
 

 

 

 

Programa de Doctorado en Lenguas Modernas: investigación en lingüística, 

literatura, cultura y traducción 

 

 

 

 

 

 

 

ESTEREOTIPOS NACIONALES E IDEOLÓGICOS DE LA GUERRA FRÍA 

EN EL CINE: LA ALEMANIA Y EL BERLÍN DIVIDIDOS. UN ANÁLISIS 

IMAGOLÓGICO 

 

 

TESIS DOCTORAL 

 

 

María de la Cruz López Pérez 

2023 

  



 

 

 

 

Programa de Doctorado en Lenguas Modernas: investigación en 

lingüística, literatura, cultura y traducción  

 

 

ESTEREOTIPOS NACIONALES E IDEOLÓGICOS DE LA GUERRA FRÍA 

EN EL CINE: LA ALEMANIA Y EL BERLÍN DIVIDIDOS. UN ANÁLISIS 

IMAGOLÓGICO 

 

 

Tesis Doctoral presentada por  

 

 

MARÍA DE LA CRUZ LÓPEZ PÉREZ 

 

 

 

 

Directora: Dra. Dª INGRID CÁCERES WÜRSIG 

 

 

 

Alcalá de Henares, 2023 

  

 



 

 

 



 

 

AGRADECIMIENTOS 
 

En primer lugar, quiero agradecer a la Dra. Ingrid Cáceres Würsig directora de esta tesis, 

su impulso inicial, su confianza, su apoyo y su enorme paciencia durante estos años e igualmente 

su asesoramiento, sus sugerencias y sus consejos que han resultado fundamentales para la 

elaboración de esta tesis doctoral. Sin su ayuda esta tesis no hubiera sido posible.  

Quiero expresar también mi agradecimiento más profundo y sincero a Juanjo, que ha 

soportado todo este tiempo mi presencia ausente, me ha ayudado reflexionando conmigo sobre la 

Guerra Fría (y con todo lo demás) y ha tenido una paciencia infinita.  

Gracias a mis hijos Álvaro y Rodrigo, y a Blanca y Eloy, por animarme y a Nora por 

hacernos felices a todos nosotros; un agradecimiento que hago extensivo al resto de mi familia. 

Gracias a todos mis amigos por su apoyo y, en especial, a Manuel Díaz−Rullo que me ha 

ayudado con la maquetación de este trabajo que a mí me parecía imposible. 

Agradezco también su ayuda a todas las personas amables y eficientes con las que me he 

encontrado a lo largo de esta investigación: al personal de la Biblioteca de la UAH, y especialmente 

al servicio de préstamo interbibliotecario; al de la Escuela de Doctorado que me ha asesorado y 

me ha ayudado con los trámites; y a Kerstin Lommatzsch, Sales Executive de Progress Films, la 

empresa actualmente propietaria de los fondos históricos de la DEFA, que me proporcionó acceso 

a filmes prácticamente inencontrables. 

 

A todos ellos, mi agradecimiento más sincero.



 

1 

ÍNDICE 

ÍNDICE .......................................................................................................................................... 1 

RESUMEN ..................................................................................................................................... 4 

LISTADO DE ABREVIATURAS ............................................................................................... 6 

1. INTRODUCCIÓN .............................................................................................................. 8 

1.1. MOTIVACIÓN                                                                             10 

1.2. HIPÓTESIS DE TRABAJO Y OBJETIVOS                                                           11 

1.2.1. OBJETIVOS                                                                                                          11 

1.3. ESTRUCTURA DE LA TESIS                                                                                12 

1.4. METODOLOGÍA                                                                                                   13 

1.4.1. FILMES SELECCIONADOS                                                                                  14 

2. MARCO TEÓRICO Y ESTADO DE LA CUESTIÓN ................................................ 17 

2.1. ETIMOLOGÍA Y ORIGEN DEL TÉRMINO ESTEREOTIPO                             17 

2.2. EVOLUCIÓN DEL TÉRMINO         18 

2.3. PANORAMA DE AUTORES Y ENFOQUES DEL CONCEPTO                         20 

2.3.1. LOS INICIOS: PUBLIC OPINION DE WALTER LIPPMANN. EL ENFOQUE 

SOCIOLÓGICO                                                                                                          20 

2.3.2. ENFOQUE PSICOLÓGICO-COGNITIVO ................................................................. 22 

2.3.2.1. KATZ Y BRALY. ESTEREOTIPOS RACIALES ....................................................... 24 

2.3.2.2. ALLPORT. ESTEREOTIPO Y PREJUICIO ............................................................... 25 

2.3.2.3. ALLPORT VERSUS ADORNO. LA PERSONALIDAD AUTORITARIA ............. 28 

2.3.2.4. TAJFEL. LA CATEGORIZACIÓN SOCIAL ............................................................. 30 

2.3.2.5. EL ENFOQUE PSICOLÓGICO-COGNITIVO EN LA ACTUALIDAD .............. 34 

2.3.3. ENFOQUE ANTROPOLÓGICO .................................................................................. 37 

2.3.4. ENFOQUE LINGÜÍSTICO-LITERARIO .................................................................... 39 

2.3.5. OTRAS DISCIPLINAS ..................................................................................................... 39 

2.3.6. EL ESTUDIO DE LOS ESTEREOTIPOS EN LA IMAGOLOGÍA ......................... 42 



 

2 

2.4. TIPOLOGÍA DE LOS ESTEREOTIPOS                                                           46 

2.4.1. ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS ................................................................................ 50 

2.4.2. ESTEREOTIPOS NACIONALES .................................................................................. 85 

2.4.2.1. EL CONCEPTO DE NACIÓN .................................................................................... 85 

2.4.2.2. LA IMAGOLOGÍA Y LOS ESTEREOTIPOS NACIONALES ............................... 93 

2.4.2.3. LA REPRESENTACIÓN DE LOS ESTEREOTIPOS NACIONALES DURANTE 

LA GUERRA FRÍA                                                                                           105 

2.5. LOS ESTEREOTIPOS EN EL CINE                                                                    119 

3. LA GUERRA FRÍA ......................................................................................................... 144 

3.1. EL ORIGEN DEL TÉRMINO GUERRA FRÍA                                                    144 

3.2. QUÉ FUE LA GUERRA FRÍA. EL DEBATE HISTORIOGRÁFICO           148 

3.3. EL ORIGEN DE LA GUERRA FRÍA                                                           151 

3.4. CRONOLOGÍA DE LA GUERRA FRÍA      155 

3.5. ETAPAS Y PRINCIPALES ACONTECIMIENTOS     157 

3.5.1. MÁXIMA TENSIÓN. LA POLÍTICA DE CONTENCIÓN. LA DISUASIÓN.     

(1947-1962)  .................................................................................................................. 157 

3.5.2. DISTENSIÓN Y COEXISTENCIA PACÍFICA (DETENTE) 1962 – 1979 ............ 160 

3.5.3. SEGUNDA GUERRA FRÍA O VUELTA A LA TENSIÓN (1980-1989) ................ 166 

3.5.4. EL FIN DE LA GUERRA FRÍA ................................................................................... 177 

3.5.5. LA GUERRA FRÍA EN ALEMANIA ........................................................................... 180 

3.5.6. CONSIDERACIONES A PROPÓSITO DEL FINAL DE LA GUERRA FRÍA .... 189 

4. EN TORNO AL ANÁLISIS FÍLMICO: REVISIÓN TEÓRICA Y PROPUESTA 

DESDE EL ENFOQUE IMAGOLÓGICO........................................................................... 196 

4.1. EL FILME COMO TEXTO (APORTACIONES DESDE LA LINGÜÍSTICA) 196 

4.1.1. LA GRAMÁTICA DEL TEXTO ................................................................................... 196 

4.1.2. LA NARRATOLOGÍA ................................................................................................... 199 

4.1.2.1. EL FILME COMO TEXTO ......................................................................................... 199 



 

3 

4.2. LA TEORÍA DEL ANÁLISIS FÍLMICO      205 

4.2.1. LOS ESPECTADORES EN EL FILME ....................................................................... 205 

4.2.2. EL PROBLEMA DE LA AUTORÍA ............................................................................. 177 

4.2.3. EL ANÁLISIS DEL FILME DESDE LA TEORÍA DEL ANÁLISIS FÍLMICO .... 206 

4.2.3.1. EN QUÉ CONSISTE EL ANÁLISIS FÍLMICO....................................................... 210 

4.2.3.2. MÁS ALLÁ DE LA TEORÍA: CÓMO ANALIZAR UN FILME ........................... 212 

4.3. EL ANÁLISIS FÍLMICO DESDE UNA PERSPECTIVA IMAGOLÓGICA 215 

4.4. NUESTRA PROPUESTA DE ANÁLISIS FÍLMICO    222 

5. LA GUERRA FRÍA EN EL CINE ................................................................................ 227 

6. ANÁLISIS DE LOS FILMES ......................................................................................... 234 

6.1. UND WIEDER 48! * (1948)        235 

6.2. THE BIG LIFT (1950)         253 

6.3. BERLIN – ECKE SCHÖNHAUSER (1957)      275 

6.4. ONE, TWO THREE (1961)        299 

6.5. ESCAPE FROM EAST BERLIN (1962)      322 

6.6. TORN CURTAIN (1966)        340 

6.7. DIE STILLE NACH DEM SCHUSS (2000)      362 

6.8. GOOD BYE, LENIN! (2003)        388 

6.9. DAS LEBEN DER ANDEREN (2006)      418 

6.10. BARBARA (2012)         450 

6.11. BRIDGE OF SPIES (2015)        470 

6.12. DAS SCHWEIGENDE KLASSENZIMMER (2018)                                    493 

7. ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS SOBRE LA ALEMANIA Y EL BERLÍN 

DIVIDIDOS EN EL CINE DE LA GUERRA FRÍA ........................................................... 519 

8. CONCLUSIONES ........................................................................................................... 529 

9. BIBLIOGRAFÍA .............................................................................................................. 543 

 



 

4 

RESUMEN 

El objetivo de esta investigación es analizar la evolución de los estereotipos nacionales e 

ideológicos que aparecen en el cine que trata sobre la Guerra Fría en la Alemania y el Berlín 

divididos desde un enfoque imagológico. Para ello, revisaremos la evolución de la imagología, el 

concepto de estereotipo y sus variantes, las características del texto cinematográfico y los rasgos 

esenciales de la Guerra Fría, e intentaremos aplicar todo ello al análisis de doce películas, realizadas 

principalmente en Estados Unidos y en las dos Alemanias a lo largo de 70 años (1948-2018). La 

imagología es una disciplina surgida de la literatura comparada, aunque hoy independiente, que se 

ocupa de las imágenes de otras culturas y naciones que aparecen en los textos literarios y que, la 

mayoría de las veces, se convierten en estereotipos. Esta investigación parte de dos supuestos. En 

primer lugar, que, aunque con una gramática y una sintaxis propias y diferentes de las del lenguaje, 

una película es un texto que transmite un mensaje; y en segundo lugar, que las imágenes de otras 

culturas o naciones, sus estereotipos, son imágenes de aquellos que percibimos como diferentes a 

nosotros, como ajenos, como Otros. Esos Otros que aparecen en esta investigación no son sólo los 

personajes que aparecen en filmes sobre la Guerra Fría en Alemania procedentes de otros países 

(estereotipos nacionales), sino también aquellos que piensan de forma diferente (estereotipos 

ideológicos).  

PALABRAS CLAVE: ESTEREOTIPO, NACIÓN, IDEOLOGÍA, GUERRA FRÍA, CINE, 

IMAGOLOGÍA 

ABSTRACT 

The aim of this research is to analyze the evolution of national and ideological stereotypes that 

appear in the cinema dealing with the Cold War in both divided Germany and Berlin from an 

imagological approach. For this purpose, we will review the evolution of imagology, the concept 

of stereotype and its variants, the characteristics of the cinematic text, and the essential features of 

the Cold War, and we will try to apply all this to the analysis of twelve films, made mainly in the 

United States and both Federal and Democratic Republic of Germany over 70 years (1948-2018). 

Imagology is a discipline that emerged from comparative literature, although today independent, 

dealing with images of other cultures and nations that appear in literary texts and, often, become 

stereotypes. This research stems from two assumptions. First, that, although with its own grammar 

and syntax different from those of language, a film is a text that conveys a message (although with 

its own grammar and syntax, different from those of language); and second that the images of 

other cultures or nations, i.e., stereotypes, are images of those we perceive as different to us, as 
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alien, as Others. Those Others appearing in this investigation are not only those characters who come 

from other countries (national stereotypes) but also those who think differently (ideological 

stereotypes) and show up in films that deal with what was the Cold War like in divided Germany 

and divided Berlin.  

KEYWORDS: STEREOTYPE, NATION, IDEOLOGY, COLD WAR, CINEMA, 

IMAGOLOGY 

ZUSAMMENFASSUNG 

Diese Untersuchung beabsichtigt, die Entwicklung von nationalen und ideologischen Stereotypen 

in Filmen über den Kalten Krieg, die das geteilte Deutschland und Berlin als Hintergrund haben, 

zu analysieren. Diese Analyse wird aus einer imagologischen Perspektive ausgeführt. Zu diesem 

Zweck werden wir Begriffe wie Imagogie und ihre Entwicklung, Stereotype und seine Varianten, 

sowie die Merkmale des filmischen Textes und die des Kalten Krieges überprüfen. In diesem 

theoretischen Rahmen werden zwölf Filme erörtert, die im Laufe des Kalten Krieges in den 

Vereinigten Staaten, in der Bundesrepublik Deutschland und in der Deutsche Demokratischen 

Republik über einen Zeitraum von 70 Jahren (1948-2018) entstanden sind. Die Imagologie ist eine 

aus der vergleichenden Literaturwissenschaft hervorgegangene, heute jedoch eigenständige 

Disziplin. Sie beschäftigt sich mit den Bildern anderer Kulturen und Nationen, die in literarischen 

Texten auftauchen und die oft zu Stereotypen werden. Diese Forschung geht von zwei Annahmen 

aus. Erstens, dass ein Film ein Text ist, der eine Botschaft mit einer eigenen Grammatik und Syntax 

−anders als in einer Sprache− vermittelt. Zweitens, dass Bilder von anderen Kulturen oder 

Nationen, d.h. Stereotype, eigentlich Bilder von denen sind, die wir als anders bzw. fremd 

wahrnehmen. Die Anderen, die in dieser Untersuchung auftauchen, sind nicht nur die Figuren aus 

anderen Ländern, welche in deutschsprachigen Filmen über den Kalten Krieg erscheinen 

(nationale Stereotype), sondern auch diejenigen, die anders denken (ideologische Stereotypen). 

SCHLÜSSELWÖRTER: STEREOTYPE, NATION, IDEOLOGIE, KALTER KRIEG, FILM, 

IMAGOLOGIE
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1. INTRODUCCIÓN 

Es absurdo trabajar sobre el cine si se es insensible al placer que entraña la vista de un buen filme. 

(Pierre Sorlin, Sociología del cine, 1977, p. 248) 

Cada generación es testigo de acontecimientos y procesos históricos que dejan su huella, a 

veces muy profunda. Pensemos en las personas de más edad en nuestro país, aquellas que nacieron 

en la década de los 30 o anteriores. Ya fuera en su infancia o adolescencia, vivieron la Guerra Civil 

de la que muchas de ellas tienen un recuerdo imborrable, bien de algunos hechos bélicos, de 

pérdidas y auténticos dramas familiares o simplemente de la miseria que sacudió España durante 

y después de la guerra. Pensemos en cómo el 11S cambió la percepción del mundo y las relaciones 

internacionales e interculturales. Mucho más cerca en el tiempo, los jóvenes y adultos del futuro 

recordarán sin duda la pandemia del covid-19, una situación sin precedentes, cuyo impacto y 

consecuencias, cuando inicio la redacción de esta tesis confinada en mi domicilio, somos incapaces 

de calcular. Pues bien, como muchos adultos hoy en día, fui testigo de la Caída del Muro de Berlín 

y de todos los acontecimientos que condujeron a ese destacado hecho histórico, así como de todos 

los que fueron consecuencia de lo que sucedió el 9 de noviembre de 1989. Recuerdo perfectamente 

dónde estaba cuando vi por televisión las imágenes de los berlineses encaramados al Muro de 

Berlín y también recuerdo que ya en ese momento fui consciente de que ese hecho de un valor 

simbólico tan fuerte estaba cambiando del mundo en el que yo nací y crecí, el mundo dividido de 

la Guerra Fría. 

El cine ha recurrido con frecuencia a la historia para buscar argumentos -historias- que 

contar; sin embargo, es difícil pensar en algún otro periodo histórico, excepción hecha, quizás, de 

la II Guerra Mundial, que haya suscitado tanto interés como la Guerra Fría, una etapa histórica 

que finalizó en 1989 con la Caída del Muro de Berlín y cuya actualidad, sin embargo, se sigue 

percibiendo más de treinta años después. Si entre 1989 y 1992 desaparecieron el bloque socialista 

y la Unión Soviética y pareció que el mundo se veía abocado al hiperliderazgo de los Estados 

Unidos, las décadas siguientes han visto resurgir a Rusia y emerger a China y son muchos los que 

hablan del siglo XXI como el de la Nueva Guerra Fría. Parece, pues, pertinente no olvidar la 

Guerra Fría original.  

Puesto que la Guerra Fría se caracterizó por la división del mundo en bloques y uno de 

ellos estuvo capitaneado por los Estados Unidos, y dado que la mayor parte de la industria 

cinematográfica residía y reside en ese país, es inevitable que Hollywood nos haya contado su 

particular visión del conflicto. Como producto social que es, el cine es, de modo consciente y 

voluntario o no, una herramienta que proyecta una determinada ideología. Ello significa que, 



 

9 

inevitablemente, la perspectiva narrativa estará sesgada y los estereotipos aflorarán con profusión. 

Más aún si tenemos en cuenta que la Guerra Fría fue también un combate cultural y por ello el 

cine se convirtió en una potente herramienta bélica. Probablemente el singular éxito del cine (y 

hoy en día también de las series) sobre la Guerra Fría puede deberse a su vinculación con 

estereotipos fácilmente reconocibles para el público.  

Aunque el cine es considerado como una de las bellas artes1 (el séptimo arte lo denominamos 

con frecuencia), quizás por su condición de proceso industrial, dejó muy pronto de perseguir la 

originalidad y empezó a crear productos convencionales, construyendo un lenguaje formado por 

una serie de códigos que pronto se universalizaron y que hoy son comprensibles para los 

espectadores de todo el planeta. Esos códigos constituyen frecuentemente estereotipos que 

podemos observar en la totalidad de los elementos cinematográficos, desde la música al encuadre, 

incluyendo también a los personajes, las tramas y los distintos géneros.  

En el contexto que estamos analizando, es fácil imaginar que la forma de plasmar los 

personajes que transitan por un mundo dividido es hacerlo de forma maniquea contraponiendo 

los “buenos” (de la película) a los “malvados”, y es fácil también pensar que, desde el punto de 

vista subjetivo, identificamos a los “buenos” con nosotros y a los “malvados” con los Otros. 

Precisamente, de analizar ese punto de vista que enfrenta nuestra propia imagen a la imagen ajena, 

a la imagen del Otro, se ocupa una disciplina surgida en el seno de la Literatura Comparada, pero 

hoy totalmente independiente, que es la Imagología. Es justamente esa perspectiva, la perspectiva 

imagológica, la que pretendemos utilizar en este trabajo para analizar los estereotipos ideológicos 

y nacionales acuñados durante la Guerra Fría y su reflejo en el cine que se ocupa de la Alemania y 

el Berlín divididos, como reza el título de este trabajo de investigación, porque consideramos que, 

una vez terminado el conflicto, nos permitirá comprender mejor su influencia en y a través del cine 

y su papel en la creación y propagación de estereotipos nacionales e ideológicos.  

Por otra parte, aunque nuestro país estaba inequívocamente integrado en uno de los dos 

bloques, la percepción de esa pertenencia, el peligro de los rojos que provenían del exterior, nunca 

estuvo demasiado presente. España tenía durante gran parte de la Guerra Fría sus propios 

demonios familiares, del mismo espectro ideológico pero dentro de sus fronteras y, aunque todas 

las películas que se estrenaban en España durante el franquismo debían pasar el filtro de la censura, 

su atención se centraba más en cuestiones morales que de otro tipo cuando se trataba de filmes 

 
1 Las seis artes clásicas eran pintura, escultura, arquitectura, música, danza y literatura. A ellas se añadió a principios del siglo XX el 
cine, a partir de la publicación en 1914 del Manifiesto de las Siete Artes del poeta italiano Ricciotto Canudo en el que incluía al cine del 
que afirmaba que era un “arte de síntesis total (…) nacido de la Máquina y del Sentimiento. (…) El Séptimo Arte reconcilia así a 
todos los demás. Cuadros en movimiento. Arte Plástico que se desarrolla según las normas del Arte Rítmico”. Este texto es 
considerado el primer manifiesto de cine. El texto original se puede encontrar en: 
http://www.filosofia.org/hem/192/9230125.htm  

http://www.filosofia.org/hem/192/9230125.htm
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estadounidenses. Por ello, creemos que el enfoque imagológico facilitará una mejor comprensión 

del fenómeno que nos proponemos investigar. 

1.1. MOTIVACIÓN 

El tema escogido para presente trabajo de investigación, “Estereotipos nacionales e 

ideológicos de la guerra fría en el cine: la Alemania y el Berlín divididos. Un análisis imagológico”, 

es consecuencia de varias circunstancias. En primer lugar, mi formación inicial proviene del campo 

de la Historia, puesto que cursé una licenciatura en esta disciplina en la Universidad de Barcelona. 

Partiendo de esa formación, me he dedicado durante más de tres décadas a la enseñanza de la 

Historia y la Geografía, primero en el extinto BUP y más tarde en la ESO, el Bachillerato y la 

Enseñanza para Personas Adultas. Como muchos otros colegas, en mi experiencia docente he 

utilizado con mucha frecuencia el cine como una herramienta pedagógica. El cine, ya sea histórico 

o no, nos permite analizar desde otro punto de vista los acontecimientos del pasado reciente o 

remoto, siempre entendiendo que ni siquiera el cine histórico puede suplir la explicación que de 

los procesos y acontecimientos ofrece la historiografía. A todos se nos viene en mente una lista de 

películas que ilustran diferentes momentos históricos, desde En busca del fuego a La noche más 

oscura. Pero incluso, aunque las películas no tengan una pretensión, digamos, historicista, nos 

ofrecen sin pretenderlo un reflejo de la época en la que se han rodado, de sus modos de vida, de 

sus relaciones sociales y de poder, y en esa medida proporcionan información valiosa para la 

comprensión de la historia.  

Está claro, que la segunda razón de esta elección es que me gusta el cine. El cine en general 

y el cine visto con mirada de historiadora, por las enormes posibilidades que ofrece para el 

conocimiento y la comprensión de los acontecimientos y periodos históricos.  

Por último, aunque no por ello es menos importante, esta tesis doctoral inserta en el 

programa “Lenguas modernas: investigación en lingüística, literatura, cultura y traducción” 

pretende completar mi formación en el ámbito de las Humanidades. En los últimos años he 

cursado en esta Universidad de Alcalá de Henares el Grado en Lenguas Modernas y Traducción. 

Mi Trabajo de Fin de Grado estuvo dedicado a la traducción de estereotipos en una película 

característica de la Guerra Fría, tanto por su temática como por el momento en el que se filmó y 

por las circunstancias del rodaje: Uno, dos tres, de Billy Wilder (1961), llevando por título 

“Stereotypes in Billy Wilder’s One, Two, Three and its translation into the Spanish dubbed 

version”. Durante la elaboración del TFG tuve ocasión de investigar, además de los aspectos 

teóricos relativos a la traducción de textos audiovisuales, el tema de los estereotipos, tanto los 

estereotipos en general, como, específicamente, los que aparecen en el cine, ya sean estos 

lingüísticos, de género, referencias culturales o, por supuesto, estereotipos nacionales e ideológicos, 
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como quedó reflejado en la redacción de las partes introductorias del TFG.  

Aunque el mundo de la traducción y su fundamentación teórica me parecen apasionantes, 

decidí, con la ayuda de mi directora de tesis dejar de lado esa temática y dedicar la investigación de 

la tesis a los estereotipos nacionales e ideológicos en el cine, circunscribiéndolo en un periodo 

histórico relativamente reciente, la Guerra Fría, y tratando de restringir en la medida de lo posible 

el marco geográfico de los argumentos a Alemania y, especialmente, a Berlín, puesto que esta 

ciudad, dividida territorialmente entre los dos bloques políticos que se enfrentaban, se convirtió 

en uno de los escenarios principales de la Guerra Fría. 

1.2. HIPÓTESIS DE TRABAJO Y OBJETIVOS 

La hipótesis de este trabajo consiste en que los estereotipos ideológicos y nacionales con 

los que se ha representado en el cine a los personajes que intervinieron en la Guerra Fría han 

evolucionado a lo largo de dicha etapa y en las tres décadas posteriores. Para ello analizaremos 

varias películas realizadas en distintos momentos, por cineastas de distintas generaciones y distintas 

nacionalidades. 

Los títulos seleccionados nos permitirán examinar desde la perspectiva imagológica la 

imagen del otro y la autoimagen: cómo se ven a sí mismos los norteamericanos, y como lo hacen 

en el tiempo, y cómo ven a los soviéticos y a los alemanes orientales y occidentales, en un momento 

relativamente cercano al fin de la II Guerra Mundial y del Tercer Reich; también cómo vieron los 

soviéticos a los capitalistas occidentales. Desde el mismo punto de vista, analizaremos cómo ven 

el mismo momento histórico y a los mismos protagonistas, norteamericanos que viven más de 50 

años más tarde. Y, por supuesto, cómo se ven los alemanes a sí mismos. 

1.2.1. Objetivos 

Como objetivos fundamentales de la presente investigación, señalamos los siguientes: 

a) Definir el concepto de estereotipo y sus subtipos y su relación con la imagología. 

b) Definir y analizar los estereotipos ideológicos y su proceso de formación. 

c) Identificar los principales rasgos de la etapa conocida como Guerra Fría y analizar 

su impacto en la formación y evolución de los estereotipos ideológicos.  

d) Definir y analizar los estereotipos nacionales y su formación en relación con los 

conceptos de identidad y pertenencia. 

e) Analizar los mecanismos de creación y transmisión de los estereotipos en el cine. 

f) Estudiar la formación de estereotipos ideológicos en el cine y su plasmación en un 

corpus de películas que tienen como denominador común la Alemania y el Berlín divididos durante 

la Guerra Fría. 
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g) Comparar la plasmación de los estereotipos ideológicos y nacionales en relación 

con la nacionalidad de las películas. 

h) Analizar las diferencias entre los puntos de vista democráticos y occidentales, y 

socialistas y orientales en la formación de estereotipos. 

i) Estudiar la evolución de estos estereotipos a lo largo de los últimos 70 años a través 

del corpus de películas seleccionado. 

j) Analizar la influencia de los estereotipos cinematográficos en la formación de 

valores culturales.  

k) Contribuir a los estudios de imagología a través del estudio de los estereotipos 

ideológicos y nacionales en el cine. 

1.3. ESTRUCTURA DE LA TESIS 

El presente trabajo de investigación se estructura en dos grandes bloques de contenido. El 

primero se refiere al marco teórico sobre el que se fundamentará el segundo bloque, y analizará 

tres grandes temas. En el apartado 2 se abordará el análisis del concepto “estereotipo” (estado de 

la cuestión, diferentes enfoques, proceso de formación, tipología, presencia de los estereotipos en 

el cine y relación entre los estereotipos y la imagología). El apartado 3 se dedicará a la Guerra Fría 

(estado de la cuestión, características de las distintas etapas, acontecimientos más relevantes, 

situación de Alemania durante la Guerra Fría y perspectivas tras su finalización). En el apartado 4 

se efectuará una aproximación a los estudios sobre el cine y al análisis fílmico (el filme como texto, 

teoría y tipos de análisis fílmico, análisis fílmico desde la imagología) y se realizará una propuesta 

de análisis para utilizarlo en la segunda parte de esta tesis. 

Por lo tanto, en la segunda parte trataremos de aplicar los conceptos teóricos estudiados 

en la primera a la identificación y análisis de los estereotipos que aparecen en los filmes 

seleccionados. En el apartado 5 nos detendremos brevemente en la importancia y el tratamiento 

de la Guerra Fría en el cine. En el apartado 6 analizaremos los filmes seleccionados con la 

metodología propuesta. Por último, en el apartado 7 trataremos de sintetizar los resultados 

obtenidos a lo largo de la investigación. Completarán esta tesis las conclusiones y las referencias a 

la bibliografía utilizada. 

Puesto que pretendemos analizar cómo se representa la Guerra Fría, o más concretamente, 

cómo se representa a quienes intervinieron en ella, especialmente en la Alemania y el Berlín 

divididos, la elección del corpus obedece, por un lado, a la intención de recoger los distintos 

enfoques que cada género cinematográfico (comedia, drama, romance, acción) hace del conflicto. 

Por otro lado, se ha pretendido que las películas se hubieran realizado en momentos distintos, o 

bien que el argumento transcurriera en momentos distintos, con el objetivo de poder analizar 
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también la evolución del lenguaje cinematográfico en la plasmación de la Guerra Fría. A grandes 

rasgos, podemos distinguir tres momentos: los inicios de la Guerra Fría (1948-1961), la época que 

se inicia con la construcción del Muro de Berlín (1961-1989) y la última etapa, desde la Caída del 

Muro (desde 1989 hasta nuestros días). 

El propósito es analizar los personajes, tanto principales como secundarios, en relación no 

solo con sus textos, sino también con los elementos formales externos, con el contexto en el que 

aparecen y con aspectos como la comunicación no verbal. En nuestro análisis aparecerán, entre 

otros, comunistas y capitalistas, espías, agentes dobles y traidores, tontos útiles y compañeros de 

viaje, villanos y rubias peligrosas. También analizaremos los ambientes representados, en los que 

resultan fundamentales los espacios interiores. Desfilarán por las películas seleccionadas la planta 

de Coca-Cola en Berlín Occidental, varias versiones de la embajada de la URSS en Berlín Oriental, 

el Puente Glienicke, tribunales y cárceles de Estados Unidos o de la RDA, despachos y oficinas de 

todo tipo, con Berlín detrás o con vistas a Trafalgar Square, viviendas de clase media alta como la 

de James Donovan en El puente de los espías o modestas viviendas del Berlín Oriental, en blanco y 

negro, como en Escape from East Berlin, o en color, como la de Alex, el protagonista de Good Bye, 

Lenin! Pero el análisis no estaría completo si nos olvidáramos, entre otras geografías, del Berlín 

dividido y del Muro, que aparecen casi siempre, ya sea en primer o en segundo plano, y de los que 

también nos ocuparemos. 

1.4. METODOLOGÍA 

La investigación en el ámbito de las Humanidades tiene características propias, que la 

diferencian claramente de otros ámbitos de investigación. Generalmente se trata de proyectos que 

parten de la voluntad del investigador de profundizar en algún ámbito del conocimiento con el 

objetivo de avanzar en la comprensión del ser humano o mejorar la sociedad, para después 

transferir esos conocimientos a la sociedad. A diferencia de las investigaciones en el terreno de las 

Ciencias de la Naturaleza, de la Salud, o de la Tecnología, no suelen requerir de grandes inversiones. 

Las fuentes que se emplean son fuentes bibliográficas de las que disponemos sobradamente en la 

actual sociedad de la información, que proporciona al investigador a través de instituciones 

académicas, bibliotecas y portales especializados información sobrada de la mayoría de los temas 

de investigación.  

En el caso que nos ocupa, la investigación partirá de un enfoque interdisciplinar y de una 

metodología variada. Por un lado, el análisis tendrá muy en cuenta el contexto y la perspectiva 

históricos, y para ello recurrirá a la metodología propia de la historiografía. Por otro lado, el análisis 

del concepto “estereotipo” pertenece, en gran parte, al ámbito de la Psicología, la Psicología Social 

y la Sociología. Por tratarse de una investigación centrada en los estereotipos cinematográficos, el 
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análisis se complementará con las aportaciones metodológicas proporcionadas por los Estudios 

de Cine, y en concreto por la abundante literatura sobre análisis fílmico. Y, por último, el enfoque 

de este trabajo pretende reflejar la perspectiva imagológica, lo que nos lleva a los estudios de 

traductología, de lingüística comparada, de análisis del discurso y estudios de la recepción, todos 

ellos dentro del ámbito de la Filología. 

El sistema de citación así como las referencias y la bibliografía se realizarán según las 

normas APA, 7ª edición, salvo en el caso de las entradas procedentes de diccionarios en versión 

electrónica que se citarán en nota al pie. Las citas bibliográficas o de fragmentos de las películas 

aparecerán en su idioma original; cuando este sea diferente del español y el inglés, se proporcionará 

al lector una traducción a pie de página. Salvo que se indique expresamente lo contrario, las 

traducciones serán siempre propias. Se respetarán, salvo indicación en sentido contrario, la 

ortografía y tipografía originales. Siempre que sea posible, las películas seleccionadas serán 

analizadas en su versión original. 

La investigación ha constado de dos fases; una primera parte de investigación teórica y 

bibliográfica, y una segunda fase de análisis fílmico. Para esta segunda, se han visualizado 

numerosos filmes que de alguna manera trataban el tema de la Guerra Fría. Muchos de ellos, 

algunos títulos memorables, han sido descartados porque, aun teniendo el tema como elemento 

central de su argumento, se alejaban del objetivo que nos hemos marcado: el análisis de los 

estereotipos nacionales o políticos de la Guerra Fría, especialmente los referidos a Alemania y al 

Berlín dividido2. Entre los descartados, podemos citar, entre otros, Dr. Strangelove or: How I Learned 

to Stop Worrying and Love the Bomb (¿Teléfono Rojo? Volamos hacia Moscú); Fail Safe (Punto Límite); The 

Manchurian Candidate (El Candidato del Miedo); o The Russians Are Coming, The Russians Are Coming 

(¡Que vienen los rusos!). 

 El corpus de películas finalmente seleccionadas incluye 12 filmes que consideramos 

suficientemente representativos, tanto en lo que se refiere a los contenidos, como a las fechas de 

realización, los acontecimientos o etapas reflejados y la procedencia de los filmes. Se partirá de la 

descripción de los fragmentos, escenas o personajes que resulten relevantes a la investigación, para 

a continuación analizarlos desde una perspectiva imagológica. 

1.4.1. Filmes seleccionados 

Puesto que pretendemos analizar cómo se representa la Guerra Fría, o más concretamente, 

cómo se representa a quienes intervinieron en ella, especialmente en la Alemania y el Berlín 

 
2 Entre los descartados, podemos citar, entre otros, Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb (¿Teléfono Rojo? 
Volamos hacia Moscú); Fail Safe (Punto Límite); The Manchurian Candidate (El Candidato del Miedo); o The Russians Are Coming, The Russians 
Are Coming (¡Que vienen los rusos!).A los que hay que añadir por razones de tiempo y espacio otros títulos que sí se adecuaban al tema 
propuesto como The Spy Who Came in from the Cold, Sonnenallee, Berlin is in Germany o Mrs. Ratcliffe's Revolution. 
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divididos, la elección del corpus obedece, por un lado, a la intención de recoger los distintos 

enfoques que cada género cinematográfico (comedia, drama, romance, acción) hace del conflicto. 

Por otro lado, se ha pretendido que las películas se hubieran realizado en momentos distintos, o 

bien que el argumento transcurriera en momentos distintos, con el objetivo de poder analizar 

también la evolución del lenguaje cinematográfico en la plasmación de la Guerra Fría. A grandes 

rasgos, podemos distinguir tres momentos: los inicios de la Guerra Fría (1948-1961), la época que 

se inicia con la construcción del Muro de Berlín (1961-1989) y la última etapa, desde la Caída del 

Muro (desde 1989 hasta nuestros días). 

El propósito es analizar los personajes, tanto principales como secundarios, en relación no 

solo con sus textos, sino también con los elementos formales externos, con el contexto en el que 

aparecen y con aspectos como la comunicación no verbal. En nuestro análisis aparecerán, entre 

otros, comunistas y capitalistas, espías, agentes dobles y traidores, tontos útiles y compañeros de 

viaje, villanos y rubias peligrosas. También analizaremos los ambientes representados, en los que 

resultan fundamentales los espacios interiores. Desfilarán por las películas seleccionadas la planta 

de Coca-Cola en Berlín Occidental, varias versiones de la embajada de la URSS en Berlín Oriental, 

el Puente Glienicke, tribunales y cárceles de Estados Unidos o de la RDA, despachos y oficinas de 

todo tipo, con Berlín detrás o con vistas a Trafalgar Square, viviendas de clase media alta como la 

de James Donovan en El puente de los espías o modestas viviendas del Berlín Oriental, en blanco 

y negro, como en Escape from East Berlin, o en color, como la de Micha en Sonnenallee o Alex, 

el protagonista de Good Bye, Lenin! Pero el análisis no estaría completo si nos olvidáramos, entre 

otras geografías, del Berlín dividido y del Muro, que aparecen casi siempre, ya sea en primer o en 

segundo plano, y de los que también nos ocuparemos. 

Título Año Director País Género 

Und Wieder 48! 
 

1948 Gustav von Wangenheim 
Alemania 

Sector 
Soviético 

Drama 
histórico 

The Big Lift  
(Sitiados) 

1950 George Seaton EE. UU. 
Drama 
bélico 

Berlin Ecke-Schönhauser 
 (Berlin Schönhauser Corner) 

1957 Gerhard Klein RDA Drama 

One, Two, Three 
(Uno, dos, Tres) 

1961 Billy Wilder EE. UU. Comedia 

Escape from East Berlin 
(Túnel 28) 

1962 Robert Siodmak 
RFA,  

EE. UU. 
Drama 

Torn Curtain 
(Cortina Rasgada) 

1966 Alfred Hitchcock EE. UU. Thriller 
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Título Año Director País Género 

Die Stille nach dem Schuss 
(Silencio tras el disparo - The Legend 
of Rita) 

2000 Volker Schlöndorff RFA Drama 

Good Bye, Lenin! 2003 Wolfgang Becker RFA 
Comedia 
dramática 

Das Leben der Anderen 
(La vida de los otros) 

2006 Florian Henckel von Donnersmarck RFA Drama 

Barbara 
(Bárbara) 

2012 Christian Petzold RFA Drama 

Bridge of Spies 
(El puente de los espías) 

2015 Steven Spielberg EE. UU. 
Drama 
histórico 

Das schweigende Klassenzimmer 
(La revolución silenciosa) 

2018 Lars Kraume RFA 
Drama 
histórico 

Tabla 1.1. Filmes seleccionados para esta investigación. 
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2. MARCO TEÓRICO Y ESTADO DE LA CUESTIÓN 

Inevitably our opinions cover a bigger space, a longer reach of time, a greater number of things, than we can 

directly observe. They have, therefore, to be pieced together out of what others have reported and what we 

can imagine. (Walter Lippmann, Public Opinion, 1922, p. 79) 

Los seres humanos desean comprender el mundo en el que viven. Dado que este es muy 

amplio y complejo para ser abarcado, existe la necesidad de establecer categorías y de generalizar 

para poder entenderlo al menos un poco. Crear estereotipos es una de las formas que los humanos 

empleamos para comprender de una manera simple la realidad. Estas construcciones están ligadas 

al género, a la nacionalidad, la religión, la ideología, la cultura o la lengua, y se emplean tanto en la 

vida cotidiana como en muy diversas manifestaciones literarias o artísticas. 

2.1. ETIMOLOGÍA Y ORIGEN DEL TÉRMINO ESTEREOTIPO 

El término estereotipo, en su uso y significado actuales, fue empleado por primera vez por 

Walter Lippmann (1889-1974), periodista norteamericano experto en medios de comunicación que 

fue muy influyente durante la primera mitad del siglo XX. En su obra Public Opinion de 1922, 

Lippmann se ocupa extensamente del término y, sobre todo, de los mecanismos que llevan a su 

creación, aunque no llega a definirlo de un modo preciso más allá de que los estereotipos son 

imágenes mentales (pictures in our heads) de aquellos acontecimientos de los que no tenemos una 

experiencia directa: “The only feeling that anyone can have about an event he does not experience 

is the feeling aroused by his mental image of that event” (Lippmann, 1922, p. 13). Algo parecido 

sucede con la multitud de obras posteriores de especialistas provenientes de distintos campos de 

investigación, porque se puede afirmar que no existe una definición inequívoca del significado de 

este concepto y que el número de definiciones es tan grande, al menos, como el número de 

especialidades que lo tratan. Por ello, es difícil encontrar una definición canónica del término 

estereotipo. Cada definición se fija en un rasgo concreto y lleva implícita una teoría, pero no hay 

definiciones buenas o malas, falsas o verdaderas, sino útiles, viables, aceptadas o no (Schneider, 

2004). 

Si consideramos su etimología, la palabra estereotipo proviene de dos palabras griegas: 

στερεός/stereós “sólido” y τύπος/týpos “molde”. Ese fue su significado original utilizado en las 

imprentas: un conjunto de “tipos” o piezas de imprenta, sólidos o fijos, que permitían imprimir 

muchas copias de un original, frente al tradicional sistema de la imprenta formado por “tipos” 

(caracteres) móviles. A partir de ahí se fue extendiendo su uso en sentido figurado referido a 

“cualquier cosa que se repite sistemáticamente de la misma forma, sin variación” (Cano Gestoso, 

1991, p. 5). El término pasó a relacionarse ya en el siglo XIX con la idea de rigidez; de modo que 

estereotipo y otros términos que también proceden del mundo de la imprenta, como cliché, tipo, etc., 
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fueron adquiriendo un sentido figurado que designa peyorativamente el desgaste de las expresiones 

verbales. Si recurrimos al diccionario, encontramos ya una definición más acorde con su significado 

actual. El diccionario de la Real Academia (DLE) lo define como “Imagen o idea aceptada 

comúnmente por un grupo o sociedad con carácter inmutable”3. Por su parte, el Diccionario de 

Psicología de la Asociación Americana de Psicología (American Psychological Asociation, APA), 

lo define así:  

stereotype 

n. a set of cognitive generalizations (e.g., beliefs, expectations) about the qualities and characteristics of the 

members of a group or social category. Stereotypes, like schemas, simplify and expedite perceptions and 

judgments, but they are often exaggerated, negative rather than positive, and resistant to revision even when 

perceivers encounter individuals with qualities that are not congruent with the stereotype4. 

Es importante señalar, no obstante, que aunque el concepto de estereotipo tiene escasamente 

un siglo, los estereotipos ya existían con anterioridad. El Antiguo Testamento está plagado de 

referencias a los hebreos como el “pueblo elegido” y en la Antigüedad clásica, los griegos aplicaron 

la onomatopeya βᾰ́ρβᾰροι (bárbaroi) para referirse a aquellos extranjeros que hablaban lenguas 

que les resultaban incomprensibles. Los romanos adaptaron el término y en los textos de Ovidio, 

Tácito o Amiano Marcelino los bárbaros (sin establecer distinciones entre los diversos pueblos) 

son presentados como criaturas bestiales, muy diferentes a los romanos (Arrighi, 2021), se los 

considera crueles, codiciosos, inconstantes e insuficientemente civilizados y se destaca su 

ferocidad, su destreza militar o su fecundidad que los convertía en una preocupación a largo plazo 

(Lampinen, 2012). En épocas más recientes, los encontramos en “los refranes y los proverbios 

populares, las frases hechas, los tópicos, los lemas y otros productos similares de la vida social 

cotidiana, a todo lo cual debemos añadir los estereotipos nacionales o étnicos” (Munné, 1989, p. 

318). 

2.2. EVOLUCIÓN DEL TÉRMINO 

El estereotipo no es el primer concepto que se relaciona con la categorización, la 

generalización, la expresión cristalizada y desgastada o la repetición. Desde la antigüedad, los 

retóricos y los filósofos conocían y empleaban los lugares comunes (topoi), que originariamente 

consistían en esquemas formales y métodos de razonamiento y argumentación utilizados por los 

oradores. Pero, a partir de la Edad Media, los topoi se van vaciando de contenidos y se convierten 

en fórmulas o simplemente en enunciados o incluso en títulos de capítulo, por lo que desde el 

Renacimiento “toma[n] el sentido de ideas trilladas (…) [produciéndose] un paso de la noción de 

idea prefabricada a la de banalidad” (Amossy y Herschberg-Pierrot, 1997, p. 21), y adquiriendo ya 

 
3 https://dle.rae.es/estereotipo?m=form.  
4 https://dictionary.apa.org/stereotype. 

https://dle.rae.es/estereotipo?m=form
https://dictionary.apa.org/stereotype
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un valor peyorativo. El término actual tópico tiene ese origen y entre las acepciones que recoge el 

DLE5 encontramos tanto la de expresión trivial o muy empleada, como la referida a su uso en la 

retórica clásica. Un concepto análogo al de lugares comunes es el de idées reçues. En este caso no son 

ideas triviales sino ideas que hemos oído y hemos aceptado, que hemos adoptado sin pensar y que, 

en alguna medida, son el fruto de la tradición; de ahí que se asocien “con los prejuicios de lo 

«vulgar», de la masa” (ibid., p. 26), y que, precisamente por su relación con la tradición y con la 

autoridad, sean rechazadas a partir de la Ilustración6. 

El término estereotipo está también relacionado con otros conceptos, también procedentes 

de las artes gráficas y de la fotografía), con significados similares a los lugares comunes y las idées reçues 

ya mencionadas. Así encontramos los poncifs, originariamente, un modelo o patrón que se utilizaba 

para trasladar un dibujo y poder copiarlo en otro soporte7; y los clichés, planchas de imprenta o tiras 

fotográficas con imágenes en negativo para su reproducción. Ambos términos pasaron a utilizarse 

desde el siglo XIX como sinónimos de lugares comunes, ideas formularias, repetidas, banales y 

faltas de originalidad, acepciones que son recogidas en la actualidad por los diccionarios8 y que en 

su lengua francesa original son sinónimos (Amossy y Herschberg-Pierrot, 1997). Como señalan 

estas autoras, la línea divisoria entre los términos estereotipo, cliché, lugar común y frase hecha, 

no es clara. A partir de Lippmann, y desde distintos campos, se van añadiendo elementos a la 

definición sin que llegue a existir un acuerdo y sí disputas académicas y mucha confusión 

terminológica. Estereotipo, imagotipo, cliché, categoría, prejuicio… no son términos sinónimos, 

pero comparten características. Todos ellos se asocian, de alguna manera, con rasgos como su 

resistencia al cambio, su carácter de preconcepto, de generalización imperfecta, de imagen 

preconcebida y cristalizada que determina nuestra manera de pensar, sentir y actuar; se consideran 

creencias que se dan como hechos probados o juicios simples, a menudo erróneos y de segunda 

mano, que no se basan en la experiencia y que suponen asignar a numerosos individuos el patrón 

obtenido a partir de unos pocos individuos o de uno solo. Es lo que Huici denomina dimensión 

erróneo-normal, la que considera que los estereotipos son:  

una forma errónea o inferior de pensamiento (…) aludiendo a que son erróneos porque no coinciden con la 

realidad, porque obedecen a una motivación defensiva, por tener un carácter de sobregeneralización, o 

porque son rígidos o están vinculados al etnocentrismo, entendido como la sobrevaloración del propio grupo 

y el rechazo y hostilidad hacia exogrupos. (Huici, 2003, p. 74) 

En las investigaciones iniciales, se incluía, generalmente, en la definición de estereotipo que 

 
5 https://dle.rae.es/t%C3%B3pico?m=form  
6 Aunque no fue el único, Gustave Flaubert “recolectó” cientos de estas ideas a lo largo de su vida. El resultado se convirtió en Le 
Dictionnaire des idées reçues, publicado póstumamente en 1913, que recoge en tono irónico los clichés que circulaban en su época. 
Contiene numerosas entradas dedicadas a diversas nacionalidades o regionalidades de Francia. 
7 https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/poncif/62525 
8 https://dle.rae.es/clich%C3%A9?m=form  

https://dle.rae.es/t%C3%B3pico?m=form
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/poncif/62525
https://dle.rae.es/clich%C3%A9?m=form
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eran generalizaciones imperfectas, y, por ello los estereotipos serían imprecisos, rígidos, basados 

en razonamientos incorrectos, y, por sus procesos de razonamiento y consecuencias, eran malos. 

Son muchos los rasgos negativos y las definiciones que sitúan al estereotipo muy cerca del 

prejuicio. Sin embargo, como tendremos ocasión de comprobar a continuación, no todos los 

autores ponen el énfasis en el carácter negativo de los estereotipos. Algunos los consideran 

neutrales (existen estereotipos positivos y negativos, aunque estos últimos sean más frecuentes) y 

otros subrayan su carácter funcional: los estereotipos facilitan el desenvolvimiento de los 

individuos en la vida cotidiana al proporcionarles cantidades ingentes de información que no 

podrían adquirir por su propia experiencia. 

2.3. PANORAMA DE AUTORES Y ENFOQUES DEL CONCEPTO  

2.3.1. Los inicios: Public Opinion de Walter Lippmann. El enfoque sociológico 

Como se ha señalado, en su uso actual, estereotipo fue empleado por primera vez por Walter 

Lippmann (1889-1974), un muy influyente intelectual norteamericano, periodista y comentarista 

político, experto en medios de comunicación y asesor, entre otros, de varios presidentes de los 

Estados Unidos9, al que volveremos más adelante porque también se le atribuye la creación o la 

popularización del término Guerra Fría10. En Public Opinion, una obra que sigue siendo de referencia 

un siglo después y que impulsó el estudio del concepto en ámbitos que van de la politología a la 

psicología social o los estudios sobre la comunicación, Lippmann titula significativamente el 

capítulo introductorio de su obra como: “The World Outside and the Pictures In Our Heads” y 

dedica la parte III del libro a los estereotipos.  

Para Lippmann los estereotipos son a la vez un proceso de ordenación de una realidad 

compleja, un atajo, una referencia al mundo y una expresión de nuestras creencias y valores: 

A pattern of stereotypes is not neutral. It is not merely a way of substituting order for the great blooming, 

buzzing confusion of reality. It is not merely a short cut. It is all these things and something more. It is the 

guarantee of our self-respect; it is the projection upon the world of our own sense of our own value, our 

own position and our own rights. The stereotypes are, therefore, highly charged with the feelings that are 

attached to them. They are the fortress of our tradition, and behind its defenses we can continue to feel 

ourselves safe in the position we occupy. (Lippmann, 1922, p. 96) 

Según Lippmann, los estereotipos serían imágenes mentales preconcebidas a las que 

queremos amoldar la realidad y que resultan imprescindibles, porque sin ellas seríamos incapaces 

 
9 Hoy lo denominaríamos politólogo. Fue asesor de numerosos políticos y de varios presidentes de los EE. UU., entre ellos Woodrow 
Wilson y Lyndon B. Johnson, siendo muy influyente durante la primera mitad del siglo XX 
10 El término fue acuñado por Bernard Baruch, consejero de varios presidentes de Estados Unidos, quien lo empleó en un discurso 
en la Cámara de Representantes de Carolina del Sur el 16 de abril de 1947. Lippmann, amigo de Baruch, utilizó el término en una 
de sus columnas en el New York Herald Tribune en el mes de septiembre de ese mismo año y, a partir de ahí, el término se fue 
extendiendo y popularizando (https://www.politico.com/story/2010/04/bernard-baruch-coins-term-cold-war-april-16-1947-
035862, consultado 3/07/2021). 

https://www.politico.com/story/2010/04/bernard-baruch-coins-term-cold-war-april-16-1947-035862
https://www.politico.com/story/2010/04/bernard-baruch-coins-term-cold-war-april-16-1947-035862
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de comprenderla, categorizarla y actuar sobre ella. En su opinión, los estereotipos suplen la falta 

de información o de conocimientos de primera mano, porque tenemos un importante 

“conocimiento” del mundo antes de verlo: “For the most part we do not first see, and then define, 

we define first and then see” (1922, p. 81). Es decir, construimos preconceptos que afectan a 

nuestra percepción posterior. El procedimiento que operaría en la construcción del estereotipo 

partiría del conocimiento de un rasgo del sujeto que lo identificaría con un determinado tipo o 

categoría y, a partir de ahí, se completaría el resto de la imagen mediante el uso de estereotipos. 

Todo ello sería posible porque, por un lado, existen numerosas uniformidades y, por otro, porque 

necesitamos economizar nuestros esfuerzos, ya que sería imposible cimentar todo lo que 

conocemos a partir de nuestra propia experiencia. Teniendo en cuenta que los estereotipos son 

definidos como imágenes mentales, cada individuo creará sus modelos en función de su visión del 

mundo, de su propio código. Esto puede suponer visiones más o menos restrictivas, porque 

algunos individuos son conscientes de que emplean estereotipos y están dispuestos a modificarlos 

en función de su conocimiento de la realidad, mientras que otros serán más inflexibles y verán el 

mundo únicamente desde sus estereotipos.  

Lippmann critica esta última visión, mucho más restrictiva, desde la que se construyen 

categorías que se atribuyen a grupos de extensos de personas (especialmente, grupos nacionales o 

ideológicos), ignorando que cada una de ellas es un individuo y, tan solo, una parte pequeña del 

mundo:  

[W]hen we speak of the mind of a group of people, of the French mind, the militarist mind, the Bolshevik 

mind, we are liable to serious confusion unless we agree to separate the instinctive equipment from the 

stereotypes, the patterns, and the formulae which play so decisive a part in building up the mental world to 

which the native character is adapted and responds. Failure to make this distinction accounts for oceans of 

loose talk about collective minds, national souls, and race psychology. To be sure a stereotype may be so 

consistently and authoritatively transmitted in each generation from parent to child that it seems almost like 

a biological fact. (Lippmann, 1922, pp. 92-93) 

Por otra parte, Lippmann afirma que los estereotipos son resistentes a la crítica y 

constituyen una fortaleza de las tradiciones. Afirma que el juicio precede a la evidencia y que 

tendemos a clasificar a la gente en grupos, esperando que esos grupos se comporten según nuestras 

expectativas. Por eso, cuando se confronta la experiencia real con los estereotipos, esta puede 

reforzarlos si coincide con ellos y, si los individuos no son flexibles, ser tomada como la excepción 

que confirma la regla, “For when a system of stereotypes is well fixed, our attention is called to 

those facts which support it, and diverted from those which contradict” (1922, p. 119). Solo si el 

individuo es de mente abierta los modificará. 

La construcción de estereotipos se produce desde los respectivos códigos morales, ya sean 

personales, familiares, económicos, políticos, religiosos, etc., y está estrechamente relacionada con 
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la percepción, por eso Lippmann se pregunta: 

[W]hy a capitalist sees one set of facts, and certain aspects of human nature, literally sees them; his socialist 

opponent another set and other aspects, and why each regards the other as unreasonable or perverse, when 

the real difference between them is a difference of perception. That difference is imposed by the difference 

between the capitalist and socialist pattern of stereotypes. “There are no classes in America,” writes an 

American editor. “The history of all hitherto existing society is the history of class struggles,” says the 

Communist Manifesto. (Lippmann, 1922, p. 126)  

Lippmann proporciona multitud de ejemplos de esos estereotipos construidos a partir de 

lo que él denomina códigos morales, pero para él se trata de una forma de ahorrar tiempo y de 

evitar la desazón que puede producir el intento de conocer el mundo en su complejidad; por ello 

que defiende su uso y señala que muchas veces los estereotipos se corresponden con la realidad. 

Como veremos, la cuestión de si los estereotipos contienen o no un núcleo de verdad (a kernel of 

truth) ha sido analizada por muchos especialistas.  

La simplificación que supone la creación de estereotipos “culminates in the fabrication of 

a system of all evil, and of another which is the system of all good”, porque se prefiere lo absoluto 

a los matices, perdiéndose así la conexión con la realidad, la perspectiva o los antecedentes, que 

quedan congelados en un estereotipo (Lippmann, 1922, p. 156).  

2.3.2. Enfoque psicológico-cognitivo 

Si en Lippmann el estudio de los estereotipos se inserta en su análisis de la opinión pública, 

lo que podría considerarse una perspectiva sociológica, las siguientes aportaciones proceden del 

campo de la Psicología social. Probablemente sea esta la disciplina que más se ha ocupado del 

concepto de estereotipo desde el punto de vista teórico y experimental, en su aspiración por 

entender el funcionamiento de la sociedad, sus relaciones y mecanismos.  

El enfoque cognitivo surge dentro de la Psicología social, como respuesta a la necesidad 

de encontrar el sentido al espacio social en el que nos movemos y explicar por qué tenemos 

prejuicios. Por provenir de esta disciplina, algunos lo denominan enfoque psico-sociológico 

(Schweinitz, 2011). Desde la Psicología Social, parece existir acuerdo en que los estereotipos son 

esquemas cognitivos (Gómez Jiménez, 2007). que se definen como un conjunto de atributos 

utilizados para definir o caracterizar a los miembros de un grupo social. Se consideran 

generalizaciones acientíficas, marcos mentales o simplificaciones excesivas que no siempre 

provienen de la experiencia personal (Suriá, 2011). Por esa es la razón, los estereotipos están, en 

general, mal considerados, porque en el campo de la Psicología Social se contemplan como ideas 

sesgadas, como una forma de discriminación que la gente aplica con prejuicio a los que son 

distintos a “nosotros”, a quienes tienen distintas capacidades, pertenecen a diferentes comunidades 

religiosas o raciales, tienen diferentes orientaciones sexuales o ideologías distintas a las nuestras: 
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Stereotypes wear the black hats in social science. (…) [N]o one has had anything good to say about 

stereotypes. Everyone from talk show hosts to pop psychology gurus deride them. Many of us feel we are 

the victims of stereotypes held by others, and we deplore racists and sexists, who seem to use more than 

their share of these filthy things. Stereotypes are the common colds of social interaction–ubiquitous, 

infectious, irritating, and hard to get rid of. (…) Is there nothing good we might say about stereotypes?” 

(Schneider, 2004, p. 1)  

La Psicología social se propone analizar empíricamente la imagen que los miembros de un 

grupo construyen de sí mismos y de los demás. Para ello, pone el foco en el funcionamiento de los 

grupos humanos y considera que los estereotipos se construyen para conocer, obtener y afianzar 

la propia identidad del individuo, que, como ser social, se considera a sí mismo como integrante 

de un determinado grupo, lo que le lleva a ser diferente de aquellos que no lo son. 

El estudio de los estereotipos desde la Psicología social suele vincularse al de otros dos 

conceptos: el prejuicio y la discriminación, considerados tan cercanos que a veces sus definiciones 

se solapan e incluso se confunden como tendremos ocasión de ver a continuación. Dado que gran 

parte del desarrollo de estos estudios se ha producido en EE. UU., la mayoría se ha orientado, por 

lo menos hasta los años 70, al estudio de los estereotipos y prejuicios étnicos, entendiendo el 

término en un sentido amplio: no solo referidos a la minoría afroamericana, sino a otras minorías 

como la asiática, los nativos americanos o los descendientes de inmigrantes europeos (irlandeses, 

italianos, alemanes, etc.) o los latinoamericanos. A partir de esa década, se ha puesto el foco en los 

estereotipos y prejuicios de género, a los que se dedican mayoritariamente los estudios en la 

actualidad. Para Schneider (2005) el interés de la Psicología social por los estereotipos y prejuicios 

étnicos, de género o etarios se debe, probablemente, a que se trata de categorías que no se eligen 

y que tienen un componente genético importante. 

Desde la Psicología social se relaciona estrechamente el estereotipo con el prejuicio: 

Prejuicio significa “juicio previo”. Es una actitud injustificable y por lo general negativa hacia un grupo, a 

menudo un grupo de cultura, etnia o sexo diferentes. Como todas las actitudes, el prejuicio es una mezcla 

de creencias (en este caso denominadas estereotipos), emociones (hostilidad, envidia o temor) y tendencias a la 

acción (discriminación). Creer que las personas con sobrepeso son glotonas, sentir antipatía por una persona 

con sobrepeso y dudar en contratarla o salir con ella significa tener prejuicios. El prejuicio es una actitud 

negativa; la discriminación es una conducta negativa. (Myers, 2011, p. 691) 

Si el prejuicio es considerado una actitud, el estereotipo se define como una “creencia 

generalizada (a menudo exacta pero con frecuencia generalizada en exceso) acerca de un grupo de 

personas” (Myers, ibid.). 

Sin embargo, al igual que para Lippmann, para muchos psicólogos sociales el estereotipo 

no es necesariamente negativo e incluso tiene algún valor porque la mayoría de nuestros 

conocimientos tampoco se basan en nuestra comprobación empírica: por ejemplo, la esfericidad 

de la tierra. El estereotipo esquematiza y categoriza, pero es indispensable para el conocimiento, 

porque necesitamos relacionar aquello que vemos con modelos preexistentes para poder 



 

24 

comprender el mundo, realizar previsiones y regular nuestras conductas, a pesar de que los 

estereotipos supongan la asignación de características comunes y de una valoración moral a los 

miembros de un mismo grupo.  

Dentro del enfoque cognitivo del estudio de los estereotipos, existen varias orientaciones 

en función de si el análisis es sociocultural o individual. La orientación sociocultural considera que 

los estereotipos son un producto social compartido por los miembros de la misma cultura. Dentro 

de esta orientación encontraríamos los trabajos de Gordon Allport, Sherif y Sherif (teoría del 

conflicto realista), y Henri Tajfel (teoría de la identidad social). Cuando el análisis se realiza de 

manera individual, autores que consideran que los estereotipos se generan individualmente, 

tendríamos las teorías de la personalidad como por ejemplo la teoría del chivo expiatorio que recoge 

Allport, o la de la personalidad autoritaria de Theodor Adorno. La orientación sociocognitiva es 

también individualista, pero tiene en cuenta la influencia del aprendizaje social en la formación de 

los estereotipos. Su interés se centra en los procesos de formación de los estereotipos y en los 

errores en el procesamiento de la información. Dentro de este enfoque, se incluiría la teoría de las 

correlaciones ilusorias, la tendencia a asociar dos variables que aparecen consecutivamente, pero 

que en realidad no tienen relación.  

2.3.2.1. Katz y Braly. Estereotipos raciales 

Uno de los primeros estudios empíricos acerca de los estereotipos realizado en esta 

disciplina fue publicado por Daniel Katz y Kenneth Braly, profesores de la Universidad de 

Princeton, en 1933. Se trata de “Racial Stereotypes of One Hundred College Students”11.El estudio 

parte de la constatación de la uniformidad de los prejuicios raciales en EE. UU. Katz y Braly 

sostienen que la animadversión hacia determinadas razas no está provocada por las cualidades de 

esa raza ni siquiera por las de un determinado individuo de ese grupo, sino por el nombre de esa 

raza, por el grado de aceptación o rechazo respecto a la etiqueta (label) con la que rotulamos a ese 

grupo. La actitud hacia determinadas razas o grupos nacionales son “stereotypes of our cultural 

pattern” (Katz y Braly, 1933, p. 280).  

Por otra parte, señalan que los individuos no reaccionan de la misma manera ante 

situaciones sociales semejantes, porque la personalidad está dividida en varias naturalezas (“several 

selves”), como mínimo una naturaleza pública y una naturaleza privada, lo que es especialmente 

visible en el ámbito político. Esa dualidad entre actitud pública y privada hace difícil discernir a 

 
11 Para investigar acerca de las actitudes prejuiciosas públicas y privadas respecto a determinadas razas y nacionalidades, realizaron 
una encuesta entre 100 alumnos de la Universidad de Princeton. La encuesta consistía en seleccionar los rasgos más relevantes de 
cada grupo de entre una lista previa compuesta por 84 adjetivos, a los que los alumnos podían añadir otros si no encontraban los 
rasgos que querían atribuir. Los 10 grupos sobre los que se preguntaba eran: alemanes, italianos, negros, irlandeses, ingleses, judíos, 
norteamericanos, chinos, japoneses y turcos. Los estudiantes también fueron preguntados acerca de qué rasgos consideraban 
deseables y cuáles eran inaceptables. 
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qué se deben los prejuicios raciales o nacionales. 

El resultado de su estudio confirma los estereotipos más frecuentes comúnmente 

asignados a los grupos sobre los que se preguntaba. De todos los grupos, la imagen de los 

afroamericanos (negroes en el estudio de Katz y Braly) era la más negativa y la más claramente fijada. 

De este modo, se vinculaban los estereotipos adjudicados a este grupo con el prejuicio, algo que 

“se convirtió en una regla en las ciencias sociales, que llegan a veces a confundir las dos nociones” 

(Amossy y Herschberg-Pierrot, 1997, p. 38). Katz y Braly señalan que la coincidencia en la elección 

de los rasgos que caracterizaban a los distintos grupos no provenía únicamente del conocimiento 

personal que los encuestados tenían de cada uno de los grupos, sino que ese conocimiento 

confirmaba el estereotipo que los encuestados ya tenían. Esto funcionaría igualmente para los 

estereotipos positivos y negativos: el juicio sobre algún integrante de cualquiera de los grupos se 

emplearía para confirmar el estereotipo ya existente. Los casos que contradicen el estereotipo son 

considerados como una excepción o, simplemente, se omiten.  

Lo que resulta relevante para nuestro estudio es que para estos autores, los mismos 

mecanismos funcionarían para grupos que no fueran étnicos o nacionales: “The fictions that grow 

up about social classes, professional groups, and political organizations are probably very similar 

in their genesis” (Katz y Braly, 1933, p. 288). En un segundo estudio de 1935, los mismos autores 

confirman que los prejuicios se construyen desde edades muy tempranas y se adquieren a partir de 

experiencias personales, pero también por tradición o a partir de “second hand evidence from 

elders, parents, preachers, returned missionaries, newspaper articles, and motion pictures” 

(Bogardus, como se cita en: Katz y Braly, 1935, p. 180), siendo muy uniformes en todo Estados 

Unidos. Afirman también que los prejuicios raciales constituyen “a generalized set of stereotypes 

of a high degree of consistency which includes emotional responses to race names, a belief in 

typical characteristics associated with race names, and an evaluation of such typical traits” (Katz y 

Braly, 1935, p. 192).  

Katz y Braly (1933) concluyen que los estereotipos raciales o nacionales solo existen 

cuando los individuos aceptan que el lugar de nacimiento o el color de la piel determinan las 

características de un grupo humano, al margen de que puedan existir rasgos que sean más 

frecuentes en unos grupos que en otros. Es lo que Allport y otros denominarán “a kernel of truth” 

(Allport, 1954, p. 388), un concepto, por cierto, que muchos estudios posteriores han descartado 

o, incluso, despreciado. 

2.3.2.2. Allport. Estereotipo y prejuicio 

Publicada más de veinte años después del estudio de Katz y Braly, otra de las obras más 

relevantes e influyentes es The Nature of Prejudice (La naturaleza del prejuicio, 1954), de Gordon Allport, 
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que constituye un estudio exhaustivo de ese concepto. Gordon W. Allport (1897-1967) fue 

profesor de la Universidad de Harvard y es considerado como padre de la Psicología de la 

personalidad. No obstante, abordó otros muchos temas, entre ellos el prejuicio, siendo toda su 

obra muy influyente. Allport realiza importantes aportaciones al estudio de los estereotipos. 

Establece los conceptos de categoría y etiqueta (label en la edición original y rótulo o rubro en su 

traducción española) en relación con la formación de prejuicios, se ocupa de los conceptos de 

endogrupo y exogrupo12, que Tajfel, entre otros, desarrollaría más tarde y que resultan tan importantes 

para la imagología, y estudia específicamente categorías, etiquetas, estereotipos y prejuicios 

respecto a diversos grupos, entre ellos, respecto a los que él denomina “rojos”13, es decir, a los 

simpatizantes de ideologías izquierdistas, analizando el proceso histórico de su formación en 

Estados Unidos. 

Allport aborda el estudio de los prejuicios especialmente en relación con los prejuicios 

raciales. No hay que olvidar que su obra fue publicada originalmente en 1954, prácticamente 10 

años antes de que, durante la presidencia de Lyndon B. Johnson, se aprobara en EE. UU. la Ley 

de Derechos Civiles14 que prohibía cualquier tipo de discriminación por razón de raza, sexo, 

religión o procedencia. Pero también estudia los estereotipos y prejuicios nacionales, religiosos o 

políticos; por ello, su análisis es aplicable a nuestra investigación. En su estudio, establece una 

escala de cinco niveles de prejuicio, de menor a mayor, –antilocution, avoidance, discrimination, physical 

attack, and extermination15 (Allport, 1954)– que se despliegan a partir de la clasificación y 

categorización de un individuo, su ubicación en un determinado grupo y su evaluación positiva o 

negativa. Esta idea sería desarrollada más tarde por Daniel Bar-Tal que incluiría la 

“deslegitimación” como la forma extrema de categorización social negativa, por considerar que 

actúan fuera de los límites de los valores y normas aceptados por la comunidad (Bar-Tal, 1989). 

Para Allport, los seres humanos presentan una tendencia natural a clasificar, generalizar y 

establecer categorías para simplificar sus experiencias. Allport (1954, p. 170) define categoría como 

“an accessible cluster of associated ideas which as a whole has the property of guiding daily 

adjustments”. Una vez formadas, las categorías constituyen la base del pre-juicio16 normal. Al igual 

 
12 Los términos endogrupo (in-group, también denominado we-group) y exogrupo (out-group, también denominado they-group) son términos 
acuñados por el sociólogo norteamericano William G. Sumner en 1906 en su obra Folkways: A study of the sociological importance of 
usages, manners, customs, mores, and morals. Boston: Ginn. En la misma obra, introdujo otro término fundamental en el estudio de los 
estereotipos y para la imagología: etnocentrismo. Sobre el origen de los términos: 
https://dictionary.apa.org/ingroup,https://dictionary.apa.org/outgroup y https://dictionary.apa.org/ethnocentrism. Para 
consultar la obra de Sumner: https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=mdp.39015014446952&view=1up&seq=11 
13 Tengamos en cuenta que los términos “red”, “liberal” o “Communist” tienen un significado diferente al que probablemente les 
damos en Europa.  
14 https://www.archives.gov/espanol/recursos-para-docentes/derechos-civiles-de-1964 
15 Podrían traducirse como difamación, evitación o rehuida, discriminación, agresión física y exterminio. 
16 En el original inglés, Allport distingue dos conceptos: pre-judgement y prejudice. La traducción de ambos términos al español es 
prejuicio, aunque equivaldrían a las dos acepciones que del término da el Diccionario de la lengua española. Podríamos entender pre-
judgment en su traducción española como la acción de prejuzgar, es decir, de “Juzgar una cosa o a una persona antes del tiempo 

https://dictionary.apa.org/ingroup
https://dictionary.apa.org/outgroup
https://dictionary.apa.org/ethnocentrism
https://babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=mdp.39015014446952&view=1up&seq=11
https://www.archives.gov/espanol/recursos-para-docentes/derechos-civiles-de-1964
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que los estereotipos para Lippmann, las categorías son para Allport elementos funcionales porque 

nos permiten economizar, evitando tener que realizar millones de procesos mentales y haciendo 

posible la identificación rápida de un objeto a partir de sus características comunes (Allport, 1954).  

Por lo tanto, en nuestra vida cotidiana, agrupamos los objetos, realizamos generalizaciones, 

establecemos categorías con las que identificamos rápidamente los objetos por sus rasgos 

comunes, es decir, prejuzgamos, atribuyendo a todo lo contenido en una categoría las mismas 

características. Allport advierte que existen categorías racionales e irracionales. Las categorías 

irracionales, que, probablemente, se forman más fácilmente que las racionales porque están influidas 

por las emociones, son las que formamos sin una experiencia, las que se basan en informaciones 

de segunda mano o incluso las que ignoran las evidencias. Muchas veces estas categorías se resisten 

al cambio y se mantienen, porque cambiarlas significaría renunciar a la comodidad de nuestras 

costumbres, y, en todo caso, siempre se puede aplicar el concepto de excepción que confirma la 

regla para justificar un prejuicio irracional.  

El proceso siguiente sería rotular (etiquetar) estas categorías, utilizando nombres que 

permiten agrupar y clasificar objetos; esos nombres serían las etiquetas (labels). Algunas de estas 

etiquetas tienen una gran carga emocional. Según Allport (ibid.), serían las referidas a características 

étnicas, religiosas, nacionales o ideológicas como negro, judío, gitano, extranjero o comunista, o los 

referidos a las condiciones personales como enfermo mental, alcohólico, pervertido [sic] (“insane, 

alcoholic, pervert”) o sus variantes denigrativas u ofensivas, como crackpot, soak, pansy, greaser, Okie, 

nigger, harp, kike17. Con estas etiquetas identificamos a los que no pertenecen a nuestro mismo 

grupo, a los otros, a ellos. Las etiquetas contribuyen a crear lo que Allport denomina fetichismo 

verbal: “Just the mention of “communist,” “Negro,” “Jew,” “England,” “Democrats,” will send 

some people into a panic of fear or a frenzy of anger. Who can say whether it is the word or the 

thing that annoys them?” (Allport, 1954, p. 187).  

Cuando establecemos las características de una categoría, estamos creando estereotipos. 

Allport afirma que pueden ser favorables o no, y los define como “an exaggerated belief associated 

with a category. Its function is to justify (rationalize) our conduct in relation to that category” 

(1954, p. 191). Los estereotipos, que él distingue de lo que denomina “categorías diferenciadas”18, 

serían “primarily images within a category invoked by the individual to justify either love-prejudice 

or hate-prejudice. They play an important part in prejudice but are not the whole story” (ibid., p. 

 

oportuno, o sin tener de ellas cabal conocimiento”; y prejudice como en la segunda acepción del DLE: “Opinión previa y tenaz, por 
lo general desfavorable, acerca de algo que se conoce mal”. El traductor de la edición española de la obra de 1971 distingue ambos 
conceptos escribiendo pre-juicio para traducir pre-judgment y prejuicio para traducir prejudice.. 
17 Son todos términos ofensivos. Su traducción aproximada sería: chiflado, borracho, marica, sudaca, paleto, negrata, irlandés y 
judío, respectivamente. 
18 Supondría que se mantiene una categoría, pero al conocer a sus integrantes, se establecerían variaciones respecto a sus 
características y subdivisiones dentro de la categoría (Allport, p. 172) 
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189). Frecuentemente, los estereotipos incluyen un núcleo de verdad (kernel of truth), pero también 

es posible que la evidencia los refute por completo. Pueden ser negativos o positivos, provenir de 

una generalización grosera, ser o no corroborados por los hechos, ser incluso contradictorios, pero, 

cuando se ha formado un estereotipo, influye en la percepción de las situaciones futuras, sirviendo 

como justificación respecto a la aceptación o el rechazo de un grupo, incluyendo el propio grupo. 

Los estereotipos se construyen seleccionando qué rasgos recordar y cuáles olvidar. Su 

utilidad estriba en que: 

[T]hey aid people in simplifying their categories; they justify hostility; sometimes they serve as projection 

screens for our personal conflict. But there is an additional, and exceedingly important, reason for their 

existence. They are socially supported, continually revived and hammered in, by our media of mass 

communication—by novels, short stories, newspaper items, movies, stage, radio, and television”. (Allport 

1954, p. 224) 

Sin embargo, pese a su proximidad, Allport señala que estereotipos y prejuicios no son la 

misma cosa. Los estereotipos se adaptan “to the prevailing temper of prejudice or the needs of the 

situation” (p. 204). Allport incluye diversas definiciones de prejuicio: “Perhaps the briefest of all 

definitions of prejudice is: thinking ill of others without sufficient warrant” (ibid.. p. 6), entendiendo por 

pensar mal desde el desprecio al ataque violento, con todos los grados intermedios de hostilidad, 

y por juicio inmotivado aquel que no se sustenta en los hechos. Prejuicio es también estar seguro 

de algo que no se sabe o mantener una actitud hostil respecto a una persona por su pertenencia a 

un determinado grupo cuyas cualidades se le aplican de manera automática. Los prejuicios 

proceden de generalizaciones excesivas, pero no todas ellas constituyen un prejuicio, algunas son 

simplemente errores de apreciación. Solo si se resisten a los nuevos conocimientos o a las 

evidencias que los contradicen, constituyen, según Allport, un prejuicio. Así definidos, los 

prejuicios provocan en quienes los poseen distintos grados de hostilidad, que van desde la 

maledicencia y la discriminación a la agresión y la violencia practicada contra un exogrupo. Más 

adelante volveremos a Allport para analizar los conceptos de endogrupo y exogrupo, así como los 

estereotipos aplicados en Estados Unidos a los “rojos”. 

2.3.2.3. Allport versus Adorno. La personalidad autoritaria 

Allport sostuvo un importante debate acerca del origen de los estereotipos con Theodor 

Adorno. En “La personalidad autoritaria”, un estudio encargado por el Comité Judío 

Norteamericano para investigar los rasgos del antisemitismo, el etnocentrismo, el conservadurismo 

y el fascismo en la sociedad americana, Adorno y sus colaboradores parten de la hipótesis de que 

“las convicciones económicas, políticas y sociales de un individuo a menudo constituyen una pauta 

amplia y coherente, como si estuvieran vinculadas por una «mentalidad» o «espíritu», y que esta 

pauta es una expresión de tendencias profundas de la personalidad” (Adorno et al., 2006, p. 166). 
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Los autores admiten, no obstante, que su estudio se centra en los aspectos psicológicos, sin tener 

en cuenta factores históricos o económicos.  

Para Adorno, los estereotipos son el resultado de una personalidad autoritaria que 

predispone a los individuos a tener prejuicios y que se caracteriza por sus actitudes y valores 

convencionales, penalizando a quienes no los tienen y su hostilidad hacia quienes consideran 

inferiores y llegan a relacionar el ascenso del nazismo en Alemania con este tipo de personalidad 

(Jablonski, 2020). Este rasgo caracterológico sería el resultado de la socialización en la infancia 

dentro de una familia muy estricta. Adorno define al hombre autoritario en los siguientes términos: 

“Es al mismo tiempo ilustrado y supersticioso, orgulloso de su individualismo y constantemente 

temeroso de parecerse a los demás, celoso de su independencia e inclinado a someterse ciegamente 

al poder y la autoridad” (Adorno et al., 2006, p. 166). En sus conclusiones, se establece que existe 

una estrecha conexión entre los diversos enfoques que adoptan los individuos, entre ellos los 

relativos a las relaciones con los demás. Esos enfoques tienden a concebir las relaciones sociales 

en términos dicotómicos, lo que lleva a la formación de estereotipos que diferencian claramente el 

endogrupo del exogrupo. Todo ello se debería, según el punto de vista de este estudio, al tipo de 

personalidad del sujeto. Si este es más flexible, su actitud será más tolerante. Sin embargo, no existe 

una personalidad autoritaria y otra que no lo es, sino que hay una gradación que va de la una a la 

otra, aunque las personas prejuiciosas forman un grupo más homogéneo. Dado que la persona 

prejuiciosa lo es, desde su punto de vista, por razones psicológicas, los argumentos racionales no 

sirven para acabar con los estereotipos; por ello, no creen que las medidas contra la discriminación 

o la apelación a la compasión (que la personalidad autoritaria considera una debilidad) tengan 

ninguna efectividad; tampoco en la modificación de la personalidad por medios exclusivamente 

psicológicos. Por el contrario, sí creen en las medidas legales, porque la personalidad autoritaria es 

proclive a aceptar la autoridad. De modo un tanto contradictorio, reconocen que la personalidad 

autoritaria (implícita en el nacionalismo, la delincuencia o la neurosis), es el “producto de la 

organización global de la sociedad y sólo [puede] modificarse con el cambio de la sociedad” (ibid., 

p. 199).  

En el debate, Allport y otros autores no niegan la existencia de la personalidad autoritaria, 

pero no consideran que exista una relación directa entre ella y el prejuicio hacia grupos enteros de 

población ni que la prejuiciosidad sea un rasgo de la personalidad, sino que consideran que tiene 

un origen psicosocial. La validez de las tesis de Allport se demuestra en que el debate actual sobre 

los estereotipos sigue sus pasos, considerando que los prejuicios se basan en percepciones y 

actitudes hacia otros, que a su vez se basan en estereotipos (Jablonski, 2020). 
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2.3.2.4. Tajfel. La categorización social 

La siguiente gran contribución desde el enfoque cognitivo fue realizada por Henri Tajfel19. 

quien publicó en 1972 “La categorización social”, otra obra considerada fundamental. En este 

texto Tajfel aborda dos conceptos que resultan de gran importancia en nuestra investigación: los 

de identidad social y de procesos de categorización social. Así mismo, debemos a Tajfel la 

popularización de los términos endogrupo y exogrupo, acuñados por Sumner y empleados 

profusamente por Allport.  

Para muchos investigadores, la creación de categorías –que pueden ser sociales (raza, 

género, ocupación, etc.) o no sociales (objetos, animales, etc.)– constituye el proceso cognitivo 

más elemental, porque nos permite saber más de lo que podemos ver u oír directamente. 

Constituye también la condición necesaria en la construcción de los estereotipos: antes de que se 

aplique un estereotipo, es necesario que el sujeto sea percibido como miembro de alguna categoría 

a la que se pueda aplicar ese estereotipo. Además, las categorías resultan de gran utilidad en la vida 

diaria pues nos ayudan a simplificar los estímulos recibidos de un mundo complejo. Empleamos 

la categorización a través del lenguaje cuando agrupamos objetos de todo tipo mediante 

sustantivos, adjetivos o adverbios, porque creemos que esos objetos comparten características que 

los hacen diferentes de otros incluidos en otras categorías. En el caso de las categorías sociales, los 

estímulos que recibimos para su formación son más complejos, ya que disponemos de más 

mecanismos para clasificar fácilmente a la gente y somos capaces de combinar varias categorías 

(categorías compuestas) al clasificar a una persona (hombre, asiático, informático, etc.). Por otra 

parte, los rasgos, sobre todo los que tienen que ver con las actitudes o los motivos con los que 

clasificamos a las personas, son más opacos y abstractos que los que usamos para clasificar objetos: 

igualmente tendemos a aplicar los sentimientos y establecer distinciones más precisas en las 

categorías sociales que en el resto (Schneider, 2004). 

Tajfel define la categorización social como: 

[L]es processus psychologiques qui tendent à ordonner l'environnement en termes de catégories : groupes 

de personnes, d'objets, d'événements (ou groupes de certains de leurs attributs), en tant qu'ils sont soit 

semblables soit équivalents les uns aux autres pour l'action, les intentions ou les attitudes d'un individu.20. 

(Tajfel, 1972, p. 385) 

La categorización se realiza al procesar cualquier información, también la información que 

tiene que ver con el entorno social. Para ello, se delimita el entorno agrupando elementos que sean 

 
19 De origen judío, Tajfel (1919-1982) fue un superviviente del Holocausto en el que perdió a toda su familia. Su terrible experiencia 
personal le llevó a interesarse por el tema del prejuicio, la categorización y la identidad social. 
20 Trad.: “[L]los procesos psicológicos que tienden a ordenar el entorno en términos de categorías: grupos de personas, objetos, 
eventos (o grupos de algunos de sus atributos), en la medida en que sean similares o equivalentes entre sí para la acción, intenciones 
o actitudes de un individuo”. 
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similares desde algún punto de vista y que se diferencien de otros. Las categorías sociales pueden 

referirse al género, raza, ocupación, religión, filiación política, etc. Sin este proceso, “l'adaptation 

aux événements survenant dans l'environnement serait impossible. Le développement 

technologique, (…) la structuration cognitive des groupes sociaux les plus divers ne pourrait se 

faire sans cet acte de catégorisation”21 (Tajfel, 1972, p. 388). 

Tajfel señala la sistematización del entorno y, en consecuencia, su simplificación, como las 

funciones esenciales de los procesos de categorización, ya que permiten al individuo integrar en 

esquemas cognitivos la información que recibe, tanto del entorno como de sus propias acciones, 

y le orientan en su conducta. No hay que olvidar que para Tajfel, como para Sherif (1936) no solo 

existen diferencias individuales en la respuesta a un entorno social sino también en la percepción 

de ese entorno, que también se ve influida por diferencias culturales.  

La categorización social es, según Tajfel (1972, pp. 420-421), “una guía para la acción”, una 

estrategia basada en el establecimiento de una distinción entre el propio grupo y el otro: 

La catégorie « autre » fournit ipso facto une identité au groupe propre et donc, donne un sens à une situation 

qui autrement serait vide. On peut donc s'attendre à ce que la signification distinctive que confère l'identité 

sociale dans le cadre de la catégorisation sociale exerce infiniment plus d'effets dans des situations sociales 

réelles.22 (Tajfel, 1972, p. 421) 

Lo que nos lleva a los conceptos endogrupo y exogrupo:  

[L]a définition d'un groupe (national, racial, ou tout autre) n'a de sens que par rapport aux autres groupes. 

Un groupe devient un groupe en ce sens qu'il est perçu comme ayant des caractéristiques communes ou un 

devenir commun, que si d'autres groupes sont présents dans l'environnement.23 (Tajfel, 1972, pp. 416-417) 

Por ello, algunas de las características de los objetos y acontecimientos del entorno deben 

omitirse o modificarse, acentuando similitudes o diferencias, para encajar así en las categorías que 

ha creado el individuo, porque la adscripción a una categoría es integral y no admite gradación: 

cualquier elemento está o bien dentro, o bien fuera de una categoría, pues los atributos que las 

definen son claramente diferenciadores. (Schneider, 2004). Las categorías deben ser claras, 

precisas, con una gran unidad interna y muy distintas unas de otras. Este sistema de categorías 

permite también al individuo realizar presunciones de causalidad de los acontecimientos, es decir, 

atribuir causas a determinadas secuencias de acontecimientos, basándose en diferencias evaluativas 

como bueno o malo, amistoso u hostil, etc., que sirven para asignar una u otra categoría. Porque, 

a menudo, las categorías se construyen a partir de valores como bueno/malo, bonito/feo, etc., que 

 
21 Trad.: “la adaptación a los acontecimientos que se producen en el entorno sería imposible. El desarrollo tecnológico, (…) la 
estructuración cognitiva de los grupos sociales más diversos no se podría hacer sin este acto de categorización”.  
22 La categoría “otro” proporciona ipso facto una identidad propia al grupo y, por lo tanto, da sentido a una situación que de otro 
modo no lo tendría. Por lo tanto, se puede esperar que el significado distintivo conferido por la identidad social en el marco de la 
categorización social tenga infinitamente más efectos en situaciones sociales reales. 
23 La definición de grupo (nacional, racial o cualquier otro) solo tiene sentido en relación con otros grupos. Un grupo solo se 
convierte en grupo, en el sentido de que se percibe que tiene características comunes o un futuro común, si hay otros grupos 
presentes en el entorno. 
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permiten una comparación: mejor, más útil, más bonito, siendo esta una de las formas más 

primitivas de la categorización social. Pues bien, los sistemas de categorías sociales que se vinculan 

a diferencias basadas en valores, en nuestro caso valores nacionales o ideológicos, son más difíciles 

de modificar y resisten la información contradictoria, creando grupos diferenciados (racial, cultural, 

social, religiosa o lingüísticamente) que resultan mutuamente excluyentes: 

Ces «positions idéologiques» sont des positions pour lesquelles les similitudes et les différences qui pourraient 

en principe être « neutres », (par exemple entre langues, paysages, drapeaux, timbres, équipes de football et 

pratiquement presque tout) se chargent d'une signification émotionnelle en tant qu'elles sont liées à une 

valeur supraordonnée : tel est le cas du nationalisme (…). Mais, en dépit du fait qu'un système de catégories 

chargées de valeur tend à « amplifier des différences minimes » ou à « minimiser des différences notables », 

on doit s'attendre généralement à rencontrer une sursimplification considérable. Un groupe particulier de 

valeurs associé à un système de catégories sociales n'opère pas dans le vide, mais en conjonction avec d'autres 

valeurs. C'est pourquoi on ne peut prédire les différences entre ou à l'intérieur des catégories, que ces 

différences soient amplifiées ou minimisées, sans analyser d'autres aspects pertinents du contexte des valeurs. 

(Tajfel, 1972, p. 405)24  

 La categorización implica un aspecto inductivo (asignación de un ítem a una categoría en 

función de algunas de sus características, aunque haya otras que sean diferentes) y otro deductivo 

(asignación de todas las características de la categoría al ítem), seleccionando, modificando u 

omitiendo aquello que no concuerde con la categoría. Uno de los problemas de este proceso es la 

identificación del objeto ya que si no es correcta, ya sea por falta o ambigüedad de la información, 

el error de atribución tiende a consolidarse (un objeto inicialmente identificado de modo erróneo, 

difícilmente se identificará correctamente después), especialmente en lo que se refiere a las 

categorías sociales. Tajfel (ibid.) afirma que en el proceso de categorización se pueden producir dos 

tipos de errores25: la asignación de un ítem a una categoría a la que no pertenece o la exclusión de 

un ítem de la categoría a la que pertenece, y señala que ambos errores suceden más fácilmente 

cuanto mayores sean las diferencias de valor existentes entre las distintas categorías Es más, las 

investigaciones tienden a confirmar que se incluyen más ítems en las categorías valoradas 

negativamente y se excluyen más de las valoradas positivamente. A partir de diversos 

experimentos, Tajfel llegó a la conclusión de que cuando se adscribe a un individuo a una 

determinada categoría (nacional, racional, socioeconómica o de otro tipo) se tiende a considerar 

que es más semejante a los miembros de esa categoría y se le juzga en función de ella.  

 
24 Trad.: Estas “posiciones ideológicas” son posiciones para las que las similitudes y diferencias que en principio podrían ser 
"neutrales" (por ejemplo, entre lenguas, paisajes, banderas, sellos, equipos de fútbol y prácticamente todo) se cargan de una 
significación emocional en la medida en que están vinculadas a un valor superior: tal es el caso del nacionalismo (…). Pero, a pesar 
del hecho de que un sistema de categorías cargado de valores tiende a "magnificar las pequeñas diferencias" o "minimizar las 
diferencias notables", en general se puede esperar encontrar una considerable hipersimplificación. Un grupo particular de valores 
asociados a un sistema de categorías sociales no opera en el vacío, sino en conjunción con otros valores. Por lo tanto, no se pueden 
predecir las diferencias entre o dentro de las categorías, tanto si estas diferencias se magnifican como si se minimizan, sin analizar 
otros aspectos relevantes del contexto de los valores.  
25 La Psicología social ha estudiado ampliamente esta cuestión denominada “el error fundamental de atribución” o también “sesgo 
de correspondencia”. 
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Para Tajfel, existe relación entre la categorización social, la identidad social y la percepción 

de la causalidad social. La identidad social de un individuo está, por tanto, estrechamente 

relacionada con los procesos de categorización social: 

[L]'« identité sociale » d'un individu est lié à la connaissance de son appartenance à certains groupes sociaux 

et à la signification émotionnelle et évaluative qui résulte de cette appartenance. Il est évident que, dans toute 

société complexe, un individu appartient à un grand nombre de groupes sociaux et que l'appartenance à 

certains groupes sera très importante pour lui tandis que l'appartenance à d'autres ne le sera pas26. (Tajfel, 

pp. 412-413) 

La pertenencia a un determinado grupo implica el reconocimiento de una identidad social 

y supondrá que un individuo trate de conservar su pertenencia a un grupo si este puede reforzar 

los aspectos positivos de su identidad social y que trate de abandonarlo en caso contrario y siempre 

que el abandono sea posible. De no serlo, el individuo tenderá a reinterpretar las características del 

grupo, que solo son significativas cuando se comparan con las de otros grupos, de manera positiva 

y justificarlas o tratar de cambiar la situación en el sentido deseado. 

La información objetiva que tiene un individuo, afirma Tajfel, tiene menos peso que la 

intención. Es lo que Tajfel denomina sociologías espontáneas: “Des phénomènes sociaux globaux 

(inflation, chômage, guerres, conflits sociaux, etc...) pèsent directement sur la vie des individus et 

les obligent à construire des systèmes de causalité sociale”27 (Tajfel, 1972, p. 421). 

La teoría de la identidad social de Tajfel y la de la categorización social (Tajfel, Turner, etc.) 

subrayan la importancia de las relaciones sociales en el desarrollo, uso y mantenimiento de los 

estereotipos (Schneider, 2004). No es que exista una imposición cultural, sino, más bien que la 

cultura proporciona modelos para organizar nuestras experiencias de manera que faciliten nuestros 

comportamientos sociales; también puede proporcionar estereotipos que nos permitan explicar las 

diferencias entre los grupos, o canalizar nuestras experiencias sociales de modo que fomenten 

ciertos estereotipos.  

Huici (2003) subraya la importancia de las aportaciones de Tajfel al establecer que la 

categorización y la construcción de estereotipos no constituyen una conducta irracional, sino que, 

por el contrario, son funcionales y simplifican la percepción de la realidad. Partiendo de las 

aportaciones de Tajfel se han planteado interesantes propuestas como la de Bar-Tal (1994) quien 

propone un modelo para estudiar los procesos de formación y cambio de los estereotipos étnicos 

y nacionales, haciendo hincapié en el carácter social de los estereotipos. El modelo de Bar-Tal se 

 
26 Trad.: “[L]a “identidad social” de un individuo está ligada al conocimiento de su pertenencia a determinados grupos sociales y al 
significado emocional y evaluativo que resulta de esta pertenencia. Es obvio que en cualquier sociedad compleja un individuo 
pertenece a un gran número de grupos sociales y que pertenecer a ciertos grupos será muy importante para él mientras que 
pertenecer a otros no lo será”. 
27 Trad.: “los fenómenos sociales globales (inflación, huelga, guerras, conflictos sociales, etc.) [que] pesan directamente sobre las 
vidas de los individuos y les obligan a construir sistemas de causalidad social”. 
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fija en las relaciones intergrupales, la transmisión de los estereotipos a través de las instituciones 

sociales (familia, escuela, etc.) y la relación de todo ello con las actitudes y los calores de los 

individuos.  

2.3.2.5. El enfoque psicológico-cognitivo en la actualidad 

La Psicología social es la disciplina dominante en la actualidad en el estudio de los 

estereotipos (Jonáš, 2013). En una revisión exhaustiva y sistemática reciente del estudio de los 

estereotipos desde la Psicología social, Schneider (2004) repasa las principales aportaciones y nos 

ayuda a clarificar y definir el concepto, despojándolo de la carga negativa con que se había revestido 

en las segunda mitad del siglo XX.  

En los años 60, después de las aportaciones teóricas iniciales, la Psicología social se orientó 

a la realización de estudios empíricos sobre la percepción de los estereotipos. Estos estudios se 

fundamentan en la medición (no se puede estudiar una cosa sin medirla); pero, como señala 

Schneider, la medición sobre cualquier objeto estudio no es neutral “We define them and measure 

them as suits our particular research goals” (Schneider, 2004, p. 51) y por ello no hay un sistema 

de medición que sirva para toda las situaciones. Hasta los años 80 no se reemprendió la 

investigación teórica, que se enfocó a la cognición social, el estudio de los procesos cognitivos 

implicados en la creación de estereotipos, dejando a un lado asuntos como su contenido, veracidad 

o adquisición. La cognición social será el enfoque dominante desde los años 90. Desde esta 

perspectiva, los estereotipos son simplemente generalizaciones, por lo que su sesgo, rigidez o 

veracidad dejan de ser importantes, y dejan de ser el fruto de mentes o culturas enfermas 

(Schneider, 2004). En la actualidad, la orientación cognitiva es la dominante en el estudio de los 

estereotipos. Desde esta perspectiva, existe acuerdo en considerar “que los estereotipos son 

constructos cognitivos que hacen referencia a los atributos de un grupo social”, referidos, 

generalmente, a rasgos de la personalidad, pero que pueden incluir también características físicas 

o sociales (Huici, 2003).  

Para Schneider, los estereotipos son constructos cognitivos funcionales fruto de una 

actividad básica, primitiva e innata que es la de realizar generalizaciones. Realizamos 

generalizaciones sobre las personas, igual que lo hacemos sobre los objetos o animales: “[W]e 

might define stereotypes as beliefs about people or even as beliefs about any category”, “qualities 

perceived to be associated with particular groups or categories of people” (Schneider, 2004, p. 24), 

por tanto, los estereotipos tienen las mismas características, las mismas ventajas e inconvenientes 

y la misma utilidad que cualquier tipo de generalización. Igual que cualquier otro tipo de 

generalización, es posible que sean imprecisos, exagerados y que solo se puedan aplicar a una parte 

del grupo; a pesar de ello, seguiremos utilizándolos porque incluso si no son ciertos pueden resultar 
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de utilidad. Estas generalizaciones pueden incluir rasgos físicos, actitudes creencias, 

comportamientos, enfermedades, objetivos o cualquier otro rasgo, siempre que sea diferenciador; 

pueden ser positivas y negativas y varían dependiendo del momento histórico y la cultura. Cuando 

son erróneas (como puede suceder) se traducen en afirmaciones injustas que hacemos sobre ciertos 

individuos porque pertenecen a determinados grupos y pueden convertirse en prejuicio o 

discriminación. Schneider (2004) refuta las tradicionales acusaciones contra los estereotipos. 

Respecto a la imprecisión, contrapone la idea de Allport de la semilla de verdad (kernel of truth) que 

algunos estudios avalan: aunque exagerados, los estereotipos se basan en algunos rasgos reales. No 

obstante, se puede asignar una categoría equivocada a un grupo, asignar generalizaciones (correctas 

o no) a un individuo concreto o estimar que los grupos son más homogéneos de lo que son en 

realidad. En cuanto a la consideración de que son malos, Schneider opina que se debe a que se da 

por hecho que contienen más rasgos negativos que positivos, pero afirma que esos rasgos pueden 

ser positivos o negativos dependiendo del contexto (p. ej.: “ambicioso”) y que las generalizaciones 

positivas o negativas son similares, excepto por sus consecuencias. Simplemente, son 

generalizaciones que a algunos no les gustan. Sobre la crítica que supone que los estereotipos son 

generalizaciones realizadas sin información suficiente o con información de segunda mano, o que 

proceden de nuestro entorno cultural y no se verifican, Schneider considera que eso no es muy 

diferente de lo que sucede con otras generalizaciones (por ejemplo, que las cobras son peligrosas). 

En cuanto a su carácter rígido, implícito en su significado etimológico, considera que algunos 

estereotipos son rígidos pero otros cambian. Es más, los estudios realizados en los últimos 30 años 

demuestran como los estereotipos están cambiando y que algunos grupos tradicionalmente 

afectados (mujeres, ancianos, negros, etc.) son presentados de una forma más positiva. Los 

estereotipos son simplemente un reflejo del mundo y por ello, y porque se trata de procesos 

cognitivos de generalización prácticamente innatos, es altamente improbable que desaparezcan; 

pero si analizamos, por ejemplo, la publicidad que se emite por televisión nos daremos cuenta de 

la evolución de los estereotipos: no han desaparecido, pero han evolucionado paralelamente a los 

cambios en la percepción social (pensemos en cómo ha cambiado la representación de la mujer y 

de la familia). Por otra parte, es importante señalar que no todos los estereotipos son universales, 

sino que están ligados a una cultura; por esa razón, el estereotipo “comunista” no tenía el mismo 

sentido en la Unión Soviética, donde era autodefinitorio, que en Estados Unidos donde se utilizaba 

como una categoría para deslegitimar a quienes se aplicaba, mientras que estereotipos como 

“asesino” o “ladrón” sí aparecen en todas las culturas (Bar-Tal, 1989). 

Dovidio, Hewstone, Glick y Esses publicaron en 2010 el The SAGE handbook of prejudice, 

stereotyping and discrimination. En él definen estereotipo como la asociación y atribución de 
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características especiales a un grupo y subrayan, en línea con las últimas interpretaciones, su 

carácter dinámico y funcional en la simplificación de entornos complejos. Afirman que tras un 

estereotipo subyace una cantidad ingente de información, además de la que da origen al 

estereotipo. En el lado negativo señalan que los estereotipos también suponen una limitación 

porque afloran para confirmar las características que se le atribuyen a un grupo, además de servir 

como justificación de ideologías y actitudes discriminatorias, incluso siendo asumidos por quienes 

forman parte del grupo discriminado. A modo de síntesis, indican que los estereotipos  

represent a set of qualities perceived to reflect the essence of a group. Stereotypes systematically affect how 

people perceive, process information about, and respond to, group members. They are transmitted through 

socialization, the media, and language and discourse. (…) [W]e define stereotypes as associations and beliefs 

about the characteristics and attributes of a group and its members that shape how people think about and 

respond to the group. (Dovidio et al., 2010, p. 8) 

Pese a ser el dominante, el enfoque cognitivo ha recibido numerosas críticas: desde quien 

considera que estereotipar es un proceso normal del conocimiento individual y social, porque los 

seres humanos son a la vez individuos y seres sociales, a quienes critican su carácter individualista, 

su falta de atención a las motivaciones y a los aspectos relativos a su aparición y evolución, o su 

proliferación de términos (Huici, 2003, p. 80).  

A modo de resumen, podríamos señalar como las aportaciones más importantes al estudio 

de los estereotipos desde la perspectiva cognitiva las siguientes características:  

– los estereotipos aparecen como resultado del procesamiento y codificación de la 

información que un individuo recibe. En ese proceso, resultan fundamentales los procesos 

de categorización; 

– contienen “el conocimiento, creencias y expectativas del que percibe respecto a un 

grupo humano” (Hamilton y Trolier, 1986, como se cita en Huici, 2003, p. 78);  

– no es relevante para su creación, funcionamiento, mantenimiento y utilidad que 

contengan o no una semilla de verdad (a kernel of truth, Allport);  

– los estereotipos permiten realizar juicios y predicciones, son una guía para la acción 

(Tajfel); 

– los estereotipos pueden tener una función justificativa de una determinada situación y 

defensiva ante los peligros que se perciben (Campbell, Sherif y Sherif, Bar-Tal). 

– los estereotipos tienden a ser permanentes y se resisten al cambio, existiendo 

mecanismos que permiten mantenerlos, aun ante evidencias contradictorias; de hecho, son 

frecuentes los errores en la atribución (Tajfel)  

– los estereotipos pueden ser individuales o sociales;  

– los estereotipos no son universales sino que están ligados a una cultura (Bar-Tal); 
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– los estereotipos sociales permiten establecer una barrera entre el endogrupo y el 

exogrupo, y contribuyen a afianzar la identidad social del individuo (Tajfel); 

– en la distinción entre el endogrupo y el exogrupo, se suelen atribuir mejores cualidades 

al endogrupo (Tajfel: sesgo endogrupal); 

– los estereotipos están muy próximos a los prejuicios; para muchos autores, entre ellos 

Allport, el estereotipo es una creencia y el prejuicio es una actitud. 

2.3.3. Enfoque antropológico 

La Antropología, y específicamente la Antropología cultural, tiene por objeto de estudio a 

los seres humanos que viven en sociedad a los que considera al mismo tiempo productores y 

productos culturales. La antropología entiende que la cultura28  

consists of patterns of and for behavior acquired and transmitted by symbols, constituting the distinctive 

achievements of human groups, including their embodiments in artifacts; the essential core of culture 

consists of traditional [ = historically derived and selected] ideas and especially their attached values. (Kroeber 

et al., 1952, p. 35) 

La antropología ha tratado frecuentemente el tema de los estereotipos, inicialmente en 

relación con las civilizaciones primitivas y los grupos indígenas. Jonáš (2013, pp. 300-301) 

considera que a pesar de que la Psicología social sea la disciplina dominante en el estudio de 

estereotipos y prejuicios, otras ciencias como la Antropología social y cultural pueden enriquecer 

la comprensión del fenómeno al detectar especificidades culturales y considerar que la cultura es 

fundamental para el desarrollo de los estereotipos, así como que puede proporcionar nuevas 

perspectivas. Desde este punto de vista, serían fundamentales tanto la heteroimagen como la 

interpretación del desarrollo histórico de las relaciones intergrupales y las expectativas mutuas y 

resultarían de especial interés las relaciones entre grupos y las situaciones de conflicto entre ellos. 

En el plano teórico, el estudio antropológico más sobresaliente sobre los estereotipos es el 

de Campbell29 en 1967. En “Stereotypes and the perception of group differences” Campbell recoge 

los resultados de su investigación intercultural llevada a cabo entre nativos norteamericanos, tribus 

africanas, grupos asiáticos y grupos del Pacífico. Se trata de un trabajo a medias teórico y práctico 

que aborda varios temas, entre ellos el de los estereotipos a través de una investigación etnográfica 

y antropológica, enfocada desde teorías sociológicas, psicológicas y psicosociales. Campbell define 

estereotipo como “images which persons and groups have of each other” (1967, p. 821) y 

 
28 La Antropología, como tantas disciplinas del ámbito de las Humanidades y las Ciencias Sociales, tiene su propio debate interno 
acerca de la propia disciplina y del concepto de cultura. De todas las posibles definiciones de cultura, hemos seleccionado la que, a 
modo de síntesis, proporcionaron Kroeber et al. (1967) en un volumen enteramente dedicado al concepto, en el que recogen 
alrededor dos centenares de definiciones literales del término. 
29 Campbell, D. T. (1967). Stereotypes and the perception of group differences. American Psychologist, 22(10), 817–
829. https://doi.org/10.1037/h0025079.  

https://psycnet.apa.org/doi/10.1037/h0025079
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considera que los estereotipos reflejan al mismo tiempo el carácter del grupo descrito y del grupo 

que describe, un punto de vista que posteriormente adoptará también la imagología. Para Campbell 

la percepción de los otros está condicionada de manera inconsciente por los valores y aprendizajes 

del observador, como trató de demostrar en sus experimentos. La percepción que los integrantes 

de un grupo tienen respecto a otro dependerán de las diferencias existentes entre ambos: a mayor 

diferencia real (en cualquier aspecto) entre los grupos, más probable es que esa diferencia aparezca 

como uno de los rasgos del estereotipo. También influyen en la creación de estereotipos las 

posibilidades de observación, i.e. cuanto mayor sea la exposición y la cercanía del exogrupo, 

mayores diferencias aparecerán en el estereotipo y más preciso será este y viceversa; cuanto más 

lejano y menos conocido sea el exogrupo, más impreciso será el estereotipo. Si esta diferencia se 

refiere a un comportamiento que es castigado en el endogrupo, este se convertirá muy 

probablemente en parte del estereotipo del exogrupo. 

Para Campbell, los psicólogos sociales aciertan al subrayar el carácter erróneo o falso de 

los estereotipos, a pesar de que puedan contener una pizca de verdad (en su caso, a grain of truth). 

Sin embargo, considera que no se puede negar la existencia de diferencias, aunque estas puedan 

ser exageradas en el estereotipo. Considera también errónea la tendencia de la psicología Social de 

a minimizar las causas ambientales en la construcción de estereotipos. Por otra parte, relaciona la 

hostilidad hacia un exogrupo con la identificación de sus características: se puede odiar a un 

exogrupo porque lo identificamos como demasiado listo o tonto, frío o emocional, generoso o 

tacaño, vago o trabajador, etc., lo que supone que, si cambiara la consideración de un exogrupo, 

no desaparecería la hostilidad hacia él, solamente cambiaría el contenido del estereotipo (Campbell, 

1967). Campbell se inclina por dar importancia en la creación de estereotipos a los estímulos que 

se perciben porque reflejan de alguna manera las preocupaciones del observador, aunque también 

tiene en cuenta que los estereotipos reflejan diferencias esenciales. Los estereotipos se refieren a 

una realidad social que se basa en las relaciones entre los grupos. Esta interacción puede ser el 

resultado de circunstancias históricas determinadas. A modo de ejemplo basado en sus 

investigaciones respecto a tribus africanas, señala tres posibles clases de estereotipo mutuo: los que 

se basan en diferencias culturales; los que reflejan el grado de aculturación de las tribus (que se han 

traducido en diferencias en la alfabetización, la adquisición de destrezas técnicas modernas o de la 

economía monetaria); y los que se basan en la especialización de las distintas tribus respecto a la 

económica moderna. Las distintas tribus han sido adscritas por las otras en determinadas 

categorías, les han sido asignados determinados estereotipos que solo tienen una relativa relación 

con la realidad, al mismo tiempo que los autoestereotipos difieren, a veces totalmente, de los 

asignados por los exogrupos. 
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En la actualidad, los estudios de Antropología dedicados a los estereotipos se centran en 

los estereotipos de género, como por otra parte también sucede con disciplinas como la Psicología 

social o la Sociología. En el continente americano, especialmente en América Latina, se mantiene 

el tema tradicional referido a los grupos indígenas. 

2.3.4. Enfoque lingüístico-literario 

La Lingüística y los Estudios de Traducción se han interesado por el estudio de los 

estereotipos. Lingüistas y sociolingüistas como W. Labov, han observado que cada persona y cada 

grupo tiene formas distintas de decir la misma cosa. Este fenómeno denominado variación 

lingüística permite categorizar a las personas y se relaciona con los distintos acentos que varían en 

función de los orígenes geográficos (acentos y dialectos), del entorno social (sociolectos) y de 

rasgos particulares de cada individuo (idiolectos), pero en conjunto, ubica a las personas dentro de 

categorías diferentes.  

El lenguaje proporciona frecuentemente claves sobre el tipo de personas que somos: la 

forma de hablar y el acento dan información sobre donde nos criamos y qué educación tenemos, 

nuestro estatus y nuestras pretensiones. Igualmente, nuestro nombre y apellidos informan de 

nuestra nacionalidad u origen étnico y, a partir de ahí, se crean etiquetas que influyen en nuestra 

percepción y contribuyen a la creación de estereotipos (Schneider, 2004). Para Labov, los 

estereotipos son rasgos lingüísticos ampliamente reconocidos, que no tienen necesariamente que 

responder a una realidad objetiva. Su carácter es marcadamente evaluativo, ya sea positivo o 

negativo, y contribuyen a la identificación de distintos grupos sociales.  

Para Dyserinck (2003, p. 5) la traducción contribuye a la diseminación de images y mirages 

fuera de su ámbito de origen y, desde luego, la traducción de estereotipos ocupa un lugar muy 

importante en los Estudios de Traducción. Las referencias culturales constituyen uno de los 

instrumentos más importantes a través de los cuales se reproducen los estereotipos. La 

traductología ha debatido intensamente las distintas estrategias de traducción de las referencias 

culturales (Nida), que no es oportuno recoger aquí, subrayando las dificultades de trasladar un 

texto escrito, pero también un texto audiovisual, de una lengua a otra lengua diferente. Existe una 

amplísima literatura respecto a las distintas estrategias posibles para conseguirlo. Pero los Estudios 

de Traducción no se cuestionan la existencia de estereotipos ni buscan su propia definición, sino 

que los consideran elementos que forman parte de un texto y que el traductor tiene que tratar de 

trasladar de una lengua a otra, de manera que se pierda la menor cantidad de información. 

2.3.5. Otras disciplinas 

La Historia del Arte se ocupa de la evolución de las formas y las imágenes en las artes 
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plásticas dentro de sus respectivos entornos sociales y culturales. Dentro de esta disciplina, aunque 

para muchos, desgajadas de esta, se encuentran la iconografía y la iconología, ambas relacionadas 

con el estudio de las imágenes. El objeto de la iconografía es la descripción y análisis de las 

imágenes para clasificarlas en función de sus características. Por su parte, la iconología es un 

estudio más exhaustivo, que tiene en cuenta la percepción de las imágenes por el espectador, tanto 

desde el punto de vista formal como en relación con el significado que el espectador les otorga. 

En Historia del Arte, el estereotipo se define como un esquema convencional altamente 

reducido de representación visual. Hasta cierto punto, podríamos considerar que los rasgos de un 

estilo (por ejemplo, en pintura, tipo de pincelada, uso del color, perspectiva, temática, etc.) son 

esquemas que se repiten. Como señalaba Gombrich (1959), cualquier representación plástica está 

condicionada por las imágenes preexistentes y, si no encaja, hay parte de la información que se 

pierde. Una imagen es la representación de un objeto, no equivale a ese objeto, mientras que un 

icono es un signo que sustituye al objeto porque lo representa y se parece al él. Por tanto, 

podríamos entender que la iconología se aproxima en su objeto de estudio (percepción del 

espectador, que nos llevaría a la idea de construcción de una imagen –sobre otra imagen) a la 

imagología. Sin embargo, si bien el arte a través de la historia ha empleado estereotipos, son muy 

escasos los ejemplos de análisis imagológico de una obra de arte y, aún en esas ocasiones (Amaral, 

2009), se refieren a ilustraciones que acompañan un texto literario y se apoyan en él, no a imágenes 

que aparecen de forma aislada.  

La Historiografía, disciplina que se ocupa del estudio de la historia, utiliza como sus fuentes 

cualquier vestigio escrito o material que permita reconstruir un acontecimiento o periodo histórico, 

por lo que coincide en el uso de algunas fuentes con la imagología. El encuentro con otras culturas 

ha estado condicionado desde la Antigüedad por una percepción selectiva y la consideración del 

Otro se ha realizado siempre desde el punto de vista del observador: 

A close analysis of national histories leads to the conclusion that they are often characterised by positive 

auto-stereotypes and negative stereotypes about ‘others’, which can be both external and internal. 

Stereotypical ideas of ‘the other’ are due to deep insecurities about national identity· (Berger, 2021, pp. 17-

18)  

Heródoto consideraba bárbaros a los escitas y Esquilo a los persas; entre griegos y 

romanos, cristianos y paganos, existían similares consideraciones de inferioridad-superioridad; y 

en la Edad Media cristianos y musulmanes se demonizaba los unos a los otros lo que en opinión 

de algunos autores estaría en la base del miedo y la incomprensión que actualmente enfrentan las 

imágenes de Oriente y Occidente (Beller, 2007). 

 La valorización positiva del nosotros y, en consecuencia, la negativa de los Otros se consolida 

con la aparición del Estado-nación. Es famosa la frase de George Orwell: “History is written by 
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the winners”30 y, efectivamente, eso ha sido así durante siglos. Sin embargo, la historiografía 

marxista, el estudio de las mentalidades, los estudios culturales, los estudios coloniales, los estudios 

feministas, etc., han supuesto un cambio de paradigma. El estereotipo también se ha convertido 

en objeto de estudio de la Historiografía. En los últimos años han aparecido innumerables estudios 

que abordan también el análisis de la percepción del Otro en las fuentes históricas de las que parte 

cualquier análisis historiográfico. Especialmente notables son los que se refieren a la Edad Antigua. 

De este modo, recientes investigaciones se ocupan de la identidad (y su percepción en el Imperio 

Romano) de los panonios (Dzino y Kunic, 2012), germanos (Halsall, 2003), hunos o de otros 

pueblos como los árabes (Klein, 2005). Más recientemente, el estudio de estereotipos históricos 

como la Leyenda Negra se han convertido en éxito editorial31.  

Son muchas las conexiones, por tanto, entre el estudio de la historia y la imagología y en 

ese sentido afirma Beller que los historiadores se han encomendado a la imagología. En su opinión, 

los historiadores consideran que “we transform our perceptions into images; and that selective 

perception results from suppressed tensions between self-image and the image of the other” (2007, 

p. 4). Señalemos, por ejemplo, que la imagología, como estudio de la imagen y percepción del otro, 

toma como uno de sus marcos de análisis fundamentales los estereotipos nacionales. Para ello, la 

idea de nación, que es propia de la historiografía, resulta imprescindible. Anderson (1983) definió 

las naciones como “imaginated communities” y Hobsbawm (1983) habló de la “invención de la 

tradición” en relación con la formación de naciones y el nacionalismo. Santos Unamuno afirma 

que existe una “confluencia de los estudios imagológicos con la historia sociocultural y los estudios 

sobre la nación” (2006, p. 269). Kuvatova (2015) se pregunta si la imagología puede ser un método 

de trabajo para el historiador y Siebenmann (1996, p. 18) cita entre las fuentes para un estudio 

imagológico, entre otros, los “manuales de enseñanza, particularmente de historia, geografía, 

cultura comparada y, también, de idiomas extranjeros”, así como otras fuentes que la historiografía 

ha utilizado desde siempre como la prensa o los textos políticos.  

Más recientemente, el ya citado Stefan Berger, en una obra coordinada por Joep Lerssen, 

analiza la oposición entre el otro y el y el yo en la historiografía. Subraya que la historiografía ha 

contribuido a reforzar los estereotipos nacionales, por la razón de que la historia es uno de los 

componentes fundamentales en la creación de narrativas nacionales Entre los diversos ejemplos 

que estudia, cita el caso de cómo la historiografía alemana contribuyó al fortalecimiento de la idea 

del nosotros tras la Unificación, mediante la construcción de una colección de enemigos, los Otros, 

ya fueran externos,como Francia, el enemigo ancestral que pretendía desmembrar y debilitar a 

 
30 En su columna “As I please” del Tribune, 4 de febrero de 1944. https://orwell.ru/library/articles/As_I_Please/english/eaip_01 
31 Es el caso de Elvira Roca Barea y su controvertido Imperiofobia y Leyenda Negra (2016). 

https://orwell.ru/library/articles/As_I_Please/english/eaip_01
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Alemania; Inglaterra, estereotipada como la “pérfida Albión”, en la que no se podía confiar por su 

búsqueda del propio interés; o Rusia y otros países europeos tachados despectivamente de eslavos 

y a los que se atribuía una cultura inferior a la alemana; o internos, como los socialistas y católicos 

alemanes que eran mirados con recelo porque su lealtad fundamental no era con Alemania sino 

con el Papa de Roma y la Internacional Socialista, respectivamente. En definitiva, los historiadores 

han contribuido más a reforzar los estereotipos que a destruirlos, porque no resultan inmunes a 

los procesos cognitivos que llevan a la construcción de estereotipos. (Berger, 2021).  

2.3.6. El estudio de los estereotipos en la imagología 

The number of definitions of ‘stereotype’ is as great as the number of specialisms dealing with it; equally 

diverse is the debate around its methodological usefulness. (…) These concepts are subject, then, to 

definitions that are different from discipline to discipline. (Beller, 2007, “Stereotype”) 

La imagología es una disciplina o un enfoque científico aparecido en la segunda mitad del 

siglo XX, aunque con antecedentes en el siglo XIX, vinculado a la filología, los estudios literarios, 

concretamente la literatura comparada, los estudios de traducción, los estudios postcoloniales y la 

interculturalidad, entre otros. 

Tiene también una vertiente más práctica: la que se dedica a crear y mantener la imagen 

pública de individuos, normalmente políticos o artistas, y compañías a través de empresas se 

consultoría. En este caso, se ocuparía de aspectos como el protocolo, el lenguaje verbal y no verbal, 

las relaciones públicas, la publicidad o los estudios de mercado y la imagen de marca. En este 

sentido se inscribiría la visión de Milan Kundera, autor al que algunas fuentes otorgan la paternidad 

del término, quien escribe en su obra La Inmortalidad, en la que se ocupa ampliamente de la 

imagología, lo siguiente: 

¡Imagología! ¿Quién inventó primero este magnífico neologismo? ¿Paul o yo? Al fin y al cabo eso no es lo 

que importa. Lo importante es que esta palabra nos permite finalmente unir bajo un mismo techo lo que 

tiene tantos nombres: las agencias publicitarias, los asesores de imagen de los hombres de Estado, los 

diseñadores que proyectan las formas de los coches y de los aparatos de gimnasia, los creadores de moda, 

los peluqueros y las estrellas del show business, que dictan la norma de belleza física a la que obedecen todas 

las ramas de la imagología. 

Claro que los imagólogos existían antes de que hubieran creado sus poderosas instituciones, tal como las 

conocemos hoy. Hasta Hitler tenía su imagólogo personal, que se ponía ante él y le enseñaba pacientemente 

los gestos que debía hacer durante sus discursos para fascinar a las masas. (Kundera, 1990, pp. 89-90) 

Parece, no obstante, que es en el ámbito de la literatura comparada donde apareció este 

concepto. Los comparatistas sitúan el origen de la moderna imagología en dos escuelas “la que se 

desarrolló entre los años sesenta y setenta alrededor de Hugo Dyserinck (...) y la que nació en los 

años setenta por el impulso del comparatista francés Daniel-Henri Pageaux” (Moll, 2002, p. 352). 

Ambas escuelas nacen con el objetivo de “distanciarse de los presupuestos teóricos de la 

imagología positivista tradicional” que se desarrolló “entre el último decenio del siglo XIX y la 
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mitad del siglo XX” y que estaba muy influenciada por el pensamiento de Hippolyte Taine y su 

concepción determinista de los caracteres nacionales (ibid.). Aunque los comparatistas centran sus 

investigaciones en la literatura, también consideran que otros medios de expresión artística como 

el cine producen “textos” y, por ello, contribuyen al igual que la literatura a formar una cultura, 

que “se define creando conciencia de sí y conocimiento del ‘otro’. Podemos decir que ésta es la 

tarea principal de la imagología” (Moll, 2002, 349). 

Desde el punto de vista de la literatura comparada, Moll define la imagología del siguiente 

modo:  

Por imagología se entiende, pues, el estudio de las imágenes, de los prejuicios, de los clichés, de los 

estereotipos y, en general, de las opiniones sobre otros pueblos y culturas que la literatura transmite, desde 

el convencimiento de que estas images, tal y como se definen comúnmente, tienen una importancia que va 

más allá del puro dato literario o del estudio de las ideas y de la imaginación artística de un autor. El objetivo 

principal de las investigaciones imagológicas es el de revelar el valor ideológico y político que puedan tener 

ciertos aspectos de una obra literaria precisamente porque en ellos se condensan las ideas que un autor 

comparte con el medio social y cultural en el que vive. (Moll, 2002, 349) 

De aquí se desprenden los dos sujetos que interesan a la imagología: nosotros mismos y el 

“Otro”; y los conceptos clave para la imagología: image y mirage. Como acabamos de ver, 

entenderíamos por image las imágenes, los prejuicios, los clichés, los estereotipos y las opiniones 

sobre otros pueblos y culturas; mientras que mirage se definiría como el conjunto de “opiniones 

negativas y visiones distorsionadas del “otro” (ibid.). 

La imagología se ocupa de la identidad y la alteridad y de su representación a través de 

estereotipos e imágenes mentales (imagotipos), es decir, no se ocupa de la realidad sino de su 

percepción. Los imagotipos pueden ser gráficos, ópticos, perceptivos, mentales o verbales; pero la 

fuente más importante de todas las tipologías nacionales ficcionales son las imaginaciones mentales 

(mental imaginations), las ideas y las denominadas Vorstellungsbilder (Beller, 2007, 4), un concepto de 

la psicología que se refiere a la imagen de las ideas o imágenes mentales de los objetos, que 

acompañan a la expresión verbal de la palabra que las designa. 

Beller (2007. p. xiii) define “imagología” como un neologismo técnico que se aplica “to 

research in the field of our mental images of the Other and of ourselves”. Su objetivo es facilitar 

el análisis crítico de los estereotipos nacionales en la literatura y otras representaciones culturales. 

Afirma Beller que la imagología no es una nueva especialidad científica, sino “a fresh way of asking 

a long-standing question, which may involve philosophers, psychologists, sociologist and literary 

Scholars” (ibíd.). Tampoco es una forma de sociología, porque se orienta al análisis del discurso y 

no al análisis de la sociedad y, al interesarse por conceptos que son relevantes para distintas 

disciplinas que se pueden influir recíprocamente, tiene un marcado carácter interdisciplinar. De 

hecho, hay quien postula como Pageaux, experto en literatura comparada, convertir la imagología 
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en un método para las ciencias sociales en general (Beller, 2007). Como ya se ha señalado, el 

propósito fundamental de la imagología es el estudio de los estereotipos nacionales. Sin embargo, 

su objetivo de analizar las imágenes mentales que tenemos del Otro nos permite hacer extensiva su 

metodología al estudio de otros estereotipos, como los estereotipos ideológicos, dentro del 

presente trabajo de investigación. El Otro no es solo el extranjero, es aquél que percibimos como 

distinto a nosotros y, por tanto, también, aquel que tiene una ideología diferente a la nuestra.  

Como resultado de esa mirada al Otro surgen los estereotipos, porque la atribución de 

caracteres a un grupo (nacional o de otro tipo) es subjetiva y se basa en tópicos y cosas que sabemos 

de oídas (“hearsay”) y no en conocimientos empíricos obtenidos de la observación de la realidad, 

y a partir de ellos se construyen convenciones literarias y discursivas. Lo importante no es que sean 

reales, sino que nos resulten creíbles. Para la imagología, los estereotipos combinan una pequeña 

cantidad de información con un gran significado y convierten los detalles en categorías. Son 

ficciones que distorsionan la realidad, categorías inventadas que resisten la revisión, concentran 

información unilateral y a menudo falsa, y son la expresión de una opinión sobre grupos sociales 

o individuos, a los que se considera representativos de esos grupos. Son, en definitiva, 

simplificaciones y generalizaciones que se construyen a partir de ideas, imágenes de las ideas, o 

imágenes mentales de los objetos que acompañan a su expresión verbal (Beller, 2007). 

Las ideas o las imágenes de las ideas son la materia prima de los estereotipos. Para la 

imagología, una imagen se define como la representación mental del Otro, que parece estar 

determinada por las características de la familia, el grupo, la tribu, el pueblo o la raza. La imagen 

afecta específicamente a los rasgos o características que se les atribuyen. Se dice por ejemplo: 

“Scotts are stingy, the French are light-hearted, Germans like alcohol and Italians like singing” 

(Beller, 2007, p. 297), basándose en generalizaciones sin ningún fundamento empírico, son 

simplemente clichés, argumentos retóricos (Beller, 2007, p. 297). Esta “imagen” que nos formamos 

regula nuestra opinión sobre los otros y controla nuestro comportamiento hacia ellos, y puede ser 

negativa o positiva. No podemos estar seguros de si las imágenes son fiables y verdaderas o no, 

pero funcionan en el ámbito cultural y comunicativo porque a base de repetirlas se convierten en 

familiares. Por eso, puesto que el discurso que describe una determinada nacionalidad, país o 

sociedad descansa sobre la atribución de características nacionales y no en rasgos verificables, los 

imagólogos hablan de “discurso imaginado”.  

Respecto a la forma de analizar esas imágenes, Joep Leerssen, uno de los principales 

especialistas en la disciplina, alumno de Hugo Dyserinck en la Universidad de Aquisgrán, 

comparatista, interesado en el nacionalismo y experto en imagología, e impulsor del sitio web 
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imagológica.eu32 2016b) propone una metodología que permita comprender la lógica del discurso 

y para ello se propone un triple procedimiento de análisis: 

- Análisis intertextual. Se trata de establecer el intertexto, la relación de un texto con 

otros textos, de un estereotipo nacional o etnotipo. Para ello es necesario seguir el rastro 

de las referencias textuales del estereotipo en cuestión. Al final, las características de un 

etnotipo son el resultado de una larga acumulación de referencias que aparecen en 

diferentes textos individuales. 

- Análisis contextual. Se refiere a las condiciones políticas y sociales en las que aparece 

un determinado etnotipo. 

- Análisis textual. Implica el análisis del texto en sí para ver cómo funciona el etnotipo 

en el texto: qué convenciones de género se utilizan; si el estereotipo ocupa una posición 

destacada en el discurso, si aparece junto a otros caracteres nacionales, si implica una 

autoimagen, si se dirige a un público meta cómplice, si la voz del autor resalta o ridiculiza 

el etnotipo, o si la nacionalidad atribuida a un personaje juega un papel determinante, etc.  

Sin embargo, la imagología no se contenta con analizar y describir las imágenes que unos 

pueblos tienen de otros, sino que adopta una perspectiva crítica; estudia la identidad desde el 

racionalismo crítico: analizando las percepciones estereotipadas (sobre nosotros y sobre los otros) 

y defiende la creación de un pensamiento postnacional, por ejemplo, europeo, superando los 

esquemas nacionales, étnicos, o lingüísticos de identidad que tan malas consecuencias han tenido 

históricamente. Porque los conceptos de nación, pueblo o etnia no son constantes, sino “modelos 

conceptuales transitorios que satisfacen las necesidades de pertenencia de los seres humanos” 

(Dyserinck 2003: 8). Esto tiene que ver con los orígenes de la disciplina (la literatura comparada 

en el siglo XIX) y su dedicación a la comparación de las literaturas nacionales, desde una 

perspectiva supranacional y neutral. Los primeros imagologistas vieron que los problemas 

existentes entre “entidades tribales (llamadas naciones, pueblos, comunidades lingüísticas o de otro 

modo)” o los conflictos nacionales en el interior de Europa, podían abordarse en interés de la 

coexistencia. 

El estudio de los estereotipos nacionales es uno de los objetivos fundamentales de la 

imagología. Como hemos señalado, estos no se construyen sobre la observación y sus fuentes, 

como señala Beller (2007), sino sobre apreciaciones subjetivas y retóricas, imágenes preconcebidas 

que no se pueden verificar, son, podríamos decir, caricaturas, caracterizaciones imaginadas o 

inventadas. Por ello, los especialistas en la disciplina tienen especial interés en la relación entre la 

imagen del Otro (heteroimagen) y la imagen propia (autoimagen), porque la imagología no se ocupa 

 
32 https://imagologica.eu  

https://imagologica.eu/
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de las identidades, sino de los estereotipos que se crean a partir de ellas. Precisamente por ello la 

imagología enlaza con el objetivo de la presente investigación: el análisis de cómo la realidad, o su 

percepción, se representan en el cine en forma de estereotipos ideológicos y nacionales. 

2.4. TIPOLOGÍA DE LOS ESTEREOTIPOS 

La base de los estereotipos se encuentra en las categorías sociales que establecemos, ya sea 

a partir de rasgos físicos, como la raza o el género, de las ideas políticas, la procedencia, la clase 

social, la religión, etc., y que dividen el mundo en endogrupos y exogrupos. Hay categorías más 

accesibles como sexo/género y raza porque tienen rasgos más sobresalientes o destacados y otras 

se subordinan a ellas (mujer, mujer de negocios, madre), porque las personas pertenecen a más de 

una categoría simultáneamente. A partir de las categorías realizamos deducciones o inferencias y 

construimos estereotipos. (Schneider, 2004). Hay categorías que las personas no pueden elegir, 

como el género, la raza o la edad. Estas se perciben por los sentidos, tienen un componente 

genético, son culturalmente relevantes, y son importantes en la elaboración de jerarquías sociales 

(Schneider, (pp. 435-473). Otras categorías son el resultado de la actividad social. Pero los 

estereotipos no se circunscriben a estos rasgos, porque “We have stereotypes about most groups, 

including the many to which we belong” (Schneider, 2004, p. 64). 

 Schneider (2004) afirma que los estereotipos son rasgos que se asocian a un grupo, 

productos sociales que resultan de nuestra actividad cognitiva. Forman parte destacada de nuestra 

cultura y aparecen en la literatura, el cine, la televisión, en los videojuegos, pero también en el 

ejemplo que dan los padres u otros agentes de socialización. Los estereotipos se crean a partir de 

fuentes muy diversas: la cultura propia, la experiencia personal que es fruto de la cultura, las 

inferencias a partir de ellas, los procesos de socialización –la familia, los iguales, la escuela, los 

medios de comunicación, y se mantienen porque cumplen una función social o cognitiva, 

especialmente si son compartidos. 

Por tanto, cualquier categorización que realicemos puede acabar creando un estereotipo 

más o menos duradero o más o menos estable. Parafraseando la frase atribuida a Groucho Marx: 

estos son mis estereotipos, si no le gustan tengo otros33. De todo lo anterior se deduce que existen 

estereotipos raciales, de género, respecto a la edad, a la educación y formación, a la clase o estatus 

social, a la lengua que se emplea y cómo se emplea, a la religión, a la alimentación, a la orientación 

sexual, a las preferencias de otro tipo (deportivas, culturales, televisivas…), y, por supuesto a la 

 
33 La frase “Those are my principles, and if you don't like them... well, I have others” se atribuye a Groucho Marx, pero parece 
imposible localizarla en ninguna de sus apariciones públicas o escritos. Sin embargo, podemos ver como hasta una primera ministra, 
Theresa May, la utiliza en un debate parlamentario atribuyéndosela al cómico norteamericano: 
https://www.facebook.com/Channel4News/videos/those-are-my-principles-and-if-you-dont-like-them-ive-got-
others/2313063508777002/  

https://www.facebook.com/Channel4News/videos/those-are-my-principles-and-if-you-dont-like-them-ive-got-others/2313063508777002/
https://www.facebook.com/Channel4News/videos/those-are-my-principles-and-if-you-dont-like-them-ive-got-others/2313063508777002/
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nacionalidad y la ideología.  

Los estudios sobre estereotipos se iniciaron en el seno de la psicología social empezaron 

ocupándose de los estereotipos raciales. El ya citado estudio de Katz y Braly realizado durante los 

años 30 constituye uno de los hitos, no solo respecto a los estereotipos raciales, sino también al 

estudio de los estereotipos en general. Aunque el interés por el tema parecía haberse desplazado 

desde finales de los años 60 en favor de los estudios de género, movimientos como Black lives 

matter, creado en 2013, han vuelto a poner en evidencia que la cuestión racial no ha sido resuelta34 

y que los estereotipos raciales siguen teniendo un gran peso en la formación de prejuicios y en las 

actitudes hacia otras razas.  

Efectivamente, los estereotipos de género sustituyeron a los raciales como objeto 

fundamental de estudio desde finales de los años 60 y siguen siendo centrales en la actualidad. Los 

estudios de género se han renovado con la evolución del feminismo, la incorporación de la teoría 

queer, los estudios transgénero y el abandono de la reivindicación tradicional de la igualdad, 

sustituida ahora por la de la diversidad. Sería presuntuoso tratar de resumir la enorme cantidad y 

variedad de estereotipos de género, así como su enorme dispersión: los hay en todas partes. Lakoff 

(1990), por ejemplo, estudió la relación entre el lenguaje de las mujeres y el lugar que ocupan en la 

sociedad, afirmando que existe un lenguaje específicamente femenino y que este impide que las 

mujeres sean tratadas como personas serias. Conrick (1996), por el contrario, considera que existen 

grandes diferencias entre el estereotipo lingüístico de las mujeres y su forma de hablar porque el 

comportamiento lingüístico no está dividido en función de los sexos. Schneider (2004) subraya 

que los estereotipos de género que aparecen en los medios de comunicación, presentan a los 

hombres con un carácter agresivo y a las mujeres como provocativas y sexualmente sugerentes o 

simplemente objetos sexuales. Hayes (2011) estudia la influencia del género en la elección de los 

candidatos electorales o más recientemente, Cassese y otros (2020) analizan la influencia del género 

en las creencias a propósito de las teoría conspirativas sobre el origen de la covid-19. Por citar solo 

algunos ejemplos de la extensísima literatura que se ocupa de los estereotipos de género. 

De manera complementaria, se ha producido sobre todo desde los años 90, la aparición de 

multitud de estudios sobre los estereotipos relacionados con la orientación sexual. Estos 

estereotipos se basan en la suposición de que gais y lesbianas violan las normas de conducta 

atribuidas a su sexo biológico y desarrollan conductas consideradas propias del otro sexo (Blashill 

y Powlishta, 2009, p. 783). Existen estereotipos relacionados con las ocupaciones, actividades y 

rasgos relacionados con un género, que atribuyen a los hombres gais papeles similares a los 

 
34 The New York Times, por ejemplo, tiene un boletín informativo semanal llamado “Race/Related”, centrado en la raza, la identidad 
y la cultura: https://www.nytimes.com/spotlight/race  

https://www.nytimes.com/spotlight/race
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desempeñados por las mujeres heterosexuales y así como rasgos generalmente atribuidos a ellas 

como voz suave, feminidad, emotividad o forma de andar femenina. En el caso de las lesbianas, 

se las caracteriza como mujeres con una apariencia masculina. Según parece, los estereotipos 

relativos a la orientación sexual se han mantenido apenas sin cambios en los últimos 20 años y 

siguen atribuyendo que los hombres gais son menos masculinos y más femeninos que los hombres 

heterosexuales, y las lesbianas menos femeninas y más masculinas que las mujeres heterosexuales. 

Como en la formación de cualquier otro estereotipo estudiada por Tajfel, se tiende a exagerar los 

rasgos diferenciadores y a minimizar los rasgos que se comparten con el grupo de referencia. Reyna 

y otros (2014) señalan que existe una relación entre la atribución de los estereotipos asociados a 

los gais y la oposición al reconocimiento de sus derechos; igualmente que existe una correlación 

entre los estereotipos relativos a la orientación sexual y los referidos a la violación de las normas 

de conducta. Gais y lesbianas son vistos como grupos que violan valores como la familia, la 

autodisciplina o la tolerancia, etc., lo que disminuye el apoyo al matrimonio homosexual, la 

adopción, o su presencia en el lugar de trabajo o en el ejército.  

Quizás en relación con la reducción espectacular de la natalidad y su resultado (escasez de 

niños y jóvenes), la sociedad contemporánea valora lo joven y devalúa la importancia de la 

experiencia, tan fundamental en las sociedades tradicionales. El resultado es el edadismo, la aparición 

de estereotipos (frecuentemente convertidos en prejuicios) referidos a la edad y el envejecimiento. 

El edadismo se define como “prejudice against anyone based on his or her age” (Nelson, 2009, p. 

432). Greenberg y otros (2009) relacionan la aparición de estos estereotipos con el hecho de que 

los viejos suponen una amenaza porque son un recordatorio para los jóvenes de que son mortales, 

de que la vida es finita. Los estereotipos respecto a la edad se han estudiado mucho menos que los 

relativos al género, lo que puede deberse a que la sociedad ha normalizado el edadismo en todos 

los aspectos de la cultura, lo que no implica que no existan, el edadismo existe. Hacerse viejo es 

malo (ibid.) pero está institucionalizado. Si alguien le dice a otra persona en su cumpleaños: “lo 

siento, eres un año más viejo”, es un chiste, no pasa nada; pero si cambiamos viejo por otro 

estereotipo como el peso o la discapacidad y le decimos a alguien: “lo siento, me han dicho que 

tienes sobrepeso” o “estás discapacitado”, la cosa cambia. Los estudios han demostrado que lo 

estereotipos respecto a los viejos pueden ser positivos, si se refieren a las personas de nuestro 

grupo o nuestra familia y negativos si se refieran a los viejos que no conocemos. También la 

valoración de los mayores es diferente dependiendo de las culturas. Las culturas occidentales son 

individualistas y ven la muerte como un elemento que no se puede controlar y produce 

incertidumbre. En las culturas orientales, por el contrario, son más fuertes los valores colectivos 

relativos a la preservación de la sociedad y, por ello, los mayores son más respetados; por otra 
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parte, las culturas orientales ven la muerte como una parte natural de la vida (Nelson, 2009). 

Como hemos visto, los estudios sobre estereotipos lingüísticos se pueden relacionar con 

los dedicados a los estereotipos raciales o de género, contribuyendo a enriquecerlos. Los términos 

con los que etiquetamos o nos referimos a personas de otras razas (negrata, moro, gabacho, gringo, 

maqueto, charnego); la forma en la que se imita su manera de hablar o su pronunciación cuando 

hablan una lengua distinta de la suya propia; la identificación entre la procedencia racial y el estatus 

socioeconómico (sobrerrepresentación de negros pobres, infrarrepresentación de blancos pobres 

en series y películas de Estados Unidos), etc., son un ejemplo de la estereotipación de los Otros. 

Por otra parte, también se crean estereotipos específicamente lingüísticos, porque el lenguaje 

proporciona frecuentemente claves sobre el tipo de personas que somos: la forma de hablar y el 

acento dan información sobre dónde nos criamos y qué educación tenemos, nuestro estatus y 

nuestras pretensiones. Incluso nuestro nombre y apellidos informan sobre nuestra nacionalidad, 

origen étnico o estatus socioeconómico. Podría, a título de ejemplo, contar una anécdota personal. 

Quien esto escribe tiene los muy castellanos apellidos López Pérez, aunque nació en Barcelona. 

Pues bien, un día, el primer día de curso de una asignatura en la Universidad de Barcelona donde 

cursé la Licenciatura en Geografía e Historia, un profesor, del que no diré su nombre, pasó lista. 

Al llegar a mi nombre me dijo: “Con esos apellidos debe de ser usted sueca”. El alborozo fue 

general. Schneider (2005) enumera elementos que contribuyen a la formación de estereotipos 

lingüísticos: nombres que están de moda, nombres considerados más potentes, nombres poco 

convencionales que se consideran poco masculinos, uso de diminutivos, problemas de las personas 

que tienen nombres infrecuentes, etc.  

Los estereotipos religiosos se suelen acuñar respecto de personas que profesan una religión 

minoritaria en un lugar dado. Para la mayoría, esas personas son el Otro. Históricamente, la religión 

ha sido la causa de graves conflictos. Pensemos en las persecuciones a los judíos durante la Edad 

Media, las guerras de religión entre católicos y protestantes en la Edad Moderna o el Holocausto 

en el siglo XX (aunque en este caso pesaran más los aspectos raciales). Más recientemente, la 

presencia creciente de musulmanes en las sociedades occidentales ha dado paso a una vinculación 

sistemática “entre islam y violencia, destacando los motivos religiosos de los terroristas y 

presentando, en definitiva, una visión occidentalmente sesgada del fenómeno religioso musulmán” 

(Gamper, 2007, p. 24). 

Como vemos, los estereotipos se solapan porque, como señalaba Schneider, somos 

capaces de crear multitud de categorías, de distinguir multitud de grupos y, además, nadie pertenece 

a una única categoría. Probablemente, podríamos seguir buscando grupos sociales a los que por 

razones diversas se considera que son el Otro y respecto de los cuales se crean estereotipos más o 
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menos extendidos. Sin embargo, de entre todos ellos, nuestro interés en este trabajo de 

investigación se circunscribe estereotipos ideológicos y nacionales que trataremos a continuación.  

2.4.1. Estereotipos ideológicos 

Ideología y política son dos conceptos que van estrechamente ligados. Michael Freeden, 

profesor de Ciencia Política y uno de los más destacados teóricos contemporáneos en el estudio 

de las ideologías, señala que las ideologías son formas de pensamiento político: “ideologies are 

themselves necessarily political, because decisions are a distinguishing feature of the political act. 

So ideologies are the thought-products par excellence of the political sphere: they are necessary, 

normal, and they facilitate (and reflect) political action” (2006, p. 19). Todas las expresiones del 

pensamiento político pueden adoptar la forma de ideologías y, en cualquier texto o expresión, 

encontramos siempre una dimensión ideológica. Para Teun van Dijk (2006a, 2006b), uno de los 

mayores expertos en el ámbito del Análisis Crítico del Discurso (ACD, o CDA por sus siglas en 

inglés Critical Discourse Analysis), los procesos políticos son esencialmente ideológicos y los 

conocimientos políticos se identifican con la ideología. Es en el terreno político donde se produce 

la lucha entre grupos opuestos que compiten y para ello, los grupos políticos necesitan tener 

conciencia de su ideología y organizarse. Por ello, la mayoría de grupos políticos acaban 

convirtiéndose en partidos políticos que tienen programas en los que se formula su ideología y 

mediante los cuales tratan de captar nuevos apoyos. 

Definición de ideología 

El término ideología fue acuñado a finales del siglo XVIII por Destutt de Tracy, un ilustrado 

francés, para referirse a una nueva disciplina interesada por el estudio de las ideas. Freeden (1996, 

2006) señala las dificultades de definir el concepto y la falta de acuerdo y la confusión existente 

entre filósofos, historiadores, sociólogos o lingüistas, que presentan interpretaciones 

frecuentemente contradictorias de un término que empezó designando el estudio o ciencia de las 

ideas y en la actualidad define un área de estudio que se encuentra en el centro de la teoría política.  

Definir qué es una ideología no resulta en absoluto sencillo. En general, en su definición 

suele aparecer que se trata de un conjunto de ideas, que es un sistema de pensamiento abstracto, 

que incluye una finalidad y recoge las acciones necesarias para lograrla, que es un modo de ver las 

cosas, que tiene como propósito el cambio social, o que por el contrario es un conjunto de ideas 

propuesto e impuesto por la clase dominante a toda la sociedad que incluye una orientación 

política… Podríamos seguir añadiendo atributos descriptivos al término desde diferentes 

disciplinas: la filosofía, la psicología social, la epistemología, e incluso desde diversas perspectivas 

ideológicas. Por ejemplo, Ferrater Mora en su Diccionario Filosófico recoge que puede hablarse de 



 

51 

ideología en cuatro sentidos: como una disciplina filosófica aparecida a principios del siglo XIX, 

“cuyo objeto era el análisis de las ideas y de las sensaciones” (Ferrater, 1965, 906); en un sentido 

dialéctico; en el sentido empleado por Sartre, que aplicó el término “ideólogo” a aquellos filósofos 

que se dedicaron a explorar y explotar las ideas originales de lo que él denominó “verdaderos 

filósofos” (ibid.); y, por último, en el sentido empleado por Omar Quine, que vincula ideología con 

ontología. De las cuatro acepciones posibles del término, nos interesa la segunda, la concepción 

dialéctica, que lo relaciona con Maquiavelo, Hegel y Marx. Maquiavelo distingue entre realidad 

política e ideas políticas. Hegel habla del desdoblamiento de la conciencia y Marx toma esta 

dicotomía y la invierte: la ideología enmascara la realidad, pero al mismo tiempo la revela (visión 

dialéctica de Hegel y Marx) y puede convertirse en un instrumento en la lucha para cambiar la 

historia. 

Desde el punto de vista marxista, las ideologías sirven para enmascarar una realidad 

fundamentalmente económica –los intereses de la clase dominante–, y, aunque también pueden 

servir como instrumento de lucha –en el caso del proletariado, en su intento de tomar el poder 

(Ferrater Mora, 1965, p. 906)–, el concepto ideología tiene mala reputación. Marx y Engels 

consideraban la ideología como una forma de falsa conciencia, que refleja una realidad material 

caracterizada por la explotación y construye la narrativa necesaria para el mantenimiento del orden 

social. Subrayando ese carácter negativo, se ha afirmado que “ideologies play a role in the 

legitimization of power abuse by dominant groups” (van Dijk, 2006b, p. 729); también que 

constituyen un ataque a los modernos estados liberal-democráticos (Minogue, 1993). Sin embargo, 

aunque normalmente las ideologías son articuladas por las élites intelectuales y políticas, no son 

necesariamente impuestas por grupos opresivos sobre sociedades que se resisten, porque en 

ocasiones son utilizadas para acabar con esas élites. La consideración negativa sobre las ideologías 

se mantuvo durante gran parte del siglo XX porque se consideraba que se contraponían al 

conocimiento objetivo (Freeden, 1996; van Dijk, 2006ª, 2006b).  

Entre los pensadores no-marxistas encontramos tres perspectivas. La primera considera 

que la ideología es algo abstracto y doctrinario, resistente a las evidencias empíricas, que se 

superpone a la sociedad; la segunda define ideología como una serie de actitudes hacia los asuntos 

políticos, verificables empíricamente y que se pueden explorar mediante métodos conductuales; y 

la tercera, como un conjunto de mapas indispensables de los símbolos culturales y los conceptos 

políticos, necesarios para comprender y dar forma a la vida sociopolítica (Freeden, 2001). En un 

sentido más pragmático, Minogue (1993) define ideología como “the project of creating social 

perfection by managing society”, en un principio para liberarse de la represión y en la actualidad 

para transformar la sociedad en algo socialmente más justo. 
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Enfoques más recientes vendrían representados por Michael Freeden y Teun van Dijk, a 

los que ya hemos mencionado. Para Freeden la ideología es un producto social que une las distintas 

visiones del mundo que emanan de las sociedades y que facilita la acción social tendente a conseguir 

o impedir objetivos colectivos. Las ideologías tienen funciones sociales, pero también funciones 

políticas específicas, como guiar la práctica política, y por ello son denominadas ideologías políticas. 

Freeden define ideología política como:  

[A] set of ideas, beliefs, values, and opinions, exhibiting a recurring pattern, that competes deliberately as 

well as unintentionally over providing plans of action for public policy making, in an attempt to justify, 

explain, contest, or change the social and political arrangements and processes of a political community. 

(Freeden, 2001, p. 7174) 

Van Dijk (2006b, p. 739) afirma que “an ideology is the foundation of the social 

representations shared by a social group”. Estas representaciones pueden ser valoradas positiva o 

negativamente y pertenecer a un grupo dominante o a un grupo sometido, pero, en cualquier caso, 

se relacionan con los grupos cuyos intereses representan. Desde esta perspectiva, las ideología se 

compone de representaciones mentales compartidas que son relativamente estables, socialmente 

compartidas y no son emocionales. Algunas ideologías sirven de base para la lucha social, cuando 

se dan circunstancias de conflicto entre grupos o situaciones de dominación; por eso muchas se 

articulan sobre las diferencias entre un endogrupo y un exogrupo, entre nosotros y ellos, y resultan 

imprescindibles para la interacción entre grupos. Pero dado que ningún individuo pertenece 

únicamente a un solo grupo, se puede formar parte de varias ideologías (se puede ser nacionalista, 

ecologista y feminista, por ejemplo, al mismo tiempo), aunque esa simultaneidad puede ser 

conflictiva. Desde la perspectiva multidisciplinar del ACD, el mismo autor, subraya que las 

ideologías se adquieren individualmente, pero se reproducen socialmente por las prácticas sociales 

y el discurso de los grupos. Se pueden difundir a través de la educación o el adoctrinamiento, 

además de en la escuela, en el trabajo, las asociaciones religiosas, juveniles, etc., pero es sobre todo 

a través del discurso como se adquieren, aprenden, expresan, difunden y rebaten (Van Dijk, 2006b).  

Sin embargo, el pensamiento político no se encuentra únicamente en los textos y, aunque 

las ideologías se transmitan a través del discurso, también existe una transmisión no verbal, a través 

de la música, el cine, el arte o la publicidad, lo que pertenece al ámbito del análisis de las imágenes 

y los estudios culturales. Freeden (2006) señala que hay una gran cantidad de contenidos 

ideológicos, a veces complejos, incluso subliminales, que se transmiten a través de la vista y los 

sonidos no verbales y sustituyen a la expresión verbal, y que este fenómeno es cada vez más 

frecuente en las sociedades modernas, donde se ha comprobado la efectividad de la propagación 

de las ideas a través de símbolos visuales. Imágenes de manifestaciones o disturbios, símbolos 

como himnos, uniformes o banderas, la disposición de los asientos en una mesa de negociación, 
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el ponerse de pie cuando entra un dignatario, o el recibimiento a una selección nacional, son 

ejemplos de transmisión no verbal citados por Freeden. 

Las ideologías políticas se pueden definir también por los sistemas en los que se concretan 

(democracia, dictadura), y estos sistemas por sus macro acciones (gobierno, legislación, toma de 

decisiones), sus micro prácticas (interacciones, discursos, manifestaciones), sus normas y valores y 

sus ideologías. Entre los sistemas políticos que tradicionalmente ha establecido la ciencia política, 

en una clasificación que sigue siendo muy frecuente entre los filósofos políticos anglosajones, se 

incluyen invariablemente sistemas políticos como el liberalismo, conservadurismo, socialismo, 

fascismo “and the rest of the pack” (Freeden, 2006, p. 4). Es así mismo frecuente pensar en ideología 

o ideologías como división entre diferentes opciones políticas, que, a menudo, se representan con 

un término acabado en -ismo (liberalismo, socialismo, anarquismo, feminismo, ecologismo, etc.) y 

se concretan en un partido político:  

Among political scientists, ideologies have been closely associated with political parties, often assumed to be 

the originators, not only the carriers and distributors, of an ideology. Ideologies are indeed importantly linked 

to parties, but not quite in the ways thought typical in the past, when parties were by and large seen as 

progenitors of ideologies, and an uncontroversial left–right spectrum was the most obvious graphic 

representation of ideological differentiation. (Freeden, 2006, p. 18) 

Las ideologías así entendidas van mucho más allá de la tradicional dicotomía entre 

izquierda y derecha, conservadurismo y progresismo, etc. Dentro de ellas encontraríamos no solo 

el marxismo y el liberalismo, con todas sus variedades y corrientes, sino también el anarquismo, el 

feminismo, el pacifismo, el ecologismo e incluso la mayoría de las creencias religiosas. 

Características de las ideologías políticas presentes durante la Guerra Fría 

Nos hemos referido a las dificultades para definir el concepto de ideología. Otro tanto 

sucede al intentar determinar cuáles son las ideas que forman parte de una ideología política 

concreta. En ocasiones no está claro el origen de una familia ideológica, aunque algunas son tan 

antiguas como la humanidad; otras veces se han agrupado objetos diversos bajo el mismo nombre; 

y, finalmente, en su sentido moderno, las ideologías dependen de la decisión de darles un nombre, 

aunque existieran antes de nombrarlas. La denominación es, por ello, otro problema añadido. Los 

términos socialista y comunista son frecuentemente identificados y empleados indistintamente, 

entendiendo que ambos se refieren a la sociedad ideal defendida por el marxismo. Más allá de la 

disquisición terminológica, nos referiremos aquí al socialismo como una ideología reformista, que 

incluso comparte algunos postulados con ciertas variantes del liberalismo; y al comunismo como 

la ideología y el sistema totalitarios que surgieron en la URSS ya con Lenin y, sobre todo, con Stalin 

y que se expandieron por Europa del Este tras la IIGM convirtiéndose en sistemas burocráticos, 

conservadores, antidemocráticos y represivos.  
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Igualmente existen diferencias importantes entre el significado que se atribuye a los 

términos conservador y liberal, en el ámbito académico español y en el anglosajón. En el mundo 

anglosajón está ampliamente extendida la clasificación que considera que conservadurismo y 

liberalismo son dos ideologías diferentes. Por ejemplo, el citado Freeden identifica a lo largo de su 

extensa obra tres grandes ideologías políticas: conservadurismo, liberalismo y socialismo, aunque 

el mismo autor reconoce que los conservadores no tienen una posición fija más allá de su enorme 

resistencia al cambio y la creencia de que existe un orden social inmanente y que “Different 

liberalisms shared several features while simultaneously playing host to separate elements” (1998, 

p. 43). Es verdad que tampoco se encuentran grandes pensadores en el seno del conservadurismo, 

que suele actuar por reacción contra lo que considera una amenaza, ya sean los procesos de 

nacionalización del siglo XIX, el uso de la violencia por parte del fascismo en los años 30 o las 

propuestas reformistas del socialismo o incluso de otros liberales. Pero, como señalan Courtland, 

Gaus y Schmidtz (2022), “It is not, though, an unimportant or trivial thing that all these theories 

take liberty to be the grounding political value”, a pesar de que algunos afirmen el valor primordial 

de la igualdad (liberales radicales o progresistas) y otros se quejen que la defensa a ultranza de la 

libertad ponga en peligro los valores tradicionales (liberales conservadores). 

Por todo ello, en el caso español, se suelen distinguir distintas familias o tendencias dentro 

del liberalismo, pero no se considera que constituyan ideologías diferentes porque defienden 

modelos de sociedad que tienen los mismos fundamentos o conceptos nucleares, aunque los 

elementos periféricos varíen, a veces incluso sustancialmente. Tampoco se puede considerar que 

el denominado por Freeden y otros liberalismo sea partidario de la libertad y el conservadurismo de la 

inmutabilidad, porque ambos comparten muchos de sus conceptos, incluso coinciden en la 

construcción del estado del bienestar con los socialistas (Freeden, 1998). Por el contrario, se podría 

argumentar que representan dos ramas de la evolución del pensamiento liberal: los llamados liberales 

en el mundo anglosajón se relacionarían con el llamado liberalismo democrático en el ámbito español, 

y sus presupuestos ideológicos entroncarían con el pensamiento de Rousseau, para quien la función 

del estado va más allá de garantizar la seguridad y la propiedad; mientras que los llamados 

conservadores continuarían la línea de los ilustrados y primeros pensadores liberales como Hobbes y 

Locke, en lo que, en el ámbito académico español, se ha dado en llamar liberalismo doctrinario. En 

ambos casos, el capitalismo, la defensa de la propiedad y la libertad económica están fuera de 

cuestión. Por esa razón, en el presente trabajo de investigación utilizaremos el término liberalismo 

como una ideología que integra lo que en el mundo anglosajón se denomina liberalismo y 

conservadurismo, que es distinta del socialismo y, por supuesto, de los totalitarismos, y que está 

vinculada a la defensa de la libertad individual y de los demás valores que se tratarán de explicitar 
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a continuación.  

A la hora de delimitar una ideología o describir sus características y analizar sus contenidos, 

Freeden afirma que no existe un concepto central en una ideología sino más bien un conjunto de 

conceptos (cluster of political concepts) que ocupan el núcleo, de manera que la misma familia ideológica 

puede incluir varios conceptos nucleares o, incluso, estos conceptos pueden variar a lo largo del 

tiempo, porque la estructura de las ideologías está dotada de gran flexibilidad.  

El liberalismo, un término, al parecer de origen español35, aparecido durante las discusiones 

de las Cortes de Cádiz (Hobsbawm, 1996), se asocia inicialmente con la Ilustración y la lucha de la 

burguesía contra el Absolutismo y el Antiguo Régimen y, más tarde, con la lucha por hacer 

extensiva la libertad y ampliar los derechos a todas las personas (Cáceres y Solano, 2019); pero en 

su estructura no solo sería nuclear la libertad, sino también, el racionalismo y el individualismo. 

Por el contrario, la propiedad, que ocupaba un lugar central durante el siglo XIX y principios del 

XX, ha ido siendo desplazada en favor de conceptos como el progreso. De igual forma, la 

democracia se ha convertido en un concepto adyacente al liberalismo e inseparable del mismo, al 

considerarse que es la forma de garantizar la libertad individual (Freeden, 1996, 1998). No obstante, 

todavía quedan elementos del liberalismo clásico en algunas “familias” del liberalismo, como la 

preferencia porque la acción política recaiga sobre los individuos, la creencia en que es suficiente 

la igualdad formal o legal para llegar a acuerdos políticos justos y la consideración de que las 

relaciones humanas son económicas porque están sometidas a las reglas del mercado (Freeden, 

1998). Por eso, como señalábamos, no existe un solo liberalismo. Por eso, como señalábamos, no 

existe un solo liberalismo. 

Freeden enumera los conceptos que forman parte de lo que el llama el “mínimum liberal kit” 

(2003, p. 81): la suposición de que los seres humanos son racionales, la insistencia de la libertad de 

pensamiento y –con ciertos límites– de acción, la creencia en el progreso, la asunción de que solo 

el individuo puede elegir, la idea de que el ser humano es bueno por naturaleza (una idea, por 

cierto, que ya encontramos en Rousseau), y las reservas respecto al poder, salvo si es limitado. 

También la idea de igualdad legal que se ha ido ampliando durante el siglo XX a la igualdad de 

géneros, el respeto por otras culturas o credos, y la búsqueda del bienestar (traducida en las 

reformas sociales desarrolladas por gobiernos liberales desde principios del siglo XX o en la 

Declaración Universal de los Derechos Humanos de 1948), y se ha extendido a países que habían 

padecido regímenes totalitarios. Para muchos, estos logros han cambiado el mundo más que 

cualquier revolución y de una manera más duradera (Freeden, 1998; Minogue, 1993), aunque en 

 
35 A partir del sentido original del término que aún conservan las distintas acepciones del DRAE: generoso, comprensivo y 
respetuoso con las ideas de los demás. El término apareció con la significación política que hoy le damos en lengua inglesa en 1814 
(https://www.merriam-webster.com/dictionary/liberal). 
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algunas ocasiones, como durante la República de Weimar, la debilidad del liberalismo no pudiera 

impedir el ascenso del fascismo. 

El socialismo es otra de las grandes familias ideológicas que han tenido un gran impacto 

histórico en el siglo XX. Frente al individuo, el socialismo coloca al grupo en el centro de su 

pensamiento; defiende la igualdad (eliminación de las estructuras jerárquicas y redistribución de la 

riqueza), considera el trabajo como el rasgo fundamental de la naturaleza humana, abriga la idea 

de acabar con la pobreza y alcanzar el bienestar humano, además de orientarse hacia el futuro 

confiando que el proceso histórico conducirá a una sociedad mejor. A lo largo del siglo XX las 

posiciones del socialismo respecto a algunos asuntos se fueron acercando a las del liberalismo más 

progresista en la defensa del desarrollo y consolidación del estado del bienestar y, paralelamente, 

de las instituciones democráticas, al tiempo que se alejaban del comunismo, a pesar de que tanto 

socialismo como comunismo tuvieran sus raíces en Marx. Los conceptos nucleares del socialismo 

serían no solo la igualdad, sino también el bienestar, la solidaridad dentro del grupo, las relaciones 

humanas (los individuos son considerados como miembros cooperativos de la sociedad), el trabajo 

y la defensa de que el poder se oriente la consecución de la igualdad social (Freeden, 1998). No 

conviene olvidar que, sobre todo, tras la IIGM el socialismo ha ido abandonando los postulados 

más ortodoxos del marxismo –toma del poder por la clase trabajadora, nacionalización de los 

bienes de producción, transformación de la sociedad capitalista en socialista, etc.– y 

transformándose en una ideología democrática, que en muchos casos se ha refundado bajo el 

nombre de socialdemocracia36, y que, en la dicotomía entre ideologías democráticas e ideologías 

totalitarias estaría al lado del liberalismo, y no al lado del comunismo, aunque ambas proceden del 

mismo tronco ideológico. Es lo que Minogue (1993, p. 4) denomina normal politics: “Normal politics 

is here the politics of liberal democracy, in which an endless stream of proposals is advanced, 

criticized, and implemented within the argumentative conditions of parliamentary democracy”.  

Freeden afirma que el liberalismo y el socialismo han estado (y están) fuertemente 

enfrentados, porque compiten por una clientela similar lo que los obliga a caricaturizar las 

diferencias que les separan, a pesar de que coincidan en asuntos como la democracia, el 

constitucionalismo y el reconocimiento de la grave situación de los desfavorecidos:  

Nevertheless, liberals depicted socialism as bureaucratic and unrealistic; socialists retaliated by damning 

liberalism with endorsing an instrumental egoism that most liberals had already discarded. None of this, 

however, could match the mortal combat between two newcomers, fascism and communism, and the rest 

 
36 Por ejemplo, el Partido Socialista Obrero Español (PSOE) abandonó el marxismo como ideología oficial del partido en el 
Congreso Extraordinario celebrado en 1979, tras la dimisión del entonces Secretario General, Felipe González, en el XXVIII 
Congreso celebrado ese mismo año, precisamente porque no se había aprobado su proposición en ese sentido. El programa 
anterior, el del Congreso de Suresnes (1974), incluía afirmaciones como que el sistema capitalista estaba destinado a desaparecer y 
abogaba por la conquista del poder político y económico por la clase trabajadora y la transformación de la sociedad capitalista en 
sociedad socialista. Se puede ver la resolución de 1974 publicada en El Socialista en: 
https://big.assets.huffingtonpost.com/ResolucionPolitica13Congreso1974.pdf  

https://big.assets.huffingtonpost.com/ResolucionPolitica13Congreso1974.pdf
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of the ideological field in the middle third of the 20th century. If anything, the emergence of these totalitarian 

ideologies reinforced the widespread view of ideology as doctrinaire, dogmatic, closed, and inflicted on an 

unwilling populace. (Freeden, 2003, p. 90)  

Al margen de estas dos grandes ideologías, encontramos durante el siglo XX los 

totalitarismos comunista y fascista. Las diferencias entre las ideologías que inspiraban los 

regímenes liberales y democráticos (de carácter abierto y flexible que aspiraban a convencer), y las 

ideologías totalitarias (caracterizadas por su dogmatismo y que se imponían por la fuerza), resultan 

evidentes. El fascismo surgió en el periodo de entreguerras y su máxima expansión se dio en los 

años 30, aunque Benito Mussolini accedió al poder ya en 1922. Durante la Guerra Fría, 

especialmente en los años 50 y 60, el comunismo sucedió al fascismo derrotado en la IIGM como 

ideología totalitaria e igual que el fascismo se consideró el enemigo implacable de los valores 

occidentales. Si bien los sistemas políticos basados en ideologías totalitarias se hundieron en 

Europa, bien en 1945 con la derrota en la IIGM (fascismo y nacionalsocialismo), bien en 1991 con 

la desaparición de la URSS (comunismo), las ideologías que les sirvieron de referencia no han 

desaparecido, siguen existiendo en las formas de neonazismo y neocomunismo revolucionario, 

aunque ocupando una posición marginal en la vida política. Igualmente, persisten regímenes 

autoritarios, cuando no totalitarios, inspirados más o menos lejanamente, en el comunismo37. Su 

desaparición ha impulsado, sobre todo en las sociedades occidentales, la búsqueda de un nuevo 

enemigo que hasta el momento presente está siendo esencialmente identificado con el 

fundamentalismo islámico (Shtromas, 1997). 

Los regímenes totalitarios se fundamentan en algún tipo de revelación ideológica que da 

sentido a todo, sus seguidores son auténticos creyentes, y sus élites, consideradas poseedoras del 

conocimiento, la casta sacerdotal, por eso se los relaciona con las religiones. El fascismo y el 

nazismo surgen como contraideologías para combatir al comunismo, como recoge el opúsculo 

publicado en 1933 por Mussolini donde niega el materialismo histórico (marxismo) y la lucha de 

clases. En el caso del fascismo, y a diferencia del comunismo, no existe contradicción entre la 

teoría en torno a la que se construye la ideología y la práctica política. Mussolini definía el fascismo 

como un sistema de gobierno, pero, sobre todo, un sistema de pensamiento (Shtromas, 1997). En 

su opúsculo La dottrina fascista, Mussolini afirma que el fascismo es anti individualista, está contra 

el liberalismo clásico, frente a la libertad individual, defiende la libertad del estado y del individuo 

dentro del estado, porque, para el fascista “tutto è nello Stato, e nulla di umano o spirituale esiste, 

e tanto meno ha valore, fuori dello Stato”. Por eso, el fascismo “è totalitario, e lo Stato fascista, 

sintesi e unità di ogni valore, interpreta, sviluppa e potenzia tutta la vita del Popolo”38. Por su 

 
37 Es el caso de Cuba, Nicaragua, Corea del Norte o China. 
38 Trad.: “todo está en el Estado, y nada humano o espiritual existe, y mucho menos tiene valor, fuera del Estado”. Por eso el 
fascismo “es totalitario, y el Estado fascista, síntesis y unidad de todos los valores, interpreta, desarrolla y potencia toda la vida del 
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carácter organicista, fascismo y nazismo aspiraban a crear imperios territoriales ya que 

consideraban que el expansionismo era una manifestación de vitalidad (Mussolini, 1933, XIII).  

El fascismo se caracteriza por el culto al líder, el terror y la violencia física, el militarismo y 

un nacionalismo agresivo, asociado al mito de la recuperación de las glorias pasadas (en el caso 

italiano, en referencia al Imperio Romano) o mito racial (en el caso alemán).Es una ideología con 

fuertes componentes irracionales vinculados al totalitarismo organicista, el corporativismo y la 

creencia en la desigualdad humana: por eso odia a los extranjeros, sean cuales sean, se opone a la 

libertad, al interés general o al gobierno limitado (Freeden 1996, 1998). El fascismo es también una 

ideología paternalista y machista porque ensalza los valores de la virilidad (hombre activo y 

preparado para la acción) y defiende los valores tradicionales de la familia, fomentando la natalidad 

como instrumento para conseguir construir un imperio. En consonancia con el organicismo, en el 

fascismo se produce el encuadramiento de los individuos en distintas organizaciones en función 

de su sexo, su edad o su ocupación, jerárquicamente organizadas.  

El fascismo supone también un nacionalismo étnico y cultural: “fascism is the pursuit of a 

transcendent and cleansing nation-statism through paramilitarism” (Mann, 2004, p. 13) , apoyado 

en la conciencia de la existencia de un enemigo interno y externo); estatismo (preeminencia del 

estado corporativo en la vida social); pretensión de trascender los conflictos sociales; limpieza (de 

los oponentes, que eran vistos como enemigos), incluso limpieza étnica; paramilitarismo (a la vez 

un valor y la clave de la organización en el fascismo). Por el contrario, el fascismo rechaza la idea 

conservadora de que el orden social es esencialmente armonioso, las nociones democráticas de 

que el conflicto de intereses es un rasgo normal de la sociedad, o la idea izquierdista de que la 

igualdad se puede obtener mediante el derrocamiento del capitalismo, porque, a diferencia del 

comunismo, en el fascismo nunca se cuestionó la propiedad privada; es más, su acceso al poder se 

produjo con la connivencia o la colaboración de las clases propietarias (Mann, 2004). 

Lo que en el fascismo es el Estado, es, en el caso del nazismo, el pueblo o nación (das 

Volk). El pueblo es una entidad natural relacionada por lazos de sangre y por la pertenencia a un 

territorio (das Vaterland, la patria), de la que el Estado es una institución y un medio para conseguir 

un nuevo orden mundial dominado por la raza aria. Desde ese punto de vista, los alemanes 

constituirían la vanguardia en la lucha contra las razas degeneradas, particularmente la raza judía, a 

la que consideraban creadora tanto del comunismo como del liberalismo, sistemas mediante los 

que los judíos aspiraban a someter a los pueblos bajo su control. El nacionalsocialismo asociaba 

en su nombre conceptos a priori incompatibles: socialismo y fascismo, pero en la práctica, el 

socialismo en un solo país y el régimen nazi tuvieron efectos similares para sus respectivas 
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poblaciones. 

Pese a sus diferencias, en todos los regímenes totalitarios desapareció la distinción entre lo 

privado y lo público, porque lo privado se relaciona con el individuo, el propio interés, y el 

egoísmo, y se considera la causa de todos los males (Minogue, 1993), y el Estado se arrogó el 

derecho a regular todos los ámbitos de la vida. Igualmente se rompió la distinción entre legalidad 

e ilegalidad, dejando a los ciudadanos sin saber en qué lado de la ley –que cambiaba a capricho de 

los gobernantes– se encontraban. Tanto en el comunismo como en el fascismo, por ser dos 

ideologías totalitarias se mantuvieron rígidamente anclados sus conceptos básicos:  

Authority was only associated with the state; the leader with sole knowledge and legitimacy; liberty always 

meant emancipation from the falsehoods of the other ideologies; and some concepts, such as accountability, 

rights, and tolerance, were forcibly removed from the political lexicon. This was brilliantly parodied by 

George Orwell in his novel Nineteen Eighty-Four: ‘war is peace; freedom is slavery’; ‘ignorance is strength’. 

(Freeden, 1998, p. 92) 

La familia de los socialismos fue objeto desde su aparición de múltiples divisiones internas 

que dieron lugar a distintos partidos y programas, así como a formas extraparlamentarias de 

organizar la acción política (Freeden, 2001). Por esa razón, durante mucho tiempo los términos 

socialista y comunista fueron intercambiables, porque ambos procedían de la tradición marxista, 

de la que Freeden (2003, p. 91) considera que el comunismo era una “rama degenerada” (perverted 

offshoot). Minogue por su parte (1993) afirma que existe una clara relación entre la teoría marxista y 

la práctica de los regímenes políticos inspirados en ella como el comunismo. En la URSS, que es 

donde apareció, se convirtió en un sistema elitista y totalitario, que mantenía la retórica de la 

igualdad procedente del marxismo, aunque la práctica se reducía únicamente a la represión de la 

libertad individual y la violación sistemática de los derechos humanos (Freeden, 1998). Su ideología 

era dogmática y se impuso a una población subyugada, como parte de la lucha para dominar el 

mundo, extendiéndose tras la Segunda Guerra Mundial primero por Europa Oriental –como 

tendremos ocasión de ver–y después por los cinco continentes. 

El comunismo ha sido considerado una religión secular, incluso una forma de 

fundamentalismo, que se enfrenta a la sociedad occidental a la que considera decadente e inestable 

(Shtromas, 1997). El marxismo-leninismo sería su dogma, el Partido su iglesia y Lenin o Stalin sus 

sumos sacerdotes. Por su carácter totalitario, la heterodoxia o la disidencia no se contemplaban. Si 

afirmábamos que en el fascismo no existían contradicciones entre la teoría y la práctica, no existe 

acuerdo a ese respecto con el comunismo. Para muchos, el totalitarismo fue el resultado de una 

errónea puesta en práctica de las ideas de Marx en la Unión Soviética, pero para otros, como se ha 

dado en resumir en una expresión que ha hecho fortuna, “el gulag estaba en Marx”39. En el 

 
39 A partir de la obra de Aleksander Solzhenitsin Archipiélago Gulag y de las obras de los llamados nuevos filósofos franceses, 
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marxismo la transformación de la sociedad dependía de la toma revolucionaria del poder por parte 

de una vanguardia poseedora del conocimiento (Minogue, 1993), que guiaría al proletariado en la 

destrucción del Estado capitalista mediante el establecimiento de la dictadura del proletariado, con 

el objeto de conseguir acabar con la propiedad privada y las desigualdades, establecer la sociedad 

sin clases y abolir el Estado y todos sus instrumentos represivos. Es decir, en Marx ya está la toma 

del poder por la fuerza, el establecimiento de una dictadura40 y la existencia de un partido único. 

Evidentemente, Marx no podía anticipar la forma en que todo esto sucedería en una sociedad de 

masas. Sería Lenin, quien desarrollaría la teoría marxista, convirtiendo la dictadura del proletariado 

en una fase transitoria en el camino hacia la abolición de la sociedad de clases: 

Pues el Poder soviético no es otra cosa que la forma de organización de la dictadura del proletariado de la 

dictadura de la clase de vanguardia, que eleva a una nueva democracia y a la participación efectiva en el 

gobierno del Estado a decenas y decenas de millones de trabajadores explotados, los cuales aprenden de su 

misma experiencia a considerar que su jefe más seguro es la vanguardia disciplinada y consciente del 

proletariado. (V. I. Lenin, 1973, Obras escogidas) 

Stalin explicaría este y otros conceptos en Fundamentos del Leninismo, una serie de 

conferencias pronunciadas en 1924 y publicadas en Pravda, el órgano oficial del PCU. Según Stalin, 

la dictadura del proletariado es un instrumento de la revolución proletaria, porque 

[v]encer a la burguesía y derrocar su poder es cosa que la revolución podría hacer también sin la dictadura 

del proletariado. Pero aplastar la resistencia de la burguesía, sostener la victoria y seguir avanzando hasta el 

triunfo definitivo del socialismo, la revolución ya no puede si no crea, al llegar a una determinada fase de su 

desarrollo, un organismo especial, la dictadura del proletariado, que sea su principal apoyo (I. Stalin, 1924, 

Los fundamentos del leninismo) 

Para quienes consideran que el comunismo es una “rama degenerada” del marxismo, y se 

refieren a los regímenes establecidos en la URSS y sus países satélites como los del “socialismo 

realmente existente”, fue en la URSS con Lenin y, sobre todo, con Stalin donde la puesta en 

práctica de la utopía socialista inspirada en Marx adoptó un carácter totalitario porque su objetivo 

de acabar con las desigualdades sociales se implementó de un modo brutal. El comunismo era 

contrario a la idea de derechos y, a veces, a la de justicia, porque ambas expresaban conceptos 

individualistas: la verdadera justicia, la verdadera libertad y los verdaderos derechos solo podrían 

alcanzarse con el comunismo. El resultado fue el establecimiento de un régimen de partido único 

en el que se confundían Partido y Estado: el Partido se hizo cargo del Estado y el Estado de la 

 

encabezados por Bernard-Henry Levy.  
40 Su primera referencia a la dictadura del proletariado aparece en una serie de artículos publicados en Die Neue Rheinische Zeitung 
(NRhZ) en 1850 que fueron posteriormente recopilados por Engels bajo el título Die Klassenkämpfe in Frankreich 1848 bis 1850 (La 
lucha de clases en Francia). En referencia a la Revolución de 1848 en Francia, Marx recogía la proclama: “An die Stelle seiner, der 
Form nach überschwänglichen, dem Inhalte nach kleinlichen und selbst noch bürgerlichen Forderungen, deren Konzession es der 
Februarrepublik abdingen wollte, trat die kühne revolutionäre Kampfparole: Sturz der Bourgeoisie! Diktatur der Arbeiterklasse!” 
(Marx, 1895/1977). Trad.: “En lugar de exigencias desmesuradas en la forma, mezquinas e incluso burguesas en el contenido, que 
la República de Febrero quería conceder, lanzó la audaz consigna revolucionaria: ¡Derrocar a la burguesía! ¡Dictadura de la clase 
obrera!”. 
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sociedad (Shtromas, 1997), estableciendo una policía secreta, llámese NKVD, KGB o Stasi, que 

tenía el monopolio del control de las comunicaciones privadas y de la información. Este control 

permitió establecer un régimen de terror, especialmente, en la Unión Soviética durante el 

estalinismo –pero también la República Democrática Alemana durante sus cuatro décadas de 

existencia– en el que la gente vivía en una constante ansiedad ante la posibilidad de ser detenida 

arbitrariamente, porque como señalábamos a los ciudadanos no les resultaba fácil saber en qué 

lado de la ley se encontraban. Todo dependía del Estado y por lo tanto del Partido: la economía, 

las organizaciones sociales, la educación o el ejército, además de todas las organizaciones sociales. 

Por todo lo anterior, es evidente que el comunismo reúne todos los rasgos que se atribuyen a los 

sistemas totalitarios; por eso no es de extrañar que numerosos estudios comparen comunismo y 

fascismo.  

En la URSS el hombre como ser moral fue sustituido por el nuevo hombre socialista 

(también llamado nuevo hombre soviético o, simplemente, homo sovieticus), en correspondencia con 

la nueva moral socialista, que partía de la idea de Lenin sobre la necesidad de educar a la clase 

obrera para su nuevo papel social: la lucha por la liberación de la humanidad de la explotación. 

“The New Man was not only a social-political category; it was at the same time a category of ethics” 

(Soboleva, 2017, p. 75). Pero la nueva moralidad y el nuevo hombre socialista no serían el resultado 

de una evolución humana paralela a la evolución social, sino de un proceso violento (que incluiría 

la propaganda y la difusión de la doctrina entre las masas) por el que pretendía hacer encajar la 

sociedad soviética con los ideales socialistas. Esta nueva ética “was reduced to a set of normative 

requirements including the moral obligations and duties of individuals, which corresponded with 

the Party’s conception of socialism” (ibid., p. 79). De este modo, las características del nuevo 

hombre socialista eran abnegación, obediencia al Partido Comunista, conciencia de clase, 

conocimientos de la ideología, amor por el trabajo y la producción, versatilidad, junto con lo que 

Chen (1969, p. 93) denomina ser un red expert (combinación de entrenamientos políticos, 

económicos y técnicos según una idea de Mao Tse Tung). Soboleva (2017) añade a estas 

características las que se pudieron observar en la práctica: dependencia de las autoridades, pasividad 

política, desaparición de la iniciativa y la responsabilidad individuales, indiferencia hacia la 

propiedad común y los resultados del trabajo y finalmente, conformismo, que surge del miedo al 

régimen gobernante, la memoria selectiva y la falta de fiabilidad de sus propias acciones. En 

definitiva, un individuo sometido al Kremlin cuya única cualidad moral era su devoción al bien 

común y cuya única identidad era la de camarada trabajador (Minogue, p. 16). La crisis de los países 

comunistas o, eufemísticamente, del socialismo realmente existente se inició en los años 80 y 

culminó con la caída del Muro de Berlín y la desaparición de la Unión Soviética. Para algunos, el 
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hundimiento de los sistemas políticos inspirados en la ideología comunista se ha podido interpretar 

como la refutación y el fracaso de la propia ideología.  

Estereotipos ideológicos 

Los estereotipos ideológicos se fundamentan en la representación de las distintas 

ideologías políticas. Su proceso de construcción no difiere del de cualquier otro estereotipo. Se 

basa en la categorización (Tajfel, Allport) y supone establece la existencia de un endogrupo y un 

exogrupo. A continuación, se exageran los rasgos positivos del endogrupo (restando importancia 

a los negativos), y los negativos del exogrupo (restando importancia a los positivos). Es lo que van 

Dijk (2006b, p. 734) denomina “the ideological square41: 

− Emphasize Our good things 

− Emphasize Their bad things 

− De-emphasize Our bad things 

− De-emphasize Their good things”.  

En el mismo sentido Scollon y Scollon señalan que los estereotipos surgen cuando se 

considera que dos culturas o grupos sociales y sus respectivos integrantes constituyen polos 

opuestos. Para estos autores, existe una fuerte relación entre ideología y estereotipo: “Ideologies 

or an ideological statement can be referred to as stereotypes which often result from the belief that 

any two cultures or social groups are polar opposites” (Scollon y Scollon, 2001, p. 168). 

Como en cualquier otro contexto, se pueden crear estereotipos positivos y negativos. Los 

estereotipos negativos proceden de un contraste binario entre las características de dos grupos 

basándose en un solo rasgo, asignando valores positivos a la estrategia de un grupo y negativas a 

la del otro, generalizando este proceso y considerando estas diferencias ideológicas como 

constitutivas de un problema para la comunicación, es decir, considerando que los miembros de 

un grupo son radicalmente contrarios a los de otro. Por el contrario, la creación de estereotipos 

positivos se basa en dos falacias: la falacia de la solidaridad, consistente en combinar el propio 

grupo con otro buscando establecer puntos de coincidencia respecto a una única dimensión (por 

ejemplo, si las mujeres españolas se agrupan con las mujeres africanas, subrayando las semejanzas 

con ellas y las diferencias con los hombres españoles); y la falacia del agrupamiento (cuando se 

agrupan erróneamente los exogrupos, por ejemplo, considerar a todos los asiáticos dentro del 

mismo grupo, obviando las diferencias culturales o lingüísticas existentes entre ellos), que se 

produce al considerar a los miembros de diferentes grupos como si fueran idénticos (Scollon y 

Scollon, 2001). En general, las creencias sobre las actitudes políticas de los demás suelen estar mal 

 
41 Aunque van Dijk se refiere al discurso político (en el parlamento, manifestaciones, etc.), realizado por políticos, las estrategias 
pueden hacerse extensivas a ámbitos no estrictamente políticos. 
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calibradas y se suelen exagerar de manera sistemática las diferencias entre las distintas ideologías. 

Son opiniones basadas en estereotipos que influyen en la consideración que se tiene de los distintos 

grupos políticos (Bordalo y otros, 2021). 

Tradicionalmente, la representación gráfica de las diferencias ideológicas es la dicotomía 

izquierda/derecha, cuyo origen, como es sabido, se encuentra en la Revolución Francesa. Durante 

la reunión de la Asamblea Nacional en 1789, la aristocracia y el clero que, en general, defendían el 

Antiguo Régimen y el poder del rey, se ubicaron a la derecha del presidente, el lugar de honor, 

mientras que los representantes del Tercer Estado, partidarios de acabar con el poder absoluto del 

rey, se sentaron a la izquierda. De hecho, el DRAE todavía recoge entre sus definiciones del 

término izquierda lo siguiente: “En las asambleas parlamentarias, conjunto de los representantes 

de los partido no conservadores ni centristas”; y, en el caso de derecha: “En las asambleas 

parlamentarias, los representantes de los partidos conservadores”. El uso del término se popularizó 

en el lenguaje parlamentario desde Francia, pero ya en el siglo XX (Crapez, 1998). A pesar de que 

resulta difícil atribuir un contenido ideológico preciso a la dicotomía, y a pesar también de su 

carácter simplificador y reduccionista, sigue siendo extensamente empleada, aunque su significado 

sea diferente dependiendo del momento histórico y del lugar.  

En Estados Unidos, por ejemplo, la derecha se relaciona en la actualidad con el Partido 

Republicano42, al que se etiqueta como conservador, y la izquierda con el Partido Demócrata, 

etiquetado como liberal. En Europa la izquierda se vincula más bien con los partidos socialistas y 

socialdemócratas, y la derecha a los partidos liberal-conservadores. En ambos casos, podríamos 

hablar de ultraizquierda y ultraderecha para referirnos a las versiones más extremas de esas 

ideologías, con reciente auge en toda Europa. En general, y aunque se trate de una aproximación 

muy grosera, izquierda y derecha se asocian con los conceptos de cambio y permanencia, pero, al 

igual que las etiquetas progresista o conservador, los términos izquierda y derecha tienen un 

carácter relativo, posicional y temporal: un partido o una ideología están a la izquierda con respecto 

a otro, pero también pueden estar a la derecha de un tercero. Igualmente, una ideología puede 

considerarse a la izquierda, o de izquierdas, en un momento histórico concreto (por ejemplo, la 

ideología liberal durante la Revolución Francesa con respecto al Absolutismo) y pasar a estar a la 

derecha con el paso del tiempo (la ideología liberal tras la aparición de la ideología socialista). Por 

otra parte, es necesario tener en cuenta que algunos de los grandes conceptos que definen las 

distintas ideologías son muy amplios e incluso ambiguos. Las palabras libertad e igualdad en torno 

a las que se construyen las dos principales ideologías enfrentadas en los últimos dos siglos no son 

 
42 Aunque esto no ha sido siempre así. Hasta la puesta en marcha del New Deal, el Partido Demócrata era minoritario y sus posiciones 
políticas más conservadoras que las del Partido Republicano. 
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palabras con un solo sentido; si las acompañamos de un adjetivo, su significado se vuelve más 

preciso y más concreto, pero también cambia. No asociamos con el mismo significado libertad y 

libertad económica; o igualdad con igualdad ante la ley. 

Sin embargo, la identidad política de un individuo no se refiere necesariamente a la 

pertenencia a un grupo o partido político, sino a su ideología: “Most socialists or neoliberals do 

not have a membership card. The same is true for other social ideologies that have profound 

political implications, such as feminism, pacifism, ecologism, or racism” (van Dijk, 2006b, p. 732). 

Del mismo modo, quienes forman parte de un grupo ideológico no necesitan tener grandes 

conocimientos teóricos acerca de su ideología ni explicitar sus ideas; las ideologías se usan igual 

que las lenguas: no es necesario conocer la teoría gramatical para poder utilizarlas (van Dijk, 

2006b). Finalmente, las diferencias ideológicas se perciben sobre todo en el contenido de lo que 

se dice, aunque puedan existir diferencias en la forma.  

Aun teniendo en cuenta la complejidad que acompaña a los conceptos ideología, política 

e ideología política, las distintas corrientes existentes dentro de cada ideología o los numerosos 

partidos en los que estas se concretaron, necesitamos establecer qué categorías ideológicas 

pretendemos identificar. Parece evidente que en el contexto de la Guerra Fría se enfrentaron dos 

ideologías: el liberalismo y el comunismo, sobre los restos del fascismo y el nazismo contra el que 

ambos habían luchado durante la IIGM. La ideología liberal y la ideología comunista, en toda su 

complejidad, inspiraron los dos modelos políticos opuestos en torno a los que se formaron dos 

bloques de países durante la Guerra Fría, con dos sistemas socioeconómicos: el capitalismo y el 

comunismo. De hecho, la Guerra Fría debe ser entendida en gran medida como un conflicto 

ideológico en el que se enfrentaron la ideología comunista con el anticomunismo que imperaba en 

Occidente; un conflicto que desempeña un importante papel en la evolución los estereotipos 

ideológicos y políticos y en su reflejo en la literatura científica dedicada al su estudio.  

En esta investigación, analizaremos cómo se reflejan las tres ideologías políticas 

mencionadas: liberalismo, comunismo y fascismo, porque eran las grandes ideologías presentes al 

final de la IIGM. Trataremos de identificar qué estereotipos se crearon a partir de ellas en general 

y en el cine y en las películas propuestas, en particular. Intentaremos identificar los rasgos que 

componen los estereotipos y categorizarlos, sin olvidar que los estereotipos que podamos localizar 

en nuestro corpus no tienen por qué corresponderse con exactitud con los rasgos de una ideología. 

No es nuestro objetivo analizar hasta qué punto se plasman correctamente los principios 

ideológicos, políticos o doctrinales de una ideología en un estereotipo o con qué precisión lo hacen; 

no buscamos si existe lo que Allport denominaba “a kernel of truth” (1954, p. 20). Nuestro interés 

se centra en la representación de esos contenidos, en la construcción de estereotipos basados en 
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las diferencias ideológicas que se percibían durante la Guerra Fría, en la percepción y 

representación del Otro ideológico. 

El estudio de los estereotipos ideológicos 

Desde la desaparición de la URSS, las publicaciones dedicadas a los estereotipos políticos 

e ideológicos se orientan muy especialmente a analizarlos desde la perspectiva de género o étnica. 

No hay más que realizar una búsqueda en cualquier portal académico y encontraremos centenares 

de estudios sobre la influencia del género en los procesos electorales, (ya sea referidos a las 

preferencias de los votantes o a las preferencias respecto a los candidatos); lo mismo sucede en 

relación con el grupo étnico (qué preferencias políticas tienen los votantes de esta o aquella raza, 

a qué raza debe pertenecer un candidato para obtener la elección, etc.), sobre todo en Estados 

Unidos, donde el espectro ideológico es mucho más estrecho y se reduce, prácticamente, a la 

disyuntiva entre Republicanos y Demócratas. Bordalo y otros (2021) han analizado 

específicamente la influencia de los estereotipos en la toma de decisiones políticas y en las actitudes 

de los votantes demócratas y republicanos en Estados Unidos. En su estudio concluyen que dentro 

de los estereotipos políticos, se tiende a destacar los rasgos más sobresalientes para los votantes y 

a exagerar las diferencias en los asuntos considerados más relevantes. Durante la Guerra Fría las 

posibles amenazas exteriores constituían una de las mayores preocupaciones del electorado; desde 

su finalización, fueron los asuntos domésticos, aunque esto volvió a cambiar después de los ataques 

terroristas de 2001; pero en todos los casos, la tendencia a exagerar las diferencias se mantiene. 

Por esa razón, para encontrar ejemplos de análisis académicos de los estereotipos 

ideológicos sobre el fascismo y el comunismo, hay que recurrir a los estudios clásicos realizados 

en torno a la IIGM en diversas universidades norteamericanas. Citaremos brevemente los estudios 

de Allen Edwards, Ross Stagner y Daniel Katz y Hadley Cantril, porque, a pesar de que han 

transcurrido varias décadas desde que se realizaron, ofrecen información importante sobre la 

percepción de los estereotipos ideológicos, y, por supuesto, también la obra de Allport The Nature 

of Prejudice. En muchos casos, el análisis de los estereotipos se realiza por comparación de los 

atributos de dos o de las tres grandes familias ideológicas que hemos establecido como marco de 

análisis (ideología liberal-democrática, fascismo y comunismo), lo que concuerda con la perspectiva 

imagológica que pretendemos adoptar.  

Los estudios sobre los estereotipos del nazismo o del fascismo, a menudo comparándolos 

con el estereotipo comunista, se realizaron sobre todo durante los años 30, la época en los que 

esos movimientos tuvieron su máxima expansión. En un estudio realizado en 1936, Ross Stagner43 

 
43 Los resultados del estudio se publicaron en dos artículos de la revista Journal of Social Psychology: Stagner, R. (1936a) Fascist 
Attitudes: An Exploratory Study, The Journal of Social Psychology, 7:3, 309-319, DOI: 10.1080/00224545.1936.9919882 y Stagner, R. 

https://doi.org/10.1080/00224545.1936.9919882
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analizó las actitudes y estereotipos fascistas en la sociedad norteamericana, reconociendo de 

antemano que el marco no era comparable ni extrapolable a Europa. Su ensayo se realizó, según 

la metodología frecuente en la época, en un grupo de estudiantes universitarios de distintas 

procedencias, distribuidos en tres grupos (uno, en función de la situación económica de sus padres, 

otro por la estudiar en una institución considerada más liberal, y un tercero por pertenecer a una 

institución cara y más conservadora) y un grupo de 400 adultos, una parte de los cuales provenían 

de una zona rural de Minnesota. 

Tras la primera fase de su investigación, Stagner, que reconocía que no existía acuerdo 

respecto a la definición de fascismo, concluía que los rasgos más sobresalientes atribuidos a esta 

ideología eran: “nationalism, or opposition to internationalism; imperialism; militarism; racial 

antagonism; anti-radicalism; middle-class-consciousness, which may be defined as a superior 

attitude toward the working class; and the benevolent despot or strong-man philosophy of 

government” (Stagner, 1936a, p. 310). En una segunda fase, Stagner confrontó esos rasgos con 

una serie de afirmaciones ofrecidas a los encuestados en las que no aparecía el término fascista (de 

hecho aparecían como un cuestionario tipo verdadero/falso con el título de “Opiniones acerca de 

la Depresión”). El resultado fue que los participantes eligieron afirmaciones que demostraban una 

actitud favorable al fascismo. Rasgos como la oposición a las huelgas (relacionándolas con la 

presencia de agitadores radicales), el temor a la inmigración, el aislacionismo y la defensa de una 

economía autárquica, la exigencia a Europa del pago de sus deudas, la visión de los desempleados 

como un conjunto de vagos y un lastre para el país, o la defensa de la propiedad privada, fueron 

los más seleccionados. Los encuestados se identificaron menos con los rasgos más abiertamente 

fascistas, como la oposición al establecimiento de relaciones con la URSS, la demanda de un 

gobierno fuerte, la propuesta de deportar a los trabajadores extranjeros si faltaban empleos, o la 

oposición a que las personas sin educación o menos inteligentes tuvieran derecho al voto. Otros 

rasgos atribuidos al fascismo en el estudio fueron anticomunismo, antipacifismo, xenofobia, por 

supuesto, antisemitismo. Los resultados demostraban, en opinión de Stagner, que la actitud 

favorable al fascismo detectada en Estados Unidos no se relacionaba con la aceptación de un 

déspota ilustrado (benevolent despot) ni con el militarismo o el imperialismo, sino, más bien con el 

anticomunismo, el racismo y el nacionalismo (Stagner, 1936a, pp. 314-315).  

En un estudio de 1940, Allen Edwards (1940a, 1940b) incluía algunos de los estereotipos 

que se atribuían a los distintos sistemas políticos; en su caso a la democracia, el socialismo y el 

fascismo. El ensayo, con una metodología similar al anterior, consistía en dividir a un grupo de 

 

(1936b) Fascist Attitudes: Their Dertermining Conditions. The Journal of Social Psychology, 7:4, 438 – 454, 
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100 estudiantes universitarios en dos grupos, en un caso, y en tres, en otro, según su afinidad 

ideológica a priori, para darles a elegir 5 afirmaciones de entre una lista de 30 y asignarlas a tres 

sistemas políticos: democracia, fascismo y comunismo, en función de las características más 

sobresalientes de cada uno de ellos. Más que fijarnos en los resultados (han transcurrido más de 

ochenta años desde que se realizó el experimento), nos fijaremos en los ítems que incluyó Allen 

en su lista. Sin citarlos todos y sin ordenarlos o jerarquizarlos ni adscribirlos a ningún sistema, 

mencionaremos los siguientes: gobierno de, por y para el pueblo; recortes a la libertad religiosa, de 

opinión, de prensa y de reunión; gobierno de los capitalistas; radicalismo; necesidad de conseguir 

nuevos mercados; seguridad económica; explotación de los trabajadores; economía planificada; 

igualdad de oportunidades económicas; anteponer el bienestar colectivo sobre el individual; 

perpetuar el capitalismo por la fuerza; compartir la riqueza; etc. En el estudio de Edwards, se 

mostraba claramente que el estereotipo de comunista tenía un contenido diferente entre los 

comunistas y los no comunistas, es decir, existían dos estereotipos diferentes de comunista, lo que 

permite concluir que el término comunista significa algo distinto para quienes están en contra que 

para quienes están a favor (Cauthen, Robinson y Krauss, 1971). Los resultados obtenidos por 

Edwards demostraban que tanto los comunistas como los no comunistas coincidían en desaprobar 

el fascismo, pero había menos coincidencias en el estereotipo de la democracia; igualmente, 

quienes desaprobaban el comunismo habían elegido diferentes ítems para caracterizar la 

democracia y el socialismo que quienes aprobaban el socialismo. Sin embargo, todos los grupos 

aprobaban la democracia aunque no en el mismo grado y atribuyendo a este término distintos 

contenidos. 

Edwards realizó otros ensayos en 1941, uno con un grupo de estudiantes universitarios y 

otro con habitantes de Akron, Ohio, en esta ocasión circunscritos al fascismo, concluyendo que 

cuando una afirmación se etiquetaba como “fascista” tendía a ser rechazada; mientras que la 

reacción era distinta cuando la misma afirmación no llevaba etiqueta44: “it does not seem to follow 

that reactions to labels which operate as stereotypes and reactions to principles which the labels 

subsume are one and the same thing” (Edwards, 1941, p. 575). Partiendo de los resultados de sus 

estudios, Edwards llegaba a la conclusión de que muchos de los encuestados no eran capaces de 

reconocer los principios democráticos o de distinguirlos de los principios del fascismo, lo que los 

convertía en candidatos a formar parte de cualquier movimiento fascista de Estados Unidos. 

Katz y Cantril realizaron otro estudio sobre las actitudes respecto al fascismo y al 

comunismo en 1940. Utilizando una metodología similar, participaron en su estudio más de 300 

 
44 Edwards, 1944, p. 305: “As a matter of fact all of the statements which were used in the survey were selected so as to indicate 
sympathy for fascist principles, but without reference to the label "fascism.”. 
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estudiantes de la Universidad de Princeton y un número similar de no universitarios. En los 

resultados del ensayo los adjetivos más utilizados para describir al fascismo fueron: militarista, 

nacionalista, orgulloso, ostentoso y ególatra. Respecto al comunismo los adjetivo seleccionados 

fueron pobre, inculto, radical, fanático y estúpido. Partiendo del supuesto de que fascismo y 

comunismo son etiquetas emocionales sin un contenido significativo, Katz y Cantril preguntaron 

a los encuestados qué hubieran elegido si se hubieran encontrado en la posición de Chamberlain 

antes de la Conferencia de Múnich, fascismo o comunismo. Aproximadamente dos tercios de los 

participantes se inclinaron por el fascismo. La otra parte del ensayo se centró en tres conceptos 

(que se combinaron con distintas afirmaciones formuladas desde los puntos de vista fascista y 

comunista): relaciones de propiedad; internacionalismo, nacionalismo y guerra; y relaciones del 

individuo con el estado. Si bien los encuestados se oponían tanto al comunismo como al fascismo, 

los resultados mostraron que las ideas comunistas, en teoría, eran mejor recibidas, pero se preferían 

los conceptos fascistas en la práctica. Las conclusiones de Katz y Cantril coinciden con las de 

Edwards, ya que el resultado, según los autores, demuestra que el rechazo a las etiquetas comunista 

o fascista no significa un rechazo a sus principios ideológicos: “people accept or reject verbal 

symbols with little or no understanding of their meaning. They like communist ideas in theory, but 

prefer fascist concepts in practice” (Katz y Cantril, 1940, p. 364), porque al final lo que se 

consideraba fundamental es la cuestión de las relaciones de propiedad.  

Allport recoge en The Nature of Prejudice publicada, no olvidemos, en 1954, algunos de los 

estereotipos atribuidos al fascismo a partir de dos fuentes, la de un grupo más o menos 

abiertamente partidario del fascismo y la de otro contrario al fascismo. El programa del Christian 

Nationalist Party45, un grupo defensor de un modelo totalitario cercano al fascismo, afirmaba la 

existencia de una conspiración universal (integrada por judíos, comunistas y partidarios del New 

Deal) contra nosotros; y defendía las ideas de que el gobierno era corrupto, de que no se podía 

confiar en los extranjeros, de que el internacionalismo constituía una amenaza y Washington un 

nido de “ratas bolcheviques”, o que la democracia era una palabra trampa. En su panfleto seguían 

con afirmaciones como que las libertades civiles son estúpidas (silly) y el liberalismo era igual que 

la anarquía, nuestros enemigos eran animales inferiores, subhumanos, y defendían la necesidad de 

un líder y la pureza racial. Como colofón: “There is no middle ground. The world is divided. Those 

who are not for us are against us. It is a war between haves and have-nots; between true Americans 

and ‘foreigners’”, es decir, o estás conmigo o estás contra mí, lo que deja bien claro el 

enfrentamiento entre el endogrupo, los verdaderos americanos, y el exogrupo, todos los demás.  

 
45 Allport se refiere a ellos como Christian Nationalist Party, pero probablemente el nombre exacto de la organización era Christian 
Nationalist Crusade, una organización antisemita creada en 1942 por G. L.K. Smith. 



 

69 

Contrarios al fascismo, los Friends of Democracyelaboraron un memorándum titulado How to 

recognize an American Pro-fascist, en el que enumeran sus características: antisemitismo, racismo, 

xenofobia (antialienism, antirefugeeism, anti-everything foreign), nacionalismo, anti-internacionalismo, 

militarismo y antipacifismo, antiobrerismo, consideración de toda la oposición (red-baiting) como 

comunistas (liberales, progresistas, intelectuales, judíos, y hasta banqueros son tachados de 

comunistas o compañeros de viaje), antidemócratas y partidarios de un partido único (Allport, 

1954, pp. 416-417). 

Respecto a los estereotipos de la ideología comunista, Allport se ocupa de la génesis del 

estereotipo, de su evolución y de su contenido. El término Reds y el símbolo rojo, pasó pronto a 

identificarse con ruso (por el color de la bandera de la Unión Soviética) y, por extensión, con todos 

aquellos que compartieran la ideología soviética. Aunque los rojos se convirtieron en chivos 

expiatorios desde la Revolución Rusa, Allport señalaba tres momentos en los que se recrudeció la 

persecución hacia ellos: al terminar la IGM, a mediados de los años 30 y tras el final de la IIGM. 

Estas tres épocas tienen en común la pujanza del movimiento obrero y el hecho de tratarse de 

épocas de cambio, donde el futuro político era impredecible y existía una presencia abierta de 

liberales e izquierdistas. Entre los epítetos con los que se caracterizaba a los comunistas en los años 

20, Allport (1954, p. 184) cita:  

alien, agitator, anarchist, apostle of bomb and torch, Bolshevik, communist, communist laborite, conspirator, 

emissary of false promise, extremist, foreigner, hyphenated-American46, incendiary, IWW47, parlor anarchist, 

parlor pink48, parlor socialist, plotter, radical, red, revolutionary, Russian agitator, socialist, Soviet, syndicalist, 

traitor, undesirable. 

Tras la IIGM rojo pasó a identificarse con comunista, entre otras cosas por el alineamiento 

del Partido Comunista de los Estados Unidos (Communist Party of the United States of America, 

CPUSA) con el PCUS. El CPUSA fue acusado de promover un cambio de gobierno por la fuerza, 

la nacionalización de los medios de producción y distribución, la sustitución del gobierno 

representativo por la dictadura del proletariado y la eliminación de la clase propietaria, además del 

ateísmo militante y la inmoralidad sexual (Allport, 1954).  

Respecto a los estereotipos relativos a las ideologías liberales y democráticas, recordamos 

el problema derivado de la adscripción partidista del término Democrat en Estados Unidos; mientras 

que el término liberal se vincula a las tendencias más progresistas del liberalismo. Hecha esta 

salvedad, volveremos a Allport quien en su obra también se ocupa de las características de los 

demócratas y su autoimagen, creada por oposición a la imagen de comunistas y fascistas. Allport 

 
46 Mestizo. En este caso, americano mestizo. 
47 IWW corresponde a las siglas de Industrial Workers of the World (Trabajadores Industriales del Mundo) cuyos miembros eran 
denominados Wobblies. IWW es un sindicato seguidor de la teoría sindicalista revolucionaria que se fundó en Estados Unidos a 
principios del siglo XX y existe aún hoy.  
48 Simpatizante de la izquierda, “rojillo”. De esa expresión “parlor pink” se derivó “pinko”, con el mismo significado. 
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señala que los endogrupos se redefinen en función de las necesidades de sus integrantes y a menudo 

esta redefinición se hace en función de los exogrupos a los que se odia. En este sentido, cita los 

principios del Partido Demócrata establecidos en una convención celebrada en Carolina del Sur: 

“Democrat” was redefined to “include those who believe in local self-government as against the idea of a 

strong centralized, paternalistic government; and exclude those whose ideas or leadership are inspired by 

foreign influences, Communism, Nazism, Fascism, statism, totalitarianism, or the Fair Employment Practices 

Commission49. (Allport, 1954, p. 37) 

Para Allport, la democracia norteamericana es igualitaria y no contempla la existencia 

chivos expiatorios en tiempo de paz; tampoco se permite, oficialmente, la discriminación o el abuso 

contra cualquier grupo étnico o religioso; aunque reconoce que en el ámbito privado sí se produce 

esa discriminación y que es frecuente que se hable en contra de los judíos, los negros los católicos 

o los liberales en las oficinas, los clubes o los vecindarios. 

A través de la descripción que hace Allport del sistema político norteamericano, podemos 

ir configurando las características del autoestereotipo liberal-democrático norteamericano. La 

democracia se identifica con igualdad de oportunidades (equality), con los valores de la enseñanza 

cristiana y con el hecho de ser americano, con la bandera, la justicia social y la regla dorada –golden 

rule o imperativo categórico– (ibid., pp.310, 330, 334). Para la democracia, la libertad individual es 

esencial, aunque haya quien no sepa vivir en libertad, crea que el mundo es un lugar peligroso o 

que Estados Unidos necesita más disciplina, y se decante por ideologías totalitarias que 

corresponden a la personalidad prejuiciosa, también llamada por Adorno personalidad autoritaria. 

Allport identifica democracia con tolerancia y personalidad tolerante con personalidad 

democrática, consistente en tratar amistosamente (friendly) a todo tipo de gente, 

independientemente de su raza, color o credo; en considerar a todos los hombres iguales y no 

establecer diferencias por su pertenencia a un grupo, porque las personas tolerantes no tienen 

interés en distinguir grupos: “to them a person is a person” (Allport, 1954, 428). 

Finalmente, Allport define qué es un liberal, incluyendo en la definición a los liberales 

radicales:  

A “liberal” (…) is a person who is critical of the status quo, who wants progressive social change. He de-

emphasizes the importance of rugged individualism and business success; he would diminish the power of 

business by increasing the role of labor and of government in economic life. And he tends to take a somewhat 

optimistic view of human nature—that it can be changed for the better. Radicalism is defined by most scales 

as a more intense grade of this same pattern (Allport, 1954, p. 431). 

Lógicamente, pueden existir contradicciones: uno puede ser demócrata y creer en la 

libertad de expresión, pero negar a los fascistas ese derecho; pero en conjunto, la tradición 

 
49 La Fair Employment Practices Commission fue creada por Roosevelt en 1941 en un intento de reducir la discriminación laboral 
respecto a los trabajadores afroamericanos. Al finalizar la IIGM se intentó convertir la comisión en permanente, pero los 
representantes de los estados del Sur que controlaban la mayoría de comisiones parlamentarias lo impidieron.  
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democrática, en opinión de Allport, está en ascenso, a pesar de las amenazas de los totalitarismos, 

y es resiliente, porque no es un movimiento que haya aparecido de la noche a la mañana. La duda 

que él expresaba en 1954 era si se podrían implementar políticas para corregir y mejorar la situación 

nacional e internacional y así evitar que muchos acabaran creyendo en las panaceas demagógicas. 

Aunque con menos dedicación, Allport también se ocupa de lo que cree que es el 

heteroestereotipo liberal-democrático que tienen “tras el Telón de Acero”. Partiendo de la base 

que los valores sostenidos por el comunismo y por las democracias occidentales son realmente 

opuestos, Estados Unidos es considerada una nación agresiva. Igualmente, los intelectuales, 

especialmente los que trabajan en la cooperación internacional o por la igualdad racial son 

considerados comunistas y por ello traidores; mientras que en los países comunistas, se cree que 

esos mismos intelectuales están al servicio de Wall Street. 

Basándonos en estos cuatro estudios, podríamos elaborar una primera clasificación de las 

características atribuidas a cada uno de los estereotipos ideológicos, siempre teniendo en cuenta el 

punto de vista: 

AUTOESTEREOTIPOS 
DEL 

FASCISMO/NAZISMO 

AUTOESTEREOTIPOS 
DEL LIBERALISMO 

DEMOCRÁTICO 

AUTOESTEREOTIPOS 
DEL COMUNISMO 

- Contrarios a las libertades 
individuales 

- Antiliberales 
- Antidemócratas 
- Antinternacionalistas 
- Anticomunistas 
- Necesidad de un líder 
- Partidarios de la pureza 
racial 

- Xenófobos 
- Oposición a las relaciones 
con la Unión Soviética 

- Gobierno de, por y para el 
pueblo 

- Creencia en el 
autogobierno 

- Defensa de la libertad 
individual (de expresión, de 
reunión, religiosa y de 
prensa) 

- Igualdad de oportunidades 
- Tolerancia  
- Partidarios de un cambio 
social progresivo 

- Oposición a los gobiernos 
fuertes 

- Antiestatismo 
- Anticomunismo 
- Antifascismo 
- Antinazismo 

- Seguridad económica 
- Radicalismo 
- Bienestar colectivo sobre el 
individual 

- Compartir la riqueza 
- Economía planificada 
- Igualdad de oportunidades 
económicas 

- Antifascismo 
- Antinazismo 
- Antiliberalismo 

Tabla 2.4.1.1. Autoestereotipos ideológicos a partir de los estudios de Allen Edwards, Ross Stagner y Daniel 
Katz y Hadley Cantril. 
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HETEROESTEREOTIPOS 
DEL 

FASCISMO/NAZISMO 

HETEROESTEREOTIPOS 
DEL LIBERALISMO 

DEMOCRÁTICO 

HETEROESTEREOTIPOS 
DEL COMUNISMO 

- Nacionalismo 
- Anticomunismo 
- Antinternacionalismo 
- Antiliberalismo 
- Antiobrerismo 
- Imperialismo 
- Racismo 
- Xenofobia 
- Antisemitismo 
- Antagonismo racial 
- Actitud supremacista 
- Temor a la inmigración 
- Aislacionismo 
- Defensa de la autarquía  
- Defensa de la propiedad 
privada 

- Demanda de un gobierno 
fuerte 

- Militarismo 
- Anticomunismo 

- Necesidad de conseguir 
nuevos mercados;  

- Explotación de los 
trabajadores 

- Perpetuación forzosa del 
capitalismo 

- Gobierno de los 
capitalistas 

- Falta de libertad religiosa, 
de opinión, de prensa y de 
reunión;  

- Radical 
- Extremista 
- Terrorista 
- Seguridad económica 
- Anteponer el bienestar 
colectivo sobre el 
individual 

- Compartir la riqueza 
- Planificación económica  
- Igualdad de oportunidades 
económicas 

- Antifascismo 
- Antiliberalismo 
- Ateísmo 
- Fanatismo 
- Incultura 
- Cambio de gobierno por la 
fuerza 

- Extranjero  
- Traidor 
- Mestizo 
- Brutalidad 
- Agresividad 
- Dureza 
- Rudeza 

Tabla 2.4.1.2. Heteroestereotipos ideológicos a partir de los estudios de Allen Edwards, Ross Stagner y 
Daniel Katz y Hadley Cantril. 

Podemos observar que los autoestereotipos difieren de los heteroestereotipos en el caso 

del liberalismo democrático y el comunismo, porque los autoestereotipos tienen un carácter 

positivo, mientras que los heteroestereotipos son negativos; sin embargo, existe práctica 

coincidencia entre los autoestereotipos y los heteroestereotipos en el caso del fascismo, lo que 

denota, cuando menos, una asunción consciente de sus principios. 

La imagología y los estereotipos ideológicos  

Podría parecer, en principio, que los estereotipos ideológicos se escapan al estudio 

imagológico, más centrado en los estereotipos nacionales. Sin embargo, como veremos a 

continuación, las identidades nacionales también se han construido en torno a las ideologías 

políticas, especialmente durante la Guerra Fría, cuando el mundo estaba polarizado y dividido 
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entre dos grandes sistemas ideológicos. Uno de los principios esenciales de la imagología es que 

solo se puede interpretar una imagen dentro de un discurso contrastándola con su opuesto:  

Indeed, it is a fundamental principle in imagology that a given image can only be adequately studied as part 

of a discourse of contrasting opposition: the idea of the north must thus be studied as the discourse of a 

north–south opposition. (Leerssen, 2019, p. 13-14) 

Este es precisamente nuestro propósito, contrastar las imágenes, aunque no a través de los 

textos escritos, sino a través de las producciones cinematográficas Efectivamente, lo característico 

de los estereotipos es que realizan caracterizaciones contrastando los rasgos que atribuimos al Otro 

con las que nos atribuimos a nosotros mismos. Por eso los características con los que se describe 

a una ideología se identifican desde una ideología opuesta. Los rasgos del totalitarismo, en general, 

y del comunismo, en particular, que podremos analizar aquí son vistos con los ojos de un 

demócrata (liberal o conservador). Igualmente, los estereotipos sobre los demócratas y capitalistas 

serán el resultado de la mirada del otro comunista. Pero en cada estereotipo hay implícito un 

autoestereotipo: cuando caracterizamos a los otros estamos partiendo de nuestra propia imagen y, 

al mismo tiempo, al caracterizar a los otros, contribuimos a definirnos a nosotros mismos y a la 

construcción de nuestro propio autoestereotipo. 

 Es evidente que siempre hay un Otro. Salvo que nos miremos en un espejo, siempre que 

miramos vemos a Otro. Pero desde la imagología, igual que desde los estudios sobre los estereotipos 

en otras disciplinas, no nos interesa el otro visto desde el yo, sino el otro visto desde el nosotros, es 

decir, la imagen que construimos sobre aquellos que no pertenecen (otro de los conceptos clave 

en la construcción de estereotipos) a nuestro grupo. De manera que establecemos constantemente 

dicotomías entre un endogrupo al que pertenecemos y los exogrupos a los que no. Sin embargo. 

no pertenecemos solo a un grupo. Como ya hemos visto, podemos identificarnos con varios a la 

vez, por ejemplo, el de las mujeres, el de las madres, el de los profesores, el de los españoles, etc., 

y en cada uno de esos grupos de los que formamos parte, por tanto, endogrupos, veríamos a otros, 

a los exogrupos integrados por hombres, mujeres sin hijos, hijos, alumnos, no españoles, etc. 

Tampoco pertenecemos necesariamente a un solo endogrupo ideológico, es decir, podemos ser 

feministas, ecologistas y nacionalistas al mismo tiempo. 

Leerssen (2019) se refiere a una de las dicotomías más recurrentes y productivas que es la 

que opone el norte y el sur. Aunque los rasgos con que se ha caracterizado a los habitantes de una 

u otra parte vayan cambiando en el tiempo, siempre se mantiene una oposición entre las 

características que se atribuyen al norte y las que se atribuyen al sur. De este modo, encontramos 

la oposición entre clima cálido y frío; entre temperamento flemático y colérico; o la consideración 

de los septentrionales como industriosos y amantes de la libertad y los meridionales como 

hedonistas y decadentes, y podríamos seguir. Algo semejante sucede con la dicotomía que para 
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nosotros resulta más relevante, la oposición Este/Oeste. Históricamente, esta dicotomía se ha 

referido a las diferencias o choques culturales entre Europa y Asia y ya desde Heródoto la 

comparación se realizó desde un punto de vista eurocéntrico. A pesar de todo lo que Europa debe 

a Oriente (influencias artísticas y literarias, religiosas, tecnológicas, científicas, etc.), los orientales 

han sido generalmente vistos como bárbaros. En opinión de Beller (2007, pp. 315-319) la imagen 

que los europeos tienen de los pueblos y culturas orientales se debe a acontecimientos históricos 

y costumbres religiosas, pero se ha seguido aplicando desde Europa a lo largo del siglo XX.  

The idea of despotic empires or cruel hordes threatening true civilization from the East can be applied in 

widely different contexts: the China-linked myth of the Yellow Peril around 1900; the term “Huns” used in 

anti-German British propaganda during the First World War; the orientalization of “Asian “ bolshevism in 

the propaganda of the Third Reich, which by the same token sought to proclaim itself the champion of 

something it called “Europe”; the Cold War alignment between the opposition East-West and the antinomy 

of oppression and freedom; and the recent notion of a ‘clash of civilizations’. (Beller, 1007, 317-318) 

Como señala Beller, durante la Guerra Fría el Este y el Oeste representaban dos ideas 

antinómicas: la libertad y la opresión. La división Este/Oeste estaba meridianamente clara en 

Europa y la línea divisoria, el Telón de Acero, también. Expresiones como “al otro lado del Telón 

de Acero” tenían una cualidad geográfica, como quien habla de al otro lado de los Pirineos o de 

los Alpes. Sin embargo, la barrera que dividía Europa era una barrera imaginaria, pese a lo cual 

resultó durante mucho tiempo infranqueable. Salvo en el caso de Berlín. Berlín representa la 

imagen más brutal de la división: una ciudad dividida, en un país dividido, en un continente 

dividido. En su caso, la barrera no era imaginaria, por lo menos desde 1961. 

El término Oeste, más frecuentemente Occidente, se asocia con el capitalismo, la 

democracia y los valores de la tradición cristiana50, mientras que el término Este u Oriente es más 

amplio y, por tanto, más ambiguo. Salvo si lo concretamos: Europa Oriental o Europa del Este 

son conceptos con una clara significación. Europa Oriental es, durante la Guerra Fría, la parte de 

Europa bajo el dominio soviético y, por consiguiente, sometida a regímenes totalitarios de partido 

único de inspiración comunista y con una economía planificada a todas luces ineficiente.  

Esta división de Europa favoreció la construcción de identidades ideológicas que 

contribuyeron a su vez a forjar, durante casi medio siglo, identidades nacionales. Dicho de otro 

modo, las identidades nacionales se transformaron durante la Guerra Fría al incorporarse 

elementos ideológicos. El caso más ilustrativo es el de las dos Alemanias. La primera consideración 

es que tanto la RDA como la RFA eran Alemania. Sin embargo, la identidad ideológica se 

superpuso y hasta se impuso a la identidad nacional, para crear los endogrupos y exogrupos 

germano oriental y germano occidental. No hay mención a la ideología en el gentilicio (los términos 

 
50 El DRAE establece en su 4ª acepción: “Conjunto de países de varios continentes, cuyas lenguas y culturas tienen su origen 
principal en Europa”. 
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federal y democrática no pueden ser interpretados en ese sentido), pero no hace falta porque el Este 

y el Oeste, Oriente y Occidente, tienen aquí un significado muy concreto más allá de la geografía. 

Aunque no es el único caso. La identidad norteamericana se construye alrededor de la idea de 

libertad, es decir, de la ideología liberal, pero, desde por lo menos el final de la IIGM, también 

enfrentándose a la identidad comunista: si alguien es comunista, no puede ser (un buen) 

norteamericano. Otro tanto sucedió en la Unión Soviética, donde el adjetivo “soviético” se 

superpuso al adjetivo “ruso”, algo que a la larga ha resultado muy útil (a Rusia) para considerar que 

ruso es todo lo que fue soviético, ignorando que la URSS era un estado federal que incluía otros 

muchos territorios además de Rusia. 

Vemos, por tanto, como los estereotipos ideológicos y nacionales se mezclan, se 

superponen y se solapan, aunque ese solapamiento haya sido efímero. Tras la caída del Muro de 

Berlín y la desaparición de la URSS, y de eso han pasado más de treinta años, ha prevalecido en la 

mayoría de la población europea la identidad nacional sobre la identidad ideológica, lo que 

demuestra que la identidad ideológica era algo postizo e impuesto. En cualquier caso, la 

coincidencia de estereotipos nacionales e ideológicos durante la Guerra Fría estuvo muy presente, 

ya fuera voluntariamente o por la fuerza, oficialmente o no, y por ello se reflejó también en las 

manifestaciones artísticas, entre ellas en el cine. Muchas películas de esta época se construyen desde 

una identidad no solo nacional, sino también ideológica y algunas de ellas tienen una clara voluntad 

propagandística, ya sea desde una perspectiva capitalista y democrática y al mismo tiempo, 

anticomunista, o desde una perspectiva anticapitalista y antidemocrática.  

Las representaciones de la ideología 

A pesar de la afirmación de van Dijk sobre la relación entre política e ideología, por un 

lado, y discurso, por otro51, es evidente que, incluso en la antigüedad, la imagen (símbolos, mensajes 

visuales, cine, televisión, publicidad) constituye una forma eficiente de transmisión de los mensajes 

políticos. Es más, durante la mayor parte de su historia, la humanidad ha sido iletrada; pero eso no 

significa que no comprendiera los mensajes ideológicos que llegaban por medios distintos a los de 

la palabra escrita. Más recientemente, las manifestaciones y concentraciones nazis en Nuremberg, 

por ejemplo, con sus “symmetrical choreography of the serried ranks, the inflammatory rhetoric 

of a leader surrounded by giant emblems, the aural impact of the roar of ‘Sieg Heils’” (Freeden, 

2003, p. 114) comunicaban eficazmente las ideas centrales del nazismo: el poder de la masa 

indiferenciada, la relación entre el líder y el pueblo o la militarización de la sociedad. De hecho, la 

mayoría de familias ideológicas tiene sus propios símbolos, imágenes, signos, logos y hasta gestos: 

 
51 Van Dijk (2006b, p. 732): “Thus, it is largely through discourse that political ideologies are acquired, expressed, learned, 
propagated, and contested”.  
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el saludo romano, el color rojo, la hoz y el martillo, la cruz gamada, las estatuas de los héroes, el 

cartel del Tío Sam señalando con el dedo, etc.  

Esto es verdad para la imagen estática, pero también vale para el cine. De alguna manera, 

un filme es un texto que expresa un mensaje, aunque su lenguaje no esté únicamente compuesto 

por enunciados orales y escritos, y ese mensaje puede ser expresamente político o incluso se 

pueden transmitir inintencionadamente contenidos ideológicos que los espectadores pueden 

interpretar. El cine tiene su lenguaje, su gramática y su sintaxis, y produce estereotipos, como 

tenderemos ocasión de analizar en el siguiente apartado de este trabajo de investigación. Y si 

hablamos de los desfiles de Nuremberg, seguramente en nuestra cabeza no habrá una imagen 

estática, sino fragmentos del filme de Leni Riefenstahl Triumph des Willens (1935). Aunque la 

Alemania nazi no fue original, porque podemos situar el origen del cine político en la URSS con 

Sergei Eisenstein. ¿Quién no recuerda la escena de la escalera de Odessa en El acorazado Potemkin 

(1925)? 

El caso del filme de Riefenstahl es un caso extremo de cine propagandístico, pero durante 

la IIGM y la Guerra Fría hubo otros muchos. Los documentales de la serie Why we Fight? dirigidos 

por realizadores como Frank Capra y producidos por las Fuerzas Armadas de los Estados Unidos, 

los noticiarios que se proyectaban al principio de las sesiones de cine como las Movietone News, de 

la cadena norteamericana Fox, o el No-Do de los cines españoles (hasta 1981) o Die Deutsche 

Wochenschau emitidos en los cines alemanes entre 1940 y 1945, son ejemplos de cine y propaganda. 

Son mensajes que producen un impacto inmediato en el espectador, aunque se olviden con rapidez:  

Pictures, films, rituals, even speeches in which the form of delivery outweighs the content (…) are the 

equivalents of fast food: produced in haste, packaged with maximum allure, and consumed with a short-term 

effect in immediate thrill or awe, but with questionable long-term benefits for one’s body. Indeed, the shorter 

shelf-life of advertisements, commercials, and posters demonstrates that ideologies, like politicians, tend to 

prefer immediate impact to distant gains. Memorability may frequently be sacrificed for other advantages” 

(Freeden, 2003, p. 117) 

Pero los mensajes de la ideología política también se pueden transmitir de modo más sutil 

o subliminal, intentando suscitar respuestas emocionales que inviten a la acción sin reflexión y no 

se pueden menospreciar considerando que importa más su forma que su contenido. En The Birth 

of a Nation, de D. W. Griffith (1915) se narran las desventuras de dos familias durante la Guerra de 

Secesión. No es una película propagandística y desde el punto de vista cinematográfico es 

considerada una obra maestra. Sin embargo, sus contenidos son abiertamente racistas.  

Sin ánimo de realizar un análisis exhaustivo, citaremos otro ejemplo que viene al caso 

porque se trata del director de uno de los filmes objeto de nuestro análisis, Billy Wilder. Wilder se 

presentó voluntario al Ejército de los Estados Unidos, pero no fue reclutado por la OMGUS 

(Office of Military Government, United States) hasta 1945, una vez acabada la guerra. Fue enviado 



 

77 

a Alemania con la misión de averiguar el estado en el que se encontraba la cinematografía alemana 

y depurar a realizadores, guionistas o actores que hubieran formado parte del aparato nazi, en 

definitiva, se trataba de desnazificar y reconstruir la industria del cine alemana. Durante su estancia 

en Berlín dirigió a su superior Davidson Taylor un memorándum, fechado en agosto de 1945, con 

un título revelador Propaganda through Entertainment, proponiendo la reeducación de la población 

mediante películas, en lugar de seguir proyectando documentales que sermoneaban a los 

espectadores. Wilder defiende que la capacidad del cine para transmitir mensajes patrióticos o 

ideológicos es muy superior a la de los documentales y propone que se realicen filmes 

preferentemente en tecnicolor, con grandes estrellas y un argumento que incluyera una historia de 

amor: “–only with a very special love story, cleverly devised to help us sell a few ideological ítems– 

such a film would provide us with a superior piece of propaganda” (Wilder, 1945, §1). El mismo 

pondría en práctica sus propuestas utilizando parte del material que había filmado durante su 

estancia en Berlín en 1945, en la película A Foreign Affair (1947), un título que no incluimos en 

nuestra selección porque es más una película sobre la IIGM que sobre la Guerra Fría. 

Estereotipos de la ideología totalitaria fascista/nazi 

Hemos visto como en los estudios clásicos relativos a los estereotipos ideológicos existía 

una gran coincidencia entre los auto y los heteroestereotipos del fascismo (y por extensión del 

nazismo). El racismo, la xenofobia, el antisemitismo, el anticomunismo, el antiliberalismo, etc., 

eran los rasgos que se les atribuían y, al mismo tiempo, los principios que asumían los partidarios 

de ambas ideologías. Incluso Mussolini utilizaba el término “totalitario” para su proyecto político 

(Freeden, 2003). Tanto el fascismo italiano como el nazismo pretendían la creación de un “nuevo 

hombre” y en la definición de ese proyecto el cine jugó un papel fundamental, como hemos 

señalado a propósito de Leni Riefenstahl. Las grandes coreografías de las concentraciones de masas 

–en el Estadio Olímpico de Berlín, en Nuremberg o en las plazas italianas– servían para manifestar 

la obediencia al líder e invisibilizar al individuo, convirtiendo al “pueblo” en un todo de partes 

indistinguibles. En ese cine propagandístico se focalizaba la atención en el líder que funcionaba 

como una metáfora de la totalidad social y política (Saunders, 1998). 

La heteroimagen del nazismo lo asocia con la irracionalidad y la brutalidad. La descripción 

estereotípica consistiría en un hombre de cabello corto rubio, ojos azules, buena apariencia, 

ataviado con un abrigo largo de cuero. Pero esa imagen se desvanecería al finalizar la IIGM dando 

paso al estereotipo altamente extendido en la sociedad norteamericana que consideraría a todos 

los alemanes como potenciales nazis. Tras el final de la IIGM el nazismo desapareció como 

régimen político. Los vencedores emprendieron la tarea de desnazificar Alemania y a los alemanes 

y de capturar y juzgar a los jerarcas nazis huidos; sin embargo, la sospecha de un pasado nazi se 
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extendía sobre la sociedad alemana en su conjunto. El nazismo sigue siendo un estigma doloroso 

para los alemanes, puesto que su imagen se resucita con cierta frecuencia y se utiliza como arma 

arrojadiza contra Alemania y sus habitantes.  

En el caso del fascismo italiano, un estudio de la prensa fascista52 (Durante, Volpato y 

Fiske, 2010) recoge como desde el fascismo se percibía como miembros del endogrupo a los 

italianos y los arios. En el caso de los italianos, su autoestereotipos les atribuía rasgos positivos 

como antigüedad, pureza étnica, orgullo, y los caracterizaba como alegres, unidos, independientes, 

orgullosos, trabajadores y cristianos. Los judíos, negros, mestizos y británicos, considerados 

enemigos, compartían la atribución de rasgos negativos tales como corruptos, conspiradores, 

oportunistas, deshonestos, usureros, avaros y, en el caso de los mestizos, repugnantes, débiles, 

estúpidos y destructivos. La heteroimagen del fascismo italiano como es quizás menos negativa, 

entre otras razones porque fue derrotado antes que el nazismo, porque no se lo asocia con el 

antisemitismo con la misma intensidad y porque, a pesar de sus ideas imperialistas, sus conquistas 

fueron escasas y de corta duración, a diferencia de lo que sucedió con Alemania. 

El fin de la Guerra Fría ha supuesto la revelación de la brutalidad de los regímenes 

comunistas y su descredito, pero, paradójicamente, tan lejos ya la IIGM, tanto el nazismo como el 

fascismo han vuelto a resurgir en forma de movimientos “neo”, integrados tanto por nostálgicos 

de los “viejos tiempos” como por jóvenes atraídos por la estética de la violencia. Es significativo 

que en el caso de Alemania sea en los estados que formaban parte de la RDA donde más éxito 

estén teniendo ese tipo de movimientos. Mientras que en el caso de Italia es en las regiones más 

ricas del norte donde parece tener más partidarios. Otras opciones políticas de la derecha extrema 

comparten en prácticamente todos los países de Europa posiciones políticas muy conservadoras y 

ciertas actitudes respecto a los extranjeros que los han hecho acreedores, un tanto frívolamente, 

del adjetivo “fascista”, que ha adquirido un significado más amplio y menos específico que el 

adjetivo “nazi”. 

Estereotipos de la ideología totalitaria comunista 

La división entre socialismo o comunismo, por un lado, y democracia y capitalismo, por 

otra, es necesariamente simplificadora, pero a efectos de nuestro análisis la simplificación es 

necesaria porque nos interesa la identificación de cada una de ellas con el nosotros o con el los Otros. 

Bajo el adjetivo o sustantivo comunista subyacen multitud de variables interpretativas: “one 

 
52 Los autores de la investigación analizaron 118 números de la revista fascista La Difesa della Razza publicados entre 1938 y 1943. 
El estudio se basa en la aplicación del SCM (Stereotype Content Model creado en 2002 por Susan Fiske y su equipo), basado en el 
presupuesto de que los seres humanos categorizan a los grupos sociales según dos variables calidez, warmth, relativo a la percepción 
de que un grupo social es susceptible de ayudar o dañar al endogrupo, y competencia o capacidad instrumental , competence, referido 
a la capacidad de implementar esas intenciones (Fiske, 2018). 
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scholar’s ‘socialism’ may be regarded by others as social democracy, communism, welfarism, or 

totalitarianism” (Freeden, 2006, p. 17). Podríamos hablar de sus orígenes (socialismo utópico), de 

su canon (Marx y el materialismo histórico), de su praxis (la Revolución Rusa), o de sus 

desviaciones (trotskismo, maoísmo). Pero lo que aquí nos interesa es la realidad del comunismo, 

lo que se dio en llamar eufemísticamente “socialismo realmente existente”, para diferenciarlo del 

proyecto original de Marx y Engels, incluso de Lenin. Utilizaremos aquí “comunista” para 

referirnos al régimen político de la Unión Soviética y de los países satélites durante la Guerra Fría, 

así como a sus gobiernos, ideología, partidos, o simpatizantes. Para Hunyadi (2015) socialismo y 

comunismo eran a la vez una ideología, un movimiento político, un sistema político y una potencia 

mundial, de donde se derivaban tanto su fortaleza como su debilidad. En su estudio sobre los 

estereotipos durante la caída del comunismo, afirma que los comunistas sacrificaron la libertad 

política y la económica, supuestamente en aras de la igualdad, en su intento de construir el 

socialismo, imponiéndolo por la fuerza sobre países subdesarrollados. 

El comunismo, como el nazismo, a pesar de sus enormes diferencias ideológicas, es un 

sistema totalitario. Visto desde la perspectiva conservadora, el totalitarismo sirvió de advertencia 

contra el abandono de los valores de la libertad individual. El totalitarismo suponía la destrucción 

de la familia, el laicismo y la sociedad sin Dios, lo que animó a Occidente a reforzar los valores 

tradicionales. Desde el punto de vista económico, la propiedad colectiva y el igualitarismo hicieron 

ver la necesidad de democratizar el sistema permitiendo que el talento, la capacidad y la iniciativa 

condujeran al triunfo, y, al mismo tiempo, se asegurara el mantenimiento de la propiedad privada. 

Y en el terreno político, la amenaza de una revolución hizo posibles los cambios graduales (Freeden 

1996). 

Respecto a la imagen del comunista (autoimagen y, sobre todo, heteroimagen), volvemos 

a Gordon Allport quien, en La naturaleza del prejuicio le dedica un apartado entero a la etiqueta 

comunista (The Communist Label, 1954, pp. 183-186) y otro a la consideración de los rojos como 

chivos expiatorios (Reds as Scapegoats, pp. 253-257). El fenómeno se fundamenta en el choque de 

valores y en el miedo. Allport explica cómo este estereotipo empezó a generarse en los años 20, 

aunque no es hasta el fin de la II Guerra Mundial con la derrota del nazismo, cuando la 

necesidad de un enemigo, alguien que sirviera de foco para el descontento, permitió identificar la 

amenaza proveniente de exogrupos como amenaza roja o comunista Para ser creíble, el enemigo 

tenía que ser alguien cercano, alguien de Washington, alguien que estuviera en las escuelas, en las 

fábricas, en el barrio. Y así pasó a asignarse “comunista” a cualquiera que defendiera un cambio 

social, y a considerarse y que amenazaba la forma de vida norteamericana. Los calificativos se 

fueron haciendo más precisos y además de bolchevique, revolucionario o radical, se incluyeron, 
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entre otros, extranjero, extremista, foráneo, norteamericano con dos patrias, sindicalista, y traidor.  

Allport (1954, p. 254) cuenta una anécdota o chiste muy ilustrativo a este respecto:  

The point is made in a current story told about a state committee investigating “subversive” activities. The 

inquisitor asked a suspected liberal,  

“Are you a communist?”  

“No,” replied the accused, “I am an anti-communist.”  

“That’s all we want to know,” said the inquisitor triumphantly, “we don’t care what kind you are.” 

Está claro que, durante la Guerra Fría, los comunistas de dentro y de fuera de Estados 

Unidos eran el enemigo. Schneider recuerda como lo adoctrinaban en sus años escolares contra 

los comunistas:  

Those of us who went to school in the 1950s got explicit lessons from teachers about evil Russian and other 

Communists. (…) I vividly recall my four-grade teacher, a Mrs. Bush, who regularly told us that Communists 

were evil and that we should be alert to any signs of Communist sympathies among our parents or friends. 

My parents were decidedly unhappy with this indoctrination, especially the part about looking after our 

parents, and her message was toned down a bit after they had a friendly visit with the principal. (Schneider, 

2004, pp. 341 (…) 373) 

Podríamos añadir un ejemplo más contemporáneo. En 2015, Enric Juliana, director 

adjunto de La Vanguardia entrevistó a Pablo Iglesias53. En un momento de la entrevista surgió esta 

pregunta:  

Enric Juliana: ¿Ha leído la novela ‘¿El doctor Zhivago’, de Boris Pasternak? ¿Ha visto la película? 

Pablo Iglesias: Sí, sí. He visto la película.  

E. J.: ¿Recuerda al comisario del Pueblo Strélnikov? Un comandante bolchevique que recorre la estepa a 

bordo de un tren blindado, organizando el Ejército Rojo. Un hombre férreo. “En Rusia ya no hay vida 

privada”, afirma. 

P. I.: Sí. Recuerdo esa escena. Es un buen ejemplo del enfoque anticomunista norteamericano. ¡La pérdida 

de la vida privada! Una película clave para entender el combate cultural de la Guerra Fría, que los 

norteamericanos ganaron porque construían mejores historias. 

Freeden (2013, p. 6) señala que hay rasgos que los socialistas pueden relacionar con su 

ideología orientada hacia el bienestar (welfare) como compassion, empathy and fellow-feeling, aunque estos 

elementos también se encuentran en las autodescripciones de algunas formas de feminismo. 

Liberales, socialistas y hasta conservadores pueden compartir el ensalzamiento del altruismo o el 

sentimiento de compañerismo o la compasión en sus autoimágenes. Pero hablamos de la 

construcción de estereotipos:  

For decades, communism was associated with aggression, lack of freedom, and rigid ideology. Similarly, if 

communism is good or better than ‘us’ in the area of social services, health care, or education, anticommunist 

discourse will typically ignore or downplay such good things of its opponent (van Dijk, 2006b, p. 734). 

Porque, cuando un significado se asocia con algo positivo, se utilizaran todos los recursos 

 
53 https://www.lavanguardia.com/politica/20150131/54426690835/enric-juliana-entrevista-pablo-iglesias.html  

https://www.lavanguardia.com/politica/20150131/54426690835/enric-juliana-entrevista-pablo-iglesias.html
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discursivos para subrayarlo y asociarlo con el endogrupo, mientras que “the opposite will be the 

case for Others, Opponents, or Enemies” (van Dijk, 2006b, p. 734). Como señalaba Allport, se 

acaba denominando comunista a cualquiera que desagrade o sea sospechoso de mantener valores 

contrarios a los nuestros respecto a cualquier asunto. 

Estereotipos de la ideología liberal/capitalista 

El liberalismo, en todas sus variantes, se relaciona con la idea de libertad, libertad política 

(el gobierno del pueblo), y libertad económica (ligada al desarrollo del capitalismo). Los 

estereotipos de la ideología liberal vistos desde su propia perspectiva se han planteado con 

frecuencia a través del contraste de lo que la separa del comunismo. Visto desde la perspectiva 

conservadora, el comunismo sirvió de advertencia contra el abandono de los valores de la libertad 

individual. El comunismo suponía la destrucción de la familia, el laicismo y la sociedad sin Dios, 

lo que animó a Occidente a reforzar los valores tradicionales. Desde el punto de vista económico, 

la propiedad colectiva y el igualitarismo hicieron ver la necesidad de democratizar el sistema 

permitiendo que el talento, la capacidad y la iniciativa condujeran al triunfo, y, al mismo tiempo, 

se asegurara el mantenimiento de la propiedad privada como medio para alcanzar la prosperidad, 

mientras en el terreno político, la amenaza de una revolución hizo posibles los cambios graduales. 

Una autoimagen que vinculaba las ideas de libertad, progreso y democracia, mientras relacionaba 

el socialismo al control y la intervención del Estado, consideraba el socialismo como una amenaza 

y un régimen totalitario y contraponía la igualdad a las libertadas individuales incluyendo la de 

acumular propiedades. En respuesta al comunismo de la Guerra Fría, los conservadores 

desarrollaron una nueva imagen especular que enfatizaba las libertades políticas básicas, 

combinándola con la importancia de la familia y de las creencias morales tradicionales, (Freeden, 

1996).  

Vistos desde el otro lado del Telón de Acero, Hunyady (2015) afirma que norteamericanos, 

británicos y franceses eran vistos como populares, inteligente, educados, patrióticos y con sentido 

del humor. En su estudio sobre los estereotipos durante el declive y caída del comunismo, recoge 

datos desde mediados de los años 60 y establece la caracterización de tres grupos: los húngaros, la 

triada atlántica y los países socialistas. Extrapolando las diferencias nacionales dentro de estos tres 

grupos, podríamos considerar que constituyen dos grupos ideológicos: países socialistas y países 

capitalistas. Dentro de los países socialistas, los rasgos que se señalaban como más positivos eran 

patrióticos, asertivos e interesado por la política. Los integrantes de la triada atlántico fueron 

considerados populares, inteligentes, que educados, patrióticos, implicados políticamente y con 

sentido del humor. 
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Estereotipos, ideología, Guerra Fría 

La Guerra Fría fue distinta a todas las anteriores. Para empezar, nunca hubo un combate 

abierto directo entre los dos principales beligerantes. La guerra no se libró en los campos de batalla 

de Estados Unidos o Europa, sino en lugares lejanos de Asia, África y América del Sur, a veces en 

combates abiertos y en otros mediante la guerra de guerrillas. A pesar de ello, existió una feroz 

competencia por disponer de más y mejores armas; fue la llamada carrera de armamentos. Al 

terminar la IIGM, Estados Unidos ya disponía de la bomba atómica; de ahí la lucha de la URSS 

por conseguirla y, más tarde, de ambas por lograr la bomba de hidrógeno, los misiles balísticos, 

intercontinentales, de crucero, y mantener al día el armamento convencional. Precisamente el 

desarrollo de la carrera de armamentos y el hecho de disponer de semejante arsenal hacía inviable 

su uso, a menos que se quisiera provocar el fin del mundo.  

La política exterior, la política interior, la propaganda y la cultura estuvieron estrechamente 

interconectadas durante la Guerra Fría. Por esa razón, la diplomacia también jugó un papel esencial 

en sus distintos escenarios: la sede de Naciones Unidas en Nueva York, lugares como Viena, 

Ginebra o Helsinki, donde se celebraron distintas conferencias, o Bandung donde se creó la 

Movimiento de Países No Alineados.  

La Guerra Fría fue en gran medida un choque de ideologías y culturas en el que se 

emplearon así mismo otras armas distintas de las bombas y los misiles: 

All wars (…) are fought in part through words and images. Propaganda —the design, production and 

dissemination of these words and images— was central to the forty-year battle fought between West and Est 

after the Second World War, (…) Virtually everything, from sport to ballet to comic books and space travel, 

assumed political significance and hence potentially could be deployed as a weapon both to shape opinion 

at home and to subvert societies abroad. (Shaw, 2001, p. 59) 

Fue por tanto también un combate cultural, porque cada bloque construyó una cultura, 

tanto cultura popular como alta cultura, en consonancia con su ideología y con la intención de 

debilitar y, si fuera posible, derrotar al enemigo. De hecho, Shaw se pregunta si durante la Guerra 

Fría la cultura no fue simplemente una extensión de la política (2001, p. 61). El rock and roll, el 

punk o la música new-age, el Ballet Bolshoi o los Coros del Ejército Ruso, el expresionismo 

abstracto, el cómic o las películas de Eisenstein eran percibidos como una amenaza. 

Fue una guerra que se libró en una sociedad de masas en la que ya existía la televisión, por 

ello la información y la propaganda directa o indirecta resultaban fundamentales y resultaba poco 

menos que imposible escapar de las informaciones oficiales o extraoficiales sobre el enemigo. 

Imágenes como la de Kruschev en el estrado de Naciones Unidas golpeando con su zapato el atril, 

Fidel Castro paseando por Nueva York, la del soldado Hans Conrad Schumann saltando por 

encima del alambre de espino para escapar de Alemania Oriental, los desfiles de la Plaza Roja, la 

imagen de Neil Armstrong sobre Luna al lado de una bandera de los Estados Unidos, la niña Phan 
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Thi Kim Phuc huyendo desnuda de su aldea arrasada en Vietnam, el saludo entre Nixon y Mao, o 

los berlineses encaramados a un Muro a punto de caer contribuyeron a construir los respectivos 

relatos de la guerra y los estereotipos del endogrupo y del enemigo.  

Como en todas las guerras, la propaganda, y su corolario, la censura, resultaron 

fundamentales. Shaw recoge cómo tras la Revolución de 1917 el comunismo fue demonizado en 

el Reino Unido a través, por ejemplo, del cine, donde algunas películas representaban las “terribles 

consecuencias” del sistema comunista, entre las que se encontraban la depravación sexual, la 

abolición del matrimonio o fin del imperio, mientras la censura solo aprobaba los guiones que 

apoyaban el statu quo. Los rusos fueron descritos como “hunos terribles” (beastly Hun) durante la 

IGM y como “demonios bolcheviques” (Bolshevik Devil) después; pero cuando la URSS entró en la 

IIGM y se convirtió en aliada, las denuncias se tornaron en alabanzas de la valentía del Ejército 

Rojo e incluso de las virtudes del sistema político comunista. (Shaw, 2001, pp. 62-63). Organismos 

como el IRD (Information Research Department), que mantuvo estrechos vínculos con la BBC, las 

Trade Union o la iglesia, sufragaron campañas anticomunistas por todo el mundo “using gray 

propaganda disseminated without attribution via politicians, academics, trade unionists, and, 

mainly, the mass media, [including] manipulation of newspapers, magazines, news agencies, and 

radio stations from the 1940s to the 1970” (ibid.p. 65). 

Stephan (2013) afirma que el anticomunismo fue el pegamento que mantuvo unidos a 

Estados Unidos y Europa Occidental durante la Guerra Fría y, efectivamente, en Estados Unidos 

sucedía algo similar a lo que acabamos de relatar, pero probablemente a mayor escala, porque el 

anticomunismo ya era un rasgo esencial de la ideología capitalista incluso antes de la Guerra Fría, 

como hemos visto con anterioridad. En Estados Unidos fue la CIA quien llevó la iniciativa, 

fundando directamente organizaciones para el combate cultural, como la revista izquierdista 

Ramparts, la emisora Radio Free Europe o la organización CCF (Congress for Cultural Freedom), que se 

adecuaban a los intereses de su estrategia propagandística. Se ha demostrado que la CIA promovió 

el expresionismo abstracto –tan distinto del realismo socialista imperante en la URSS54– y que el 

MOMA y su presidente Nelson Rockefeller actuaban como fachada de la agencia55. Numerosos 

estudios han demostrado la existencia de nexos entre organismos y agencias gubernamentales y 

organizaciones privadas, que abarcaban desde intelectuales a sindicatos u organizaciones de 

mujeres; se sabe, por ejemplo, que la CIA subvencionó al periódico comunista Daily Workerpara 

 
54 El realismo socialista fue establecido en el Congreso fundacional de la Unión de Escritores (“this meant that ‘the truthfulness 
and histórica concreteness of artistic portrayal must be in harmony with the objective of the ideological transformation and 
education of the workers in the spirit of socialism’” y se convirtió en obligatorio (Service, 2009, p. 248) 
55 Shaw recoge las afirmaciones en ese sentido realizadas por Frances S. Saunders en su libro publicado en 1999 Who Paid the Piper? 
The CIA and the Cultural Cold War. Se puede ampliar información en: Alarcón, J. (2014) “La Guerra Fría cultural, 'izquierdistas' 
contra la URSS”. El Mundo. La aventura de la historia. https://www.elmundo.es/la-aventura-de-la-
historia/2014/07/08/53bbca52268e3e70038b4582.html  

https://www.elmundo.es/la-aventura-de-la-historia/2014/07/08/53bbca52268e3e70038b4582.html
https://www.elmundo.es/la-aventura-de-la-historia/2014/07/08/53bbca52268e3e70038b4582.html
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poder controlarlo (Shaw, 2001). Igualmente hubo en Estados Unidos iniciativas para el consumo 

interno, en un intento de fortalecer los valores patrióticos56. En Occidente la Guerra Fría se tradujo 

también en la persecución de los supuestos comunistas, y eso afectó a mundo de la cultura y 

especialmente al cine. En 1947 se creó el HUAC (House Un-American Activities Committee) para 

investigar la supuesta presencia de comunistas en Hollywood y con él aparecieron las delaciones 

(Jack Warner, Elia Kazan, Ronald Reagan o Gary Cooper) y los represaliados, entre ellos Dalton 

Trumbo, Edward Dymitrik, Charles Chaplin, Henry Miller, Bertolt Brecht y una lista casi 

interminable de directores, guionistas y actores, cuyas carreras se vieron seriamente perjudicadas.  

En la Unión Soviética el panorama no era muy distinto. Desde la época de Lenin, se 

consideraba que el éxito del comunismo dependía de conseguir una transformación radical de la 

cultura. “Accordingly, scientists, artists, writers, painters, and musicians became active fighters on 

the ideological front, fostering the principles of Soviet patriotism and proletarian internationalism” 

(Shaw, 2001, p. 60). La cultura en general, y el cine en particular fueron considerados instrumentos 

potenciales de la propaganda soviética y se hizo lo posible por exportarlos con la intención de 

debilitar al capitalismo y extender las ideas comunistas por el mundo. La misma política se mantuvo 

durante la IIGM y, al terminar esta, en la Guerra Fría, cuando la URSS ocupó Europa Oriental. La 

ocupación territorial fue acompañada de intentos por infiltrarse en la cultura occidental:  

Orchestrated by Agitprop (the Department of Agitation and Propaganda of the Communist Party Central 

Committee) and Cominform (the Communist Information Bureau, set up in 1947), the campaign grew more 

sophisticated and diverse. “Front” organizations, such as the World Peace Council, joined with sympathetic 

journalists, trade unionists, and academics in the West in trumpeting Moscow’s quest for disarmament. 

(Shaw, 2001, p. 60) 

Sin embargo, las transformaciones iniciadas en la URSS no obtuvieron los resultados 

deseados. Los cambios en el modelo familiar, la secularización y las transformaciones educativas 

no redujeron la delincuencia ni aumentaron la productividad y hubo que hacer correcciones. La 

evidencia de que la revolución no se extendía a escala mundial hizo que el internacionalismo diera 

paso en una vuelta atrás a un nacionalismo “corregido”, intentando transformar el orgullo de la 

identidad rusa por el orgullo de la identidad soviética. En el ámbito artístico, el Congreso 

fundacional de la Unión de Escritores celebrado en 1934 estableció el realismo socialista como 

modelo; un modelo que trataba supuestamente de armonizar la veracidad y la concreción con los 

del espíritu socialista y sus objetivos de transformación y educación de los trabajadores y que se 

convirtió en obligatorio (Service, 2013) 

Científicos, historiadores, escritores, compositores… eran apoyados mientras su obra 

 
56 Shaw menciona the Freedom Train, una exposición itinerante que recorrió Estados Unidos entre 1947 y 1949 mostrando 
documentos tan reverenciados por los norteamericanos como la Declaración de Derechos o el documento de la rendición alemana 
en la IIGM (Shaw, 2001, p. 71).  
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coincidiera con ese modelo imperante y, al mismo tiempo, con los planes y los gustos de Stalin. 

Esto afectó especialmente a muchos artistas que temieron permanente por su vida (algunos la 

perdieron Babel, Mandelshtam, Tsveataeva), otros vivieron aterrorizados como Pasternak o 

Vassily Grossman, incluso como en el caso de Shostakovich, colaborando con el régimen 

comunista (Service, 2013). Su caso es conocido; a pesar de colaborar y plegarse a los deseos y 

caprichos de Stalin, Shostakovich vivió permanentemente angustiado ante la posibilidad de que 

Stalin considerara sus composiciones como pequeñoburguesas, formalistas o subjetivas y a él 

mismo como traidor o enemigo del pueblo, como brillantemente plasmó Julian Barnes en The Noise 

of Time: 

He could have brought a chair from the apartment. But his nerves would in any case have kept him upright. 

And it would look decidedly eccentric, sitting down to wait for the lift. (…) The cacophony of sounds in his 

head. His father’s voice, the waltzes and polkas he had played while courting Nita, four blasts of a factory 

siren in F sharp, dogs outbarking an insecure bassoonist, a riot of percussion and brass beneath a steel-lined 

government box.  

These noises were interrupted by one from the real world: the sudden whirr and growl of the lift’s machinery. 

Now it was his foot that skittered, knocking over the little case that rested against his calf. He waited, 

suddenly empty of memory, filled only with fear. Then the lift stopped at a lower floor, and his faculties re-

engaged. He picked up his case and felt the contents softly shift. (Barnes, J. 2016. The Noise of Time, pp. 6-7) 

Tanto en Occidente como en la URSS y la Europa Oriental, los años más duros del 

combate cultural coincidieron con la época de la contención y el estalinismo, lo cual no quiere 

decir que se abandonaran los intentos de debilitar al enemigo a través de la cultura. Veíamos 

anteriormente cómo Pablo Iglesias afirmaba que Estados Unidos ganó la Guerra Fría porque supo 

construir mejor su relato. Coincide en eso con Tony Shaw para quien Occidente tuvo una mayor 

habilidad, mayor potencial económico y más recursos comunicativos para difundir su mensaje 

haciendo que la cultura popular norteamericana estuviera omnipresente desde 1945: 

The Hollywood film, rock ‘n’ roll music, television soap operas, Coca-Cola, blue jeans and McDonald’s 

hamburgers had much greater influence in undermining communism in the Soviet Union and eastern 

Europe, it might be suggested, than the deterrent power of SDI or Pershing missiles. (Boyle, 2000, citado 

por Shaw, 2001, p, 76) 

En palabras del propio Shaw (2001, p. 76), en la competencia por controlar las mentes y 

los corazones que se libró durante la Guerra Fría, el mundo comunista nunca tuvo la menor 

oportunidad. 

2.4.2. Estereotipos nacionales 

2.4.2.1. El concepto de nación 

Thus I am driven to the conclusion that no “scientific definition” of the nation can be devised; yet the 

phenomenon has existed and exists. (Hugh Seton-Watson, Nations and States57) 

 
57 La cita está tomada de Anderson (1983/2006), p. 3. 
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La expresión “se han vertido ríos de tinta” pierde su carácter metafórico al referirnos a los 

estudios sobre la idea de nación. Antropología, lingüística, estudios literarios, politología, 

psicología, sociología e historiografía debaten desde el siglo XIX este concepto y, como suele 

suceder en estas circunstancias, no parece que exista mucho acuerdo. Consecuentemente con las 

dificultades para encontrar una definición de nación, el término nacionalismo es también 

problemático58. Evidentemente, el concepto de nación es fundamental cuando hablamos de 

nosotros y los Otros, de autoimagen y heteroimagen. En torno a la nación se articulan endogrupos 

y exogrupos, que, como en cualquier otra agrupación humana están vinculados, a las nociones de 

identidad y pertenencia. Por su condición de ente social, el ser humano parece necesitar 

imperiosamente identificarse con otros seres humanos y sentir que forma parte, que pertenece, a un 

grupo en el que es aceptado y en el que participa. La construcción de la identidad supone la existencia 

de la alteridad, nosotros somos, nos reconocemos, porque existen los Otros. 

Leerssen (2007) nos recuerda que el vocablo nación, que empezó a utilizarse en la Edad 

Media, proviene del latín. Tiene que ver con “nacimiento” y está relacionado con los términos 

latinos natio (relacionado con nacimiento), gens (mucho más vago: linaje, estirpe, raza, pueblo, país, 

región) y la forma plural nationes (que en la Edad Media se utilizaba para designar a tribus, clanes y 

gremios) y se diferenciaría de la palabra populus (pueblo, people, peuple), cuyo significado sería el de 

masa del cuerpo político que no tiene privilegios y que está unida por la obediencia a la misma 

autoridad. Durante la Edad Moderna, el término irá perdiendo su uso en sentido medieval y 

empezará a aplicarse a grandes conjuntos de población que formaban parte de un país o Estado o 

también a grandes grupos étnicos, como, por ejemplo, los hablantes de una lengua. El cambio tiene 

que ver con el surgimiento del Estado-nación, una entidad política que se identifica con un 

territorio, un gobierno, una bandera, un ejército y, por supuesto, unos habitantes. 

El Estado-nación significa la superación de la fragmentación política del feudalismo 

medieval mediante un proceso de centralización política y administrativa, que desemboca en las 

formas de Monarquía Autoritaria y Absoluta, a pesar de que se mantiene la estructura social feudal 

(división por estamentos, privilegios, etc.). Estas formas de organización política evolucionan a 

largo de la Edad Moderna, paralelamente a las transformaciones económicas y sociales que 

desembocan en la Revolución Francesa.  

El concepto de nación evolucionó también y cambió con la Ilustración y las revoluciones 

burguesas porque a partir de ese momento se vinculó la nación a los ciudadanos. Durante la 

 
58 Aunque nación y nacionalismo son términos muy estrechamente relacionados en la actualidad, el estudio del nacionalismo se escapa 
del ámbito de nuestro estudio. Los orígenes del nacionalismo se suelen situar en la primera mitad del siglo XIX, entre las Guerras 
Napoleónicas y el desarrollo de la ideología romántica, aunque si hacemos caso a Gellner (2006), deberíamos situar el origen del 
nacionalismo con anterioridad al concepto actual de nación. En cualquier caso, el nacionalismo ha sido “enterrado” muchas veces 
por la aparición de ideologías, movimientos o visiones universalistas y otras tantas ha resurgido, cada vez con más fuerza. 
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Revolución Francesa, nación pasó a relacionarse con el Tercer Estado por oposición a aristocracia 

o Primer Estado. Su significado se acercaba así al significado de pueblo y ambos términos pasaron 

a ser frecuentemente intercambiables, como podemos ver en el arranque de la Constitución de los 

Estados Unidos: “We the People of the United States”. En la medida en que se establecieron 

regímenes liberales en los que el poder provenía del pueblo o la nación, el término nacional se 

aplicaría a las instituciones o asuntos de esos Estados: hablamos de deuda nacional, selección 

nacional, etc.; igualmente, los pueblos pasaron a organizarse por nacionalidades y pasaron a ser el 

pueblo alemán, el pueblo español, etc.; incluso, en muchas lenguas (aunque no en español), los 

términos nación y Estado son intercambiables. Pero, a pesar de que la soberanía, es decir, el poder, 

residía y emanaba de la nación (como podemos, por ejemplo, ver en las constituciones españolas 

del siglo XIX), el primer liberalismo (liberalismo doctrinario) consideraba que la nación estaba 

formada únicamente por los ciudadanos que creaban riqueza, es decir, quienes tenían propiedades 

y pagaban impuestos y que solo estos tenían derecho al voto (sufragio censitario); mientras que el 

liberalismo democrático imperante desde mediados del siglo XIX sustituía el término nación por la 

palabra pueblo, en el que incluía al conjunto de todos los ciudadanos, y por lo tanto, todos los 

ciudadanos (varones) tenían derecho al voto (sufragio universal). En el liberalismo doctrinario la 

soberanía estaba compartida entre el Rey y el parlamento y el sufragio era restringido (censitario); 

en el liberalismo democrático se establecía la soberanía popular –en el caso de un régimen 

monárquico, se establece la fórmula “el rey reina y no gobierna” (Díez del Corral, 1945, p. 117)– 

y el sufragio era universal (ibid. 59
). 

Consecuentemente, el concepto moderno de nación está ligado a la ideología liberal de las 

revoluciones burguesas, una ideología que considera al individuo en el centro de la organización 

política (libertad individual, iniciativa económica individual, responsabilidad individual), pero que, 

paradójicamente, pronto derivará en la aparición de las ideologías nacionalistas, impulsadas por el 

Romanticismo y más ligadas al pensamiento comunitarista60.Desde el siglo XIX nación empezaría 

a aplicarse a la población de un país o Estado, pero también a los miembros de un grupo étnico, o 

a los hablantes de una lengua. Como vemos, se trata de un concepto ambiguo que se puede enfocar 

desde muchos ángulos: racial, político, lingüístico, cultural, social, etc., y por ello su uso se presta 

a confusión. 

Por supuesto, existen distintos tipos de naciones, como mínimo, las naciones como 

 
59 Democracia censitaria, según el DRAE, es aquella “que restringe el derecho al voto al censo de contribuyentes de un cierto nivel 
patrimonio”. Díez del Corral afirma en su obra clásica El liberalismo doctrinario que “La primera mitad del siglo XIX será la época 
clásica de la sociedad censitaria” (p. 139). 
60 Muchos autores, entre ellos Adela Cortina, señalan, no obstante que liberalismo y comunitarismo no son ideologías opuestas, y 
definen comunitarismo como una forma radical de liberalismo, cuyo objetivo es conseguir la isonomía, es decir, la igualdad entre los 
ciudadanos. Cortina, A. (2008). Ética aplicada y democracia. Madrid: Tecnos. 5ª edición. 
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realidad política y administrativa, las naciones culturales, étnicas, lingüísticas y hasta religiosas61; y 

también distintos tipos de nacionalismo. El nacionalismo sirvió para crear la nación alemana y la 

italiana en el siglo XIX, mediante sus respectivos procesos de unificación, y ha servido en el XX 

para dividir Checoslovaquia, destrozar, literalmente, Yugoslavia y amenazar la existencia de países 

con una considerable tradición como el Reino Unido o España. Hay o hubo nacionalismos 

centrípetos y nacionalismos centrífugos, nacionalismos que miraban hacia adelante, hacia el futuro, 

y nacionalismos que miran hacia atrás, añorando una realidad periclitada y, a veces, ni siquiera 

existente, simplemente soñada.  

Por ello, no hay una sino muchas definiciones de nación. Su contenido depende en gran 

medida de la aceptación o no del nacionalismo por parte del investigador, y ya se sabe que, para 

algunos, el nacionalismo es una especie de religión laica. Es famosa la definición de Renan durante 

una conferencia pronunciada en la Universidad de la Sorbona en 1882, bajo el título “¿Qué es una 

nación”:  

Une nation est donc une grande solidarité, constituée par le sentiment des sacrifices qu’on a faits et de ceux 

qu’on est disposé à faire encore. Elle suppose un passé; elle se résume pourtant dans le présent par un fait 

tangible: le consentement, le désir clairement exprimé de continuer la vie commune. L’existence d’une nation 

est (pardonnez-moi cette métaphore) un plébiscite de tous les jours.62 (Ernest Renan, 1882, p. 27). 

Renan no vincula la nación a la historia, la lengua a las costumbres, es decir, al pasado, sino 

al presente (“elle se résume pourtant dans le présent”), al consentimiento de sus integrantes y a la 

voluntad de participar en un proyecto común ratificada día a día (“plébiscite de tous les jours”).  

Desde el marxismo se considera que el concepto nación es problemático. En general, la 

realidad de la que se ocupa el marxismo clásico es la clase social y no la nación; por ejemplo se 

considera que el proletariado no tiene patria y de ahí las disputas dentro del movimiento socialista 

internacional a propósito de la participación del proletariado en la I Guerra Mundial. El 

comunismo se proclama internacional y de hecho se subraya la imposibilidad de alcanzar la 

sociedad sin clases mientras el proceso no se extienda a escala mundial, aunque la realidad de sus 

limitaciones impulsara la teoría del socialismo en un solo país de Stalin63. El propio Stalin se ocupó 

de la cuestión en El marxismo y la cuestión nacional de 1912. En esa obra se pregunta “¿qué es una 

nación?” y desgrana qué elementos la forman y cuáles no. Una nación es una comunidad de 

personas, que no corresponde a una raza o tribu, históricamente formada y estable (no efímera), 

que tiene como uno de sus rasgos característicos compartir una lengua, un territorio, una vida y 

 
61 Por lo menos así se denominaba el movimiento impulsado hasta 1964 por Malcolm X y aun existente: Nation of Islam.  
62 Trad.: Una nación es, por tanto, una gran solidaridad, constituida por el sentimiento de los sacrificios que se han hecho y los que 
se está dispuesto a hacer. Presupone un pasado; sin embargo, se resume en el presente en un hecho tangible: el consentimiento, el 
deseo claramente expresado de seguir viviendo juntos. La existencia de una nación es (perdón por la metáfora) un plebiscito 
cotidiano. 
63 En 1925 durante la celebración del XIV Congreso del PCUS, Stalin proclamó esa teoría que justificaría la posibilidad de que el 
socialismo se desarrollara únicamente en la Unión Soviética, un país atrasado y sin tejido industrial. 
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unas relaciones económicas, y que tiene un carácter o una psicología propios que se reflejan en su 

cultura. Considera todos esos rasgos necesarios (si falta alguno, la nación dejará de serlo), para 

acabar definiendo “nación” como:  

Nación es una comunidad humana estable, históricamente formada, surgida sobre la base de la comunidad 

de idioma, de territorio, de vida económica y de psicología, manifestada ésta en la comunidad de cultura… 

Sólo la presencia conjunta de todos los rasgos distintivos forma la nación. (Stalin, J. 1976, El marxismo y la 

cuestión nacional, p. 27). 

Consideremos definiciones más recientes realizadas desde las ciencias sociales. Handler 

(1988), por ejemplo, experto en política cultural de Quebec, señala que una nación está delimitada 

en el tiempo (por su historia) y el espacio (por sus fronteras), que en principio son continuos. Lo 

que distingue a cada nación o grupo étnico es su cultura y esta proporciona el contenido de la 

identidad de grupo y del individuo (1988). Handler diferencia nación de Estado, a pesar de que las 

fronteras entre naciones, Estados, sociedades y culturas sean vagas y permeables. Para él, el Estado 

se percibe como una organización racional e instrumental del poder, mientras que la nación 

representa aspectos más sentimentales de la realidad colectiva. Se dice que una nación es un grupo 

humano que puede controlar o no su propio Estado; mientras que un Estado puede corresponder 

o no a toda una nación. En el mismo sentido, afirma que hay más naciones que Estados, por eso 

algunas naciones aspiran a convertirse en Estados. En esos casos, la percepción de la identidad de 

grupo puede bastar para superar las grandes diferencias objetivas y dotar a una entidad nacional de 

existencia histórica.  

También desde la antropología, pero desde un enfoque completamente diferente, Benedict 

Anderson investiga los problemas para el estudio del concepto y el fracaso del marxismo para 

explicarlo, señalando que uno de los problemas consiste en considerar al Nacionalismo con “N” 

mayúscula como una ideología, cuando, desde su punto de vista, por la ausencia de grandes 

pensadores, tiene más relación con la religión o la afinidad o el parentesco (kinship). Define nación 

como “an imaginated political community – and imagined as both inherently limited and 

sovereign” (Anderson, 1983, p. 5). Una comunidad política –porque a pesar de las desigualdades 

que puedan existir, todas las naciones se conciben con una gran camaradería–, imaginada –porque 

es imposible que todos los miembros de una nación se conozcan entre sí–, soberana –porque el 

sueño de cualquier nación es ser libre y la garantía de la libertad es el Estado soberano–, y limitada 

–porque, por muy grande que sea, es finita. Anderson considera que no hay que cuestionarse si las 

comunidades son falsas o genuinas, sino por la forma en que esas comunidades se imaginan, y se 

pregunta por qué esas comunidades imaginadas han hecho que en los últimos dos siglos, haya 

millones de personas, si no dispuestas a matar, dispuestas a morir por una serie de fantasías 

limitadas (limited imaginings). Pero, aunque sean imaginadas, para los nacionalistas, las naciones 



 

90 

tienen una existencia objetiva y un carácter explicito y peculiar, cuyos valores se sitúan sobre 

cualesquiera otros; y por ello, deberían ser tan independientes como fuera posible (Breuilly, 1983).  

Ernest Gellner, filósofo, antropólogo, profesor de la London School of Economics y de 

la Universidad de Cambridge y considerado uno de los pensadores más influyentes en el ámbito 

de las ciencias sociales del siglo XX, propone dos definiciones provisionales de nación. En la 

primera, la nación estaría compuesta por personas que comparten la misma cultura, entendiendo 

por cultura un sistema de ideas, asociaciones de signos y formas de comunicación y 

comportamiento. Para la segunda, una nación estaría integrada por aquellos que se reconocen 

recíprocamente como integrantes de la misma nación: “nations maketh man”. Por tanto, las naciones 

son artefactos, categorías de personas que se reconocen mutuamente derechos y deberes, porque, 

por ejemplo, ocupan un territorio determinado o hablan una determinada lengua; es decir, “It is 

the recognition of each other as fellows of this kind which turns them into a nation, and not their 

shared attributes, whatever they migth be” (Gellner, 2006, p. 7). Para Gellner, el nacionalismo 

inventa naciones donde no existen, porque, afirma, resulta más fácil imaginarse la inexistencia del 

Estado (por ejemplo, en el estado de naturaleza), que imaginarse la inexistencia de la nación. Por 

eso se tiende a creer que 

[a] man must have a nationality as he must have a nose and two ears; a deficiency in any of these particulars 

is not inconceivable and does from time to time occur, but only as a result of some disaster, and it is itself a 

disaster of a kind. (Gellner, 2006, p. 6) 

No tener una nacionalidad en el sentido identitario no es un desastre, pero ha llegado a 

parecerlo como resultado del nacionalismo. Por la misma razón, tener una nación no es un atributo 

inherente a la humanidad porque las naciones y los Estados son contingentes, ya que ni uno ni 

otro constituyen una necesidad universal, aunque para los nacionalistas estén hechos el uno para 

el otro64.  

En una línea similar, Hobsbawm (2012) no considera que la nación sea una entidad social 

primaria o inmutable; por el contrario, lo que la caracteriza es su modernidad. Partiendo del análisis 

de la evolución del significado de la palabra nación (un concepto joven en su opinión) en distintas 

ediciones de diccionarios en diferentes lenguas, concluye que el término tiene dos acepciones 

específicas: nación como unidad política independiente, sinónimo de Estado, con conexión con el 

territorio; o por el contrario nación como comunidad de ascendencia común, es decir, relacionada 

con la etnicidad, lo que significaría que Estado y nación no son equivalentes porque existen 

Estados que no son homogéneos. En la época de las revoluciones, el significado más común de 

 
64 Otra cosa es carecer de una nacionalidad administrativa, porque el Estado-nación otorga a sus nacionales derechos y garantías 
de los que los apátridas, las personas que carecen de nacionalidad, aquellas a la que ningún Estado considera como nacional suyo, 
no disponen. 
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nación era político: se consideraba que una nación era un cuerpo de ciudadanos soberanos y el 

Estado la expresión política de esa soberanía. Se establecía una ecuación: 

nación = Estado = pueblo (soberano) 

que ligaba nación a territorio, porque los Estados son esencialmente. Esta definición 

implicaba que los Estados-nación así constituidos eran la consecuencia de la autodeterminación 

popular. Desde este punto de vista nación no se relacionaba con etnicidad o lengua, que eran 

consideradas cuestiones secundarias. Sin embargo, en la práctica, el criterio etnolingüístico era 

aceptado con frecuencia y el conocimiento de la lengua nacional fue pronto requisito para adquirir 

la nacionalidad. Finalmente, las dos concepciones coincidieron:  

The equation state = nation = people applied to both, but for nationalists the creation of the political entities 

which would contain it derived from the prior existence of some community distinguishing itself from 

foreigners, while from the revolutionary-democratic point of view the central concept was the sovereign 

citizen-people = state which, in relation to the remainder of the human race, constituted a 'nation'. 

(Hobsbawm, 2012, p. 22)  

Para Hobsbawm la nación solo ha constituido una entidad social en una época reciente y 

en relación con los Estados modernos, los Estados nacionales. Coincide con Gellner en señalar el 

carácter de artefacto, invención y resultado de la ingeniera social que participa en la creación de las 

naciones y rechaza que las naciones sean entendidas como una forma natural de clasificar a los 

seres humanos. Para él, que las naciones contengan un destino político inherente es un mito. Los 

nacionalistas convierten a veces culturas preexistentes en naciones, pero a veces inventan naciones 

y otras eliminan naciones prexistentes. Es decir, como señalaba Gellner, el nacionalismo es anterior 

a las naciones; las naciones no crean culturas y nacionalismos, sino más bien al contrario. 

Pese al asombro de Anderson sobre las consecuencias históricas del nacionalismo, la 

realidad es testaruda y las definiciones de nación han derivado en los últimos años en definiciones 

hechas desde el nacionalismo, mientras que el término nación ha sido sustituido por el 

aparentemente más neutral de “identidad nacional”. Así por ejemplo, Montserrat Guibernau, 

profesora de Ciencia Política en la Universidad Queen Mary de Londres, en la actualidad 

investigadora asociada al Departamento de Sociología Universidad de Cambridge y experta en 

nacionalismo, globalización y gobernanza, define nación como “un grupo humano consciente de 

formar una comunidad, que comparte una cultura común, está ligado a un territorio claramente 

delimitado, tiene un pasado común y un proyecto colectivo para el futuro y reivindica el derecho 

a la autodeterminación” (Guibernau, 2007, p. 25).  

La misma autora considera que la nación incluye cinco dimensiones distintas: la dimensión 

psicológica (“conciencia de formar un grupo basado en la cercanía “sentida” que une a los 

miembros de la nación”); la dimensión cultural (“una cultura compartida favorece la creación de 

vínculos de solidaridad entre los miembros de una comunidad dada, al permitirles reconocerse 
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entre sí como connacionales e imaginar su comunidad como distinta y diferenciada de las demás”); 

la dimensión histórica (“los miembros de una nación tienden a sentirse orgullosos de sus antiguas 

raíces y normalmente las interpretan como un signo de resistencia, de fuerza, o incluso de 

superioridad, al comparar su nación con otras que no pueden mostrar un pasado histórico 

prestigioso); la dimensión territorial (“para la mayoría de personas, las fronteras territoriales de la 

nación señalan los límites de su tierra, y por regla general, los connacionales les parecen más 

humanos que los demás, y merecedores de su apoyo”); y la dimensión política (“no todas las 

naciones disponen de su propio Estado. (…) En algunos casos, la identidad nacional de quienes 

pertenecen a una nación sin Estado puede oponerse a la identidad nacional inculcada por el Estado 

dentro del cual la nación está incluida” ibid., pp. 253-264). Por ello entiende que  

los rasgos constitutivos de la identidad son la continuidad en el tiempo y la diferenciación respecto de los 

otros, elementos, ambos, fundamentales de la identidad nacional. La continuidad brota de la concepción de 

la nación como una entidad con raíces históricas que se proyecta hacia el futuro. (…) La diferenciación 

proviene de la conciencia de formar una comunidad distinta con una cultura compartida, un pasado, unas 

tradiciones y unos símbolos comunes adheridos a un territorio delimitado. La continuidad temporal y la 

diferenciación respecto de los otros conducen a la distinción entre los miembros (aquellos que pertenecen) 

y los “desconocidos”, el “resto”, los “diferentes” y, a veces “los enemigos”. (Guibernau, 2007, p. 25) 

Identidad y pertenencia, por un lado, y diferencia, por otro, son los elementos de este 

discurso. La sustitución del término nación por el de identidad nacional, descarta la referencia a 

cualquier realidad objetiva y lo aproxima a la visión que se tiene de este concepto desde la 

imagología. Identidad se refiere en su uso común al carácter singular, no intercambiable y 

reconocible de un determinado grupo (o persona), pero no es más que el resultado de un proceso 

de simplificación en el que se ignoran los rasgos que distinguen a unos miembros de otros. 

Como señala Leerssen, identidad, nación y cultura pertenecen al mismo campo semántico 

y no se puede utilizar uno de ellos sin explicarlo en términos de los otros dos. “The nation’s identity 

is expressed in its culture. Cultural identity is what makes a nation (…). The nation’s culture is 

what establishes its identity” (Leerssen, 2016a, pp. 4-5). A partir de ahí, lo que hace el nacionalismo 

es instrumentalizar políticamente la autoimagen nacional, hacer un llamamiento a la unidad interna 

y, a menudo, establecer un enemigo que anule las diferencias internas, algo que es mucho menos 

moderno (Leerssen considera que sus raíces son premodernas aunque su auge se produzca desde 

el siglo XIX) de lo que los nacionalistas alardean, pero que entronca con el estudio imagológico 

(Leerssen, 2007).  

Es evidente que el concepto nación (y su versión actualizada identidad nacional) han 

recuperado un gran protagonismo en las postrimerías del siglo XX y a lo largo de las primeras 

décadas del siglo XXI, con el resurgir de los movimientos nacionalistas en numerosos lugares del 

planeta y, singularmente, en Europa. Paradójicamente, analizada desde el punto de vista cultural, 
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la globalización no nos ha hecho más cosmopolitas, sino más bien al contrario: ha creado una 

sensación de cierto desvalimiento que ha exacerbado los sentimientos de pertenencia o de 

necesidad de pertenencia (a la comunidad, la raza, la etnia, el país, la opción política, o el 

género/sexo), propiciando el auge de los nacionalismos, populismos y otros movimientos 

identitarios en Europa y en el mundo. Hemos mencionado ya el potencial desintegrador del 

nacionalismo que ha provocado en las últimas décadas la desaparición de antiguos países y la 

aparición de otros nuevos, que ha convulsionado Reino Unido, España o Bélgica y que, sirviendo 

de base al imperialismo ruso, está trastocando los frágiles equilibrios establecidos tras el final de la 

Guerra Fría en Europa del Este.  

La imagología, por su perspectiva crítica, debería servir como antídoto y contribuir a la 

superación de los estereotipos nacionales, como señalaba Dyserinck, (2003, p. 3) porque los 

conceptos de nación, pueblo o etnia no son constantes, sino que son modelos conceptuales 

transitorios que satisfacen las necesidades de pertenencia y de sentirse protegido de los seres 

humanos pero, a veces provocan estallidos de patriotismo; unos sentimientos “with which big 

parts of the population live and for which certain individuals suffered or even died in wars” 

(Dyserinck, 2003, p. 8). Dyserinck va aún más allá cuando reivindica la idea de Victor Hugo de los 

Estados Unidos de Europa y su convicción de que la identidad postnacional “could satisfy its 

‘sense of shelter’ not only in European culture but even in the conviction to belong to the whole 

universe” (ibid.p. 7). Pero basta ver un noticiario o leer un periódico para ver que el sueño de Victor 

Hugo queda aún muy lejos.  

2.4.2.2. La Imagología y los estereotipos nacionales  

Sin duda, los estereotipos más fácilmente identificables, probablemente, los que más 

profusamente y mejor han sido investigados, y los más productivos son los estereotipos nacionales. 

Evidentemente, respecto a los estereotipos nacionales resultan fundamentales los conceptos de 

nación y nacionalidad. Como hemos visto, el concepto de nacionalidad se establece y se construye, 

por un lado, a partir de la propia identidad (identidad, autoimagen) y, por otro, de la forma en la 

que caracterizamos al Otro. (alteridad, heteroimagen). Somos españoles, alemanes, peruanos, 

chinos, etc. Nos reconocemos (o incluso, a veces, no nos reconocemos) como integrantes de un 

Estado-nación.  

Los estereotipos nacionales son el objeto principal de estudio de la imagología, aunque el 

ámbito de esta disciplina o metodología está en constante ampliación desde sus orígenes enfocados 

al análisis de la imagen del Otro en las obras literarias. La imagología no se ocupa de las identidades, 

la propia y la del Otro, sino de los estereotipos que se crean a partir de ellas y de las relaciones 

existentes entre las distintas imágenes que construimos. Las primeras aproximaciones al concepto 
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de caracteres nacionales aparecieron a principios del siglo XX desde una perspectiva esencialista, 

es decir, dando por sentado que existía realmente un temperamento nacional, aunque algunos 

autores como Robertson65 enmendaron estos planteamientos desde muy temprano. A partir de 

mediados de siglo se desarrolló un “radical skepticism as to the very ontology of national 

characters” (Leerssen, 2016b, p. 15) por parte sociólogos y psicólogos sociales franceses, al tiempo 

que científicos sociales norteamericanos ponían en cuestión la existencia de un carácter nacional y 

desarrollaban los conceptos de estereotipo y prejuicio. Al terminar la IIGM el deseo de 

reconciliación existente en Europa influyó en las Humanidades, que evolucionaron en un sentido 

antiesencialista; igualmente influyeron el estructuralismo, el existencialismo (subrayando la relación 

entre el sujeto y el objeto observados), el feminismo (poniendo en duda la identidad sexual) y el 

análisis colonial. A partir de ahí, los estudios literarios enfocaron sus estudios en el eje del Yo/Otro 

(“Self vs. Other”), pronto denominados auto/hetero imágenes, destacando Daniel-Henri Pageaux, 

Franz Stanzel y Hugo Dyserinck, quien definió la imagología convirtiéndola en la piedra angular 

de la Literatura Comparada (Leerssen, 2016b). 

Leerssen recoge y analiza en “Imagology: On using ethnicity to make sense of the world” 

(2016b) cuáles fueron los principios de la imagología formulados en los años 60; principios que él 

considera, en parte, superados por los cambios sociales que resultan de la globalización y las nuevas 

tecnologías. Desde sus comienzos, la imagología ha considerado que las representaciones del 

carácter nacional son objetos discursivos, tropos narrativos y fórmulas retóricas (a pesar de que en 

ocasiones puedan inspirar determinadas conductas) y, por ello, no se pueden comparar con 

ninguna realidad que tenga una existencia objetiva. Los estereotipos nacionales, también llamados 

etnotipos, se plantean a partir de la oposición entre el Yo y el Otro, (“auto-image vs. hetero-images; 

ethnocentrism vs. exoticism or xenophobia”), maximizando las diferencias y minimizando las 

semejanzas, y subrayando los rasgos que se consideran más característicos, lo que puede conducir 

al llamado effet de typique y llegar incluso a la caricatura: “this effet de typique can condensate into 

formulaic caricature: Spanish bullfights, German lederhosen [sic], or a French “oh là là” (Leerssen, 

2016b, p. 17). No obstante, no todo lo que se dice de una nación constituye un estereotipo, 

únicamente aquello que la distingue del resto de la humanidad y le atribuye un “particular 

character to it, a temperamental or psychological predisposition motivating and explaining a 

specific behavioral profile” (Leerssen, 2016b, p. 17). Sin embargo, a pesar de su pretensión de 

diferenciar unas naciones de otras y atribuirles rasgos diferenciadores, los etnotipos utilizan a 

menudo dicotomías que son inespecíficas y se pueden aplicar a cualquier país o incluso dentro de 

cualquier país:  

 
65 John M. Robertson: The Saxon and the Celt (1897), citado por Leerssen, 2016, p. 15. 
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Among these are the temperamental opposition between a cool, cerebral-moral North and a hot, sanguine-

emotional South; between a dynamic Centre and a static or backward Periphery; an apprehension of powerful 

great nations and an appreciation of harmless small nations. Eastern locations are often linked to despotic 

regimes, western ones to democratic values; in addition, standardized characterological oppositions are often 

called into play between honour- and status-based nations and duty and contract-based ones. How these 

temperamental oppositional patterns are mapped onto specific national settings (…) is variable: any nation 

can, given an appropriate counterpart, be configured as reflecting northern or southern, central or peripheral, 

strong or weak, aristocratic or bourgeois values. These temperamental oppositions are also multi-scalar: they 

can be used at will to schematize distinctions between macroregions, between countries, or regions within a 

single country. (Leerssen, 2016b, p. 18) 

Por otro lado, es necesario tener en cuenta que los estereotipos nacionales no son 

constantes en el tiempo, y la forma en la que han sido representados ha variado, a veces 

bruscamente, por ejemplo, al producirse cambios en las relaciones internacionales. 

Consecuentemente, su carácter positivo o negativo también puede cambiar a lo largo del tiempo. 

Por ello los etnotipos de una nación contienen muchas capas que a veces son contradictorias. “The 

entire bandwidth of these available images and counter-images is called the underlying imageme” 

(ibid., p. 18), y siempre encontramos un etnotipo que se pueda aplicar. Para racionalizar esas 

contradicciones, se suele recurrir a la idea (que Leerssen ya ha mencionado en otras obras) de que 

“tal nación” es una nación de contrastes. Lo que sí se mantiene constante son los valores 

considerados positivos, como, por ejemplo, la armonía familiar, la hospitalidad, la honestidad, la 

ética de trabajo y la fidelidad a la palabra dada; sus opuestos se emplearán para valorar 

negativamente un carácter nacional, mientras que la religión, en cambio, puede servir para valorar 

tanto positiva (piedad religiosa, incluso de religiones de países extranjeros) como negativamente 

(superstición, fanatismo, intolerancia). De todo ello se deduce que los etnotipos, positivos o 

negativos, son esencialmente simplificadores e incluso maniqueos, “so as to effect strongly 

contrasting patterns between ‘good guys’ and ‘bad guys’ or between the actantial figures of Hero, 

Villain, Victim, and Friend”, que los hace inapropiados para la “narrativa seria” (Leerssen, 2016b, 

p. 19). 

Partiendo de estos principios, la imagología analiza y compara en los textos las 

representaciones de la cultura “que mira” (the spectant), con las de la cultura “mirada” (the spected); 

las imágenes que caracterizan al Otro (heteroimágenes) y aquellas que se identifican con la propia 

identidad doméstica (autoimágenes), entendiendo siempre que se trata de convenciones literarias 

y discursivas, y no de realidades sociales y, por tanto, que sus fuentes son subjetivas, retóricas y 

esquemáticas. Tanto el observador66 (the spectant) como el representado (the spected) suelen 

categorizarse en términos nacionales o étnicos. Aquel a quien observamos y representamos (the 

 
66 Tomo la traducción de los términos spected y spectant de: Tomico, C. (2017). “La ilusión de la magia oriental: ¿una pseudotraducción 
cultural?”, Dissertação realizada no âmbito do Mestrado em Estudos Literários, Culturais e Interartes, Universidade do Porto, p. 
42. https://repositorio-aberto.up.pt/bitstream/10216/108063/2/222982.pdf  

https://repositorio-aberto.up.pt/bitstream/10216/108063/2/222982.pdf
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spected) es el Otro y quienes observamos somos “espectadores” (the spectant). Cuando caracterizamos 

a los Otros lo hacemos desde nuestro punto de vista y este influye en la imagen que construimos 

(heteroimagen), a la vez que nuestra propia imagen, la imagen doméstica o autoimagen, se ve 

influida por ella; por eso la relación entre auto y hetero imagen es dinámica. Los estereotipos 

nacionales se construyen a través de esta interrelación entre las autoimágenes y las heteroimágenes 

y el investigador debe estar alerta y averiguar si la caracterización es resultado de una reflexión 

directa a partir de la experiencia sobre grupos nacionales reales o no (Beller, 2007). 

La construcción tanto de autoestereotipos como de heteroestereotipos supone la 

asignación subjetiva y conscientemente manipulada de ciertos rasgos “each of which relies on the 

tendency of the entire narrative to represent the given nation as northern or southern, strong or 

weak, central or peripheral (Dubova, 2010, p. 177). En consecuencia, la idea de contraste y 

comparación resulta fundamental en el estudio de los estereotipos desde la perspectiva 

imagológica. Como hemos visto, se suelen atribuir rasgos positivos al endogrupo que contrastan 

con los rasgos negativos que se atribuyen al exogrupo. Por ello Leerssen señala que uno de los 

principios fundamentales de la imagología es que una imagen solo puede ser estudiada 

adecuadamente contrastándola con su opuesta: “Indeed, it is a fundamental principle in imagology 

that a given image can only be adequately studied as part of a discourse of contrasting opposition: 

the idea of the north must thus be studied as the discourse of a north–south opposition” (Leerssen, 

2019, p. 13). 

Para la imagología, los estereotipos son ficciones que distorsionan la realidad, y se 

construyen a partir de imágenes de ideas, imágenes mentales. Desde la imagología, una imagen (uno 

de sus conceptos fundamentales) se define como la representación mental del Otro: “The mental 

or discursive representation or reputation of a person, group, ethnicity or ‘nation’” (Leerssen, 2007, 

p. 342). y parece estar determinada por las características de la familia, el grupo, la tribu, el pueblo 

o la raza. La imagen afecta a los rasgos morales y a las demás características que se les atribuyen. 

Se dice por ejemplo “los escoceses son tacaños”. Esta imagen que nos formamos puede ser 

positiva o negativa, pero, en cualquier caso, regula nuestra opinión sobre los otros y controla 

nuestro comportamiento hacia ellos. No podemos estar seguros de si las imágenes son fiables y 

verdaderas o no, pero funcionan en el ámbito cultural y comunicativo porque a base de repetirlas 

se convierten en familiares. Por eso, puesto que el discurso que describe una determinada 

nacionalidad, país o sociedad descansa sobre la atribución de características nacionales y no en 

rasgos verificables, los imagólogos hablan de “discurso imaginado”.  

Pero la imagología no se contenta con analizar y describir las imágenes que unos pueblos 

tienen de otros, sino que adopta una perspectiva crítica; estudia la identidad desde el racionalismo 
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crítico analizando las percepciones estereotipadas (sobre nosotros y sobre los Otros) y defiende la 

creación de un pensamiento postnacional, que supere los esquemas nacionales, étnicos, o 

lingüísticos de identidad que tan malas consecuencias han tenido históricamente (ya hemos 

señalado que, precisamente por ello, se abandonaron los presupuestos esencialistas tras la IIGM), 

aunque en determinados ámbitos se sigan manteniendo. Por ejemplo, Guibernau señala respecto 

a las identidades nacionales: 

Los franceses adoran el queso y están orgullosos de la Ilustración y de los cambios que trajo consigo su 

Revolución. Los ingleses disfrutan con el cricket, el té y la campiña y están muy orgullosos del legado de su 

antigua democracia. Los estadounidenses se enorgullecen de los padres fundadores de su nación, les encantan 

los steaks y los coches de gran tamaño. Los españoles aprecian el buen vino y la paella, y les halaga que Colón 

descubriera América bajo el patrocinio de Castilla. (Guibernau, 2009, p. 25) 

Antes de que empecemos a preocuparnos por si cumplimos los estándares, la propia autora 

señala que no todos los ciudadanos los cumplen con la misma intensidad y que, quienes no los 

cumplen, solo serán menos ingleses, franceses, españoles o estadounidenses en función “del valor 

atribuido a los estereotipos nacionales”. Crear estereotipos, continúa, “consiste en seleccionar, y a 

menudo exagerar, algunos rasgos distintivos de ciertos nacionales” (Guibernau, 2009, p. 26). Al 

tratar de establecer qué rasgos constituyen los distintos estereotipos nacionales, es inevitable que 

aparezcan las miradas de las otras naciones. 

Porque los conceptos de nación, pueblo o etnia no son constantes, son “modelos 

conceptuales transitorios que satisfacen las necesidades de pertenencia de los seres humanos” 

(Dyserinck, 2003, p. 8). Esto tiene que ver con los orígenes de la disciplina (la literatura comparada 

en el siglo XIX) y su dedicación a la comparación de las literaturas nacionales, desde una 

perspectiva supranacional y neutral. Los primeros imagologistas vieron que los problemas 

existentes entre entidades tribales, llamadas naciones, pueblos, comunidades lingüísticas o de otro 

modo (ibid., p. 1), o los conflictos nacionales en el interior de Europa, podían abordarse en interés 

de la coexistencia. Sin embargo, “prejudices and stereotypes of national identity are such 

fundamental human patterns that they cannot be easily removed by ideological criticism; at best 

they can be deciphered and comprehended with the methods of anthropology, ethology and 

rhetorical discourse analysis” (Beller, 2007, p. 429).  

Los estereotipos nacionales se construyen de acuerdo con los prejuicios nacionales y son 

elementos constituyentes de todas las culturas. Los estudios acerca de estos estereotipos realizados 

entre los años 30 y 50 son especialmente interesantes porque demuestran su falta de precisión, 

debida, entonces, a la falta de información. En la actualidad, la televisión o internet proporcionan 

imágenes más o menos precisas de gentes de otras culturas que se pueden incorporar a los 

estereotipos; pero incluso así, la mayoría de la gente tiene hoy en día un escaso contacto con 

muchos de los grupos nacionales (Schneider, 527). Lo anteriormente expuesto no significa que 
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todos los estereotipos nacionales sean imprecisos, porque:  

If different countries have somewhat different cultures, and cultures affect people, then it should be not 

surprising to discover that people from both the national ingroup and outgroups would have a rough handle 

on differences between countries. People from different countries often agree with one another on 

stereotypes of particular target countries, and stereotypes of one’s own country generally agree with the 

stereotypes held by people from other countries. (Schneider, 2004, p. 527) 

Desde la antigüedad se caracterizaba a los integrantes de otros pueblos, es decir, a los 

extranjeros, con una serie de rasgos por comparación con los rasgos atribuidos al propio grupo. 

Desde Tajfel sabemos que los atributos reservados para el propio grupo (autoestereotipos) suelen 

ser superiores a los de los otros grupos (heteroestereotipos), sin olvidar que en ambos casos se 

trata de imágenes estandarizadas. En el siglo XIX, con la aparición de los Estados-nación y el auge 

de los nacionalismos, los estereotipos del extranjero se convirtieron en estereotipos nacionales. 

Aunque los estereotipos son procesos mentales y cognitivos, se han articulado verbalmente en 

contextos literarios convirtiéndose en estereotipos literarios, por lo que constituyen 

fundamentalmente ficciones (Beller, 2007). Se trata de convenciones literarias y discursivas, y no 

realidades sociales y se construyen desde los prejuicios nacionales, regionales o locales, muchos de 

ellos tradicionales, que se emplean, generalmente, desconociendo su origen. Como todos los 

estereotipos, son el resultado de la síntesis de informaciones sesgadas y frecuentemente falsas y no 

de la observación o la comprobación empírica, son tópicos, cosas que sabemos de oídas, imágenes 

preconcebidas, subjetivas y retóricas que no se pueden verificar; podríamos decir que son 

caricaturas, caracterizaciones imaginadas o inventadas (imaginated characterization, imaginated discourse) 

y, aunque se utilizan en forma de expresiones preestablecidas (formulaic), al mismo tiempo, 

contribuyen a difundir el odio más allá de las fronteras (Beller, 2007, pp. xiii-xiv).  

La construcción de los estereotipos parte de la idea de pertenencia. “Most of us feel that 

we belong to a single national group and identify fairly strongly with our nationalities” (Schneider, 

2004, p. 527). No es extraño que los estereotipos del endogrupo nacional resulten más positivos 

que los que se aplican a los exogrupos y que se subrayen las diferencias más notables: “So 

Americans emphasize their efficiency when comparing themselves with China, but are more likely 

to emphasize their sense of humor when comparing with Germans” (Schneider, 2004, p. 528). 

Algunos autores establecen un paralelismo entre los estereotipos nacionales y los rasgos con los 

que se suele distinguir a hombres y mujeres. Entre los estereotipos de género, se suele atribuir a 

los hombres una personalidad agentic67 y a las mujeres una personalidad comunal communal68. Los 

 
67 La personalidad “agéntica” sería sinónima de la personalidad proactiva, que, según recoge el DLE sería la de la persona 
que toma activamente el control y decide qué hacer en cada momento, anticipándose a los acontecimientos” y se relaciona con la 
resistencia, la iniciativa de crecimiento personal y las habilidades para manejar la presión. 
68 Personalidad comunal: se asocia a la preocupación por los demás, mayor sensibilidad, comprensión y empatía. 
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países se suelen asociar más con los rasgos masculinos de ese país que con los femeninos. Cuanto 

más se asemeje un país a los rasgos masculinos, menos democrático y más militarista será y menos 

promoverá la igualdad de género (Schneider, 2004, p. 528). Poppe y Linssen69 (1999, citados por 

Schneider, 2004, p. 529) concluyen que los países industrializados son percibidos como más 

competentes, los países pequeños como más amables y acogedores, los países más nacionalistas 

como conflictivos, los que viven lejos del Ecuador, como más proactivos y eficientes, y los que 

viven cerca del Ecuador como más empáticos y sensibles. En el caso de Europa, los países del 

Oeste se perciben como más competentes que los del Este, antiguos países del bloque comunista. 

Los países con un grado de desarrollo similar y parecidos objetivos tienden a verse como aliados 

y a desarrollar estereotipos positivos respecto al Otro (lo consideran inteligente, pacífico y 

democrático); mientras que con un desarrollo similar pero objetivos distintos, se considera a los 

otros como enemigos, hostiles, oportunistas y no dignos de confianza (Schneider, 366); son las 

dicotomías inespecíficas de las que habla Leerssen. Es importante tener en cuenta que las 

relaciones y alianzas entre países cambian, a veces con rapidez, y que ello puede conllevar el cambio 

en los estereotipos o su activación cuando un grupo se siente amenazado: “Not surprisingly, 

stereotypes of people from other countries are affected by wars, conflicts, and economic 

conditions” (Schneider, 2004, p. 528). 

Nora Moll señala que “las representaciones de países extranjeros son tan antiguas 

precisamente porque satisfacen la necesidad de toda sociedad humana de trazar una frontera entre 

lo familiar y lo desconocido.” (2002, p. 348). Partimos de la tendencia ancestral a atribuir 

características específicas a las distintas sociedades, razas o naciones, desde de la percepción de 

nosotros mismos. Aquellos que se desvían de los “modelos domésticos” son considerados una 

rareza, una anomalía, una singularidad; son “otreados” (othered), apartados, extrañados, reducidos 

a la alteridad (Leerssen, 2007). 

Una vez creados, la fuerza de los estereotipos reside más en su aceptación que en su posible 

veracidad: 

[T]he historical force of national stereotypes lies more in their recognition value than in their pretended truth 

value. National stereotypes provoke something which in German is called an Aha!-Effekt: a commonplace 

(stupid Belgians, proud Spaniards) sounds familiar, and the audience confuses the sense of familiarity with a 

sense of validity. (Leerssen70) 

Partimos de la base de que todos tenemos una idea o imagen, generalmente positiva, de 

nuestra propia cultura (“En España…”, “los españoles somos…”, “los madrileños somos…”, “los 

 
69 Poppe, E., & Linssen, H. (1999). “In-group favouritism and the reflection of realistic dimensions of difference between national 
states in Central and Eastern European nationality stereotypes”. British Journal of Social Psychology, 38, 85-102. El artículo recoge los 
resultados de un estudio realizado en 1999 entre adolescentes de seis países del centro y del este de Europa.  
70 Leerssen, J. (s. f.). A summary of imagological theory. https://imagologica.eu/theoreticalsummary.. 
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catalanes somos…”), pero también tenemos una imagen de cómo son las personas que pertenecen 

a otras culturas a la que solemos atribuir, por contraste, propiedades negativas (“En X país…”, 

“los ingleses son…”, “los alemanes son…”; y también “los madrileños son…”, “los catalanes son…”; 

o “los chinos (como sinécdoque por los “asiáticos”) son... Ninguna de estas imágenes se 

corresponde con una evaluación exhaustiva de cómo son realmente esas personas, sino que son 

generalizaciones y estereotipos, que pueden fácilmente derivar en prejuicios.  

Los imagólogos consideran que los etnotipos se formulan, perpetúan y propagan más 

rápidamente y de manera más efectiva en el ámbito literario. Leerssen cita como ejemplo el 

personaje de Shylock de El Mercader de Venecia de Shakespeare. No es casual que shylock se haya 

incorporado a la lengua inglesa como sinónimo de prestamista y el verbo to shylock con el 

significado de prestar con un interés desorbitado. También es posible que cuando un estereotipo 

deje de cumplir su función sea dejado a un lado, pudiendo ser recuperado si llega la ocasión, y sea 

sustituido por otro. Teniendo en cuenta ambas posibilidades (el solapamiento y la sustitución), 

Leerssen introduce el concepto de imagema (imageme): 

At this point, a deeper-seated pattern seems to emerge. Most national images can, in all their contradictory 

manifestations, be collapsed into what I term an imageme, a ‘‘blueprint’’ underlying the various concrete, 

specific actualizations that can be textually encountered. I would suggest that imagemes are typically 

characterized by their inherent ambivalent polarity. An imageme is the bandwidth of discursively established 

character attributes concerning a given nationality and will take the form of the ultimate cliché, which is 

current for virtually all nations: nation X is a nation of contrasts. (Leerssen, 2000, p. 279) 

En los textos, también en los textos audiovisuales, cada nación se distingue del resto de la 

humanidad por ser de algún modo diferente o “típica” y en ellos se sugiere que esas diferencias se 

deben a razones morales o psicológicas colectivas. En ocasiones, la autoimagen de un país se 

exporta y acaba convirtiéndose en la heteroimagen de otro país; otras veces sucede a la inversa: se 

importa la heteroimagen y se convierte en autoimagen. A veces también las imágenes cambian y 

evolucionan: por ejemplo, los indígenas americanos eran vistos como salvajes en la época de la 

colonización por lo que su imagen era negativa, pero para el romanticismo la figura se convierte 

en la del buen salvaje y pasa a ser positiva; también puede suceder lo contrario, pero lo que ocurre 

normalmente es que las imágenes se acumulan. Por eso, señala Leerssen, la imagen de una nación 

está formada por varias capas, a veces contradictorias: los españoles son apasionados y arrogantes; 

los italianos refinados e inmorales; los franceses alegres y racionalistas, los ingleses son corteses y 

belicosos; los irlandeses místicos y entusiastas; los flamencos contemplativos y sensuales, etc., y el 

cliché por antonomasia es el que se puede aplicar a cualquier nación: “una nación de contrastes” 

(Leerssen, 2007, p. 344).  

Los estereotipos se construyen desde los prejuicios nacionales o incluso regionales, 

muchos de ellos tradicionales, que se emplean, generalmente, desconociendo su origen. En la 
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cultura popular, para los británicos, un irlandés es la quintaesencia del tonto; para los españoles lo 

son los habitantes de Lepe, aunque no sepamos muy bien por qué; y, por lo menos desde 

Baudelaire71, los belgas lo son para los franceses. Es decir, los estereotipos son elementos 

constituyentes de todas las culturas, aunque, es posible que la globalización contribuya a que los 

prejuicios se modifiquen, evolucionen o incluso desaparezcan, y, por tanto, a que los estereotipos 

se transformen. Como señala Leerssen, los estereotipos nacionales se van solapando a lo largo del 

tiempo y aparecen otros nuevos sin que los anteriores desaparezcan. Ello da lugar a formulaciones 

imprecisas, ambiguas y contradictorias, como podemos ver en estos dos ejemplos:  

The French are either Cartesian rationalists or passionate, sanguine emotionalists. The Swedes are suicidally 

melancholic or rational and sexually liberated. The Dutch are either staunch individualists defending personal 

liberty or moralistic pettifoggers maintaining strict social control over each other’s conventionality (Leerssen 

2000: 279). 

Common stereotypes suggest that German are efficient; Hispanic Americans are family-oriented, and Asian 

American are smart. Apart from the positive or negative qualities of stereotypic traits, there are other 

linguistic ways in which such features differ. Somehow cleverness seems to differ fundamentally from 

intelligence, restlessness is not quite the same as anxiety, and shyness seems to have different connotations 

form those of introversion. Furthermore, some traits may be easy to acquire, and others hard to lose, in the 

face of behavioral evidence. (Schneider, 2004, p. 32-33). 

Pero al imagólogo no le interesa si la imagen o el estereotipo, por ejemplo, de que los 

escoceses (o los catalanes) son tacaños, y los belgas (o los de Lepe) son tontos, tiene algún 

fundamento, lo que Allport denominaba “a kernel of truth”, o es real, eso queda fuera de su ámbito 

de estudio, sino el impacto real de esa imagen. Son, por desgracia, muy numerosos los ejemplos 

de reacciones extremas ante muchas de las heteroimágenes que nos asaltan en la vida cotidiana; 

como señalábamos, aunque los estereotipos son imágenes mentales, objetos discursivos o fórmulas 

retóricas, pueden influir en las conductas de determinadas personas y derivar en prejuicios y 

acciones xenófobas.  

Por poner algunos ejemplos: en agosto de 2019, un joven supremacista blanco realizó una 

matanza en un centro comercial de la ciudad de El Paso, Texas. El asesino viajó durante muchas 

horas para “cazar hispanos”, porque creía que estaban invadiendo Estados Unidos. Sería un caso 

extremo de heteroimagen: “los hispanos invaden Estados Unidos”. Murieron 22 personas en un 

acto que muchos relacionaron con las manifestaciones racistas realizadas por el entonces 

presidente de Estados Unidos, Donald Trump. Pero lo importante es que estas imágenes son ideas 

que emergen en un país en un momento dado, que en parte se heredan y en parte se alimentan (lo 

que resulta fácilmente comprensible bajo la Administración de Donald Trump) y que acaban 

pareciendo realidades indiscutibles72. Casos más recientes y más próximos en nuestro propio país 

 
71 Baudelaire, C.: “Los belgas son tan tontos que no están dispuestos a luchar por sus ideas. Bien distinto sería ante una subida del 
precio de la cerveza”; Baudelaire, C. (2014). Pobre Bélgica: Admoenitatres [sic] Belgicae. Granada: Valparaíso. 
72 Romero, S. (2019). Massacre at a Crowded Walmart in Texas Leaves 20 Dead. The New York Times. 
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estarían relacionados con el inicio del COVID-19. Cuando se descubrió que el origen de la 

pandemia se hallaba en China, fueron muchos los españoles que dejaron de comprar en tiendas 

chinas o de visitar bares chinos y miraban a los ciudadanos chinos con recelo, a pesar de que estos 

fueran, probablemente, mucho más prudentes que los españoles y cerraran sus negocios por 

iniciativa propia. Se ha hablado de “chinofobia” o sinofobia para referirse a esas conductas. Los 

chinos fueron entonces víctimas73 de los estereotipos racistas y de la desinformación, aunque no 

sea posible valorar qué impacto tuvieron los estereotipos y prejuicios racistas en la evolución de 

sus negocios. Más recientemente aún, mientras termino este trabajo de investigación, se ha 

producido la invasión de Ucrania por parte de Rusia, un hecho condenable sin paliativos. La 

oposición a la invasión por parte de la Unión Europea se ha traducido en sanciones económicas, 

cancelación de acontecimientos deportivos y espectáculos musicales; pero también se han 

suspendido cursos universitarios dedicados a escritores rusos, se han cancelado74 proyecciones de 

películas de directores rusos (incluso de alguno que había sido represaliado en su propio país), y 

en algunos lugares se ha propuesto derribar estatuas de escritores rusos. Son casos de “rusofobia”, 

más allá de los intentos de aislar al régimen de Putin, que muchas asociaciones de ciudadanos rusos 

residentes en España están denunciando75. 

Como señalábamos al principio de este apartado, Leerssen considera que es necesario 

profundizar y revisar algunos de los principios establecidos en los albores de la imagología 

moderna, porque las autoimágenes y las heteroimágenes ya no son tan claras como fueron en el 

pasado. La identidad no es estática, se modifica con el contacto con el Otro: “The “I” now may 

have a different profile from “I” in the past, and may shift as silhouettes itself against different 

others over time, nonetheless the “I” subjectivities at different instances will identify their self-

sameness (ipséité) across time” (2016b, p. 22). Del mismo modo, existen imágenes que no son ni 

autoimágenes ni heteroimágenes, sino algo intermedio. Son lo que H. Millas (citado por Leerssen, 

2016b, p.24) denomina metaimágenes, aquellas imágenes que resultan de especular sobre lo que el 

Otro piensa de nosotros. Las metaimágenes generan antagonismo, animadversión y mala voluntad 

 

https://www.nytimes.com/2019/08/03/us/el-paso-shooting.html;  
73 Fueron muchas las noticias publicadas en los primeros días de la pandemia en relación con agresiones contra ciudadanos chinos. 
Unos ejemplos: https://www.lavanguardia.com/local/sevilla/20200131/473226161792/chinos-mareados-alarma-coronavirus-
mijas-malaga.html; https://www.rtve.es/noticias/20200204/racismo-xenofobia-contra-chinos-se-expanden-mas-rapido-
coronavirus/1998847.shtml; https://www.elmundo.es/madrid/2020/02/12/5e42fa4221efa061088b45a5.html; 
https://cadenaser.com/programa/2020/03/10/la_ventana/1583862615_421591.html; La situación obligó al presidente del 
Gobierno Pedro Sánchez a reunirse con los representantes de la comunidad china en España y realizar una declaración pública: 
https://www.lamoncloa.gob.es/presidente/actividades/Paginas/2020/040220-ps-china.aspx  
74 Desde hace aproximadamente una década ha aparecido, especialmente en las redes sociales, pero también en medios de 
comunicación, la llamada política de la cancelación que consiste en boicotear a una persona concreta o a su obra por sus expresiones 
o ideas consideradas políticamente incorrectas. Esta práctica está siendo analizada en el ámbito académico, entre otras cosas porque 
también algunos de sus miembros han sido “cancelados”.  
75 Respecto a las reacciones frente a la invasión de Ucrania por Rusia: https://elpais.com/espana/catalunya/2022-03-08/la-
comunidad-rusa-en-cataluna-alerta-contra-la-rusofobia.html; https://elpais.com/opinion/2022-03-09/el-pueblo-ruso.html; 
https://www.deia.eus/cultura/2022/03/13/boicot-cultura-rusa-genera-gran/1199607.html.  

https://www.nytimes.com/2019/08/03/us/el-paso-shooting.html
https://www.lavanguardia.com/local/sevilla/20200131/473226161792/chinos-mareados-alarma-coronavirus-mijas-malaga.html
https://www.lavanguardia.com/local/sevilla/20200131/473226161792/chinos-mareados-alarma-coronavirus-mijas-malaga.html
https://www.rtve.es/noticias/20200204/racismo-xenofobia-contra-chinos-se-expanden-mas-rapido-coronavirus/1998847.shtml
https://www.rtve.es/noticias/20200204/racismo-xenofobia-contra-chinos-se-expanden-mas-rapido-coronavirus/1998847.shtml
https://www.elmundo.es/madrid/2020/02/12/5e42fa4221efa061088b45a5.html
https://cadenaser.com/programa/2020/03/10/la_ventana/1583862615_421591.html
https://www.lamoncloa.gob.es/presidente/actividades/Paginas/2020/040220-ps-china.aspx
https://elpais.com/espana/catalunya/2022-03-08/la-comunidad-rusa-en-cataluna-alerta-contra-la-rusofobia.html
https://elpais.com/espana/catalunya/2022-03-08/la-comunidad-rusa-en-cataluna-alerta-contra-la-rusofobia.html
https://elpais.com/opinion/2022-03-09/el-pueblo-ruso.html
https://www.deia.eus/cultura/2022/03/13/boicot-cultura-rusa-genera-gran/1199607.html
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hacia el Otro, aunque las hayamos generado nosotros mismos: “We suspect the other of being 

suspicious, without being aware that to do so is an act of suspicion on our part” (Leerssen, 2016b, 

p. 24).  

En cualquier caso, la identidad tiene varias capas y en la actualidad existen identidades 

híbridas, por lo que el Estado-nación ya no es la categoría palmaria (self-evident) que solía ser, y las 

naciones no son homogéneas, como sabemos muy bien en España76. La globalización ha 

convertido las sociedades europeas en multiétnicas y por debajo de la categoría identidad nacional 

subyacen las identidades culturales originales (en el caso de los inmigrantes) o los estilos de vida 

de las “tribus” en las grandes ciudades, que son los conceptos en torno a los que se establece la 

identidad de las personas: 

Identity-constructs and identity-oppositions are now articulated concurrently at urban, national/ethnic and 

translational (global and/or diasporic) levels. How does the self-image of Turkish Germans position this 

group vis-à-vis native-descended Germans and vis-à-vis Turks in Turkey? Any diaspora group will be a 

minority in its country of residence and an outrider in its ethnicity of origin.(Leerssen, 2016b, p. 28) 

Leerssen habla de la necesidad de “triangular” los estereotipos nacionales, ya que estos no 

constituyen la única motivación de las acciones de una persona en la vida real, ni tampoco de un 

personaje en cualquier tipo de texto, porque cualquier persona o personaje tiene más atributos que 

su identidad nacional:  

Research over the last years has driven home to me that ethnotypes never function by themselves; they 

always work in conjunction with other frames, especially gender, age and class. (…) In sum: literary stock 

characters are always triangulated on the intersection between ethnotype, gender and sociotype, and while 

imagologists can foreground the first of these, we should always realize that ethnicity as a frame is not an 

absolute and never operates in isolation. (Leerssen, 2016b, p. 26) 

Igualmente, los textos literarios han dejado de ser el único tipo de texto en el que analizar 

los etnotipos dentro, como sucedía en los inicios de la imagología: “the narrative fields nowadays 

are no longer exclusively located in genres like the novel, but also in film, TV serials, graphic novels 

and other such media” (Leerssen, 2016b, p. 23). Por cierto, respecto a los estereotipos nacionales 

en el cine, Leerssen considera que son burdos y solo se emplean en la actualidad en géneros de 

brocha gorda (“broad brush”), entre los que incluye los thrillers de espías, o bien de modo irónico, 

presentando las peculiaridades nacionales como algo risible, lo que no quita que los rasgos del 

estereotipo nacional sean reconocibles. Incluso cuando hayan podido ser empleados con 

intenciones de subvertir los estereotipos (como en el caso de los personajes negros de algunas 

películas de Tarantino), la parodia puede acabar confundiéndose con el propio estereotipo. Los 

cambios en la construcción de la identidad han generado igualmente cambios en los contenidos de 

 
76 “Images of Spain turn out to be a nesting, complex vortex within which subsidiary Catalan, Basque, Romany (“Gypsy”) images 
intersect with Andalusian costumbrismo and a generalized Spanish type largely constructed by foreign travelers” (Leerssen, 2016b, p. 
28). 
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los discursos xenófobos: ya no se identifica al extranjero por su nacionalidad o país de origen “but 

as a mobile, non-territorial ‘swarm’, whose provenance is immaterial and shifting with great 

volatility according to the political crises and phobias of the moment, each generating its own 

ephemeral media frenzy” (Leerssen, 2016b, p. 29).  

Coincidiendo con el objetivo planteado por Dyserinck de superar los conflictos nacionales 

en el interior de Europa, añade Leerssen que la imagología puede ser muy valiosa para el estudio 

del nacionalismo, que él define como “the political instrumentalization of an auto-image” y del 

populismo, porque “it is increasingly recognized that a sense of national identity derives from such 

historical self-usages and master narratives, and the nation’s self-attribution of a distinct, 

historically invariant carácter” (Leerssen, 2016b, p. 22-23).  

Todos los cambios que hemos señalado implican que la identidad nacional funciona 

conjuntamente con otros aspectos como la clase social, el género y la edad, que afectan a la 

construcción de los estereotipos nacionales o etnotipos, aunque estos conceptos siguen siendo 

válidos como marco de análisis, puesto que, aunque intervengan otros factores, constituyen los 

antecedentes en los que se enraízan las nuevas realidades sociales, y al hablar de posnacionalidad 

o posidentidad se asume que el marco nacional o identitario está presente como condición previa: 

In sum: literary stock characters are always triangulated on the intersection between ethnotype, gender and 

sociotype, and while imagologists can foreground the first of these, we should always realize that ethnicity as 

a frame is not an absolute and never operates in isolation. (Leerssen, 2016b, p. 26) 

Pero todo esto son los retos de la imagología para el futuro. En el presente trabajo de 

investigación analizamos las identidades y los estereotipos nacionales que existieron durante la 

Guerra Fría, cuando sí eran nítidos. Paralelamente, y en el mismo sentido que Leerssen habla de 

hibridación y afirma que las identidades no se articulan únicamente en torno a la nacionalidad, 

analizaremos cómo esas identidades se articulan también, por lo menos en determinados 

momentos, en torno a las ideologías. Igualmente, como señala Leerssen, el texto ya no es solo el 

texto literario y, en ese sentido, podemos considerar que, aunque con características específicas, 

un filme es un texto, un texto audiovisual. Precisamente por ello la imagología enlaza con el 

objetivo de la presente investigación: el análisis de cómo la realidad de ese periodo histórico, la 

Guerra Fría, se refleja en el cine en forma de estereotipos no solo nacionales sino también políticos 

e ideológicos, que se construyen, también en el cine, desde la subjetividad y se plasman atribuyendo 

una serie de características a los personajes (un cierto tipo de vestimenta, formas de hablar y 

acentos, actitudes, comportamientos, costumbres y convicciones morales), siempre teniendo en 

cuenta que los estereotipos nacionales se pueden construir desde el Yo (autoimagen) o respecto al 

Otro (heteroimagen), pero ambas se influyen recíprocamente, y sin perder de vista que la identidad 

nacional no es el único atributo de un sujeto.  
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2.4.2.3. La representación de los estereotipos nacionales durante la Guerra Fría 

En este apartado vamos a tratar de descender a lo concreto. La presente investigación se 

interesa por los estereotipos nacionales durante la Guerra Fría y su reflejo en el cine, prestando 

especial atención a la Alemania y el Berlín divididos. Eso supone un marco espacial –constituido 

fundamentalmente por Alemania– y temporal –el período 1945-1991. En ese marco que acabamos 

de delimitar encontraremos estereotipos nacionales relativos a un reducido grupo de 

nacionalidades. Por supuesto, están los alemanes, y dentro de ellos, los alemanes y berlineses 

orientales y los occidentales. Dado que la división de Alemania fue consecuencia de su derrota en 

la IIGM y la aplicación del Tratado de Potsdam, también encontraremos estereotipos nacionales 

de las cuatro potencias administradoras: británicos, norteamericanos, soviéticos y, en mucha 

menor medida, franceses. A caballo entre los estereotipos nacionales y los ideológicos, 

encontraremos los estereotipos que se refieren a la dicotomía Este/Oeste.  

Los estereotipos nacionales reflejan necesariamente la evolución de las relaciones entre las 

distintas naciones, porque al terminar la IIGM, las cuatro potencias y las dos Alemanias no eran 

entidades individuales sino que constituían alianzas y establecían entre sí relaciones de cooperación 

o de dependencia, según los casos. Bar-Tal (1994) señala acertadamente cómo esa evolución tuvo 

su reflejo en los medios de información y comunicación y en las representaciones culturales. En 

las épocas en las que esas relaciones fueron de cooperación (durante la IIGM), los miembros del 

exogrupo son descritos con rasgos positivos; concretamente, los medios de comunicación 

estadounidenses proporcionaban información que transmitía una imagen positiva de los rusos; 

mientras que si las relaciones son de confrontación, los estereotipos son negativos, como sucedía 

con las representaciones de japoneses y alemanes y. Con la llegada de la Guerra Fría, el panorama 

cambió radicalmente y desde los medios de comunicación, pero también desde el cine se 

atribuyeron a los rusos características como brutalidad, rudeza, agresividad, dureza o crueldad. 

Fenómenos similares pueden encontrarse en las referencias a los alemanes en la prensa israelí, 

polaca o francesa. 

En la representación de los estereotipos que analizamos, encontraremos también que 

existen dos realidades supranacionales resultado de la polarización característica de la Guerra Fría: 

Occidente (subsumiendo Estados Unidos, Reino Unido, Francia y la República Federal de 

Alemania, incluyendo Berlín Occidental) y Europa del Este (la Unión Soviética, la República 

Democrática Alemana, incluyendo Berlín Oriental y los demás países satélites de la URSS); y que 

estas realidades supranacionales representan también dos sistemas políticos, económicos y sociales 

diferentes –capitalismo y comunismo– que contribuyen a construir los estereotipos políticos e 

ideológicos. Por carecer prácticamente de presencia en las obras analizadas, prescindiremos de 
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analizar los estereotipos referidos a los franceses y británicos. 

Estereotipos de los alemanes 

Manfred Beller repasa en “Germans” (2007) la evolución de los estereotipos respecto a los 

alemanes. Los primeros estereotipos atribuidos a los alemanes (aunque, sería más correcto decir, a 

sus antepasados) los encontramos ya en la Antigüedad, en la Germania de Tácito o en La guerra de 

las Galias de Julio César. Se trata, supuestamente, de testimonios auténticos que describen a los 

germanos como altos, rubios, valientes, con tendencia a beber mucho, y, a las mujeres germanas 

como castas. Durante la Edad Media se añadieron otros rasgos: fuertes, belicosos, bárbaros. Dante 

señala en la Divina Comedia su voracidad y su consumo excesivo de alcohol. Beller señala que esos 

estereotipos se convirtieron en habituales en la descripción de los alemanes y que incluso se 

emplean hoy en día. La autoimagen alemana nació antes de la propia existencia de Alemania como 

país77 y se empezó a activar en el Romanticismo, cuando se rescataron representaciones históricas 

y legendarias, y durante la Ilustración empezaron a celebrarse como virtudes propias de los 

alemanes la lealtad, la sinceridad, la fortaleza, el coraje y el amor por la patria. Pronto se incorporó 

la imagen de Alemania como tierra de filósofos y poetas procedente de la obra de Madame Staël 

(D’Alemagne, 1810), aunque mezclada con la idea romántica del primitivismo bárbaro. El desarrollo 

económico que convirtió a Prusia en una potencia militar e industrial y permitió su unificación, 

culminada con la Guerra Franco-Prusiana, añadió al estereotipo las características de diligencia, 

eficiencia, obediencia, minuciosidad y afición a la limpieza.  

La autoimagen alemana contrasta con la heteroimagen que los alemanes tenían de sus 

vecinos los franceses como inmorales, falsos, voluptuosos y cobardes. Los franceses por su parte 

describían a los alemanes como bárbaros y groseros, una imagen que se agudizó al convertirse el 

“enemigo alemán” en el blanco del odio francés durante el siglo XIX. Durante el siglo XIX y hasta 

la IIGM, estas imágenes evolucionan hacia el patriotismo, el nacionalismo e incluso el chovinismo. 

Pero, tras la IIGM, la autoimagen alemana tuvo que asumir la herencia del nazismo y sus 

consecuencias (el Holocausto y la destrucción de la propia Alemania) y tratar de entender las causas 

de la catástrofe. Durante este periodo se añadieron algunas características más al estereotipo: 

laboriosidad, amor al orden, rechazo a la urbanidad, terquedad y romanticismo; mientras otros se 

refirieron a los rasgos de la personalidad autoritaria de Adorno (Beller, 2007). 

La Alemania derrotada y dividida tuvo que abjurar de todos los principios del 

 
77 Alemania no existe hasta la unificación de 1871, tras la Guerra Franco-prusiana. Sus orígenes se hallan en el Sacro Imperio 
Romano Germánico, desaparecido en 1805, que dio paso a diversas confederaciones de las que, inicialmente, formaban parte los 
dos reinos mayores, Austria y Prusia. La reunificación se produjo excluyendo finalmente a Austria (configurada como Imperio 
Austro-húngaro), lo que dejó a Prusia al frente del nuevo Estado-nación en el que se integraron reinos menores como Baviera o 
Sajonia. Los reyes prusianos, especialmente Federico Guillermo I y su hijo Federico II el Grande, contribuyeron a crear la imagen 
de una Prusia militarizada y disciplinada. 
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nacionalsocialismo, aunque la desnazificación tuvo un alcance menor del deseado por los Aliados. 

La IIGM supuso una pérdida de más de 5 millones de hombres jóvenes78, entre ellos los más 

preparados, así que al terminar la guerra hubo que mirar para otro lado y contar con todos los 

disponibles, incluyendo a quienes tenían un pasado nazi, para la reconstrucción; no sin mencionar 

que para entonces en los tres sectores de los aliados occidentales el enemigo era la Unión Soviética. 

En el caso de la República Democrática Alemana, su legitimación se realizó con su 

autodefinición de Estado antifascista, completamente opuesto al régimen nacionalsocialista. 

Berger señala, sin embargo, que “underneath the anti-fascist gloss, sometimes very traditional 

notions of German history and stereotypical perceptions of Germanness continued in the GDR 

and were bolstered by its Marxist-Leninist historiography” (2021, pp. 22-23).  

En la República Federal de Alemania el nacionalsocialismo 

latente encontró en el anticomunismo que tenía en común con 

Occidente un punto de conexión. El anticomunismo que 

compartían se convirtió en un puente entre muchos seguidores del 

nacionalsocialismo y el Oeste: “if the National Socialists had been 

wrong about almost everything, they had been right in their anti-

Communism” (Berger, 2021, p. 23). Durante la Guerra Fría los 

historiadores germano occidentales subrayaron el carácter asiático 

de Rusia y de la URSS contraponiéndolo a la idea de Occidente como el Otro negativo. El Otro 

comunista era unidimensional y, por su carácter totalitario, se relacionaba con la maldad suprema 

representada por el Nacionalsocialismo. Los rasgos que definían a Europa eran el cristianismo, la 

antigüedad y el humanismo, y con ese argumentario la URSS y la Europa del Este quedaban 

excluidos. De algún modo, en la RFA se recuperaba la idea de la superioridad alemana respecto a 

la Europa del Este, al fusionarse el anticomunismo democrático con su tradicional antieslavismo. 

(Berger, 2021).  

Si durante la Guerra Fría se intentaron encontrar elementos comunes entre las dos 

Alemanias, tras la Reunificación de 1990 reapareció la pregunta ¿Cómo son los alemanes? La 

imagen de los alemanes occidentales respecto a los orientales era claramente más prejuiciosa Para 

los alemanes occidentales, los orientales eran el “lazzy Ossi”, “stupid Ossis [who] don’t know to 

do nothing, they are nothing”, improductivos, pedigüeños e incapaces; por lo que no los 

consideraban sus iguales, sino más bien ciudadanos de segunda clase (Müller, 1993, pp. 17, 31). 

Los alemanes occidentales siguieron observando las diferencias con la antigua RDA con sus 

 
78 No existen cifras oficiales, pero la mayoría de fuentes estiman que murieron alrededor de 5,2 millones de soldados alemanes, a 
los que hay que sumar los heridos y los prisioneros. 

Imagen 2.1. La canciller Angela Merkel 
representada con la indumentaria nazi en un 

periódico griego en 2012. Fuente: “Der 

Spiegel”. 
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propios parámetros, considerando que la economía planificada significada una falta de disciplina 

laboral y favorecía la pereza natural de los trabajadores, a los que consideraban carentes de 

diligencia, disciplina e iniciativa. Mientras tanto, los alemanes orientales habían construido una 

imagen extremadamente positiva del Oeste como un paraíso dorado. Tras la euforia inicial, pronto 

vieron que el mercado no funcionaba con leyes objetivas y se dieron cuenta de que los placeres del 

consumo tampoco eran para tanto. Para muchos alemanes orientales la sensación fue de 

decepción, habían perdido el control en favor de los alemanes occidentales y las expectativas 

mantenidas durante los cuarenta años de existencia de la RDA sobre la economía social de mercado 

se vieron frustradas: la nueva realidad no recompensaba a los capaces ni protegía a los débiles. Por 

otra parte perdieron el papel que habían desempeñado en la RDA y percibieron que la desaparición 

de la ideología oficial no era un alivio sino más bien una pérdida, e incluso que se vivía mejor 

trabajando para un empresa germano oriental que para una occidental. Para muchos, eran más 

importantes los valores de solidaridad y cooperación, que de los de la competencia y consideraban 

que los germano occidentales estaban obsesionados por su trabajo, socialmente aislados y eran 

incapaces de compartir (Müller, 1993).  

Transcurridos treinta años de la Reunificación, la autoimagen alemana es heterogénea 

como consecuencia de las notables diferencias regionales, de manera que además de la autoimagen 

de los alemanes existen autoimágenes de los renanos, los suabos, etc., muchas veces arraigadas en 

los caracteres de las antiguas tribus germánicas, que se traducen en fiestas de ambientación 

medieval o recreaciones históricas, y que perviven hoy en día:  

Con frecuencia se oye decir en Alemania que la gente del norte es testaruda, que la de Westfalia es de pocas 

palabras, que los bávaros son burdos por naturaleza y los suabos, diligentes y ahorradores; que los sajones 

son tan seguros de sí mismos como los renanos abiertos y alegres. En todo caso, los unos cuentan infinidad 

de chistes sobre los otros, apelando a estereotipos que suelen ser más antiguos que Alemania misma. Pero, 

¿existen esas idiosincrasias, atribuibles a todos los que nacen o crecen en una región determinada? ¿Cabe 

hablar de lo típicamente alemán? (Krämer, 201879.) 

Estereotipos de Rusia, la Unión Soviética y los países satélites  

Ay, la misteriosa alma rusa… Todos se esfuerzan por comprenderla, buscan desentrañar su esencia en las 

novelas de Dostoievski. «¿Qué hay detrás del alma rusa?», se preguntan todos. (Svetlana Aleksievich. El fin 

del «Homo sovieticus», 2015, p. 23) 

El origen de Rusia se encuentra en un reino medieval (el Rus de Kiev) formado por tribus 

eslavas que existió alrededor de Kiev entre los siglos IX y XIII, y del que el Principado de Moscú 

se consideró heredero. Su presencia en Europa Occidental se remonta al siglo XV, cuando tras la 

caída de Constantinopla en poder de los turcos, el Principado de Moscú reivindicó ser heredero 

 
79 Krämer, K. 2/10/2018, “¿Existe la idiosincrasia alemana?” https://www.dw.com/es/existe-la-idiosincrasia-alemana/a-
45733497. La versión alemana del artículo publicada en la misma fecha es más extensa: https://p.dw.com/p/35DAk 

https://www.dw.com/es/existe-la-idiosincrasia-alemana/a-45733497
https://www.dw.com/es/existe-la-idiosincrasia-alemana/a-45733497
https://p.dw.com/p/35DAk
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del Imperio Bizantino y desde el siglo XVI los soberanos rusos adoptaron el título de Zar (césar). 

A partir de entonces se inició un proceso de expansión hacia Europa Oriental y Asia Central y 

Oriental que culminó en el siglo XVIII con la proclamación del Imperio Ruso con Pedro el 

Grande. Con la Ilustración los soberanos rusos emprendieron un proceso de occidentalización que 

políticamente tomó la forma de despotismo ilustrado, mientras la expansión territorial continuaría 

durante los siglo XIX y XX. Durante el siglo XIX esa expansión chocó con los intereses británicos 

y ambos países se enfrentaron en varios conflictos, pero a principios del siglo XX se convirtieron 

en aliados (Triple Entente) y combatieron juntos a los imperios centrales durante la IGM.El 

panorama cambió como consecuencia de la Revolución Rusa y, aunque la alianza de Rusia con 

Reino Unido y otras potencias occidentales se renovó durante la IIGM, al terminar esta Rusia 

volvió a su posición periférica y distante respecto de Europa. 

Algunos autores consideran que el marco teórico proporcionado por la teoría del 

orientalismo de Edward Said es el adecuado para analizar la imagen de Rusia o del mito ruso. Según 

Said, Oriente es una imagen construida por Occidente como su imagen opuesta, la imagen de la 

otredad, que permitía a Occidente ejercer el dominio sobre Oriente. Paralelamente a la construcción 

de la idea de Europa, se desarrolló la noción de sus fronteras, y en ellas, más o menos lejana, estaba 

Rusia, a caballo de los dos continentes, dentro y fuera de Europa. Su posición podía 

corresponderse con su carácter: “they stand midway between the laborious, painstaking, 

industrious population of Western Europe and the indolent, undisciplined, spasmodically energetic 

populations of Central Asia” (Mackenzie Wallace, citado por Soboleva y Wrenn, 2017, p. 32). El 

historiador Orlando Figes (2015) afirma que los propios rusos nunca han tenido claro su lugar en 

Europa y aunque los rusos cultos han mirado a Europa como su ideal de progreso desde la 

Ilustración, al mismo tiempo eran conscientes de que Rusia ni era Europa ni probablemente lo 

fuera nunca. Djermanović (2016) subraya la importancia del paisaje en la configuración de las 

diferencias entre Rusia y Occidente; así los rusos estarían influenciados por la inmensidad del 

espacio que les dotaría también de una distinta percepción del tiempo. Dostoyevski insistiría en 

esa idea y en la percepción animista de la naturaleza que vive y determina la vida de los humanos 

y Thomas Mann lo recogería en La montaña mágica: 

¿No se ha dado cuenta nunca de que cuando un ruso dice “cuatro horas” es como cuando uno de nosotros 

dice “una hora? No es difícil intuir que la despreocupación de esa gente respecto al tiempo está relacionada 

con la desmesurada extensión de su país. Donde hay mucho espacio hay mucho tiempo. 

Nosotros los europeos no podemos presumir de lo mismo. Nuestro tiempo es tan escaso como el espacio 

de nuestro continente, recortado y subdividido con tanta finura; nosotros dependemos estrictamente de una 

cuidadísima administración tanto de lo uno como de lo otro, dependemos del aprovechamiento: 

aprovechamiento del tiempo y del espacio. (Thomas Mann. La montaña mágica, p. 351) 

Como todas las imágenes del Otro, en la construcción del Otro ruso se generaliza y se 
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exagera para acabar construyendo una imagen de lo que no eran los occidentales y que, por 

supuesto, sí eran los orientales. En las primeras descripciones aparecidas a finales del siglo XVI 

todo era superlativo (la riqueza, el país, la gente, la pobreza, la crueldad, etc.) y los rusos eran 

representados como groseros, salvajes, impíos e idolatras (Soboleva y Wrenn, 2017). Esta imagen 

se mantuvo durante casi tres siglos en los que “Russia was inscribed into the construct of Western 

knowledge as dangerously uncontrolled or weak and exotic, cunningly malicious or uncivilised and 

backward, overwhelmingly rich or dreadfully poor” (ibid. pp. 23-24), sin olvidar su devoción servil, 

irracional y universal hacia el Zar.  

La Ilustración introdujo dudas en Occidente sobre la imagen de Rusia, y su modernización 

era vista con una mezcla de aprobación y recelo, pero al quedarse atrás durante la Revolución 

Industrial se volvieron a recuperar las ideas centrales de atraso y las imágenes superlativas 

aparecidas a finales del siglo XVI, junto a la identificación ruso = oso (grande, brutal y torpe), que 

ha venido a convertirse en símbolo de Rusia y parte de su autoimagen. Naarden y Leerssen (2007, 

226-230) afirman que para los occidentales Rusia era simplemente un territorio poco poblado, un 

reino de nobles y siervos con escasos logros intelectuales o culturales.  

En las novelas de finales del siglo XIX se insiste en la idea de sumisión y servilismo hacia 

los gobernantes, y en general se identifica a los rusos como una nación de esclavos débiles y dóciles 

y al paisaje ruso como gélido, hostil y brutal. Estas imágenes que resultaron muy efectivas en la 

creación y aceptación del retrato de la nación rusa sobre tres pilares: brutalidad, despotismo y frío 

extremo. En síntesis, la imagen de Rusia se caracterizaba con los rasgos asignados a los países 

extraeuropeos: atemporalidad y atraso al margen del progreso (Soboleva y Wrenn, 2017), aunque 

durante la segunda mitad del siglo XIX se desarrolló una cultura nacional con escritores como 

Tolstoi y Dostoyevski y músicos como Tchaikovsky y Borodin que despertó la admiración de 

Europa Occidental cambiando su imagen (Naarden y Leerssen, 2007). 

Sin embargo, en el terreno político, Rusia fue, desde las Guerras Napoleónicas, a menudo 

percibida como una amenaza que ponía en peligro las libertades y la civilización europea (Figes, 

2015), especialmente para Inglaterra contra la que se enfrentaba por el control de Asia Central 

(Guerra de Crimea, Guerra Ruso-Turca, enfrentamiento por el control de Afganistán y Guerra 

Ruso-Japonesa). El hecho de que Reino Unido y Rusia estuvieran en el mismo bando durante la 

IGM obligó a corregir los estereotipos para poder explicar cómo un país democrático se podía 

aliar con una autocracia como Rusia. Si antes hubo una cierta rusofobia, ahora se empezó a ver el 

país no como una amenaza contra el progreso, sino como un colaborador en la lucha por la 

consecución de los mismos ideales. En las vísperas de la IGM y de la Revolución Rusa, escritores 

como Somerset Maugham hablaban del virus ruso en referencia al éxito de la cultura rusa: todo el 
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mundo leía a los escritores rusos, la danza y la música rusa cautivaban al mundo “civilizado” y el 

arte ruso se extendía con la virulencia de una epidemia. Lo mismo sucedía con la moda y la 

decoración. En el cambio tuvo mucho que ver la masiva presencia cultural rusa (traducciones de 

Dostoyevski, reimpresiones de Tolstoi, publicación de historias de Chejov, ballets de Diahgilev 

con Nijinski, óperas de Rimsky-Korsakov o exposiciones de pintores rusos) fomentada por el 

impulso de algunos intelectuales británicos e iniciativas como la Russian Review o la creación de la 

primera Escuela de Estudios Rusos en Liverpool (Soboleva y Wrenn, 2017). Pero para el público 

común, la imagen de los personajes de Tolstoy o Dostoyevski era extensible a los rusos corrientes, 

de modo que tenían la impresión de que Rusia estaba poblada por “Raskolnikov-type neurotic 

killers, emancipated Turgenev women and sinful, but enticingly charming, transgressors à-la Mme 

Karenin” (ibid., 2019, p. 55). 

Por tanto, la heteroimagen occidental de Rusia era compleja. Por un lado seguía siendo 

considerada como un forma oriental de despotismo (rasgo que se aplicaba a todos los imperios 

orientales), y, por otro, se creó una imagen sentimental de sumisión, mansedumbre, paciencia y 

resiliencia, antipragmatismo, carácter meditativo y místico, al tiempo que empezaba a apreciarse su 

riqueza cultural. En opinión de Dubova, los estereotipos de los personajes rusos son caracterizados 

como femeninos, retrógrados e irracionales, lo que coloca a la nación rusa en una posición 

subordinada. El alma y el carácter ruso son estereotipados por su simplicidad, espiritualidad, 

femineidad y espíritu colectivo, mientras los occidentales son vistos como complejos y sofisticados 

en un intento de subrayar la dualidad y la alienación rusa. Otros rasgos son la inmutabilidad, la 

resignación falta de vitalidad, el cinismo (clave para entender la interdependencia entre opresores 

y oprimidos (que necesitan a los opresores para sentirse moralmente superiores); y la humildad 

(considerada por Dostoievski como la esencia cristiana del campesinado ruso). Igualmente se 

insiste en la apariencia asiática, en la conducta anárquica, irracional y bárbara, que hace que Rusia 

ocupe el espacio de un Oriente dominado, sumiso y resignado, y, en concreto, Rusia sea 

representada como inalterable y muerta. Por el contrario, en otras obras aparece como como 

dominante, despótica y opresora, por ejemplo, respecto a los finlandeses, o durante el periodo 

soviético representada como una autocracia y una amenaza represiva (Dubova, 2010). El conjunto 

es el de un carácter inestable. 

La autoimagen rusa se vinculó a partir del Romanticismo con la idea de liderazgo de la 

Iglesia Ortodoxa y los pueblos eslavos y se articuló en torno a la autocracia (en oposición al 

liberalismo y la democracia occidentales), la fe ortodoxa (contraria al catolicismo de los polacos) y 

la nacionalidad rusa (frente a las culturas de territorios incluidos en el Imperio como los fineses y 

otros pueblos bálticos). La autoimagen rusa también está ligada al orientalismo. Algunos 
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intelectuales reivindicaron tanto en el siglo XIX como en el XX la identidad oriental de la cultura 

rusa. No todos los rusos eran occidentalistas, también había eslavófilos que rechazaban la 

Ilustración, reivindicaban las tradiciones y hablaban del alma rusa caracterizada por el desinterés, 

la abnegación, el amor cristiano y la espiritualidad, que los diferenciaba de Occidente. Dubova 

afirma que la heteroimagen de la nacionalidad rusa (que ella analiza a través de su representación 

literaria en varias novelas escritas en inglés), se localiza entre la civilización y la barbarie, ocupando 

una posición inestable que se representa a través del sometimiento ruso a la experiencia religiosa 

(Dubova, 2010). Esta heteroimagen creada por los escritores ingleses coincide con la autoimagen 

de los rusos. Dubova considera, como Anderson, que la imagen de Rusia es una imagen fabricada 

de una comunidad imaginada. Tras la Revolución algunos exiliados rusos en Occidente, la mayoría 

procedentes de familias nobles (que reprochaban a Occidente haber sido incapaz de acabar con la 

Revolución), formaron el grupo de los eurasianistas80. Este grupo defendía el carácter euroasiático 

y estepario de la cultura rusa, como afirmaba Dostoyevski, porque en Asia los rusos podrían ser 

europeos, mientras que en Europa eran considerados una rémora; ideas que han resurgido tras la 

desaparición de la URSS. Berger (2021) considera que en el Este de Europa los estereotipos 

nacionales no cambiaron, simplemente se pintaron de rojo y emergieron con el tiempo rescatando 

ideas sobre las peculiaridades de la nación y las ideas heroicas respecto a ella, sobre todo tras el 

hundimiento del comunismo. 

Rusia también desarrolló su idea de Occidente desde mediados del siglo XVIII; puesto que 

Occidente estaba tecnológicamente más avanzado, las elites rusas se apuntaron a la 

occidentalización intentando construir una Rusia más europea, en un intento de iluminar la imagen 

de Rusia, integrarla en un espacio cultural mayor en el que “the image of the nation as uncivilized 

would be erased” (Dubova, 2010, p. 48). Sin embargo, cuando viajaban a Europa se sentían 

tratados como inferiores y eran conscientes de su complejo de inferioridad, su servilismo y su 

envidia hacia Occidente. 

Desde que se produjo la Revolución en 1917, la URSS permaneció aislada política y 

culturalmente de Occidente. En opinión de Naarden y Leerssen, la Revolución Rusa vino a 

cambiar la situación y la imagen de Rusia, interrumpida brevemente durante la IIGM, volvió a 

vincularse al despotismo oriental, especialmente en la época de Stalin. La Guerra Fría “saw Russia 

once again as a half-Asian autocracy bereft of culture: a formula of terror and oppression exploited 

in countless espionage thrillers and films”81 (2007, p. 229). En la Unión Soviética se impuso el 

 
80 Seguidores del eurasianismo, la mayoría de ellos emigrados rusos, una corriente que en la actualidad se relaciona con Vladimir 
Putin. Esta corriente filosófica considera que Europa y Asia son un mismo continente y que Rusia está en su centro. 
81 En su descripción de esta época, Naarden y Leerssen olvidan que para los intelectuales occidentales (entre otros Tristán Tzara, 
André Bretón, Louis Aragon, André Malraux, George Orwell y Bertolt Brecht), la Unión Soviética fue profundamente admirada 
antes de la IIGM, admiración que algunos mantuvieron incluso después guerra. Por iniciativa de la Comintern se había creado en 
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realismo socialista y numerosos artistas de todas las disciplinas fueron severamente reprimidos 

bajo la acusación de formalismo. La recepción de sus obras en Occidente reforzó la idea de 

sufrimiento superado por la sublimación espiritual.  

Los estereotipos de lo soviético durante la Guerra Fría están limitados por lo escaso de las 

relaciones entre la URSS y Occidente. Conocemos los acontecimientos históricos, hemos visto su 

comportamiento en las instituciones occidentales. Solo muy tarde, hemos podido leer a los 

escritores rusos censurados o silenciados que nos han dado a conocer la vida en la antigua Unión 

Soviética: desde Pasternak a Solzhenitsin o Vassily Grossman. Resulta difícil conocer los 

estereotipos de lo soviético o existentes en la URSS antes de 1991. El mismo carácter del régimen, 

su impenetrabilidad, la censura y el miedo lo hacen muy complicado.  

Por fortuna, la desaparición de la URSS ha permitido que fluyera la información y lo ruso 

ha vuelto a estar de moda. En la historiografía, coincidiendo con el centenario de la Revolución 

Rusa se ha producido un aluvión de obras que analizan la vida en la URSS y el fracaso del sistema 

socialista. Pero merece la pena destacar la obra de Svetlana Aleksievich, Premio Nobel de Literatura 

en 2015, que ha sido descrita como escritura polifónica, novela colectiva, novela de voces, etc. 

Aleksievich recoge en El fin del «Homo sovieticus» centenares de testimonios de compatriotas (en 

realidad, muchos ya excompatriotas) soviéticos y nos ayuda a comprender los autoestereotipos 

rusos durante la Guerra Fría (y gran parte del siglo XX), pues su intención en el libro es reunir “las 

migas de la historia del socialismo «doméstico», del «socialismo interior»” (Aleksievich, 2015, p. 

10). Son voces distintas, recogidas en momentos y lugares distintos, de personas cuyo mundo se 

desmoronó en 1991, de los homines sovietici resultantes del “experimento” llevado a cabo en la URSS:  

El comunismo se propuso la insensatez de transformar al hombre «antiguo», viejo Adán. Y lo consiguió. Tal 

vez fuera su único logro. En setenta y pocos años, el laboratorio del marxismo-leninismo creó un singular 

tipo de hombre: el Homo sovieticus. Algunos consideran que se trata de un personaje trágico; otros lo llaman 

sencillamente sovok [pobre soviet anticuado]. Tengo la impresión de conocer bien a ese género de hombre. 

Hemos pasado muchos años viviendo juntos, codo con codo. Ese hombre soy yo. Ese hombre son mis 

conocidos, mis amigos, mis padres. (Aleksievich, 2015, p. 10) 

Pero, entre esas voces hay muchas coincidencias. A lo largo del libro de Aleksievich, los 

entrevistados van desgranando ideas de cómo creen ellos que son los rusos y eran los soviéticos, 

sus autoimágenes vistas retrospectivamente, de las que vamos a recoger tan solo unas cuantas 

aquí82.  

 

1927 Asociación Internacional de Amigos de la Unión Soviética que organizaría numerosos viajes a la URSS para ver in situ los 
avances del socialismo. Esta organización tuvo secciones nacionales. En España se creó en 1933 y entre sus fundadores se 
encontraban Pio Baroja, Valle Inclán, Benavente, Clara Campoamor y Lorca. La admiración iría desapareciendo tras el XX 
Congreso del PCUS de 1956, cuando Kruschev denunció los crímenes del estalinismo y después de episodios como la invasión de 
Checoslovaquia. Para ver el manifiesto fundacional de la sección española: https://nodulo.org/bib/drio/19330211.htm. También: 
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/autoridad/136950.  
82 Todas las citas están tomadas de: Aleksievich, A. (2015). El fin del «Homo sovieticus». Barcelona: Acantilado. Por ello, únicamente 
se indicará la página correspondiente a cada fragmento.  

https://nodulo.org/bib/drio/19330211.htm
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/autoridad/136950
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Cómo se definen los rusos: 

“[L]os rusos no comprenden la libertad, necesitan del cosaco y el látigo” (p. 16). “Dar libertad a los rusos es 

como proporcionar anteojos a una comadreja. Nadie sabe qué hacer con ella…” (p. 83). “Los rusos estamos 

hechos para creer en algo… En algo elevado, sublime. Llevamos el comunismo y la condición imperial 

inscritos en la médula. Todo lo heroico nos es próximo (p. 47). “¡[S]omos tan espirituales (…) ¡Tan 

excepcionales” (p. 47). “Guerrear es lo único que sabemos hacer los rusos”. (p. 48). “[L]os rusos rebosamos 

de energía”. (p. 81). “Para los rusos todo acto de destrucción ha sido siempre una fiesta” (p. 160). “[L]a 

noción de la iniquidad del dinero es inextirpable del alma rusa” (p. 16). “[A] los rusos nos gusta sufrir, (…) 

en el sufrimiento radica el verdadero enigma del alma rusa. (…) [N]os tomamos el sufrimiento como una 

«lucha personal», como una «vía de salvación»” (pp. 289-290). “Los rusos no hemos visto nunca la felicidad 

en la riqueza. He ahí lo que diferencia la «idea rusa» del «sueño americano»” (p. 393). “Los rusos necesitamos 

ideas que nos hielen la sangre y nos pongan la piel de gallina” (p. 256). “¡Sí, sí! Morir era nuestro sueño más 

elevado. Sacrificarnos, darlo todo” (p. 127). “—Rusia fue siempre un imperio, es un imperio hoy y lo será 

siempre. Somos algo más que un país muy grande. Los rusos constituimos una civilización aparte. Tenemos 

nuestro propio camino. —Occidente todavía teme a Rusia…” (p. 394). “Los rusos tenemos que vivir vidas 

feroces y sórdidas, porque sólo así el alma se eleva y toma conciencia de que no es de este mundo… Cuanto 

más fango y más sangre, más espacio tendrá el espíritu» (p. 445). “El capitalismo no encontrará un suelo 

propicio aquí. No ha conseguido extenderse más allá de Moscú. El clima es distinto. Y los hombres son 

otros. Los rusos no son personas racionales, carecen de espíritu mercantilista. Un ruso te puede dar su última 

camisa sin pensárselo dos veces, pero también podría robarla. El ruso es franco, más dado a la cavilación que 

a la acción. Y es capaz de con tentarse con muy poco. Lo suyo no es el ahorro, pues le aburre ahorrar. Posee 

un sentido de la justicia muy aguzado. Es un pueblo de bolcheviques. Y por si fuera poco, a los rusos no nos 

basta con vivir y punto: tenemos que vivir para algo” (pp. 395-396). 

Qué añoran los rusos: 

“La vida que llevábamos fue barrida sin remedio. No ha quedado nada de ella. Pronto ya no tendré nada de 

lo que hablar con mi hijo. Vuelve del colegio y me dice: «Papá, todos esos héroes comunistas eran unos 

idiotas y tú me habías contado que…». Yo le había contado lo mismo que me habían contado a mí antes. 

Ahora hablan del «horrible sistema de enseñanza soviético». Pues que sepan que ese «horrible sistema» fue 

el que me enseñó a preocuparme por los demás tanto como por mí mismo, a preocuparme por los débiles, 

por los que lo pasan mal” (p. 183). “Sea cual sea el motivo de la reunión, los rusos siempre acabamos 

recordando la guerra a los cinco minutos. Solemos cantar canciones de la guerra. ¿Hay algún otro país del 

mundo donde suceda algo así? Los polacos también vivieron bajo el socialismo, y también los checos y los 

rumanos, pero aun así son muy distintos de nosotros…” (p. 194).  

Qué anhelan los rusos: 

“Los rusos no podemos levantar cabeza aquí” (p. 190). “El sueño de todos los rusos es cargar una maleta y 

largarse de aquí. ¡Irse a Estados Unidos!” (p. 190). “[Y]o quería vivir en un país normal. Vivir en una casa 

donde las ventanas tuvieran cortinas, los sofás tuvieran cojines ordenados y mi marido se pusiera un batín 

cada noche al llegar a casa. A mí no me va mucho eso del alma rusa, ¿sabe? No tengo mucho de eso… Por 

eso me largué a Estados Unidos. Aquí tomo fresas en invierno, hay embutidos para todos los gustos y no 

representan absolutamente nada…” (p. 514).  

En la Europa del Este los estereotipos nacionales no cambiaron durante la Guerra Fría, 

simplemente, como señalaba Berger, se pintaron de rojo. Con el tiempo volvieron a emerger, 

rescatando ideas sobre las peculiaridades de la nación y su carácter heroico, sobre todo tras el 

hundimiento del comunismo. Tras la desaparición de la URSS y de los regímenes comunistas en 

el Este de Europa, se recuperaron antiguos autoestereotipos positivos y heteroestereotipos 

negativos. Los comunistas eran villanos y fueron considerados como no-nacionales, extranjeros. 
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En el estudio sobre los estereotipos nacionales de Hungría referidos al periodo de la Guerra Fría, 

el declive y la caída del comunismo, Hunyady (1998, p. 283) recoge como los húngaros se incluían 

en un grupo aparte de los países socialistas y no se identificaban con ellos, es más, se caracterizaban 

por un fuerte sentimiento anticomunista. Lo mismo sucede en Ucrania y las Repúblicas Bálticas o 

Polonia, donde se ha extendido un sentimiento europeísta y un anhelo de acercarse a Europa, 

mientras los rusos han vuelto a ser considerados asiáticos y no europeos. En general, se han 

redescubierto líderes nacionales anteriores a la IIGM (por supuesto, no de ideología socialista) y 

se han recuperado los antiguos estereotipos nacionales. 

Los estereotipos (norte)americanos83 

América fue, antes del Descubrimiento y la colonización, El Dorado, un lugar legendario 

de extraordinaria riqueza cuyos nativos vivían en estado de naturaleza y que los conquistadores 

españoles buscaron con denuedo durante el siglo XVI. Estados Unidos, como las demás colonias, 

era un territorio mestizo formado y dirigido por gente que compartía un lenguaje común y 

descendía de aquellos contra quienes había luchado. Los nativos siguieron apareciendo en la 

literatura como noble savages (incluso en el siglo XX) y, desde Europa, Buffon y Alexander von 

Humboldt afirmaron que en América todo lo europeo se corrompía. Pronto los intelectuales 

europeos saludaron la revolución democrática de Estados Unidos con entusiasmo y George 

Washington se convirtió casi universalmente en el símbolo del joven país. Estados Unidos fue 

adquiriendo una imagen positiva (a pesar de la esclavitud), como se demuestra es el poema de 

Goethe “Den Vereinigten Staaten” (1827), en el que se contrapone la afortunada América con una 

Europa que lleva la carga de sus ruinas, sus recuerdos inútiles y sus feudos sin sentido. Sin embargo, 

los norteamericanos consideraban el progreso una vulgaridad y envidiaban la Europa del misterio 

y la antigüedad. Tocqueville afirmó que la libertad que creían tener los norteamericanos solo lo era 

por comparación con la tiranía a la que estaban sometidos la mayoría. Baudelaire lo definió a 

mediados del siglo XIX como un gran pedazo de barbarie iluminado por gas, pero no en referencia 

a los nativos, sino a los inmigrantes blancos que adoraban al dios de la tecnología en el altar del 

poderoso dólar y muchos intelectuales europeos consideraban que los norteamericanos estaban 

sometidos a la tiranía del ansia de dinero, que en el siglo XX se traduciría en el consumismo 

(Firchow, 2007, pp. 90-94).  

En el siglo XX se fue añadiendo a todas las imágenes la idea de Estados Unidos como 

melting pot y tras su participación en las dos guerras mundiales se vio reforzada la imagen de Estados 

Unidos como baluarte de la libertad. Pero después de la IIGM se produjo en Europa una invasión 

 
83 Americano significa según la acepción 4 del DRAE “estadounidense”. Aquí, no obstante, emplearemos norteamericano 
preferentemente. Del mismo modo, en Estados Unidos se refieren a “America” como su país, Estados Unidos.  



 

116 

de la cultura popular estadounidense –la llamada coca-colonización– y de la lengua inglesa que 

provocó, especialmente a partir de finales de los años 60, recelo, resentimiento y sentimientos 

antiimperialistas. No sin humor, señala Firchow que “despite ample and continuing gratitude for 

Marshall Plan aid in the years following World War II, Europeans have become wary of Americans 

bearing gifts” (2007, p. 92). 

Firchow, como Schneider y otros, destaca que la autoimagen de los norteamericanos 

coincide bastante con la imagen que otros tienen de ellos. La imagen popular sigue siendo la que 

crearon los estudios de Hollywood a mediados del siglo XX:  

a place where Americans could dream the ‘American dream’ of owning a suburban house with a picket fence 

and a car in the garage, located in a town that was populated exclusively by whites and in which they could 

send their two average kids safely to school. (More recently a flagpole with a large American flag has been 

added to make the dream complete). 

Para Schneider (2005) el sentimiento de identidad norteamericana se identifica con creer 

en Dios y salir adelante con el propio esfuerzo. Para Guibernau (2007) ser norteamericano es 

pertenecer a la nación política, económica y militarmente más poderosa del mundo, al mismo 

tiempo que sentir el compromiso del país con la defensa de la libertad y la igualdad inherentes al 

Credo Americano84. Se considera que ser norteamericano es algo de lo que sentirse orgulloso. Pero 

hay ciertos límites. Como vimos en apartados anteriores, no se puede ser comunista y buen 

norteamericano, y, desde luego, no se puede ser norteamericano y no ser un patriota.  

¿Cómo imaginamos al norteamericano? Probablemente nuestra imagen mental será la de 

un varón, un tipo muy alto, con dientes perfectos, un hombre hecho a sí mismo que empezó 

repartiendo periódicos con una bicicleta en su infancia y ha llegado a ser un empresario de éxito, 

un patriota, alguien que como decía Firchow anteriormente está viviendo el sueño americano. Es 

muy probable que cuando pensemos y hablemos del estereotipo del norteamericano estemos 

pensando y hablando de los WASP –White, Anglo-Saxon and Protestant o White American Protestant–, 

como si existiera una única identidad. Como señala Guibernau (2007), en Estados Unidos 

proliferan las identidades mestizas y no hay una única forma de ser norteamericano. Por ello en 

los últimos años se habla de African Americans, Asian Americans, Italian Americans, Hispanic and Latino 

Americans, Native Americans, etc. Sin embargo, Schneider (2005) considera que quienes tienen un 

fuerte sentimiento de identidad reaccionan negativamente contra minorías como los hispanos o 

los asiáticos, es decir, no los consideran norteamericanos, son los Otros. 

Ya hemos indicado que los estereotipos nacionales se construyen tanto desde la mirada del 

otro (heteroestereotipos) como desde la propia mirada (autoestereotipos), y también que los 

 
84 Se entiende por Credo Americano el conjunto de principios de libertad e igualdad establecidos por Thomas Jefferson. En 1918 
el Congreso aprobó un breve texto que lleva ese nombre y que incluye las ideas de gobierno del pueblo, por el pueblo y para el 
pueblo, republica, soberanía, indivisibilidad de la Unión, etc. 
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estereotipos evolucionan y cambian paralelamente a los cambios sociales, políticos o en las 

relaciones internacionales. Con toda probabilidad, los estereotipos de los norteamericanos 

respecto de los alemanes no fueron los mismos en los años 60 que en la década de los 30 del siglo 

XX o durante la IIGM.  

Stephan y otros realizaron en 199085, poco antes de la desaparición de la URSS, un estudio 

sobre los estereotipos de rusos y americanos entre dos grupos de estudiantes, uno en cada país. 

Utilizando una metodología similar a la de los estudios de Edwards, Cantril y Katz, o Allen, 

concluyeron como resultado de su investigación que tanto entre los estudiantes rusos como entre 

los norteamericanos, los estereotipos del endogrupo eran más fuertes que los del exogrupo; que 

tanto los estudiantes soviéticos como los norteamericanos tenían una visión favorable del otro país 

(lo que los investigadores atribuyen al fin de la Guerra Fría), aunque ninguno de los dos grupos 

creyera que ambos países fueran parecidos (atribuían rasgos distintos a uno y otro país). Stephan 

y sus colaboradores compararon estos resultados con los de estudios similares realizados durante 

la Guerra Fría; en ellos que había coincidencia en atribuir rasgos negativos al otro país, que no 

aplicaban a sus connacionales. También destacaban que los estereotipos atribuidos a los 

norteamericanos, tanto por soviéticos como por los propios norteamericanos, coincidían; mientras 

que no sucedía lo mismo en el caso de los soviéticos (Stephan et al., 1994). Tanto soviéticos como 

norteamericanos coincidieron en atribuir a los norteamericanos los siguientes rasgos: 

independientes, adaptables, progresistas, extrovertidos, orgullosos optimistas, patrióticos, 

competitivos, agresivos, materialistas, emocionales, amistosos, egoístas, impulsivos, flexibles. Sin 

embargo, solo coincidieron en atribuir a los soviéticos los rasgos de conservadores y obedientes. 

Los investigadores concluyen que los soviéticos tenían más información y por lo tanto conocían 

mejor a los norteamericanos que al contrario.  

¿Cómo ha afectado el fin de la Guerra Fría a la identidad de los norteamericanos? Como 

hemos venido señalando los estereotipos nacionales (reflejo de las identidades nacionales) se 

construyen por oposición con los Otros, los diferentes y, frecuentemente, los enemigos. Ya Allport 

explicaba el fenómeno en 1954. Como señala Guibernau, el fin de la Guerra Fría, la desintegración 

de la Unión Soviética y la sustitución (temporal) del mundo bipolar por un nuevo orden 

internacional en el que Estados Unidos es la potencia suprema, “ha robado a los Estados Unidos 

un enemigo contra el que unirse y construir su propia identidad, un enemigo que fue capaz de 

movilizar a la población cualesquiera que fueran sus diferencias étnicas o de otro tipo” (Guibernau, 

2007, p.208). 

 
85 El estudio fue publicado en 1994. 
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Los estereotipos nacionales fuera del ámbito académico 

Hasta ahora, hemos tratado de analizar los estereotipos nacionales desde el ámbito 

académico y referidos, sobre todo, a sus manifestaciones en la literatura, pero es sabido que los 

estereotipos son, como decía Walter Lippmann, “pictures in our heads” y se construyen con 

fuentes subjetivas, por eso todos tenemos nuestros estereotipos respecto a otras nacionalidades, 

incluso respecto a connacionales de otras regiones. Los estereotipos no son simplemente 

impresiones personales, lo que les da validez es el hecho de que se comparten. Si buscamos 

información sobre los estereotipos nacionales en otros ámbitos menos formales de los que hemos 

empleado hasta aquí (por ejemplo en medios de comunicación y sociales como BBC, Deutsche 

Welle, Wikipedia, periódicos, revistas, páginas de estudiantes en el extranjero, blogs de viajes, etc.) 

encontramos que se repiten titulares como “10 estereotipos de los británicos, norteamericanos, 

alemanes, etc. que son o no son ciertos” o “¿Qué hay de cierto en los estereotipos respecto a 

los…?”. Sabemos que su importancia no radica en lo que contengan de cierto, sino en el hecho de 

que se compartan y se difundan. ¿Qué dicen esas informaciones?, ¿qué pensamos cada uno de 

nosotros acerca de los naturales de otros países o regiones?, ¿tenemos nuestros propios 

estereotipos?  

Probablemente, lo primero en lo que reparemos al tratar de responder a estas preguntas es 

que todos los estereotipos nacionales que se nos ocurren son masculinos. Cuando construimos 

una imagen mental del Otro (casi) siempre es otro, nunca es otra. El estereotipo del británico 

puede estar representado por James Bond o por un hooligan de cualquier equipo de la Premier 

League, pero seguramente no será Margaret Thatcher, ni siquiera la Reina de Inglaterra. Si 

pensamos en los franceses puede que venga a nuestra imaginación la imagen de Kevin Kline en 

French Kiss o la de Bart Simpson ataviado con una boina y con una baguette bajo el brazo: es la 

visión irónica a la que se refería Leerssen, aunque sería legítimo preguntarse cuánto de ironía y 

cuánto hay simplemente de estereotipo o incluso de prejuicio. En cualquier caso, lo que es difícil 

que pensemos en Marguerite Duras, Simone de Beauvoir o Brigitte Bardot como estereotipos del 

francés o de lo francés.  

En esas otras fuentes menos formales a las que nos hemos referido, se repiten 

frecuentemente otros estereotipos (heteroestereotipos que son en parte asumidos por el Otro); los 

ingleses toman constantemente té, tienden a beber alcohol inmoderadamente, la comida inglesa es 

terrible, hablan mucho del tiempo, tienen unas dentaduras horribles (según los norteamericanos), 

les encanta hacer cola, son fríos, reservados, estoicos, flemáticos (“stiff upper lip”), tienen buenos 

modales, son extremadamente educados, se disculpan constantemente y tienen un agudo sentido 

del humor basado en la ironía y el sarcasmo.  
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Los estereotipos sobre los alemanes (según ese mismo tipo de fuentes) los caracterizan 

como extremadamente puntuales, amantes del orden, organizados, precisos, cuadriculados, serios, 

arrogantes, sin sentido del humor ni gusto por el parloteo, poco diplomáticos, bruscos, 

extremadamente cívicos (no se les ocurre cruzar con el semáforo en rojo), sociables, desinhibidos, 

llevan sandalias con calcetines (eso dicen las fuentes, pero no son los únicos), están obsesionados 

con el reciclaje de basura, son amantes de la cerveza, y todavía se los asocia con el nazismo.  

Los franceses, como adelantábamos, llevan siempre boina, un pañuelo rojo al cuello y un 

jersey de rayas, también llevan siempre una baguette bajo el brazo, comen caracoles y ancas de 

rana, queso y vino tinto, son elegantes y refinados, poco amables, románticos, no muy limpios (de 

ahí la afición a los perfumes), solo hablan francés (son chovinistas), les gusta la literatura y debaten 

sin parar sobre cómo cambiar el mundo. 

Las fuentes informales coinciden en atribuirles a los norteamericanos arrogancia, 

consumismo, materialismo, obsesión por las armas, cordialidad, generosidad, optimismo, escasos 

conocimientos culturales (son ignorantes), patriotismo, obsesión por el trabajo (workaholic), mal 

gusto en el vestir, abuso del maquillaje (en el caso de las mujeres), gastronomía y hábitos 

alimentarios reducidos al consumo de hamburguesas, perritos calientes y bebidas de cola, ciudades 

inseguras y acusado racismo. 

Respecto a los rusos, se dice que les encanta el vodka (aunque también el té), que en Rusia 

hace siempre frío y siempre está nevado (aunque a los rusos no parece importarles), por eso llevan 

esos gorros de piel (ushanka), que hay osos por todas partes, que los rusos son agresivos, nunca 

sonríen, son muy supersticiosos, que tienen vínculos con la mafia o con el KGB y que añoran los 

tiempos de la URSS… ¿Han cambiado nuestras imágenes mentales a raíz de la invasión rusa de 

Ucrania?  

¿Coinciden nuestras imágenes mentales con los estereotipos más asentados de cualquiera 

de las nacionalidades? ¿Las hemos contrastado con algún tipo de información objetiva? ¿Se 

modifican en contraste con la realidad? ¿Influyen en nuestro comportamiento? ¿Son simplemente 

estereotipos o son más bien prejuicios? Estas son algunas de las preguntas que podemos 

formularnos a partir de lo que nos enseña la imagología. 

2.5. LOS ESTEREOTIPOS EN EL CINE 

The intellectual discourse on the “stereotypology” of popular media, particularly of feature films, pervaded 

the entire twentieth century and oscillated between radical critique and renunciation, pragmatic 

appropriation, and postmodern celebratory revelation. (Schweinitz, 2010, p. 276) 

A lo largo de esta investigación, estamos viendo como los estereotipos cuentan con 

detractores y defensores en la sociología, la psicología social o la antropología, y también en el 
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ámbito de la literatura y el cine, dependiendo del momento histórico y del paradigma dominante 

en las distintas disciplinas científicas y las artes. Jörg Schweinitz realizó un análisis exhaustivo de 

este concepto dentro la teoría cinematográfica en Film und Stereotyp. Eine Herausforderung für das Kino 

und die Filmtheorie (2006)86. Schweinitz considera que, teniendo en cuenta el significado del concepto 

estereotipo en las distintas disciplinas que lo estudian (sociología, psicología social, etnología, etc.), 

su uso referido al cine es pertinente, porque:  

the “stereotype” primarily describes conceptions concerning social or ethnic groups and their members, 

usually “images of the Other” or, less often, “images of the Self.” It seems appropriate to apply this concept 

to film, in order to examine how the characters in a narrative represent, influence, or shape certain 

conceptions about people. (Schweinitz, 2011, p. 43) 

Sin embargo, el propio Schweinitz no cree que tenga sentido hablar de estereotipo 

cinematográfico como un todo, sino que más bien se deben aprovechar las aproximaciones al 

concepto realizadas desde otras disciplinas. Todas las definiciones de estereotipo tienen en común 

el vínculo entre la percepción, la cognición y la comunicación y su resultado material: el texto y su 

mínimo común denominador nos devuelve al significado etimológico del término: una forma 

estable compuesta de múltiples elementos, que puede reproducirse repetidamente  

El cine es al mismo tiempo un producto industrial, influido por sus elevados costes de 

producción y su necesidad de amortización de las inversiones, y un producto cultural que pretende 

satisfacer las expectativas de una gran audiencia87 y, desde ese punto de vista, los estereotipos 

desempeñan dos funciones que justifican su presencia: una que se puede considerar sociológica 

y/o psicológica, al coordinar el contenido de un filme con los deseos, necesidades, costumbres y 

competencias de amplios sectores del público (mayoritarios en la época del cine clásico) y 

estructurar sus fantasías; y otra económica ya que, al orientarse a los gustos de la audiencia, los 

estereotipos contribuyen a mejorar la eficiencia económica minimizando los riesgos de la 

producción y la venta (Schweinitz, 2011).  

No es casual que los teóricos del cine asocien el concepto de estereotipo con la idea de una 

percepción automática, que solo es posible por la existencia de un esquema cognitivo previo, 

arraigado en la memoria del espectador. Desde este punto de vista, los estereotipos no solo 

permiten la identificación de la audiencia con el filme, sino que también contribuyen a perpetuar 

determinados papeles sociales al normalizarlos y al influir sobre nuestra percepción de 

determinados grupos de los que no disponemos de información de primera mano y categorizamos 

a través de los estereotipos cinematográficos o televisivos. A título de ejemplo, el estereotipo de la 

rubia tonta –un estereotipo que aparece con fuerza en el cine, y que, probablemente, no sería igual 

 
86 En esta investigación se ha utilizado la edición en inglés (Film and Stereotype: A Challenge for Cinema and Theory) publicada en 2011.  
87 Indudablemente, existen otros tipos de cine: cine de denuncia, de apoyo a causas sociales, etc., que se escapan de nuestro análisis. 
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de eficaz si únicamente lo hiciera en la literatura– ha acabado asentado en el imaginario colectivo 

de una manera tan profunda que, posiblemente, al ver una mujer rubia se ponga inicialmente en 

duda su inteligencia. Evidentemente, el estereotipo de la rubia tonta, como estereotipo de género, 

cosifica a la mujer y es despreciativo, porque el cine  

está hecho por y para los hombres. Es un cine que hereda e incorpora las más viejas y estables fórmulas de 

la literatura y de la mitología, que de Oriente saltaron a la Europa cristiana, para acabar asentándose en 

Hollywood: del mito de Teseo y el Minotauro derivaron las leyendas del ciclo de san Jorge, en las que el 

caballero mataba al dragón y rescataba a la virgen que tenía raptada, tomándola como esposa. Unos siglos 

más tarde reaparecerán en versión actualizada e impresas sobre el celuloide fabricado por la Kodak. (Gubern, 

1969, p. 85) 

Pero no son menos lesivos los referidos a personas de otras razas, culturas, nacionalidades, 

ideologías u orientaciones sexuales, a las distintas imágenes del Otro, en cuya formación y difusión 

el cine juega un papel indudable. No se puede olvidar que los estereotipos pueden responder a 

intereses económicos, sociales o políticos, no son neutrales. El espectador los recibe y no tiene 

ningún control sobre ellos, simplemente los asimila sin percibir –porque ello requeriría un 

distanciamiento crítico– que son estereotipos. 

Independientemente de la función que desempeñen, el cine, al igual que sucede con la 

literatura y otros medios de ficción narrativa, constituye un género privilegiado para la difusión de 

estereotipos. El texto audiovisual, cualquiera que sea su formato, también crea, reproduce y ayuda 

a difundir las imágenes del Otro, haciendo por ello posible una aproximación desde lo que 

podríamos llamar una imagología específicamente cinematográfica, diferente de la literaria, porque 

“Whereas philological imagology mainly focuses on verbal representation and textual 

communicative acts, an imagology of cinema must address primarily the visible and audible shape 

of the characters and the film setting” (Degler, 2007, p. 295).  

La imagología cinematográfica se presenta como un campo de investigación importante y 

prometedor al permitir acceder a las imágenes visuales de los Otros y a cómo han evolucionado y 

se han estandarizado, aunque en un filme el punto de vista de la representación de la alteridad y la 

frontera entre el yo y el Otro sea más difícil localizar que en un texto literario. Paradójicamente, los 

estereotipos permiten también darse cuenta de que el yo es exótico a los ojos del Otro, como señala 

Degler al explicar que la representación de los alemanes como nazis en el cine extranjero los 

enfrentó a cómo los veían los demás, y cómo la reacción fue borrarlos de la pantalla, hasta el punto 

de que “in the censored and resynchronized version of Casablanca there was no Leutnant Strasser, 

nor any other reference to Nazi Germany” (Degler, 2007, p. 295). Lo mismo podríamos decir de 

la visión de lo español en la que persisten los clichés creados en el siglo XIX por la literatura 

romántica y que observamos en películas del siglo XXI como Mission: Impossible 2 (Misión Imposible 

2, 2000), en la que podemos ver 
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cómo se sueltan toros sin recorrido vallado alguno en unos San Fermines... ¡por las calles de Sevilla! Aunque 

la cota homérica la podemos encontrar cuando Anthony Hopkins le suelta a Tom Cruise en Sevilla, ¡dónde 

si no!: “Estas fiestas son un fastidio, honrar a los santos quemando cosas. Curiosa manera de venerarlos, ¿no cree?”; mientras 

unas falleras valencianas junto con pamplonicas de traje blanco y pañuelo rojo queman a saber qué, al tiempo 

que pasa una efigie de Semana Santa entre amenazadoras antorchas llevadas por danzantes al son de una 

música indescriptible. (Santamarta, 2017).  

El cine fue el primer medio de comunicación audiovisual de la historia. Cuando apareció 

fue aclamado como una nueva forma de arte y se consideró que se regía por las mismas normas 

que cualquier otra manifestación artística. Por ello se creía que estaba destinado a producir una 

nueva cultura visual que libre de los convencionalismos que afectaban a la cultura escrita. Sin 

embargo, desde muy temprano, el cine pasó de la artesanía a la producción industrial, lo que 

significó la especialización de quienes participaban en la realización del filme, la aparición de 

departamentos y estructuras jerárquicas y la estandarización de la producción. En consecuencia, 

los intelectuales advirtieron pronto que, contrariamente a las expectativas suscitadas, el cine se 

había convertido en un poderoso difusor de estereotipos, convirtiendo imágenes originales en 

simples señales que, “like hieroglyphs, now refer only symbolically and in a strangely abstracted 

manner to an original event, which now may be recalled by the mere quotation of fragments” 

(Schweinitz, 2011, p. xiii).  

Efectivamente, las películas empezaron muy pronto a repetir estructuras de escasa 

complejidad, que creaban imaginarios estandarizados y, desde sus inicios con el cine mudo, 

traspasaban las fronteras y permitían acceder a mercados internacionales. Los estereotipos 

aparecieron desde el principio en la gestualidad y la expresión visual, pero también en las 

estructuras narrativas y en la construcción de los personajes, en la combinación de las imágenes y 

la música o en el maquillaje, la iluminación o los modelos de encuadre. La causa de esta 

estandarización se encontraba, según algunos teóricos, en el modo industrial de producción 

cinematográfica vinculado al capitalismo y a la llamada despectivamente “industria cultural”, por 

lo que pronto asignaron al cine epítetos como estereotipado, estandarizado, precocinado o 

repetitivo. Fueron Horkheimer y Adorno quienes acuñaron la expresión “industria cultural”. El 

término aparece en 1944, en el capítulo “La industria cultural. Ilustración como engaño de masas”, 

en la primera edición de la obra Dialéctica de la Ilustración, y supone una crítica a la expansión del 

mercado cultural y la aparición de la cultura de masas, así como a su papel en el mantenimiento 

del capitalismo. Durante los años 30 pensadores como ellos, y otros como Marcuse, Kracauer, o 

Walter Benjamin vinculados a la Escuela de Frankfurt, abrieron el debate en torno a la relación 

entre capitalismo y cultura, adoptando en general una postura crítica. Dentro de este debate, fue 

notable la disputa entre Theodor Adorno y Walter Benjamin a propósito del potencial 
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emancipador de la cultura de masas88 (Kurylo, 2020). 

Adorno veía en la cultura popular (de masas) la uniformidad del totalitarismo, porque la 

supuesta libertad de elección se reducía a poder elegir siempre lo mismo, y mantuvo con 

anterioridad a la aparición de “La industria cultural” un debate con Walter Benjamin quien, por el 

contrario, veía posibilidades de participación –eliminando la tradicional distancia entre la cultura y 

la gente– y de transformación de la obra por parte de los espectadores, que se derivaban del carácter 

reproducible proporcionado por las innovaciones tecnológicas, como recogió en Das Kunstwerk im 

Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (La obra de arte en su época de reproductibilidad técnica) 

publicado en 1936 (Moore, 2012). Unos años más tarde, en su ensayo conjunto “Kulturindustrie 

– Aufklärung als Massenbetrug” (1944), “La industria cultural”, Horkheimer y Adorno calificaron 

sin ambages a la industria cultural de corrupta, pornográfica y ñoña y a sus productos de 

adocenados, contrarios a los intereses de los consumidores e incapaces de servir a sus supuestos 

fines, ya que ni siquiera son capaces de divertir al reducirse todo a una repetición mecánica, en la 

que la felicidad es falsa y la risa es burla89. Tampoco los espectadores salen muy bien parados: son 

seres fungibles, fácilmente sustituibles, alienados en las cadenas de producción del capitalismo y 

alienados y domesticados también por los medios de entretenimiento que el capitalismo les facilita, 

a los que les resulta imposible ofrecer ninguna resistencia. Desde este punto de vista, la cultura de 

masas produce manifestaciones culturales, muy homogéneas y repetitivas que difícilmente pueden 

siquiera entretener. Subrayando el carácter estereotipado del cine, Horkheimer y Adorno afirman 

que:  

Cada película es el avance publicitario de la siguiente, que promete reunir una vez más a la misma pareja bajo 

el mismo cielo exótico: quien llega con retraso no sabe si asiste al avance de la próxima película o ya a la que 

ha ido a ver. El carácter de montaje de la industria cultural, la fabricación sintética y planificada de sus 

productos, similar a la de la fábrica no sólo en el estudio cinematográfico, sino virtualmente también en la 

recopilación de biografías baratas, investigaciones noveladas y los éxitos de la canción, se presta de antemano 

a la publicidad: en la medida en que el momento singular se hace disociable del contexto y fungible, ajeno 

incluso técnicamente a todo contexto significativo, puede prestarse a fines externos a la obra misma. El 

efecto, el truco, la ejecución singular aislada e irrepetible, han estado siempre ligados a la exposición de 

productos con fines publicitarios y, hoy, cada primer plano de una actriz se ha convertido en un anuncio 

publicitario de su nombre. (Horkheimer y Adorno, 1969, p. 208) 

Sin duda, sus críticas respecto del carácter banal de la producción artística, del arte no ya 

como mercancía sino como producto, de su carácter repetitivo y estereotipado y de los 

espectadores como consumidores de ese producto sin ningún pensamiento o actitud crítica estaban 

 
88 Un interesante análisis sobre los argumentos de Adorno y Benjamin, la relación y la polémica entre ambos, la validez de sus 
planteamientos y sus respectivos análisis sobre la cultura y el arte se pude leer en: Ross, A. (2014). “The Naysayers. Walter Benjamin, 
Theodor Adorno, and the critique of pop culture”. The New Yorker, 8 de septiembre de 2014. 
https://www.newyorker.com/magazine/2014/09/15/naysayers.  
89 No se puede olvidar que los estereotipos pueden responder a intereses económicos, sociales o políticos, no son neutrales. El 
espectador los recibe y no tiene ningún control sobre ellos, simplemente los asimila sin percibir (porque ello requiere un 
distanciamiento crítico) que son estereotipos. 

https://www.newyorker.com/magazine/2014/09/15/naysayers
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fundamentadas, a pesar de que la condena iba acompañada por una concepción muy elitista del 

arte. Pero, muchas décadas después, la idea de cultura de masas o industria cultural está 

perfectamente asumida por la sociedad y los avances tecnológicos que Adorno, Horkheimer y, 

mucho menos, Benjamin no llegaron a conocer han abierto posibilidades de participación 

inimaginables que permiten a los consumidores convertirse en productores y, en definitiva, “using 

Benjamin’s term, politicisation of consumer culture through its interaction with technology” 

(Kurylo, 2020, p. 2), mientras que el término “industria cultural” ha dejado de significar una 

aproximación crítica a la obra de arte para designar un sector económico muy diverso que tiene un 

importante impacto en la economía. 

Para otros autores, en cambio, los modelos repetidos no obedecían a las rutinas de la 

producción en serie, sino que se desarrollaron porque funcionaban bien, porque estaban en 

consonancia con los deseos y las expectativas del público. Algunos incluso, como Panofsky, para 

quien no existía el abismo descrito por Adorno entre arte y cultura de masas, comparan las 

estructuras narrativas del cine mudo con la iconografía medieval, considerando que el valor 

artístico del cine residía en lo visual, en las imágenes en movimiento en el espacio. La industria del 

entretenimiento había encontrado un producto manufacturado con el que podía comerciarse a 

escala mundial, porque el público era capaz de identificar esos esquemas convencionales: el tipo 

de música que advierte del peligro en las películas de suspense o terror, la gestualidad de los 

personajes de la que los espectadores deducen determinados estados emocionales o el ritmo 

frenético de la puesta en escena visual de las persecuciones. Es decir, el público adquiere cierta 

competencia mediática o audiovisual que le permite interpretar los códigos del lenguaje 

cinematográfico. Desde el punto de vista de la recepción, los estereotipos facilitan la conexión de 

las películas con el público, además de servir, como decía Lippmann, para economizar, porque 

ayudan a reducir los costes de producción (es más fácil repetir un estereotipo que crear una imagen 

o situación nueva) y distribución (al espectador le resulta más fácil comprender el texto audiovisual 

e incluso éste puede traspasar fronteras). 

En cualquier caso, no fueron solo los integrantes de la Escuela de Frankfurt, sino que, 

desde el principio, fueron muchos los críticos que rechazaron el carácter estereotipado y 

estandarizado que pronto adquirieron las obras cinematográficas, el estereotipo fue descrito como 

“estándar” y considerado lo opuesto a lo artístico, original o verdadero, en una visión hoy en día 

considerada, como poco, simplista. Como afirma Schweinitz (2011), citando a Gilles Deleuze, no 

tiene mucho sentido “enfadarse” con los clichés, porque maltratado, mutilado o destruido, un 

cliché no tarda en renacer de sus cenizas.  

Tras la consideración inicial del cine como arte, y por tanto, expresión de una personalidad 
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creativa individual, original y verdadera, que descartaba el uso de estereotipos, y la segunda etapa 

caracterizada por las críticas al cine por su carácter de producción industrial, apareció a finales de 

los años 40, sobre todo vinculado a los estudiosos del cine en Francia como Edgar Morin (a los 

que se adscribe a la disciplina denominada filmología o filosofía del cine), la afirmación de que el 

estereotipo permitía hacer inteligible un filme, frente a la idea que hasta entonces lo había 

considerado banal, desgastado y regresivo. El carácter repetitivo y convencional del estereotipo 

permitía considerarlo como un signo e intentar aplicar la idea de un lenguaje para las imágenes, 

buscando analogías entre las secuencias de palabras y las secuencias de fotogramas, y encontrando 

en el filme figuras retóricas (elipsis, sinécdoques, metonimias, etc.) como las que aparecen en los 

textos escritos. Los estereotipos serían desde esta perspectiva estructuras semánticas que no 

necesitan ser desmontadas para ser comprendidas. Edgar Morin recoge en Le cinema ou, L'homme 

imaginaire: essai d'anthropologie este punto de vista:  

Par delà le fondu, l'enchaîné et la surimpression, on pourrait dresser un catalogue des symboles désséchés en 

signes sous l'effet abrasif de la répétition: le bouquet qui se flétrit, les feuilles de calendrier qui s'envolent, les 

aiguilles d'une montre qui tournent à toute vitesse, l'accumulation de mégots dans un cendrier, toutes ces 

figurations qui compriment la durée sont devenues symboles , puis signes du temps qui passe. De même le 

train lancé dans la campagne, l'avion dans le ciel (signe que les héros du film voyagent) , etc…  

Le processus est le même que dans notre langage verbal , où de merveilleuses métaphores se sont endormies 

et sclérosées en “clichés”. De même les “stéréotypes” de cinéma sont des symboles ayant lignifié leur sève 

affective. Ils en affirment d'autant mieux leur rôle significatif, et amorcent même une conceptualisation : ce 

sont, non des qualités adjectives, mais des presque-idées (l'idée du temps qui passe, l'idée du voyage, l'idée 

de l'amour, de même que l'idée du rêve, l'idée du souvenir) qui apparaissent au terme d'une authentique 

ontogénèse intellectuelle. (Morin, 1956, p. 178)90 

Morin (1956) define los estereotipos cinematográficos (de modo similar a lo que sucede 

con los estereotipos literarios) como símbolos fosilizados por la repetición (como en el motivo de 

las hojas del calendario que vuelan), convertidos en clichés que transmiten ciertas ideas (el amor, 

el sueño, el recuerdo, etc.). En un sentido similar, los formalistas rusos establecieron analogías 

entre secuencias de palabras e imágenes cinematográficas. Pues bien, partiendo de los conceptos 

de la filmología y con las aportaciones de Robert Musil que se aproximan a la semiótica de la 

imagen, apareció en los años 60 la semiología del cine, uno de cuyos debates fundacionales (entre 

Pier Paolo Pasolini y Christian Metz) se refirió a si el cine constituía o no un lenguaje. Fuera o no 

lenguaje, los semiólogos aceptaron que en el cine existen convenciones, sistemas y signos. 

 
90 Traducción de Ramón Gil Novales (tomada de la edición española de la obra (Morin, E. (1956/2001) El cine o el hombre imaginario, 
Barcelona: Paidós, p. 155). “Más allá del fundido, del encadenado y de la sobreimpresión, se podría redactar un catálogo de símbolos 
disecados en signos por el efecto de la repetición: el ramo de flores que se marchita, las hojas del calendario que vuelan, las agujas 
de un reloj que marchan a toda velocidad, la acumulación de colillas en un cenicero, todas esas figuraciones que comprimen la 
duración, se han convertido en símbolos, y luego en signos, del tiempo que pasa. De la misma manera, el tren lanzado a toda 
velocidad por el campo, el avión en el cielo, son signos de que viajan los protagonistas del filme, etc… El proceso es el mismo que 
en nuestro lenguaje verbal, en el que maravillosas metáforas quedan adormecidas en clichés. Del mismo modo, los “estereotipos” 
del cine son símbolos que han convertido en leña su savia afectiva. Afirman su papel significativo e incluso una conceptualización, 
no son cualidades adjetivas, sino casi ideas (la idea del tiempo que pasa, la idea del viaje, la idea del amor, al igual que la idea del 
sueño, la idea del recuerdo) que aparecen al término de una auténtica ontogénesis intelectual”.  
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La semiótica del cine considera a la imagen como un signo, subrayando que el significado 

de los signos cinematográficos, a diferencia de los lingüísticos, varía dependiendo del individuo y 

del contexto. Dentro de esta corriente no existe una postura común; por ejemplo, Christian Metz, 

en Le Cinéma: langue ou langage? (1964/2002) afirma que el cine es una lengua sin lenguaje; a Pasolini 

que considera que para que el cine sea considerado una lengua no es necesario que tenga la doble 

articulación del lenguaje verbal; o Umberto Eco, quien, en “Semiología de los mensajes visuales” 

(1972), propone instrumentos para analizar la supuesta lengua del cine. Eco que considera que el 

cine no tiene una doble articulación, sino, en todo caso, una triple91 constituida por figuras visuales 

(llamados cinemas), signos icónicos que se combinan en sintagmas (cinemorfemas) y semas icónicos. 

Eco afirma que “un código de comunicación extralingüístico no necesariamente debe construirse 

sobre el modelo de la lengua [sino que] se construye mediante la sistematización de los rasgos 

pertinentes elegidos en un nivel macro o microscópico determinado de las convenciones de la 

comunicación” (Eco, 1972, p, 65), porque los mensajes verbales y sonoros se apoyan en códigos 

propios e independientes. Además, el filme como discurso es mucho más complejo: contiene 

diversos códigos icónicos, iconográficos, perceptivos, tonales, los códigos de transmisión y 

narrativos (“gramáticas” del montaje) y su propio aparato retórico. Un punto de vista semejante 

es expresado por Kristeva (1979) al analizar las propuestas de Birdwhistell92 (también citado por 

Eco) y otros teóricos de la cinésica o kinésica que trasladaban mecánicamente las unidades de la 

lingüística al análisis de los gestos.  

A partir de los años 90, el enfoque posmoderno respecto al estereotipo significa su 

aceptación. El estereotipo se considera un hallazgo no solo en la teoría del cine, sino también en 

la propia cinematografía en la que podemos ver su uso acentuado, así como el empleo de 

referencias, guiños o citas a filmes del mismo género, o a caracterizaciones de personaje que 

aparecen en géneros distintos. Este uso autorreferencial se puede observar, por ejemplo, en Once 

Upon a Time in the West (Hasta que llegó su hora de Sergio Leone, 1968), filme en el que, a modo de 

homenaje y no de parodia, se incluyen todos los estereotipos del género, algo similar a lo que han 

hecho más recientemente los hermanos Coen en The ballad of Buster Scruggs (La balada de Buster 

Scruggs, 2018). Son muchos los filmes que reflejan los estereotipos de sus respectivos géneros con 

ironía o sentido crítico, llegando en algunos casos a la parodia de algunos géneros. La parodia que 

se entiende, a partir del formalismo ruso, como una forma de combatir y “sacar brillo” mediante 

 
91 Eco sostiene al final de su ensayo que se puede mantener la triple articulación aunque solo sea como hipótesis “para explicar el 
efecto de realidad de la comunicación cinematográfica” (1972., p. 76). 
92 Birdwhistell (1952, adenda) define cinemorfema (o kinemorfema) como una abstracción. A partir de ciertos gestos que analiza, 
toma como ejemplo el guiño o parpadeo: “[T]he wink is a kinemorph. A kinemorpheme is an abstraction, being a class of kinemorphs 
which have been experimentally derived. Thus, a given situation in which one person closes the lid in a given way with the face, 
head, etc. in given positions or motions, is a kinemorph, the general class of behavior which is abstractable as “wink” is a 
kinemorpheme, A combination of kinemorphemes (with differential meaning) is a kinemorphemic construction”. 
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la denuncia a un procedimiento desgastado (Sanmartín, 2006). Filmes como Young Frankenstein (El 

jovencito Frankenstein de Mel Brooks, 1974), Monty Python and the Holy Grail (Los caballeros de la mesa 

cuadrada y sus locos seguidores de Terry Gilliam y Terry Jones, 1975), Airplane! (Aterriza como puedas de 

David y Jerry Zucker y Jim Abrahams, 1980), Mars Attacks! (Tim Burton, 1996), serían algunos 

ejemplos representativos. Como señala Schweinitz (2011), los espectadores consumen cada vez 

más productos audiovisuales gracias a la televisión y las plataformas audiovisuales y por ello 

reconocen cada vez más estereotipos; podríamos decir que su competencia audiovisual se ha 

incrementado.  

Partiendo de la consideración de que “el cine también inventa un lenguaje que se 

automatiza y desmotiva, exigiendo la renovación constante de sus procedimientos” (Sanmartín, 

2006, p, 58), el cine posmoderno también ha empleado la desautomatización93 (separación, en este 

caso, voluntaria entre el significado y el significante) que supone una representación irónica de los 

estereotipos, y la desfamiliarización o extrañamiento en filmes como The Life of Brian (La vida de 

Brian de Terry Jones y Monty Python, 1979) o Mulholland Drive (David Lynch, 2001), donde el 

director juega con el cambio repentino de identidades y papeles entre los personajes (Sanmartín, 

2006). El cine posmoderno emplea también el recurso de la aparición del cine dentro del cine, 

aunque en este caso, se trata de un recurso empleado casi desde los inicios de la historia del cine, 

desde The Cameraman (El cameraman de Buster Keaton, 1928), pasando por directores clásicos de 

Hollywood (El crepúsculo de los dioses de Billy Wilder, 1950), The Last Picture Show (La última película 

de Peter Bogdanovich, 1971), el caso extremo de The Disaster Artist (James Franco, 2017) 

reconstrucción paródica de la película The Room (La habitación de Tommy Wiseau, 2004), 

considerada una de las peores películas de todos los tiempos, o en España El viaje a ninguna parte 

(Fernando Fernán Gómez, 1986).  

Con todo, no hay que olvidar que los estereotipos desempeñan desde el punto de vista 

posmoderno funciones –más allá de las enunciadas por Lippmann, Allport o Tajfel– −o, como las 

resume Dyer (1999) a propósito de los estereotipos en el cine: “an ordering process, (ii) a 'short 

cut', (iii) referring to 'the world', and (iv) expressing 'our' values and beliefs”−), que redundan en 

beneficios comerciales. A este respecto, Schweinitz señala la función del espectador reflexivo, 

consciente de los estereotipos que aparecen en los medios y que, pese a ello, puede disfrutarlos, y 

“reciclar” los que ya están gastados, como rasgo característico de la postmodernidad. La segunda 

función, según Schweinitz, (2011) es la sociointegrativa, que hace posible “to address opposing 

tendencies within a group of recipients but also unite in one film different audience groups with 

varying aesthetic dispositions—ranging from a critical to a naïve and direct mode of reception” 

 
93 Un concepto surgido del formalismo ruso para contrarrestar el automatismo entre percepción y lenguaje 
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(Schweinitz, 2011, p. 231). Pero, más allá de estas propuestas, todavía hay quien mantiene la crítica 

al estereotipo: “Intellectual critics of medial perception, such as Gilles Deleuze, insist on searching 

for the genuinely “new image” free of the stereotype” (Schweinitz, 2011, p. 234).  

En definitiva, desde la aparición del cine y las creaciones audiovisuales, la crítica y la teoría 

han oscilado entre, por un lado, la búsqueda de lo real, lo genuino, lo auténtico, y el rechazo a los 

estereotipos y buscando la “emancipación” de los mismos, considerando que su empleo excluía a 

cualquier creación audiovisual de la calificación de artística; y, por otro lado, la aceptación y la 

celebración del estereotipo como parte esencial de la cultura de masas, propia de la sociedad 

industrial. 

A continuación, analizaremos las distintas manifestaciones del estereotipo en las obras 

cinematográficas. 

Estereotipos y géneros cinematográficos 

La idea de “género”94 ha sido ampliamente cuestionada por su carácter rígido y estático, al 

establecer una serie de rasgos (estructuras textuales estables, repetitivas, y universal y eternamente 

válidas), que hacen difícil que ninguna obra encaje por completo en una de esas categorías. 

Schweinitz (2011) considera –en consonancia con la idea del estereotipo activador de redes 

emergentes– que los géneros se apoyan en múltiples redes de muy diferentes estereotipos (respecto 

a los personajes, la trama, la imagen o el sonido) que existen a un nivel intertextual y que 

evolucionan, al igual que cualquier estereotipo. El resultado es que, dentro de un género, un 

estereotipo evoca a otro perteneciente al mismo género, independientemente de su vinculación al 

mundo real. Otros autores como Cawelti, Schatz, Pye, etc., definen los géneros en el cine como 

agrupaciones de filmes que se caracterizan por presentar argumentos, escenarios, localizaciones, 

personajes, metáforas, sonido u otros elementos narrativos identificables, que permiten (al público, 

los críticos y los autores) establecer categorías. Para estos autores, las películas de género se pueden 

descomponer en una serie de elementos y el tipo de filme, el género al que pertenece, depende de 

cuáles son esos elementos y cómo se articulan (Brownrigg, 2003).  

En cualquier caso, se trata de un término funcional, una herramienta que nos sirve de 

orientación para situar un filme: si nos referimos a que tal película es un wéstern, todos nos 

hacemos una idea de cuál será su contenido, aunque el género incluya obras tan distintas como 

Stagecoach (La diligencia, John Ford, 1939), Two Mules for Sister Sara (Dos mulas y una mujer, Don Siegel, 

1970), Unforgiveness (Sin perdón, Clint Eastwood, 1992) o The Power of The Dog (El poder del perro, Jane 

Campion, 2021), y esa idea será distinta a la que nos formamos si pensamos, por ejemplo, en una 

 
94 En el sentido de la acepción [6] del DRAE: “En las artes, sobre todo en la literatura, cada una de las distintas categorías o clases 
en que se pueden ordenar las obras según rasgos comunes de forma y de contenido”. 
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película bélica o de ciencia ficción. Por esa razón y con todas las cautelas lo empleamos aquí.  

Estereotipos narrativos 

El cine construye mundos imaginarios, universos diegéticos en los que el espectador “vive” 

mientras ve un filme, que tienen una doble naturaleza imaginaria y convencional. Desde las 

primeras proyecciones a finales del siglo XIX, el espectador realiza en el cine un “acto voluntario 

de suspensión de la incredulidad”, un concepto que introdujo el poeta Coleridge a principios del 

siglo XVIII en relación a las obras literarias y Metz aplicó a la cinematografía, que puede convertir 

el visionado en una experiencia interna que provoque angustia, compasión u otros sentimientos 

respecto a personajes que nunca existieron, pero de la que el sujeto es consciente: solo está viendo 

una película. Sin embargo, como decía Gorki, al cine primitivo le faltaba el sonido para ser una 

autentica representación de la realidad; por eso, el efecto diegético pleno solo se alcanzará con la 

llegada del cine sonoro. Burch coincide con Metz en que la construcción de la narración durante 

la experiencia cinematográfica se produce por identificación entre la mirada que relata y la mirada 

que ve. 

El universo narrativo tiene sus propias normas, creadas mediante formas repetitivas, que 

son familiares al público. En general, no se trata de conocimientos que el público haya adquirido 

por su experiencia personal y vital, sino de saberes basados en su aprendizaje como espectadores, 

en lo que hemos denominado competencia audiovisual. El proceso de creación de mundos de 

ficción –entendidos como mundos posibles que tienen su propia lógica interna y sus propias reglas 

y convenciones distintas del mundo real– comprende una primera fase de construcción intratextual 

y una segunda fase de repetición intertextual que establece las reglas y proporciona a estos mundos 

de ficción una sensación de familiaridad y, al mismo tiempo, de coherencia, convirtiéndolos en 

mundos (Schweinitz, 2011). 

Aunque donde probablemente sea más evidente la presencia de estereotipos sea en los 

personajes cinematográficos, también los encontramos en los argumentos, las situaciones y las 

secuencias narradas, constituyendo un repertorio preestablecido propio de los distintos géneros, 

que, al igual que sucede con los personajes, tiende a la esquematización reduccionista y a la 

convencionalización. En todos los géneros se produce una gran concentración de estereotipos 

relativos al argumento, que varían en función del público al que se dirigen, de sus conocimientos 

y necesidades culturales, y de sus afinidades estéticas, que interactúan con el imaginario de una 

cultura específica95.  

 
95 Aunque el universo diegético albergue muchos contenidos inteligibles más allá de cualquier frontera, existen filmes difícilmente 
comprensibles fuera de ellas; por citar un ejemplo de los muchos posibles, el llamado “cine regional”, con marcado carácter 
autoparódico y autorreferencial que podemos ver en Ocho apellidos vascos de Emilio Martínez Lázaro (2014) y películas similares.  
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Los modelos argumentales obedecen a una demanda del público y conectan con él 

desencadenando determinados efectos emocionales. Por ejemplo, para crear tensión son muchos 

los filmes que recurren al rescate del protagonista al final del filme, pero también existen fórmulas 

para provocar situaciones cómicas o crear los finales felices de otras muchas películas. La 

repetición de elementos temáticos (denominados motif, motivo96), patrones y personajes ha sido 

estudiada en la literatura (p. ej., Propp respecto a los cuentos populares rusos o Campbell respecto 

al tema del viaje del héroe) y también en el cine (por ejemplo, Wright97 a propósito del wéstern, 

uno de los géneros que más esquemas repetitivos utiliza).  

Respecto a las tramas, las películas de género concentran gran cantidad de formas 

repetitivas y se asocian a determinados esquemas argumentales que son convencionales, hasta el 

punto de que se pueden descomponer al detalle asociando personajes, escenarios y tramas. 

Pensemos en los wésterns. El género trata de lo salvaje (“wilderness”: naturaleza, desierto) y de los 

“salvajes” (Degler, 2007). Los personajes pertenecen a tres grupos: el héroe, la sociedad y los 

villanos. La trama puede resumirse así: un siniestro extranjero o grupo de extranjeros entra en una 

ciudad a caballo; los habitantes los miran aterrorizados; los villanos provocan al héroe en el salón, 

hay una pelea a puñetazos, puede que robos de bancos, del correo o de trenes, persecuciones a 

caballo, y el punto álgido: el duelo de pistolas en medio de la calle, que constituye la hora de la 

verdad y el enfrentamiento definitivo. Cada película es la historia del héroe alejado de la sociedad 

pero que la protege de los villanos. El modelo de Wright, que Schweinitz recoge en Film and 

Stereotype, pone de manifiesto la naturaleza polifacética de los estereotipos que abarcan los 

elementos de la trama, los personajes, las situaciones y los elementos temáticos. En ocasiones, esos 

estereotipos se pueden emplear a propósito, a modo de cita u homenaje, como sugiere Frayling 

que hicieron respecto de C'era una volta il West Sergio Leone, su director, y Bernardo Bertolucci, su 

escenógrafo:  

[They purposefully chose] the most worn-out of stereotypes: the pushy whore, the romantic bandit, the 

avenger, the killer who is about to become a business man, the industrialist who uses the methods of a bandit. 

These stereotypes, which, in Leones’ and Bertolucci’s hands, become fictional “emblems” of a sort, are taken 

from the dime novel, the Wild West show, the Hollywood film, the pulp magazine, the comic-strip, rather 

than from American history – parts of a “fixed terminology” or “code2 of the fictional genre. (Frayling, 1981, 

p. 194. Citado por Schweinitz, 2010, p. 285). 

 
96 Un motivo visual es un elemento narrativo repetido que puede aparecer en el sonido, el dialogo, el color, el vestuario, la 
escenografía, etc., y sirve de apoyo a la historia (Lannom, 2020). 
97 Schweinitz sintetiza a propósito del wéstern unos pocos elementos que aparecen prácticamente en todos los esquemas narrativos: 
“a threatening stranger (or group of strangers) riding into a town and accompanied by the fearful looks of the townspeople, 
antagonists provoking the hero at the bar in a saloon, the fistfight in the saloon, robberies of mail coaches and trains, chases on 
horseback, and the veritable ritual of the big pistol duel on the open street, which usually dramaturgically functions as a dramatic 
showdown and decisive contest” (2011, p. 56). Estos elementos han sido desarrollados por Wright (Sixguns and Society: A Structural 
Study of the Western) en su modelo narrativo (ibid., pp. 58-59). Wright crea un modelo estructurado como secuencia narrativa en 
dieciséis pasos, desde la entrada del héroe en la ciudad a la victoria del héroe o su caída en desgracia, que pueden virtualmente 
aplicarse a cualquier película del género.  
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La mayoría de los géneros cinematográficos (el wéstern, las películas de capa y espada, las 

de aventuras, ciencia ficción, terror, thrillers, películas de detectives y gánsteres, melodramas o 

slapsticks), por tanto, concentran una gran cantidad de formas repetitivas en los esquemas 

argumentales (a veces asociados a determinados personajes y escenarios), donde las situaciones se 

resuelven de manera convencional y esquemática. Existen igualmente diferentes modelos 

convencionales de trama, que se adaptan al temperamento, las necesidades culturales, los 

conocimientos y los gustos estéticos del público (Schweinitz, 2011). 

Estereotipos y cinematografía 

Los estereotipos también se emplean en la propia forma del texto cinematográfico. Desde 

la composición estandarizada de los planos y el encuadre de la cámara al vestuario, el maquillaje o 

la iluminación, y, por supuesto, el montaje, todos los elementos estarían coordinados según ciertos 

esquemas convencionales, para producir un determinado 

efecto en el espectador. Por ejemplo, los distintos tipos de 

plano cinematográfico tienen diferentes funciones y 

significados: el plano general tiene valor descriptivo, sirve 

para representar un paisaje o también para mostrar la 

pequeñez de un personaje en la multitud; mientras que el 

plano medio muestra la relación entre dos personajes; desde 

otra perspectiva; el plano picado (desde arriba) sugiere un 

personaje dominado, mientras que el plano contrapicado 

(desde abajo) sugiere lo contrario, etc.  

Otros elementos de la cinematografía como la luz y 

el color resultan igualmente importantes. La luz es un 

elemento necesario para cualquier película, pero más allá de su funcionalidad, la iluminación puede 

subrayar la importancia de un personaje o contribuir a alterar el color, crear atmosferas y espacios 

o provocar efectos emocionales. Las películas de suspense o misterio y los dramas, por ejemplo, 

suelen utilizar iluminaciones tenebrosas y con muchas sombras, mientras que la iluminación natural 

(cuando la luz proviene de arriba) se emplea para escenas cotidianas, por ejemplo, en comedias 

románticas. Otro tanto sucede con el uso del color. Como podemos observar en la infografía, cada 

gama de colores se asocia con diferentes estados emocionales, situaciones o sentimientos e incluso 

con los distintos géneros cinematográficos. 

Estereotipos musicales 

Desde la aparición del cine sonoro, el sonido juega, obviamente, un papel fundamental. 

Igual que existen un imaginario visual y un imaginario narrativo, existe un imaginario acústico que 

Imagen 2.2. Infografía The Psychology of Colour in 
Film, esquema sobre el uso del color en el cine creada 

por Studiobinder (https://www.studiobin-
der.com/blog/how-to-use-color-in-film-50-examples-of-

movie-color-palettes/) 
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permite al espectador identificar, por ejemplo, el sonido de un disparo, los puñetazos en las peleas, 

o el entrechocar de las espadas, sonidos que no conoce por su experiencia vital personal. El sonido, 

contribuye a crear una determinada atmósfera y dentro del repertorio de sonidos, la música resulta 

esencial. Las escenas de persecución, de terror o de ciencia ficción emplean tipos convencionales 

de música que, a menudo, permiten al espectador conjeturar qué va a suceder a continuación. Lo 

mismo sucede con la asociación de un leitmotiv a un personaje: la música anticipa su intervención o 

su presencia. 

Algunos ensayos llevados a cabo por musicólogos y antropólogos musicales han advertido 

que la música no solo comunica situaciones o acciones sino que también evoca lugares (distintos 

tipos de música pueden evocar lugares −por ejemplo, el jazz o el rock se relacionan con los night 

clubs y los entornos urbanos, mientras que el country lo hace con un entorno rural− y el tipo de gente 

que los frecuenta), objetos (por ejemplo, el tema que acompaña la aparición del anillo en Lord of 

Rings, El señor de los anillos, 2001, compuesto por Howard Shore), personajes o situaciones. En 

ocasiones, contribuye a conectar los personajes o los distintos momentos, como en el caso del uso 

de un mismo tema en los flashbacks. La música comunica también ideas y actitudes y puede 

hacernos concebir juicios y sentimientos a propósito de los distintos personajes, las acciones o las 

cosas, (Tagg98, 1989).  

La música en el cine sonoro, al igual que sucedía en el cine mudo de la que es heredera99, 

es un elemento generalmente extradiegético100, es decir, acompaña a los acontecimientos, ambienta 

una escena. pero solo es audible para los espectadores, los personajes no la pueden escuchar y por 

tanto no forma parte del mundo ficticio, diegético, en el que se producen los acontecimientos. De 

hecho, la mayoría de bandas sonoras se componen al terminar la edición de la película No obstante, 

constituye un significante narrativo que acompaña a la diégesis del filme (Burch, 1985). Algunos 

(Méndez Alfonsín, s. f.) consideran incluso que la música es un personaje más y que, en 

determinados momentos, puede ser más importante que las imágenes. A través de la música, y de 

su ausencia que es también otro elemento narrativo como tendremos ocasión de ver, podemos 

percibir los estados emocionales de los personajes: el terror101 (los chirridos, los sonidos metálicos 

 
98 Tagg establece, análogamente a otras unidades mínimas (morfema, fonema, cinema, etc.), la idea de museme (musema) como 
unidad mínima de significado musical, que sugiere al público ciertas expectativas relacionadas con los distintos géneros 
cinematográficos: terror, acción, drama), aunque no llega a desarrollar una teoría al respecto. 
99 Recordemos que las proyecciones se acompañaban por música interpretada en directo por un pianista. 
100 Torrijos (2012, s. p.) propone como ejemplo de música diegética, “la que pertenece al mundo donde ocurren los acontecimientos 
narrados [y] los espectadores escuchan lo mismo que los personajes”, la escena de Casablanca en la que Ingrid Bergman le pide al 
pianista que interprete la canción: “Play it Sam. Play As Time Goes By. Sing it Sam”. La música extradiegética es la que aparece en la 
mayoría de las bandas sonoras del cine o la televisión; mientras que las películas musicales, en las que la música instrumental 
(extradiegética) acompaña a la voz (diegética), sería un caso híbrido. Para Torrijos, “la música extradiegética se DISOCIA de la 
realidad narrada, mientras que la diegética FORMA PARTE de la misma”. No obstante, a través del montaje, se consigue que la 
música extradiegética, cuya información respecto a la narración es falsa, sea percibida por el espectador como parte de la suspensión 
voluntaria de la incredulidad que implica la visión de un filme.  
101 Un interesante y divertido análisis del uso de la música de terror se puede ver en: Altozano, J. “La música más TERRORÍFICA 
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o la música de cuerda de Psycho, Psicosis, 1960), la anticipación del terror (en Jaws, Tiburón, 1975), la 

soledad (representada mediante el silencio en Barbara, Bárbara, 2012), la desesperación o la alegría 

(Julie Andrews interpretando Do, Re, Mi en The Sound of Music, Sonrisas y Lágrimas, o Gene Kelly 

bailando bajo la lluvia mientras suena Singin’ in the Rain en la película de idéntico nombre).  

Las composiciones cinematográficas se suelen vincular a la música del Romanticismo, 

incluso es muy frecuente que fragmentos de obras clásicas se utilicen como motivos asociados a 

determinadas situaciones. Sin embargo, Brownrigg (2003) señala el carácter hibrido de muchas de 

ellas, como resultado de una amalgama de estilos musicales que van desde el Romanticismo a la 

música New Age e incluyen también elementos de distintas tradiciones musicales102.  

Respecto al papel de la música en el cine, Adorno y Eissler en Komposition für den Film (El 

cine y la música) afirman su carácter subsidiario (como el vestuario o el atrezo), estandarizado y 

funcional: la música constituye “una especie de mueble acústico” (1976, p. 27), porque está al 

servicio de la imagen, debe ser discreta, pasar inadvertida y no se elabora “según su contenido 

propio. Se la tolera como a una intrusa de la que en cierto modo no se puede prescindir” (ibid., p. 

24). La música debe ilustrar el acontecimiento visual “reproduciendo clisés que son asociados con 

los estados de ánimo y los contenidos representativos de las respectivas imágenes” (ibid., p. 27). 

Para ellos,  

La producción masiva de films ha conducido a la creación de situaciones típicas, momentos emocionales 

repetidos, a la estandarización de los recursos para estimular la tensión. A esto corresponde la creación de 

lugares comunes musicales. La música suele entrar a menudo en acción precisamente cuando en virtud del 

‘estado de ánimo’ o de la tensión se intenta conseguir efectos especialmente característicos. (Adorno y Eisler, 

1976, p. 32) 

Adorno y Eisler manifiestan la necesidad de que exista una relación entre la imagen y la 

música, que deben coincidir aunque sea de forma indirecta: “Si los silencios, los tiempos muertos, 

los momentos de tensión o lo que sea, se rellenan con una música indiferente o constantemente 

heterogénea, el resultado es el desorden” (1976, p. 91). Sin embargo, en consonancia con el punto 

de vista ya exhibido en “La industria cultural” a propósito de la cultura de masas, Adorno y Eissler 

relacionan la música del cine de Hollywood, a la que califican de amanerada y efectista, con la 

publicidad. Consideran que se ha perdido la autonomía en la composición por lo que las 

composiciones cinematográficas son triviales y tarareables, para que puedan ser retenidas por los 

espectadores. El tema de una banda sonora equivaldría al slogan publicitario, cada personaje tiene 

atribuido su propio leitmotiv y la música indica anticipadamente lo que va a pasar en la pantalla, 

explicando “a veces a los tontos el sentido de los acontecimientos a través de su inequívoco 

 

de la historia del cine”, https://youtu.be/54KuXjjzqVA.  
102 Brownrigg pone el ejemplo dr Dances with Wolves (Bailando con lobos de Kevin Costner, 1990, con música de John Barry) incorpora 
músicas que podrían asociarse no solo con wésterns, sino también con melodramas o películas bélicas. 

https://youtu.be/54KuXjjzqVA
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carácter normativo” (ibid. p. 80). 

En el mismo sentido, Brownrigg afirma que las composiciones musicales para el cine, un 

género en sí mismas, son extremadamente convencionales, de manera que, si cada género tiene su 

propias convenciones, su repertorio de argumentos, personajes y escenarios, elementos que tienen 

que ver con la narración y la imagen, “each genre has its own repertoire, or paradigm, of musical 

conventions, a system of melodic, harmonic, instrumental and textural devices that it is specific to 

it” (Brownrigg, 2003, p. 1), aunque se trate de composiciones musicales híbridas. Igualmente Burch 

(1985, p. 255) afirma que la música recurre al estereotipo porque “al igual que el propio relato 

visual, sólo puede ‘hablar’ mediante tópicos (…) recurriendo a un simbolismo fuerte y 

groseramente codificado”. En definitiva, la música, como los demás elementos que componen un 

filme, no escapa de los estereotipos cinematográficos. 

Estereotipos y personajes 

Los estereotipos relativos a los personajes cinematográficos pueden analizarse como 

concepto narrativo –un constructo únicamente válido en el mundo de la ficción– y como concepto 

de la psicología social –una construcción que surge de la realidad y afecta al pensamiento y las 

acciones de la vida cotidiana (Schweinitz, 2010). Entendido como concepto narrativo, el personaje 

estereotípico es el resultado de un proceso de automatización, convencionalización, esquematismo 

y reducción de la complejidad. Se trata de una construcción que se corresponde con un género y 

funciona dentro de un contexto imaginario y, por ello, no pertenece al mundo real ni guarda 

relación con las interacciones cotidianas del espectador. Desde esta perspectiva, el estereotipo se 

ocupa de la representación narrativa de personajes de ficción que se concretan en una serie de 

rasgos recurrentes y se perciben como modelos estables o construcciones imaginarias y no como 

imágenes del Otro; consecuentemente, el público solo espera encontrarlos en el mundo imaginario 

de un determinado género cinematográfico (Schweinitz, 2010).  

Por otro lado, el estereotipo como concepto de la psicología social (que también puede 

aplicarse al estudio de personajes cinematográficos) incluye imágenes culturales del Otro (por 

ejemplo, de determinadas nacionalidades, profesiones o minorías). Son personajes de la vida 

cotidiana que pueden tener un significado inmediato e influir en el comportamiento práctico, la 

interacción social y las actitudes del público hacia esos grupos. Estas imágenes, 

independientemente de que puedan estar representadas en el cine o influenciadas por él, sí se basan 

en la realidad, y, en consecuencia, pueden ser sociológicamente relevantes y tener repercusiones 

en la vida cotidiana. Pensemos en el filme Jud Süß (El judío Süß, 1940) o The Birth of a Nation (El 

nacimiento de una nación, 1915).  
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De este modo, los estereotipos sirven como puntos de referencia importantes para la 

creación de personajes de ficción. Es importante que una película y sus personajes se relacionen 

estrechamente con el mundo de las creencias y valores cotidianos, es decir, sean reconocibles para 

que una película funcione, aunque la interacción también se produzca en sentido contrario: la 

narrativa cinematográfica puede activar la imaginación de la audiencia y transmitir estereotipos 

(Eco, 1968). La creación de estereotipos sería, por tanto, un proceso recíproco: los espectadores 

aprenden y se adaptan a los esquemas que se repiten, de manera que “stereotypes do not only 

represent preexisting fantasy values; they also actively participate in the formation and structuring 

of the reservoirs of the imagination. They structure the audience’s fantasies” (Schweinitz, 2010, 

pp. 98-99). 

Sin lugar a duda, los universos imaginarios se asientan sobre imágenes mentales del mundo 

cotidiano y ambas formas de estereotipo pueden solaparse y coincidir en un personaje. Así sucede, 

por ejemplo, con la imagen del alemán militarista (que empezó siendo un estereotipo negativo y 

terminó siendo un personaje de comedia), los funcionarios rusos (como los que aparecen en 

Ninotchka y One, Two, Three), los alcohólicos con diversas ocupaciones (médicos, abogados, jueces, 

etc.), el científico loco (Dr. Frankenstein, Dr. Jekyll, Dr. Moreau, Dr. Strangelove y un largo 

etcétera), el psiquiatra (psiquiatras malignos, psiquiatras hilarantes y, por supuesto, Freud103), o el 

capitalista, que aparecen inicialmente en los filmes como representaciones verosímiles de la 

realidad, pero acaban creando un tipo, una forma narrativa independiente y convencional. Del 

mismo modo, la imagen estereotipada del Otro puede servir de base para un personaje narrativo.  

El concepto de “estereotipo” aplicado a los personajes cinematográficos, suscita un 

problema de terminología. Konigsberg (2004, p. 208) define “estereotipo” en el Diccionario técnico 

Akal de cine como:  

Personaje de una película, una obra teatral o una novela, derivado de manera evidente de personajes similares 

de otras obras. Un personaje estereotipado no tiene mucho de propio y parece ser una repetición del aspecto 

físico, del comportamiento y de la personalidad de figuras anteriores. Este tipo de personaje resulta familiar 

para el público y se revela como un cliché en cuanto entra en escena, como sucede con la sufriente madre 

del criminal en el cine de gángsteres [sic], con la atractiva maestra de escuela en el western [sic] y con el 

ayudante jorobado del científico loco en el cine de terror. 

Koningsberg relaciona estereotipo con personaje típico, al definir este último concepto como 

un tipo general de personaje cinematográfico que aparece frecuentemente en situaciones 

determinadas, como “por ejemplo, el mayordomo en los filmes de misterio que giran en torno a 

un asesinato o el hermano pequeño en las películas románticas adolescentes” (ibid., p. 407).  

 
103 La psiquiatra M. Soledad Humbert analiza estos dos tipos de psiquiatras y algunos más en varios artículos con el título 
“Psiquiatras de película”. El primero de ellos se puede encontrar en: https://www.drahumbert-psiquiatria.es/psiquiatras-de-
pelicula-i/.  

https://www.drahumbert-psiquiatria.es/psiquiatras-de-pelicula-i/
https://www.drahumbert-psiquiatria.es/psiquiatras-de-pelicula-i/
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Umberto Eco diferencia topos o topoi (luoghi o lugar literario, lugar común o tópico) de tipo. 

El “tipo” debe ser un personaje individual, concreto, original, insustituible y convincente, cuyo 

recuerdo queda en la memoria porque es un personaje logrado, creíble y disfrutable. El “tipo” tiene 

una función simbólica porque personas de todas clases pueden reconocerse en los personajes 

narrativos, y alcanza la categoría de arte. Mientras que el topos es un sustitutivo de la invención. El 

topos, ofrecido por el cine y la literatura comercial se convierte fácilmente en algo convencional y 

no constituye una obra de arte, porque para Eco la obra de arte narrativa es la “que produce figuras 

capaces de convertirse en modelos de vida y en emblemas sustitutivos del juicio de nuestras 

experiencias (Eco, 1968). Eco se refiere también a los topoi (como podemos ver, análogos a lo que 

otros muchos autores denominan estereotipos) como el resultado de la renuncia del autor a crear 

algo original, al remitir al lector/espectador a una emoción ya experimentada, en una relación de 

complicidad entre el autor y el público. Para Eco, el estereotipo (topos/topoi en su nomenclatura) se 

caracteriza por ser esquemático, convencional, estandarizado y tener una existencia previa a la 

narración, aunque pueden darse casos en los que un personaje esquemático y convencional, se 

convierta en un personaje “humano” que sirva de modelo en “situaciones morales concretísimas, 

(…) merced a una especial estructura de la narración, a un sistema de reiteraciones y leit motiv, que 

han contribuido a excavar bajo la corteza del esquema convencional, la profundidad de un tipo” 

(Eco, 1968, p. 247). 

Richard Dyer, especialista en cine LGTBI, teoría queer y representaciones de género y raza, 

retoma los elementos constitutivos del estereotipo enunciados por Lippmann, para quien los 

estereotipos son, simultáneamente, un proceso de ordenación, un atajo, una referencia al mundo 

y una expresión de nuestros valores y creencias. Dyer considera que la idea de estereotipo como 

un atajo implica que los estereotipos son una forma de representación muy simple y fácil de 

clasificar, pero capaz de condensar una gran cantidad de información compleja, así como múltiples 

connotaciones. Desde la perspectiva del análisis de la imagen, los personajes estereotipados serían 

una subcategoría dentro de una categoría más amplia de personajes de ficción, el tipo, que se define 

por su función estética como un modo de caracterización en la ficción.  

Aunque reconoce que la frontera entre ambos es difícil de trazar, Dyer (2002) recoge la 

distinción entre estereotipo (que siempre lleva implícito un modelo narrativo) y tipo social (social type 

(presente en cualquier trama y que puede desempeñar cualquier tipo de papel, de héroe a villano) 

establecida por Klapp, quien concibe el tipo social en contraste con el estereotipo al que define 

como impreciso, rígido, parte importante del prejuicio, irracional y que interfiere con la percepción 

(Klapp, 1958). Los tipos sociales son las representaciones de aquellos que pertenecen a la sociedad, 

los que se encuentran o se espera encontrar en ella, frente a los estereotipos que serían los que 
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están fuera de la sociedad (Dyer, 2002). Los tipos sociales serían más realistas porque se crean a 

partir de las opiniones de la gente y resultan del consenso, aunque, como sucede siempre con los 

estereotipos y similares, no tienen por qué coincidir con la personalidad de los sujetos tipificados.  

Klapp aplicó su modelo a la industria del espectáculo en Heroes, Villains and Fools. En su 

obra analiza la creación de tipos sociales como el “bufón” (fool), el tipo duro (encarnado por 

Humphrey Bogart), la reina del sexo (Mae West) o el héroe, que subyacen de la función específica 

del actor que es entretener. Para Klapp estos tipos son el reflejo de la estratificación, la movilidad 

y el cambio social, la conformidad, la moralidad, o el ámbito de los negocios. Existe un consenso 

social respecto a las normas y obligaciones que tienen asignados cada uno de los distintos papeles, 

así como respecto a la actitud que se debe adoptar frente a ellos. Para Klapp los tipos son 

específicos de un país (y, por tanto, los tipos americanos, diferentes a los de otros países). La 

afirmación de Klapp es relevante porque podría implicar que la información que se incluye en un 

filme cuando se esboza un tipo, es decir, un personaje, puede ser malinterpretada o incomprendida 

por público de otros ámbitos nacionales, culturales o lingüísticos. Los tipos también evolucionan 

y se transforman paralelamente a la sociedad −hay tipos que se quedan obsoletos mientras emergen 

otros nuevos− y esas transformaciones podrían utilizarse como indicativo del cambio social.  

Schweinitz, por su parte, distingue entre estereotipo, arquetipo y personaje individual. Los 

arquetipos narrativos son abstracciones rígidas que se basan en similitudes antropológicas que, 

pese a las diferencias culturales, se pueden considerar universales y que aparecen en numerosas 

mitologías y religiones. Uno de estos arquetipos sería el del viaje eterno del héroe.104 Mientras que, 

los estereotipos no son universales sino que se refieren a contextos culturales específicos y se 

adaptan a una época, un género o una estética. Son imágenes mentales estables de individuos que 

pertenecen a determinados grupos y que el público percibe como cercanos, por lo que sirven de e 

punto de referencia y permiten la participación del espectador en la trama (Schweinitz, 2011), 

porque como decía Eco, es importante que el público los reconozca.   

Schweinitz (2011) también establece una diferencia entre el personaje individual (individual 

character) y el tipo, que para muchos constituye un estereotipo completamente desarrollado, y se 

refiere a que Umberto Eco realiza una distinción similar. Efectivamente, Eco (Apocalípticos e 

integrados, 1984) distingue entre lo que él considera el “tipo”, que equivaldría al personaje 

individual del que habla Schweinitz y que Eco relaciona con la obra de arte, y lo que no es un tipo. 

La “tipicidad” para Eco no es un rasgo del personaje sino el resultado de la relación entre el 

 
104 Schweinitz se refiere al modelo del arquetipo de Campbell (The Hero with a Thousand Faces, 1949) que sería aplicado por Vogler 
al cine (The Writer’s Journey: Mythic Structure for Writers, 20073ª). Campbell consideró que el viaje del héroe constituía un ritual narrativo 
presente en todas las culturas y en todos las épocas históricas. Para Schweinitz, la rigidez del modelo, el hecho de que no evolucione 
ni se adapte a los cambios temporales ni a las especificidades culturales, descarta la aplicación del concepto al análisis de los 
estereotipos en el cine. 
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personaje y el lector, consecuencia del reconocimiento o identificación que el lector realiza del 

personaje. El tipo “adquiere una fisonomía completa, no solo exterior, sino también intelectual y 

moral” (ibid. p 225), constituye una individualidad y es creíble, por lo que perdura en la memoria 

del lector. Los personajes que para Eco no constituyen un “tipo” aparecen en obras que no pueden 

considerarse artísticas. A este respecto, Eco pone como ejemplo al personaje de D’Artagnan de 

Los tres mosqueteros cuyas aventuras podrían transcurrir en cualquier momento o lugar cambiando 

unos pocos detalles. 

 

Los personajes individuales solo se pueden comprender a lo largo de la narración, durante 

la cual se interrelacionan con los acontecimientos de la trama y adquieren un perfil psicológico e 

intelectual individual y complejo, formado por múltiples capas. Opuestos al personaje individual 

se encuentran el personaje estereotípico, estereotipo figurativo (figural stereotype) o, en la 

terminología de Umberto Eco, topoi. Se trata de conceptos esquemáticos establecidos en patrones 

convencionales que se reconocen por unos pocos rasgos y se repiten en el espacio intertextual de 

la narración. Estos estereotipos figurativos aparecen en las narraciones populares, especialmente 

en las películas de género, la televisión o el cómic, porque a los espectadores o lectores les gusta la 

repetición de las mismas aventuras que terminan con los mismos resultados y, desde esa 

perspectiva, el cine sería heredero de la tradición narrativa del siglo XIX.  

En el mismo sentido, Schweinitz recoge la distinción realizada por E. M. Forster entre 

personajes redondos y planos. Los personajes planos se construyen en torno a una única idea o 

cualidad, mientras que los personajes redondos tienen facetas como los seres humanos por lo que 

no se pueden resumir en una sola frase y se recuerdan en conexión con las escenas en las que 

intervienen porque las modifican (Schweinitz, 2010). Es decir, los personajes redondos de Forster 

equivaldrían a los tipos de Umberto Eco o a los personajes individuales de Schweinitz, mientras 

que los personajes planos se asemejarían a los topoi de Eco y a los estereotipos figurativos de 
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Schweinitz. Por su parte, Burch, creador del concepto de modo de representación, habla respecto al 

MRI (modo de representación institucional105) de la existencia de un modelo narrativo del 

personaje central (persona) que es reconocible porque está desprovisto de contradicciones y a su 

alrededor pulula una serie de personajes que lo definen y “cuya distancia del centro se define por 

su grado estereotipado” (Burch, 1985, p. 269). La aparición de la persona está ligada a la aparición 

del primer plano intercalado y a la del star system, y por tanto, al paso del cine artesanal a la industria. 

 

Klapp se refería a Humphrey Bogart como estereotipo del tipo duro y a Mae West como 

la reina del sexo, aunque, evidentemente, sería necesario actualizar tanto el significado de “tipo 

duro” como el de “reina del sexo”, que hoy en día prácticamente nadie identificaría ni en sus rasgos 

ni en los actores que los representan (Klapp escribía a finales de los años 50). En cualquier caso, 

siguen existiendo tipos duros y mujeres que aparecen en los filmes altamente sexualizadas, como 

sigue existiendo, por ejemplo, el estereotipo de la rubia tonta106 (analizado por Richard Dyer en 

 
105 Burch identifica el MRI al cine de la época dorada de Hollywood.  
106 Parece ser que desde la antigüedad el cabello rubio ha producido gran asombro. Pitman (2003) se remonta a la Grecia clásica y 
a la figura de la diosa de la fertilidad Afrodita, cuyos cabellos se dice que eran rubios. Desde entonces, el cabello rubio se relacionó 
con la juventud, la vitalidad, la fertilidad o la riqueza y se ha considerado atractivo y sexi (dejaremos al margen la asociación del 
cabello rubio con la raza aria que todos conocemos). A lo largo de la historia se han empleado todo tipo de procedimientos (algunos 
francamente desagradables) y también mucho dinero para aclarar el color del pelo. Sin embargo, desde finales del siglo XVII el 
cabello rubio en las mujeres pasó a considerarse signo de una constitución lujuriosa y, por tanto, era una deshonra, algo desagradable 
y vergonzoso, y pronto a asociarse con la estupidez (Pitman, pp. 126-129). El estereotipo de la rubia tonta ha atraído el interés de 
numerosos investigadores, y, lo que puede parecer más chocante, diversos intentos científicos de desmentirlo (un ejemplo de 
muchos: Jay L Zagorsky, J. L. (2016) “Are Blondes Really Dumb?'”, Economics Bulletin, Volume 36, Issue 1, pages 401-410). Varias 
fuentes (también la citada Pitman, p. 129) sugieren que la primera mujer señalada como “rubia tonta” fue una cortesana francesa 
del siglo XVIII (Rosalie Duthé, amante de un financiero y noble inglés), de quien se decía que era tonta porque hablaba poco o, 
más bien, porque hacía largas pausas antes de hablar (recordemos que dumb en inglés significa también “muda”). Duthé apareció, 
para su disgusto, parodiada con saña en 1775 en Les Curiosités de la Foire. No se sabe con certeza si fue la propia Duthé quien en 
desagravio escribió unas memorias frívolas a modo de autobiografía Galanteries d'une Demoiselle du Monde ou Souvenirs de Mlle Duthe de 
l'opera, 1748-1830 (https://archive.org/details/souvenirsdemlled00duthuoft/page/8/mode/2up). Para Pitman (2003, p. 225), el 

   Tabla 2.5.2. Estereotipos narrativos en el cine. Comparación de las distintas aproximaciones al concepto. 

https://archive.org/details/souvenirsdemlled00duthuoft/page/8/mode/2up
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The Dumb Blonde Stereotype). Su estudio quedaría dentro del amplio y productivo campo de estudio 

de los estereotipos de género en el cine que no vamos a abordar aquí. Aunque no está claro su 

origen, parece relacionado con la novela Gentlemen Prefer Blondes (Los caballeros las prefieren rubias) de 

1925, y su versión cinematográfica de 1953. Este estereotipo funciona como una idea que hemos 

acabado asumiendo todos, de uso corriente, además de formar parte del imaginario narrativo 

cinematográfico desde los años 30 a partir de películas norteamericanas protagonizadas por 

actrices como Jean Harlow o Marilyn Monroe.  

 

En uno de los filmes que analizaremos más tarde (One, Two, Three), la secretaria del 

protagonista (Fräulein Ingeborg) corresponde a este estereotipo. Pero, dentro del cine clásico de 

Hollywood, el de la rubia tonta no es el único estereotipo femenino, también existen los de la rubia 

fría como el hielo (encarnados por actrices como Grace Kelly, Kim Novak, Eva Marie Saint o más 

recientemente Meryl Streep en The Devil Wears Prada −El diablo viste de Prada− de David Frankel, 

2006), o los de la rubia explosiva (como la ya citada Mae West, Marilyn Monroe, Brigitte Bardot o 

Lana Turner); y otros estereotipos femeninos, no necesariamente rubios, ni, afortunadamente, 

tontos, como el ama de casa y la madre en sus distintas versiones, la prostituta (también en sus 

distintas versiones, desde Shirley MacLane en Irma la Douce −Irma la dulce− a Mira Sorvino en Mighty 

Aphrodite −Poderosa Afrodita−, o Elisabeth Shue en Leaving Las Vegas, o como personaje colectivo 

en Unforgiven −Sin perdón− o The Cheyenne Social Club −El club social de Cheyenne−), la soltera 

desesperada, la aventurera, la mujer fatal o la mala malísima.  

También existe una gran variedad de estereotipos masculinos, por ejemplo, el tipo duro 

(en sus versiones de vaquero o de gánster), el policía corrupto y su némesis, el insobornable, el 

veterano de guerra, el mayordomo británico, el militar pirado, o los ya mencionados: el héroe y el 

villano, el alemán militarista, el científico loco, el alcohólico, etc., y, por supuesto, en nuestro 

ámbito de análisis, el espía. No es necesario mencionar la clarísima disimetría que existe entre los 

estereotipos masculinos y los femeninos, pero, como hemos indicado, su estudio excede los límites 

de nuestra investigación.  

En realidad, a los efectos de esta investigación, el debate entre tipo, tipo figurativo, 

estereotipo y arquetipo a propósito del cine puede parecer bastante estéril, puesto que no 

 

estereotipo de la rubia tonta en el cine es “a creation of men and for men”, que se desarrolla sobre todo en los años 50 y se encarna 
en Marilyn Monroe. El estereotipo sería una respuesta al empoderamiento de las mujeres que resultó de su incorporación al mercado 
laboral y de la ocupación de puestos de trabajo tradicionalmente considerados masculinos durante la IIGM. Las mujeres 
demostraron ser competentes en su trabajo, ganaban dinero y, con él, estatus en la sociedad, desmintiendo que pudieran ser 
únicamente esposas y madres. La resistencia de Hollywood a los cambios sociales hizo que las mujeres valerosas, fuertes y seguras 
de sí mismas de los filmes rodados durante la IIGM desaparecieran y que “In their place they put Monroe” (ibid., p. 230). 
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pretendemos analizar si los personajes que aparecen constituyen un tipo o un topos (en el sentido de 

Eco), un tipo social (como lo definen Dyer y Klapp) o un arquetipo (en sus distintas interpretaciones 

del término por Schweinitz y Dyer). Para nosotros, es mucho más importante la representación 

del Otro y, a ese respecto, juega un papel determinante la actuación.  

Desde la imagología, Degler sostiene que el desarrollo de los estereotipos cinematográficos 

(referidos a los personajes y a la actuación) se origina a partir del cine mudo, donde la 

representación visual era fundamental. Partiendo de las técnicas teatrales, el cine estableció pronto 

un catálogo de rasgos (ropa, vestido, peinado, etc.) con los que identificar inequívocamente el sexo, 

la edad, la raza, la profesión o la posición social de los personajes en un contexto de estandarización 

de los clichés étnicos y nacionales, de manera que, por ejemplo, los indios (nativos americanos) 

aparecían siempre con un determinado vestuario, y lo mismo sucedía con los mexicanos o los 

bávaros, incluso con grupos étnicos más sensibles políticamente como judíos, árabes, gitanos o 

negros (Degler, 2007). Gubern (1959) se refiere al de “la ingenua” como el primer estereotipo 

femenino creado por Hollywood, con la función de “servir de premio que el guionista entregaba 

al ‘chico’, al final de la película para recompensar su valerosa actuación”. Mientras que el “chico” 

y el “villano” (como estereotipo negativo y antihéroe) serían los primeros estereotipos masculinos. 

La interpretación también contribuye a la estereotipificación de los personajes, por ello los 

teóricos y críticos de cine se han referido desde fechas tempranas a las formas de actuación como 

clichés. Buscando un modo de actuación teatral canónica, se publicaron manuales que describían 

los gestos y expresiones con los que debían representarse los distintos estados emocionales. Del 

teatro pasaron al cine, especialmente al cine mudo, en el que se emplean gestos y poses concretos 

(de timidez, de distracción, de duda, etc.) para representar determinadas situaciones y por su 

carácter convencional pueden interpretarse como estereotipos de actuación.  

Las expresiones faciales y el repertorio de gestos en el primer cine, por ejemplo, la 

exageración sistemática de los movimientos o las expresiones en las astracanadas o slapsticks107de 

las que veremos una muestra, la actuación estilizada a través de poses repetidas y acentuadas, el 

mantenimiento de modelos de interpretación convencionales característicos de determinados 

géneros, como sucede en las películas de gánsteres, las comedias alocadas (screwball) o el wéstern, 

un género que despliega una serie de gestos fijos para representar “how the characters walk, ride, 

reach for their pistols, tie up their horses, impress a crowd, behave in a saloon, pick a fight or get 

provoked, or how they act in a robbery or gun duel” (Schweinitz, p 72), han sido sustituidos por 

una actuación más naturalista, realista e individualista, tendente a la subactuación y a la búsqueda 

 
107 Obra teatral o cinematográfica de carácter humorístico, con grandes dosis de acción violenta o agresiva como fuente de su 
comicidad, deudora de algunos gags realizados por los payasos, el término se utiliza sobre todo en referencia al cine mudo 
(Konigsberg, 2004). 
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de autenticidad, de manera que los modelos de expresión facial aparecidos en el siglo XIX y 

principios del XX han sido superados y se ha pasado de la sobreactuación a una expresión más 

naturalista. La forma en la que los modos de actuación teatrales se trasladaron a los 

cinematográficos se puede ver expuesta brillantemente en la película de Fernando Fernán Gómez 

El viaje a ninguna parte (1986).  

En el cine, a diferencia de lo que sucede en el teatro, no existe una conexión entre el actor 

y el espectador, las imágenes no cambian ni se adaptan a los espectadores como sucede en una 

representación teatral, porque la pantalla constituye una barrera infranqueable que no permite 

ningún tipo de interacción entre los actores y el público. En ocasiones, se intenta romper la llamada 

“cuarta pared” mediante apelaciones de los personajes al público, como si estuvieran dialogando 

con los espectadores108. Pero incluso las interpretaciones que pretenden ser naturalistas se 

convierten en construcciones formales y metódicas que no ponen en cuestión las convenciones 

dramáticas (Naremore, 2014). Cada emoción (miedo, tristeza, esperanza, etc.) acaba teniendo un 

gesto y una expresión facial apropiados que tempranamente fueron recogidos y estudiados en 

libros que los clasificaban y descomponían. Es lo que Naremore llama el “estilo pantomima” que 

estuvo acompañado por la publicación de guías de actuación (Naremore señala las de Delsarte109 

y Aubert) en las que se explicaban los posibles significados de posiciones (del cuerpo, los brazos, 

las manos, hombros, etc.) y gestos (posición de las cejas). Los movimientos de los actores y sus 

posturas estaban condicionados por convenciones culturalmente estandarizadas y los gestos 

fueron interpretados como signos. El estilo pantomima fue desapareciendo con la llegada del 

sonoro, aunque no del todo. Las posturas cambiaron ligeramente, pero siguen siendo visibles, 

sobre todo en la comedia donde se subrayan las expresiones estereotípicas. En el cine clásico de 

Hollywood, los actores necesitaban producir expresiones vívidas en planos cortos y, de alguna 

manera, reproducían los gestos que recogían las guías de actuación de Aubert o Delsarte. Lo que 

lleva a Naremore a sugerir que la naturaleza de las actuaciones ha cambiado más bien poco, 

 
108 La ruptura de la cuarta pared se ha empleado como recurso cinematográfico en numerosas ocasiones. A veces, utilizando la 
técnica del falso documental, un personaje se dirige a los espectadores, como en Annie Hall de Woody Allen, un director que utiliza 
este recurso con frecuencia y lo lleva al límite en The Purple Rose of Cairo (La rosa púrpura de El Cairo), en la que el personaje se 
“escapa” de la pantalla para vivir un romance con una espectadora que ha asistido un día tras otro a la proyección del filme. Otras 
películas en las que se produce la ruptura de la cuarta pared son Amelie, Alfie, The Wolf of Wall Street, 2013 (El lobo de Wall Street), o 
más recientemente The Big Short, 2015 (La gran apuesta) o The Laundromat, 2019 (La lavandería). 
109 Según Naremore (2014, pp. 52-63), Delsarte (1811-1871), que vivió toda su vida en Francia, analizó la función semiótica de los 

gestos −utilizando el término antes que Saussure− y recogió descripciones formulaicas de las poses y gestos de los actores 
estableciendo reglas de actuación (lo que se denominó el sistema o método Delsarte) que fueron desarrolladas por autores 
posteriores en Estados Unidos. Su influencia fue notable en el cine mudo (por ejemplo. The Phantom of the Opera, el fantasma de la 
ópera de 1925) y, especialmente, en filmes del expresionismo alemán como Das Cabinet des Dr. Caligari (El gabinete del Dr. Caligari, de 
1920). Desde una aproximación similar, Charles Aubert publicó en 1901 L’art mimique (El arte mímico), una obra que se sigue 
reeditando en el siglo XXI, en la que se ocupa no solo de la expresión facial, sino también de su coordinación con los movimientos 
corporales. En su obra, ilustrada con representaciones faciales y corporales, se dirige no solo a los actores teatrales, también a los 
del cine mudo. La influencia de estas guías de actuación en el cine sonoro fue mucho menor, únicamente en las primeras películas 
de Greta Garbo o Marlene Dietrich, o tardíamente pero en tono irónico, en Gloria Swanson (Sunset Boulevard, 1955) o Robert 
Mitchum (The Night of the Hunter, La noche del cazador, 1950).  
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únicamente que muchos actores las han personalizado, desarrollando sus propios gestos, su propio 

“vocabulario expresivo” (Naremore, 2014, p. 63).  

Cine y estereotipos  

En las páginas anteriores hemos podido comprobar cómo las expectativas de que el cine 

fuera de verdad el “séptimo arte”, creador de obras originales, verdaderas y libres de 

convencionalismos duraron bien poco. Su carácter de producción industrial masiva se tradujo en 

el esquematismo y la repetición y los estereotipos se convirtieron en un instrumento fundamental 

de la creación cinematográfica. Pero, al mismo tiempo, su carácter de producto industrial y el 

empleo de estereotipos que afectan a todos los aspectos de un filme –el guion, la música, el 

vestuario, la ambientación, las actuaciones y hasta los títulos de crédito– ha permitido que varios 

miles de millones de personas en el mundo conozcan el lenguaje cinematográfico y hayan 

desarrollado una competencia audiovisual que hace posible que los mensajes traspasen las fronteras 

nacionales y culturales. Dejando de lado el cine propagandístico, en el que están claras sus 

motivaciones, el peligro radica en que los mensajes sean aceptados sin asomo de espíritu crítico y 

los estereotipos se tomen por la representación de la realidad, es decir, que el espectador pierda la 

conciencia de que cuando ve una película ha realizado un “acto voluntario de suspensión de la 

realidad”. 
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3. LA GUERRA FRÍA 

For war consisteth not in battle only, or the act of fighting, but in a tract of time, wherein the will to contend 

by battle is sufficiently known. (Thomas Hobbes, Leviathan, XIII, p. 77110) 

3.1. EL ORIGEN DEL TÉRMINO GUERRA FRÍA 

El término “Guerra Fría” se aplica a la etapa histórica que se inicia al término de la IIGM 

y finaliza con la Caída del Muro de Berlín y la disolución de la URSS. En sentido general, una 

“guerra fría” (cold war) sería un estado de tensión militar entre dos países o grupos de países en el 

que, “sin llegar al empleo declarado de las armas, cada bando intenta minar el régimen político o 

la fuerza del adversario por medio de la propaganda, la presión económica, el espionaje, o las 

organizaciones secretas” (DRAE), y se diferenciaría del término que aparece por analogía “guerra 

caliente”: hot war: a conflict involving actual fighting (Merriam-Webster); actual warfare (Collins); 

a war with active military hostilities (Oxford), o guerra abierta entre países. 

Sobre el origen de la expresión, algunos autores clásicos como San Agustín (siglos IV-V) 

o Santo Tomás (siglo XIII) establecieron una distinción entre pax vera y pax falsa o pax apparens que 

podría semejarse a la “guerra fría”; sin embargo, diversas fuentes, entre otros Stephanson (2002), 

consideran que la primera vez que se empleó un término similar fue en el siglo XIV, en la obra del 

Infante don Juan Manuel El Libro de los Estados. Escrita entre 1327 y 1332, en la obra el autor 

distingue la guerra caliente de lo que él llama “guerra tibia”:  

Ca la guera muy fuerte et muy caliente, aquella se acaba aína, o por muerte o por paz; mas la guera tivia nin 

trae paz nin da onra al que la fase, nin da a entender que ha en él vondat nin esfuerço. (Infante Don Juan 

Manuel: Libro de los Estados).  

Anders Stephanson considera probable que esta atribución se debe a una de las ediciones111 

de la obra en la que se transcribió “guera tivia” por “guerra fría”. En cualquier caso, el contexto 

en el que Don Juan Manuel escribe es el de la Reconquista durante la cual los acuerdos y los 

periodos de tregua entre musulmanes y cristianos fueron frecuentes, lo que podría asemejarse a 

una guerra fría. Si la “guera muy fuerte et muy caliente” terminaría con la muerte o con la paz, la 

“guera tivia” no sería un enfrentamiento entre iguales ni tendría como objetivo la paz (Stephanson, 

2002). 

Hobbes (1588-1679) y autores posteriores definen una situación similar, como aparece en 

la cita inicial de este apartado: la guerra no es solo la lucha, sino la época en la que es conocida la 

voluntad de luchar. Ya en la época contemporánea, George Orwell utilizó el término poco antes 

 
110 Traducción: “Pues la GUERRA no consiste sólo en batallas, o en el acto de luchar; sino en un espacio de tiempo donde la 
voluntad de disputar en batalla es suficientemente conocida”, Thomas Hobbes (1651/1980), Leviatán, cap. XIII, p. 224. Editora 
Nacional: Madrid. Traducción de Antonio Escohotado.  
111 Stephanson se refiere a la edición de Gayala de 1860 que fue utilizada por García-Arias en su obra: “El Concepto de Guerra y 
la Denominada ‘Guerra Fría’” en García-Arias, L. (1962). La Guerra Moderna y la Organización Internacional. Madrid: Instituto de 
Estudios Políticos. (Stephanson. 2002, p. 67, 84). 
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de que se popularizase en un artículo titulado “You and the Atomic Bomb” publicado en el 

periódico laborista Tribune el 19 de octubre de 1945. Refiriéndose a la posesión de armas nucleares 

(Estados Unidos ya las había utilizado sobre Japón y se esperaba que la URSS dispusiera de ellas 

en un plazo breve), Orwell afirmaba que las naciones que poseyeran la bomba atómica serían 

inconquistables, pero vivirían en un estado de “guerra fría” (sus comillas) permanente con sus 

vecinos. Por tratarse de armas complejas y muy caras de fabricar, es probable, indicaba, que 

supongan el fin de las guerras a gran escala, pero al mismo tiempo prolonguen indefinidamente 

una “peace that is no peace” (sus comillas). De alguna manera, el artículo de Orwell anticipaba la 

vinculación que tendrían las armas nucleares y la Guerra Fría. 

Parece ser que el término “Guerra Fría” como nombre propio que designa esa etapa 

histórica fue acuñado por el financiero Bernard Baruch, asesor de varios presidentes de EE. UU., 

entre ellos, de Harry Truman. Baruch utilizó el término en un discurso112 que pronunció el 16 de 

abril de 1947 en la Cámara de Representantes de Carolina del Sur para referirse a las relaciones cada 

vez más frías entre EE. UU. y la URSS, aliados durante la II Guerra Mundial: “Let us not be 

deceived; we are today in the midst of a Cold War. Our enemies are to be found abroad and at 

home. Let us never forget this: Our unrest is the heart of their success”. El término fue 

popularizado poco más tarde por el famoso periodista Walter Lippmann, del que hemos hablado 

en apartados anteriores,  amigo de Baruch, quien lo utilizó en su columna del New York Herald 

Tribune y más tarde dio este título a uno de sus libros: The Cold War (1947). La obra de Lippmann, 

en la que el término “guerra fría” solo aparece en el título, es la respuesta a un artículo de George 

Kennan publicado en la revista Foreign Affairs y titulado “The Sources of Soviet Conduct”. En 1947 

el debate entre Lippmann y “Mr. X” que es como firmó su artículo Kennan, contribuyó también 

a la definición del concepto, aunque paradójicamente el término tampoco aparecía en el artículo 

de Kennan. 

El debate entre Lippmann y Kennan 

George F. Kennan fue un diplomático estadounidense que estuvo destinado en diversas 

embajadas europeas durante los años 30, entre ellas en la de Moscú de la que salió entre 1938 y 

1944 por diferencias con el embajador. A su vuelta a Moscú como subdirector de la legación, 

Kennan, viendo que sus consejos eran desoídos por la administración norteamericana, escribió un 

telegrama que dirigió al secretario de Estado James F. Byrnes el 22 de febrero de 1946. Se trataba 

 
112 Algunas fuentes atribuyen la autoría a Herbert Bayard Swope, quien escribió algunos de los discursos de Baruch. [Baruch] “used 
the term in the spring of 1947 but in passing and without any elaboration. By his own subsequent account, Baruch took it from his 
friend and speechwriter Herbert Bayard Swope, who claimed he had come up with it while considering the so called Phoney War 
of 1939–1940, the odd and extended early phase of World War II in Europe when nothing substantial by way of military activity 
took place. www.americanforeignrelations.com/A-D/Cold-War-Origins-Genealogy-of-the-term.html#ixzz7AQ6oKoMI 

http://www.americanforeignrelations.com/A-D/Cold-War-Origins-Genealogy-of-the-term.html#ixzz7AQ6oKoMI


 

146 

de un telegrama confidencial de más de 5 000 palabras que se conoce como el “Telegrama largo”, 

en respuesta a otro del Departamento de Estado del 3 del mismo mes.  

En el telegrama Kennan realiza un análisis extenso y ajustado de la situación en la URSS 

desde el triunfo de la Revolución de Octubre y describe las circunstancias de agotamiento y los 

planteamientos ideológicos existentes en la URSS tras el final de la IIGM, explicando cuál es la 

visión de la URSS sobre el mundo de posguerra. La Unión Soviética, señala Kennan, se considera 

cercada por el capitalismo, que habría sido derrotado únicamente en la URSS, el único régimen 

socialista auténtico. Por ello, la lucha de clases se había transformado en un enfrentamiento contra 

los enemigos exteriores en el que la URSS debería aprovechar las rivalidades internas en los países 

capitalistas para expandir el socialismo. Kennan afirma que la URSS es un Estado policial –en el 

que el Partido Comunista de la Unión Soviética (PCUS) es la única estructura de poder existente y 

controla cualquier actividad, dándose por hecho que el Kremlin es infalible– y anticipa cual será la 

política oficial soviética: intentar aumentar su prestigio fomentando el desarrollo industrial, sobre 

todo el militar, el que podía exhibirse en los desfiles, participar en los organismos internacionales 

que puedan debilitar al adversario, aprovechar los conflictos coloniales para minar la fortaleza de 

las potencias colonizadoras, y fomentar la autarquía, limitando el comercio exterior a los países 

que controla. La política “oculta” se desarrollará, advierte Kennan, a través de los partidos 

comunistas bajo la dirección de la Internacional Comunista (Komintern), infiltrándose en 

organizaciones sindicales, juveniles, religiosas, con el objetivo de conseguir políticas favorables a 

la URSS. También intentará infiltrarse en las administraciones de otros países. Desde el punto de 

vista internacional, la URSS tratará de expandir su influencia en las zonas consideradas estratégicas 

como Turquía, Norte de Irán o el Báltico. En definitiva, el objetivo de la política soviética sería 

desestabilizar a las potencias occidentales aumentando el malestar social y las luchas raciales o 

coloniales.  

Tras su análisis, Kennan afirma que, a pesar de su debilidad, debe seguir considerándose a 

la URSS como un adversario y propone combatirla con una presión insistente, alentando las 

tensiones internas, mediante “a long-term, patient but firm and vigilant containment of Russian 

expansive tendencies” (Kennan, 1947, p. 576). Todo ello convenciendo a la URSS de que Estados 

Unidos tiene fuerza suficiente y está dispuesta a emplearla. Es lo que más tarde se denominaría 

política de contención. El principio rector de esta política consistiría en negociar únicamente desde 

una posición de fuerza. Para algunos esta postura se institucionalizó y contribuyó a construir la 

Guerra Fría porque el rechazo norteamericano de cualquier acuerdo diplomático, que no fue 

temporal sino permanente, permitió al bloque occidental “recargar las baterías” y reorganizar las 

relaciones de poder en su provecho. Estados Unidos no trató nunca de negociar con Unión 
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Soviética, mientras la URSS sí lo hizo porque la Guerra Fría era totalmente contraria a sus intereses. 

“[Stalin] would have liked precisely what he said he wanted: negotiations, deals and reduction in 

tension, coupled with relative isolation, above all, recognition as an equal. Instead the USSR 

became a pariah” (Stephanson, 2002, p. 81). 

El contenido del telegrama no se conoció en su momento por ser confidencial, pero el 

impacto del artículo posterior fue enorme. Su posición expresaba la lógica de la Guerra Fría 

inducida por Estados Unidos, facilitando el argumentario con el que finalizar la cooperación con 

la URSS (Stephanson, 2002). Kennan se convirtió en una figura internacional y fue considerado el 

padre de la doctrina de contención (containment). Sin embargo, aunque él personalmente no abogaba 

por la contención mediante amenazas militares sino políticas, quienes leyeron su artículo no lo 

interpretaron así y Kennan tampoco aclaró su postura cuando aparecieron las críticas de 

Lippmann. 

A diferencia de Kennan, Lippmann ve en la contención un peligro porque cree que sí se 

puede llegar a acuerdos diplomáticos con la URSS, aunque sea un adversario expansionista113. Esos 

acuerdos harían posible un equilibrio de poder entre las superpotencias al margen de las ideologías 

e imposible una agresión soviética. Pero para ello sería necesario que todas las tropas soviéticas y 

angloamericanas se retiraran del continente europeo; solo así Europa recuperaría su independencia 

y una cierta normalidad. Lippmann defiende la retirada de tropas porque  

The communists will continue to be communists. The Russians will continue to be Russians. But if the Red 

Army is in Russia, and not on the Elbe, the power of the Russian communists and the power of the Russian 

imperialists to realize their ambitions will have been reduced decisively. (Lippmann, 1947, p. 51) 

Frente a la Doctrina Truman, que creía implícita en las tesis de Kennan, Lippmann 

defiende el Plan Marshall que aboga por la restitución de Europa para los europeos: “[O]nly a 

European plan for Europe could save Europe, or provide a basis on which the American people 

could prudently and fairly be asked to help Europe save itself.” (Lippmann, 1947, p.45) y el 

compromiso de Estados Unidos con la ONU. Pero también aboga por realizar acciones 

esporádicas o contramedidas en el caso de que la URSS traspasara los límites. 

Las advertencias de Lippmann fueron ignoradas por quienes creían que el monopolio 

nuclear de Estados Unidos obligaría a la URSS a renunciar al control de Europa Oriental y que la 

contención y la presión constante en diferentes puntos geográficos provocarían la disolución o al 

menos la moderación de la URSS. Para Stephanson (2002), fue necesario que transcurriera medio 

 
113 Lippmann critica los acuerdos adoptados al final de la IIGM, pues fijaron unos límites territoriales que se suponían provisionales, 
pero acabaron siendo definitivos y permitieron a la URSS recuperar prácticamente los territorios que perdió en la IGM y restablecer 
algo así como el Imperio Ruso de los Romanov (salvo el control de los estrechos en Turquía) y además consiguieron la expansión 
del comunismo. Sin embargo, afirma que la URSS podría haber ocupado igualmente esos territorios teniendo en cuenta donde se 
encontraban sus tropas cuando se produjo la derrota alemana. 
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siglo de un derroche extraordinario de recursos en la carrera de armamentos y el colapso de la 

URSS para lograr la normalidad por la que abogaba Lippmann. 

3.2. QUÉ FUE LA GUERRA FRÍA. EL DEBATE HISTORIOGRÁFICO 

a La Guerra Fría suele definirse como el periodo de las relaciones internacionales que se inicia al 

término de la II Guerra Mundial y que se caracteriza por el enfrentamiento radical y constante 

entre las dos superpotencias que emergen de ella, los Estados Unidos y la Unión Soviética. Nunca 

llegó a producirse una guerra abierta entre ambos114. Sin embargo, sí se enfrentaron indirectamente 

a través de sus aliados en conflictos regionales o periféricos, frecuentemente relacionados con los 

procesos de descolonización. Como señala Freedman (2010), su rasgo más importante fue que se 

mantuvo fría y no se convirtió en la Tercera Guerra Mundial.  

El conflicto enfrentó a dos países que representaban modelos políticos, económicos y 

sociales antagónicos, que trataban de imponer su hegemonía al resto del mundo. El resultado fue la 

polarización del planeta en dos bloques: los países aliados de Estados Unidos, y los controlados 

u ocupados por la Unión Soviética. El enfrentamiento se prefiguró ya durante la IIGM, a pesar 

de que EE. UU. y la URSS eran entonces aliados. Por ello, tras la derrota incondicional de la 

Alemania nazi y a diferencia de lo que sucedió tras la IGM con el Tratado de Versalles, no se firmó 

ningún acuerdo de paz que pusiera fin, ni siquiera simbólicamente, al mayor conflicto bélico 

de todos los tiempos. Tampoco había un país al que castigar: el régimen nazi había caído y Alemania 

estaba ocupada por las tropas aliadas soviéticas, americanas, británicas y francesas. Cuestiones 

como la propia ocupación de Alemania o la dimensión de la presencia militar soviética, 

provocaron el choque de las dos principales superpotencias que se habían enfrentado juntas y con 

éxito a las potencias del Eje. En lugar de un tratado, Europa, que había sido uno de los dos 

escenarios fundamentales del conflicto, quedó dividida en dos áreas de influencia por el llamado 

“telón de acero”115, mientras que parte de su territorio permaneció ocupado durante una etapa de 

variada duración por las tropas aliadas. 

 
114 Aunque Gaddis (2012, p. 56), señala que sí hubo una ocasión, durante la Guerra de Corea, en la que se intercambiaron disparos 
entre aviones soviéticos y norteamericanos.  
115 El Telón de Acero fue la frontera simbólica que separaba los países del bloque soviético de los occidentales. Se suele atribuir la 
invención del término a Winston Churchill, quién lo utilizó en una conferencia que dictó el 5 de marzo de 1946 en una Universidad 
americana, el Westminster College de Fulton, Missouri. Sin embargo, el término es mucho más antiguo y se utilizó en sentido 
metafórico mucho antes de la II Guerra Mundial. Incluso antes que Churchill, está documentado su uso por Goebbels quién lo 
empleó en febrero de 1945 en la publicación semanal Das Reich: “Wann das deutsche Volk die Waffen niederlegte, würden die 
Sowjets auch nach den Abmachungen zwischen Roosevelt, Churchill und Stalin, ganz Ost- und Südosteuropa zuzüglich des größten 
Teils des Reiches besetzen. Vor diesem einschließlich der Sowjetunion riesigen Territorium, würde sich sofort ein eiserner Vorhang 
heruntersenken, hinter dem dann die Massenabschlachtung der Völker begänn e, wahrscheinlich noch unter dem Beifall der 
Londonder und New Yorker Judenpresse, begänne.” J. K. Hoensch, "Rückkehr nach Europa". Ostmitteleuropa an der Schwelle 

zum 21. Jahrhundert, en: Timmermann, H., Metz, H. D., y Krause, A. (2000). Europa-Ziel und Aufgabe: Festschrift für Arno Krause zum 
70. Geburtstag. Berlin: Duncker y Humblot, página 142. Traducción: “Si el pueblo alemán depusiera las armas, los soviéticos 
ocuparían toda la Europa oriental y sudoriental más la mayor parte del Reich, incluso después de los acuerdos entre Roosevelt, 
Churchill y Stalin. Delante de este vasto territorio, incluida la Unión Soviética, caería un telón de acero, detrás del cual comenzaría 
la masacre masiva de los pueblos, probablemente con el aplauso de la prensa judía de Londres y Nueva York. 
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No podemos olvidar que se han cumplido treinta años del fin de la Guerra Fría. Por ello, 

la historiografía occidental116 ha ido variando su enfoque a lo largo del tiempo. Inicialmente, incluso 

mientras la Guerra Fría no había terminado, el interés se centraba en descubrir quién era el 

responsable del conflicto, cuándo empezaba o si era evitable o no. En un principio los historiadores 

se preocuparon por comprender el expansionismo soviético; tras la Guerra de Vietnam 

cuestionaron la política exterior de Estados Unidos en la que se aliaron fuerzas reaccionarias e 

intereses capitalistas; finalmente, los historiadores han dejado de buscar un culpable para 

considerar que durante la Guerra Fría las superpotencias estaban bloqueadas en un sistema que las 

reforzaba mutuamente (Freedman, 2010). Tras el fin de la Guerra Fría el foco se ha puesto en 

otros asuntos como el enfrentamiento cultural, las conversaciones sobre el desarme, la aparición 

de movimientos como el feminismo, el pacifismo o el ecologismo, los problemas sociales, las 

cuestiones de género o la homosexualidad. Los estudios más recientes consideran, por ejemplo, 

que el proceso de descolonización, tradicionalmente considerado como parte de la Guerra Fría, 

fue más extenso y sus repercusiones han sido más duraderas. 

Consecuentemente al debate historiográfico, existen diversas definiciones de lo que fue la 

Guerra Fría. Powaski (1998, p. ix) considera que fue “a struggle for global influence between the 

United States and the Soviet Union. (…) [It] was one of the longest conflicts in human history 

(…); it was fought on every continent on the globe and (…) over every continent”. Afirma también 

que fue inevitable, porque las superpotencias representaban ideologías incompatibles y competían 

por expandir su influencia política, económica y cultural y en ese proceso buscaron aliados frente 

a los enemigos reales o imaginados. En el mismo sentido, McLean y McMillan (2003) afirman que 

la Guerra Fría fue un conflicto internacional caracterizado por un modelo de acción-reacción, en 

el que cada parte reaccionaba al paso anterior de su adversario. Veiga (2016) la define como el 

primer conflicto global de la historia, que, al abarcar todo el mundo, acabó transformándolo. Para 

Freedman podría definirse como “a state of affairs in which relations between two antagonists are 

governed by the possibility of a hot war that both wish to avoid. Such a state can last until either 

the antagonism subsides or the hot war begins” (2010, p. 139). Para John L. Gaddis la Guerra Fría 

sería un intento de evitar una Tercera Guerra Mundial (2012).  

Stephanson (2002) considera que la Guerra Fría fue un proyecto de los Estados Unidos, 

desplegado, aunque de manera inintencionada, por Roosevelt entre 1939 y 1941 en un intento de 

preparar a Estados Unidos para lo que él consideraba una guerra abierta inevitable. Al afirmar que 

 
116 Desafortunadamente, es prácticamente imposible acceder a referencias fiables sobre la visión o visiones de la Guerra Fría la 
historiografía soviética, más allá de citas de segunda mano, que se repiten una y otra vez en múltiples trabajos académicos y 
referencias oscuras a la Gran Enciclopedia Soviética imposibles de verificar. Forzosamente, por tanto, esta será una visión desde el 
punto de vista occidental. 
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era imposible cualquier acuerdo con Hitler y vincular la paz a la garantía de las cuatro libertades 

(freedom of speech, freedom of religion, freedom from want and freedom from fear), comprometía cualquier 

acuerdo posterior con la URSS. La realidad demostró que la URSS no era un aliado sino un 

adversario con el que solo podía existir una pax temporalis en los términos de San Agustín. “The 

totalitarian Other, then, was constitutively present in symbolic form as a constant threat to 

universal freedom and concretely as evil foreign bodies” (Dalby, p. 80). Para este autor, la Guerra 

Fría se podría definir como una guerra que no era una guerra real, supuestamente declarada por el 

comunismo internacional. Una situación de guerra total sin combate directo real, en la que dos 

adversarios que se negaban recíprocamente cualquier legitimidad se enfrentaban en una lucha 

mortal por la aniquilación del otro. Otros historiadores, como Jervis o Engerman, postulan una 

definición más funcional de la Guerra Fría; se trataría de una rivalidad entre el Este y el Oeste 

basada en el carácter irreconciliable de las dos ideologías y traducida en una división geográfica del 

mundo y en un combate político, diplomático, intelectual e incluso armado en las guerras 

regionales (Romero, 2014). La Guerra Fría también ha sido considerada como una Guerra Civil 

iniciada originalmente dentro de Europa, que se convertiría en conflicto global como consecuencia 

del proceso de descolonización (Iriye, 2013), y como una Tercera Guerra Mundial, pues si bien en 

norte fue una época de paz (o sin guerra), en el Tercer Mundo los conflictos armados, provocados 

por la intervención de Estados Unidos y la URSS en los procesos de descolonización buscando 

sus intereses materiales o estratégicos, su propia expansión y fortalecimiento, acarrearon alrededor 

de 20 millones de víctimas, además de importantes cambios demográficos, económicos y sociales 

y de graves consecuencias ecológicas. El enfrentamiento entre las superpotencias durante la Guerra 

Fría no creó los conflictos en el Tercer Mundo, pero los alimentó (Romero, 2014). 

La voz discordante estaría representada por Uno de los clásicos, el historiador marxista 

británico Eric Hobsbawm, quien afirma que la Guerra Fría fue una operación propagandística a 

muy gran escala, extremadamente útil para el consumo interior, y que por ello fue favorecida por 

los gobiernos, los políticos y los burócratas de las dos grandes superpotencias. Para mantener 

creíble la amenaza, se vieron obligados a poner en práctica una política agresiva que se tradujo en 

la carrera de armamentos, esa sí verdaderamente peligrosa, que quedó en manos de militares e 

intelectuales atómicos. Considera que la Guerra Fría fue una especie de peculiar Tercera Guerra 

Mundial por la que varias generaciones crecieron bajo la sombra de un conflicto nuclear devastador 

que podría estallar en cualquier momento. La peculiaridad residía en que no existía tal peligro de 

guerra porque ambas superpotencias habían aceptado el equilibrio desigual de poder establecido 

tras la IIGM. La URSS controlaba las zonas ocupadas por el Ejército Rojo pero no intentó ampliar 

su zona de influencia por la fuerza, mientras Estados Unidos, que controlaba el mundo capitalista, 
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el hemisferio occidental y los océanos, no intervino en la zona de hegemonía soviética Dadas estas 

circunstancias, Hobsbawm se pregunta por qué entonces se mantuvo durante cuarenta años una 

movilización militar permanente. Su explicación es el miedo al comunismo (justificado por el 

crecimiento de los partidos comunistas tras el fin de la IIGM, convertidos en algunos casos en 

fuerzas políticas mayoritarias), que en combinación con la devastación y el hambre de la inmediata 

posguerra se tradujeron en la visión apocalíptica de los Estados Unidos y el miedo a una 

revolución. Esa idea se veía corroborada por la documentación oficial estadounidense relativa al 

Plan Marshall. Sin embargo, la URSS estaba en ruinas, su economía destrozada, su población 

descontenta y por ello no representaba ninguna amenaza fuera de la zona controlada por su ejército 

(Hobsbawm, 1994). 

3.3. EL ORIGEN DE LA GUERRA FRÍA 

El fin de la IIGM no trajo la sensación de seguridad a los triunfadores y antes de 1950 los 

antiguos aliados se habían convertido en adversarios en la Guerra Fría. 

La alianza entre Estados Unidos, Reino Unido y la Unión Soviética se 

basaba en la necesidad de cooperar contra las potencias del Eje. Cuando 

la IIGM terminó, la alianza empezó a desmoronarse y surgieron 

fricciones117 respecto a los tratados de paz118 y a la intención soviética de 

participar en la ocupación de Japón. La URSS empezó a parecer una 

amenaza creciente para Occidente por el despliegue de sus tropas no 

solo en Europa Oriental sino también en China e Irán y por sus 

pretensiones territoriales en otros lugares. Además, resultaba evidente 

que existían enormes diferencias entre EE. UU. y la URSS (Powaski, 

1998); sus intereses eran incompatibles y sus ideologías enfrentadas y 

tanto los aliados occidentales como la propia Unión Soviética temían un 

ataque del otro por sorpresa (Gaddis, 2012).  

No existe acuerdo sobre la posibilidad de haber evitado la Guerra Fría o sobre la existencia 

de razones objetivas para que se produjese. Tampoco sobre las responsabilidades de unos u otros 

en su inicio y considerable duración. Para algunos fue fruto de una época y de un ambiente más 

que de agravios concretos (Veiga, 2016,). Para otros (Hobsbawm, Freedman), una excusa para el 

consumo interno. En cualquier caso, las dos superpotencias vencedoras de la IIGM chocaron por 

cuestiones como la ocupación de Alemania o el alcance del despliegue de las tropas soviéticas en 

Europa y no fueron capaces de llegar ni siquiera a un acuerdo sobre sus respectivas áreas de 

 
117 Conferencia de ministros de AAEE de Londres, septiembre de 1945. 
118 El de la URSS con Rumanía y Bulgaria y el angloamericano con Italia. 

Imagen 3.1. La división de 
Alemania al término de la II 
Guerra Mundial. Fuente: A. 
Funder, “Stasiland” (2003). 
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influencia (Iriye, 2013). 

Los desacuerdos surgidos durante la IIGM prefiguraban el estallido de la Guerra Fría. Sin 

embargo, además de las diferencias objetivas que existían, fueron algunos acontecimientos 

registrados entre 1945-1947 los que contribuyeron a su inicio. Steel (1972, p. x) señala algunos de 

ellos: 

[T]he State Department's mysterious "misplacing" of a Soviet request for a six billion dollar reconstruction 

loan in January 1945, Truman's dispute with Stalin at Potsdam over the meaning of the Yalta accords on 

eastern Europe, the bellicose speech by Secretary of State fames Byrnes at Stuttgart in May 1946, Churchill's 

"iron curtain" speech at Fulton, Missouri, in March of that year, the showdown in Iran that winter and spring, 

and the impasse over the international control of atomic energy.  

La política de cooperación con la URSS desplegada por Roosevelt desapareció bajo la 

presidencia de Truman. Hechos como la exigencia del cumplimiento del Tratado de Yalta sobre 

Polonia (abril 1945) o la suspensión del acuerdo de préstamo y arriendo (lend and lease) en mayo de 

1945, contribuyeron a la desconfianza soviética. Las fricciones iniciales parecieron superarse y en 

la Conferencia de Potsdam119 (julio-agosto de 1945), donde Truman informó a Stalin de que 

Estados Unidos disponía de un arma de gran capacidad ofensiva (la bomba atómica), se llegó a un 

acuerdo sobre las fronteras de Alemania, su división, las zonas de ocupación y el problema de los 

refugiados, acordándose igualmente la división y ocupación de Austria y de su capital120. Se 

estableció un plan para la desmilitarización, desnazificación y democratización de Alemania y el 

juicio de los líderes nazis supervivientes por crímenes de guerra121 y se acordaron también las 

reparaciones de guerra y a las víctimas del Holocausto122. Respecto a la economía alemana, se 

acordó su descentralización, el desmantelamiento de su industria y la liberalización de su economía. 

Sin embargo, Truman desconfiaba de la URSS. Para entonces la URSS ocupaba media 

Europa y su ejército controlaba las repúblicas bálticas, además de Polonia, Checoslovaquia, 

Hungría, Rumanía y Bulgaria mientras los refugiados vagaban por Europa huyendo hacia el Oeste. 

La unidad entre los aliados había dado paso a la aparición de dos superpotencias. Pronto otros 

acontecimientos contribuirían decisivamente al estallido de la Guerra Fría.  

 
119 El texto del acuerdo se puede consultar en: https://avalon.law.yale.edu/20th_century/decade17.asp  
120 Al igual que en Alemania, Austria y Viena fueron divididas en cuatro zonas de ocupación. Como en el caso de Alemania, las 
zonas de los aliados occidentales se unificaron. Durante la ocupación se restableció un sistema parlamentario y Austria se configuró 
como una república soberana, en la que la autoridad militar estaba bajo control de las fuerzas de ocupación. Así mismo se procedió 
a la desnazificación del país, cuya economía recibió el respaldo del Plan Marshall. En 1955, en virtud de un acuerdo con la URSS, 
Austria fue declarada víctima del nazismo y reconocida como estado soberano. El acuerdo incluía la neutralidad del país y la 
prohibición de unificarse con Alemania y tras su firma las tropas de ocupación abandonaron el país. 
121 Para ello, se suprimieron las SA, las SS y la Gestapo, se destruyó el Partido Nazi y sus organizaciones, y se abolieron las leyes 
discriminatorias. Los criminales nazis serían perseguidos y juzgados lo antes posible, sin restricciones geográficas. Los funcionarios 
adictos al nazismo serían removidos de sus puestos y sustituidos por otros partidarios del sistema democrático. El sistema judicial 
sería reorganizado igual que el educativo y se establecerían libertades de expresión, opinión, religiosa y de prensa. Se autorizó la 
formación de partidos y sindicatos democráticos. 
122 A diferencia de lo sucedido con los países víctimas del nazismo (para los que las compensaciones finalizaron a mediados de los 
años 50), continúan hasta hoy, desde 1951 negociadas a través de la Conference on Jewish Material Claims Against Germany. 

https://avalon.law.yale.edu/20th_century/decade17.asp
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El primero de ellos fue la Guerra Civil Griega, iniciada a finales de 1944, en la que los 

todavía aliados apoyaron a bandos distintos. El apoyo de Stalin a la guerrilla comunista fue tibio123, 

pues su interés era utilizar Grecia como moneda de cambio en la cuestión del control de la Europa 

Oriental, pero sirvió a los aliados occidentales como demostración del expansionismo soviético y 

de la amenaza que suponía para sus intereses en el Mediterráneo (Rajak, 2010). La guerra se saldó 

a finales de 1949 con la derrota de la guerrilla comunista, lo que provocó también la ruptura entre 

el líder yugoslavo Tito y el Kremlin.  

Previamente, la petición de ayuda del gobierno griego en 1947 llevó a Truman a establecer 

la doctrina que lleva su nombre y que se considera la segunda causa del inicio de la Guerra Fría. El 

12 de marzo de 1947, el presidente Truman pronunció su famoso discurso en el Congreso de los 

Estados Unidos124. La intervención presidencial se refería a la situación de Turquía y Grecia y, en 

concreto, a la petición de ayuda griega a la que, afirmaba, no se podía hacer oídos sordos. Por ello 

afirmaba que “The United States must supply that assistance (…). There is no other country to 

which democratic Greece can turn”. A renglón seguido se ocupaba de Turquía que sin haber 

sufrido las circunstancias de Grecia necesitaba ayuda para su modernización y para garantizar su 

integridad territorial, esencial para preservar el orden en Oriente Próximo. En el discurso, Truman 

enunciaba los objetivos de la política exterior de Estados Unidos: “the creation of conditions in 

which we and other nations will be able to work out a way of life free from coercion”, el mismo 

objetivo de la guerra contra Alemania y Japón, objetivos que no se podrían alcanzar si no se 

ayudaba a los “pueblos libres” al mantenimiento de la integridad territorial y las instituciones libres, 

amenazadas por “aggressive movements that seek to impose upon them totalitarian regimes”. El 

establecimiento de regímenes totalitarios no solo socavaba los fundamentos de la paz internacional, 

sino también la paz y la seguridad de los Estados Unidos. Por todo ello pedía la autorización del 

Congreso para proporcionar ayuda económica a Grecia y Turquía, así como para permitir el 

despliegue de personal civil y militar norteamericano en esos países. En el discurso se recogía otra 

de las ideas centrales de la política exterior norteamericana que se plasmará poco después en el 

Plan Marshall: 

The seeds of totalitarian regimes are nurtured by misery and want. They spread and grow in the evil soil of 

poverty and strife. They reach their full growth when the hope of a people for a better life has died. We must 

keep that hope alive. (President Harry S. Truman's address before a joint session of Congress, March 12, 1947) 

 
123 A pesar de que Stalin estaba dispuesto a respetar los acuerdos con Churchill respecto a Grecia, la declaración de Harry Truman 
en marzo de 1947 a propósito de la Guerra Civil Griega, en la que se comprometía a luchar contra el comunismo donde quiera que 
apareciera, se considera el inicio de la llamada Doctrina Truman y uno de los antecedentes u orígenes de la Guerra Fría. La URSS 
no prestaba ayuda al Partido Comunista Griego, pero Yugoslavia sí, pues Tito deseaba la expansión del comunismo en los Balcanes 
e hizo caso omiso a las advertencias de Moscú al respecto en una afirmación de independencia que le llevaría en 1948 a ser excluido 
de la Kominform en lo que fue la primera ruptura de la unidad dentro del bloque comunista (Veiga, 2016). 
124 https://web.archive.org/web/20041204183708/http://www.yale.edu/lawweb/avalon/trudoc.htm  

https://web.archive.org/web/20041204183708/http:/www.yale.edu/lawweb/avalon/trudoc.htm
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El discurso se considera el inicio de la política de contención propuesta por George 

Kennan en su telegrama, consistente en el mantenimiento de la presencia militar norteamericana 

en todo el mundo así como el apoyo militar y económico a los países amigos con el objetivo de 

frenar el expansionismo soviético (McLeany McMillan, 2009). 

El tercer desencadenante de la Guerra Fría fue el Plan Marshall125 (oficialmente European 

Recovery Program), aprobado en abril de 1948126. Sus objetivos eran la ayuda a la reconstrucción de 

Europa, la modernización industrial, la reducción de barreras comerciales y la supervivencia de las 

instituciones libres que, como señaló Truman en su discurso, garantizarían la estabilidad y fortaleza 

de Estados Unidos. Para ello se consideraba esencial la seguridad económica de los países 

europeos, que deberían cooperar en un plan “basado en un gran esfuerzo de la producción, el 

desarrollo de la cooperación económica y la eliminación de las barreras comerciales”. El plan 

insistía en la idea expresada por Truman de que las semillas del totalitarismo se nutren de la 

pobreza, la miseria y la falta de esperanzas en una vida mejor; mejorar las condiciones de vida de 

los europeos los haría menos vulnerables a las presiones soviéticas (Powaski, 1998; Gaddis, 2012), 

visibles ya en Europa Occidental donde algunos partidos comunistas fuertes como los de Italia y 

Francia organizaron huelgas contra sus respectivos gobiernos centristas (Hitchcock, 2010).  

El Plan estaba dirigido originalmente a los países del hemisferio occidental, pero Marshall 

extendió la oferta a todos los países europeos en un discurso pronunciado en Harvard en junio de 

1947. Stalin se interesó inicialmente en el Plan. El ministro de Asuntos Exteriores Molotov lo 

discutió ese mismo mes en París con sus homólogos francés y británico Bevin y Bidault. Sin 

embargo, las condiciones para obtener la ayuda (control por parte de organismos internacionales 

y temor a la exigencia de retirada de las tripas soviéticas de la Europa del Este) y la integración 

económica de Europa, incompatible con la planificación soviética y el control sobre los países 

satélites hacían imposible la aceptación y Molotov anunció que la URSS no participaría en el Plan, 

tampoco los líderes checoslovaco y polaco a “sugerencia” de Moscú127, inmediatamente seguida 

por los demás países de Europa Oriental e incluso por Finlandia.  

El Plan Marshall precipitó la división de Europa, contribuyendo a la creación de una 

comunidad de ideas, vínculos económicos y lazos de seguridad entre Europa y Estados Unidos, lo 

que se conocería como el Oeste u Occidente (Hitchcock, 2010). Tras la aprobación en abril del 

Plan Marshall, se creó ese mismo mes la OECE (Organización para la Cooperación Económica 

Europea) en la que participaría Alemania, admitida por primera vez desde el final de la guerra en 

 
125 Así llamado por el nombre del secretario de Estado, George C. Marshall. 
126 Foreign Assistance Act of 1948. https://govtrackus.s3.amazonaws.com/legislink/pdf/stat/62/STATUTE-62-Pg137.pdf  
127 Moscú ordenó a los partidos comunistas de Europa Occidental realizar manifestaciones, huelgas y desplegar la propaganda 
contra el Plan. Stalin estrechaba así el cerco sobre Europa Oriental, confirmando los temores de Estados Unidos. 

https://govtrackus.s3.amazonaws.com/legislink/pdf/stat/62/STATUTE-62-Pg137.pdf
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una institución internacional. Frente a la voluntad de Francia y la Unión Soviética de castigar a 

Alemania, Estados Unidos consideraba que la recuperación de Europa no sería posible sin 

Alemania128 y que esta no permanecería inmóvil a menos de jugar un papel en ese proceso. 

Alemania debía estar en el centro de la reconstrucción europea (Hitchcock, 2010). 

El Plan Marshall no dio inicio a la Guerra Fría pues las relaciones soviético-

norteamericanas se habían deteriorado a lo largo de 1946129, pero marcó un punto de no retorno 

que se completaría con la creación de un estado occidental de Alemania, consagrando así la división 

de Europa que se perfeccionaría con la creación en 1948 de la UEO (Unión Europea Occidental), 

en 1949 de la OTAN (Organización del Tratado del Atlántico Norte) y de la CECA (Comunidad 

Europea del Carbón y del Acero) en 1950 (Hitchcock, 2010). La respuesta soviética al Plan 

Marshall fue la creación al año siguiente el COMECON130 y, tras la fundación de la RFA en mayo 

de 1949, la fundación de la RDA en octubre de ese mismo año. 

3.4. CRONOLOGÍA DE LA GUERRA FRÍA 

[E]s difícil decir precisamente cuándo comenzó la Guerra Fría. No hubo ataques por sorpresa ni 

declaraciones de guerra; ninguna ruptura incluso de vínculos diplomáticos. Sí hubo, sin embargo, un sentido 

creciente de inseguridad en los niveles máximos de Washington, Londres y Moscú generados por los 

esfuerzos que los aliados de la guerra hacían para asegurar su propia seguridad de posguerra. (…) Cada crisis 

que surgía alimentaba la siguiente, con el resultado de que una Europa dividida se volvió una realidad. 

(Gaddis, 2012, p. 27) 

Tradicionalmente, la fecha del inicio del conflicto se sitúa entre 1945 y 1947, y se vincula a 

las Conferencias de Yalta y Potsdam y el final de la II Guerra Mundial (1945), el inicio de la Guerra 

Civil Griega (1946), el discurso de Truman o la aprobación y aplicación del Plan Marshall (1947-

1948). La finalización está marcada por dos acontecimientos y fechas más concretos: la caída del 

Muro de Berlín (9 de noviembre de 1989) y la dimisión de Mijaíl Gorbachov y la disolución de la 

Unión Soviética (25 de diciembre de 1991). 

Se han señalado varios acontecimientos como los pilares de la Guerra Fría: las crisis de 

Irán y Grecia, las negociaciones fallidas del Consejo de Ministros de Asuntos Exteriores en 

Londres, Moscú y París, el frustrado Plan Baruch propuesto ante las Naciones Unidas para regular 

la energía atómica, el telegrama de George Kennan (Long telegram), el discurso de Churchill sobre 

el Telón de Acero, el discurso de Stalin tras su elección (febrero de 1946) y la declaración de la 

Doctrina Truman. Sin embargo, para Immerman y Goede fue igualmente importante el papel de 

 
128 Sin embargo, en 1944 el secretario del Tesoro había presentado un plan (Plan Morgenthau), que además de la partición de 
Alemania y su desmilitarización abogaba por su ruralización (pastoralization). 
129 Durante 1946, numerosas declaraciones públicas de las autoridades norteamericanas manifestando que la URSS pretendía 
conquistar el mundo y acabar con el modo de vida americano que amenazaba su subsistencia dejaron claro que la cooperación con 
la URSS había terminado (Steel, 1972). 
130 COMECON por sus siglas en ruso, Consejo de Ayuda Mutua Económica, se creó a finales de 1949. Fue una organización de 
cooperación económica integrada fundamentalmente por países de la órbita soviética. Desapareció con la URSS en 1991.  
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las Naciones Unidas, tanto del Consejo de Seguridad como de la Asamblea como cajas de 

resonancia que reflejaban la tensión existente entre el espíritu internacionalista y la bipolaridad del 

conflicto Este-Oeste. Consideran dos acontecimientos como ilustrativos de la implicación de la 

ONU en las relaciones Este-Oeste: el Bloqueo de Berlín y la situación de Corea131. El bloqueo de 

Berlín terminó con lo que quedaba de colaboración entre las cuatro potencias ocupantes de 

Alemania, y selló la división de Alemania entre el Este socialista y controlado por la URSS y el 

Oeste democrático, aliado de Estados Unidos, Reino Unido y Francia.  

The source of the conflict has been the Western allies’ unilateral decision to institute a currency reform in 

the Western parts of Germany, a movement that each of the occupying powers recognized would ruin the 

financial viability of the Eastern sector of Berlin. (Immerman y Goedde, 2013, pp. 5-6) 

Powaski (1998) sitúa el inicio de la Guerra Fría mucho antes incluso del inicio de la IIGM. 

Se remonta a la Revolución Americana y a la Rusia zarista para documentar las tradicionales malas 

relaciones entre los dos países, pero sobre todo al periodo posterior a la IGM. Estados Unidos 

participó en la Guerra Civil Rusa, algo que Stalin nunca olvidó y mencionó frecuentemente, incluso 

en las conferencias con los aliados durante la IIGM. Para Stephanson (2002) la Guerra Fría se 

iniciaría ya durante la IIGM con los discursos de Roosevelt 1939 y 1941 y terminaría en 1963 a 

raíz de la crisis de los misiles cubana y la ruptura de relaciones entre la URSS y China. A partir de 

ese momento, la relación entre las dos superpotencias dejó de ser antagónica y se impuso el 

principio de “coexistencia” en el que cada bando reconocía al otro. En este sentido cabría recordar 

que Nixon proclamó el fin de la Guerra Fría en su visita a Moscú a principios de los 70. Veiga 

(2016) distingue entre una primera (desde el final de la IIGM y los años 70) y una segunda Guerra 

Fría (entre 1974 y 1991), igual o más peligrosa que la primera, aunque el conflicto nunca 

desembocara en una guerra abierta. Considera que, aunque fue paralela a la descolonización, esta 

fue un proceso independiente que tenía sus propias motivaciones, además del enfrentamiento con 

el comunismo; mientras que Iriye divide la Guerra Fría en tres etapas: 1945-1970, 1970-1990 y 

desde 1990 a nuestros días. La primera etapa vendría marcada por la descolonización, un proceso 

iniciado después de la IGM, acelerado después de la IIGM y prácticamente terminado para los 

años 70. 

La periodización de la Guerra Fría depende, por tanto, del propio concepto. Si la guerra 

fría se define como una lucha por el poder entre Estados Unidos y la Unión Soviética, lógicamente 

terminaría con la desaparición de la URSS en 1991, pero si se considera como parte de la lucha 

entre grandes potencias, la Guerra Fría no habría terminado porque el enfrentamiento entre 

 
131 En el caso de Corea, Estados Unidos y sus aliados solicitaron a la ONU la retirada de las fuerzas norcoreanas de Corea del Sur. 
En el verano de 1950, una resolución recomendaba la asistencia militar a Corea del Sur. La URSS, en protesta por el no 
reconocimiento de la República Popular de China se ausentó del Consejo de Seguridad cuando se aprobó la resolución y, 
oficialmente, quedó fuera del conflicto, aunque extraoficialmente prestaría apoyo a Corea del Norte.  
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Estados Unidos y la URSS ha sido reemplazado poco tiempo después por la lucha por el poder 

entre Estados Unidos y Rusia o China (Iriye, 2013). No obstante, parece existir un mayor consenso 

respecto a cuándo finalizó el conflicto. Para la mayoría de los historiadores, la Guerra Fría terminó 

entre la Caída del Muro de Berlín (1989), la Reunificación de Alemania (1990) y la desaparición de 

la URSS (1991). Puesto que la Guerra Fría enfrentaba a Estados Unidos y la Unión Soviética, la 

desaparición de esta dejaba a EE. UU. sin adversario y, por tanto, significaba el fin de la Guerra 

Fría. Hay algunas voces discordantes: Stephanson considera que la Guerra Fría terminó tras la 

crisis de los misiles y la ruptura chino-soviética de 1963; mientras que otros consideran que el 

conflicto ya había terminado en los años 70, por ejemplo Steel, biógrafo de W. Lippmann, quien 

en el prólogo de la edición de 1972 de The Cold War: A Study in U.S. Foreign Policy señala que la 

Guerra Fría ya ha terminado, como demuestra entre otras cosas que un presidente de los Estados 

Unidos, Richard Nixon, viajara a China y a la URSS en el año 1972. 

3.5. ETAPAS Y PRINCIPALES ACONTECIMIENTOS 

3.5.1. Máxima tensión. La política de contención. La disuasión. (1947-1962) 

A Hay dos términos complementarios que marcan esta etapa: disuasión (deterrrence) y 

contención (containment). La disuasión es una política consistente en intentar controlar el 

comportamiento de otros actores mediante el uso de amenazas. La disuasión intenta convencer al 

disuadido de que los costes de realizar las acciones que el disuasor pretende evitar serán 

sustancialmente mayores que cualquier beneficio que el disuadido prevea obtener de dicha acción. 

Las armas nucleares hicieron la disuasión mucho más factible que las armas convencionales, puesto 

que no existía una forma efectiva de evitar que, en caso de lanzar un ataque, algunas de esas armas 

se disparasen accidentalmente.  

El temor a las represalias se convirtió en el eje central de la política militar de las 

superpotencias durante la Guerra Fría, intensificando la carrera de armamentos y otorgando un 

papel fundamental a la tecnología y a los militares. No obstante, la política de disuasión implicaba 

el peligro de una guerra accidental y de una escalada incontrolable a partir de conflictos periféricos 

(McLean y McMillan, 2009). La administración Truman estableció una estrategia de disuasión 

nuclear que era nueva porque hasta entonces Estados Unidos solo había participado en guerras 

que ya habían comenzado, mientras que ahora, los partidarios de la disuasión pretendían que el 

país se prepara para una guerra antes de que se iniciara y con la finalidad de evitarla. La estrategia 

de disuasión espoleó a la URSS para obtener la bomba atómica y también en Estados Unidos 

aumentó su producción pues no estaba claro cuantas armas eran necesarias para evitar la guerra. 

Cuando en 1949 la URSS consiguió detonar su primer artefacto nuclear, Truman apostó por un 
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arma aún más devastadora, la bomba de termofusión, bomba H, cuyo ensayo se produjo con éxito 

en noviembre de 1952. 

Por su parte, la política de contención, que surge a partir de las ideas de Kennan, se puso 

en marcha también durante la presidencia de Truman (de hecho, el discurso de Truman en el 

Congreso el 12 de marzo de 1947 en el que formuló la llamada “Doctrina Truman” se considera 

el inicio del sistema de contención) y fue mantenida después por otros presidentes de los Estados 

Unidos. Consistía en el mantenimiento en todo el mundo de la presencia militar norteamericana, 

así como el apoyo militar y económico a los países amigos. Su objetivo era frenar el expansionismo 

soviético por todos los medios (McLeany McMillan, 2009), un objetivo que se podría conseguir 

sin el uso de la fuerza, pero, como afirmaba Kennan, no excluía la posibilidad de una guerra.  

Desde que la URSS consiguió su bomba atómica y Estados Unidos la bomba H continuó 

con una pugna entre las dos superpotencias por conseguir misiles nucleares. La carrera espacial, 

en la que los soviéticos llevaban la delantera (primer satélite artificial, Sputnik, en 1957, primer 

hombre en el espacio, Yuri Gagarin, en 1961), formaba parte de esa competencia. En 1957 los 

norteamericanos consiguieron lanzar un misil intercontinental que podía alcanzar la Unión 

Soviética, pero el lanzamiento del Sputnik soviético demostraba que la URSS también lo lograría 

pronto. Ambos países fueron conscientes de la necesidad de controlar una eventualidad y 

acordaron celebrar una conferencia en París. La conferencia debía celebrarse a mediados de mayo 

de 1960 con la participación de los cuatro países aliados (EE. UU., URSS, Francia y Reino Unido) 

y la RFA, invitada a alguna de las sesiones. Los objetivos de la cumbre eran desactivar la crisis de 

Berlín (segunda crisis de Berlín, 1958-1961) y prohibir los ensayos nucleares, pero unos días antes 

la URSS abatió un avión espía norteamericano Lockheed U2.  

El 1 de mayo de 1960, la URSS derribó un avión espía norteamericano cuando sobrevolaba 

territorio soviético. El U2 en cuestión estaba pilotado por Francis Gary Powers, quien inicialmente 

fue dado por muerto por Estados Unidos. El intento de conseguir su liberación intercambiándolo 

por el espía ruso Rudolf Abel es parte del argumento de uno de los filmes que analizaremos The 

Bridge of Spies (El Puente de los espías), película de Steven Spielberg de 2015. El incidente del U2 

frustró la conferencia (Veiga, 2016). El acuerdo de prohibición de ensayos con armas nucleares 

solo se alcanzaría en 1963 y sin la participación de Francia y respecto a Berlín al año siguiente se 

inició la construcción del Muro.  

Durante esta primera etapa, se produjeron acontecimientos de extrema gravedad en 

diversos lugares del planeta. En Europa, la Unión Soviética bloqueó el acceso a Berlín desde 

Occidente (Berlin-Blockade o primera crisis de Berlín), que terminaría con el restablecimiento del 

statu quo. Stalin falleció en marzo de 1953.  



 

159 

Asia asistió a la expansión de los regímenes comunistas durante esta etapa. En 1949 y a 

pesar de contar con un escaso apoyo soviético, el Ejército Rojo de Mao Tse-tung derrotó a las 

fuerzas nacionalistas, respaldadas por Estados Unidos, en la Guerra Civil China. Las relaciones 

entre la China comunista y la URSS fueron tensas desde el principio y prácticamente inexistentes 

desde principio de la década de los 60. También en esta etapa se produjo la primera guerra 

periférica132 (guerra subsidiaria o por delegación) de la Guerra Fría, la Guerra de Corea, que se 

inscribe en los procesos de descolonización. Hasta 1910, fecha en la que fue invadida por Japón, 

Corea había sido un protectorado chino. Por esa razón, fue escenario indirecto de la IIGM 

resultando dividida en 1945133.  

La era de la contención y la disuasión termina con un conflicto en América: la crisis de los 

misiles cubana de 1962, considerada como el momento en el que el mundo estuvo más cerca de 

un conflicto nuclear. Tras el triunfo de la Revolución Cubana, que como señaló Raymond Aron 

(1987) podía interpretarse como “una intromisión del rival en una zona que los responsables de 

los Estados Unidos habían considerado siempre como su coto privado”, Estados Unidos había 

sometido a Cuba a un bloqueo económico (no compraba su azúcar ni abastecía de petróleo a la 

isla), que facilitó la presencia de soviética en la isla. Estados Unidos realizó varios intentos de 

restablecer el régimen anterior, que culminaron en abril de 1961 con su apoyo a la invasión de 

Bahía Cochinos por parte de anticastristas cubanos con apoyo de EE. UU. Tras el fiasco de la 

invasión, Estados Unidos planeó invadir Cuba con sus propias tropas, lo que fue descubierto por 

la URSS que propuso a Fidel Castro la instalación de misiles balísticos en la isla. La denominada 

operación Anádir, que suponía una clara amenaza para Estados Unidos, se puso en marcha 

subrepticiamente, tratando de confundir a los servicios de inteligencia norteamericanos sin 

conseguirlo. La URSS había llevado los misiles a la isla y había comenzado su instalación y tras un 

cruce de amenazas entre las dos superpotencias se iniciaron las negociaciones que se desarrollaron 

entre 16 y el 28 de octubre, trece días134 en los que estuvo cerca de estallar una guerra nuclear. El 

27 de octubre, Radio Moscú hizo público un mensaje de Kruschev proponiendo retirar los misiles 

de Cuba a cambio de que EE. UU. los retirara de Turquía. Estados Unidos no admitió 

públicamente la aceptación de la propuesta, aunque sí en las negociaciones secretas. La crisis había 

 
132 Se denominan guerra subsidiaria (en inglés: proxy war) los conflictos que se producen en países terceros. Muchos conflictos de 
la Guerra Fría fueron guerras subsidiarias en las que las superpotencias se enfrentaban de modo indirecto a través de países o 
movimientos políticos que servían de intermediarios. 
133 En 1943, en el contexto de la IIGM en el Pacífico, EE. UU. y la URSS acordaron que la URSS declararía la guerra a Japón una 
vez hubiera terminado la guerra con Alemania, cosa que hizo tras el bombardeo norteamericano de Hiroshima, atacando la 
península de Corea que se encontraba en manos japonesas. Estados Unidos estableció unilateralmente la línea del Paralelo 38°N 
como delimitación de ambas zonas de influencia (agosto de 1945). La tensión entre Estados Unidos y la URSS llevó a la partición 
de Corea en 1948, creándose dos estados: la República Popular Democrática de Corea (Corea del Norte), bajo dominación soviética, 
y la República de Corea (Corea del Sur) apoyada por Estados Unidos y sus aliados. 
134 Thirteen Days es el título de una película del año 2000 dirigida por Roger Donaldson en la que se relatan esos acontecimientos. 
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sido desactivada. 

3.5.2. Distensión y coexistencia pacífica (detente) 1962 – 1979 

[La distensión] no liberó al mundo de las crisis, pero el nuevo espíritu de cooperación pareció limitar su 

frecuencia y gravedad: las relaciones soviético-norteamericanas a fines de los sesenta y principios de los 

setenta fueron mucho menos volátiles que durante las tres primeras décadas de Guerra Fría, cuando los 

enfrentamientos brotaban casi anualmente. Esto era un logro importante, porque con las superpotencias 

dueñas más o menos de la misma capacidad para destruirse, los riesgos de escalamiento eran aún mayores 

que en otro tiempo. La distensión estaba convirtiendo una situación peligrosa en un sistema predecible, con 

el propósito de asegurar la sobrevivencia del ajuste geopolítico de 1945, así como para la humanidad en 

conjunto. (Gaddis, 2012, p. 175). 

El término “distensión” (detente) se aplica a los periodos en los que la tensión entre Estados 

Unidos y la Unión Soviética se redujeron durante la Guerra Fría y, especialmente, al que se inició 

tras la crisis de los misiles cubana. La distensión es paralela a las negociaciones sobre el control de 

armamentos que se habían realizado desde los años 50, pero se habían frustrado por 

acontecimientos como el derribo del U2, la crisis de Berlín y la de los misiles cubanos. Finalmente, 

en 1963 se alcanzó el Tratado Parcial de Prohibición de Pruebas (“Partial Test Ban Treaty”, PTBT), 

que fue firmado por los ministros de AA. EE. de Estados Unidos, Reino Unido y la Unión 

Soviética, ratificado por sus parlamentos y gobiernos y pronto por numerosos países del mundo, 

excluyendo significativamente a Francia y China. Al PTBT le seguirían el Tratado de no 

proliferación de armas nucleares (TNP) en 1968 y otros acuerdos respecto al uso de armas 

nucleares en fondos marinos, sobre el uso de misiles antibalísticos y sobre ensayos subterráneos 

ya en los años 70. De vital importancia fueron los acuerdos a los que se llegó a finales de los 70, el 

Acuerdo Cuatripartito sobre Berlín (1971) –por el que se reconoció a las dos Alemanias 

permitiendo su ingreso en la ONU en 1973– y los Acuerdos de Helsinki de 1975. Todos estos 

acuerdos parecían poner fin tanto a la IIGM como a la Guerra Fría, aunque los conflictos 

periféricos continuaran entre las dos superpotencias. Durante este periodo, las cuestiones militares 

perdieron relevancia y aumentó la preocupación por el bienestar y la seguridad e incluso el medio 

ambiente. Sin embargo, la invasión soviética de Afganistán en 1979 puso fin a la distensión.  

Podría considerarse que las crisis de Berlín y de Cuba tuvieron consecuencias positivas, 

porque, como dijo el presidente Kennedy, un muro es mucho mejor que una guerra. Hay que 

recordar que en 1962 se acuñó el término “destrucción mutua asegurada” (“Mutual assured 

destruction”, “MAD” por sus siglas en inglés) que reconocía que, en caso de enfrentamiento 

nuclear entre dos bandos opuestos, tanto el atacante como el atacado serían completamente 

aniquilados. La proximidad de una guerra nuclear hizo que las superpotencias se moviesen 

rápidamente para evitar nuevas incertidumbres. Kennedy pronunció el 10 de junio de 1963 un 

discurso conciliador respecto de la URSS, recordando que “we all inhabit this small planet… And 
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we are all mortal”135 (Powaski, 1998, p. 144). El 20 del mismo mes “se estableció una «línea caliente» 

entre Washington y Moscú. En septiembre, Estados Unidos, la Unión Soviética y el Reino Unido 

mantuvieron conversaciones en Moscú, que culminarían con el Tratado para la Prohibición Parcial 

de Pruebas Nucleares” (Judt, 2020, p. 332), que entró en vigor el 11 de octubre de 1963.  

Se iniciaba así la época de la distensión, en la que las dos superpotencias afirmaban apostar 

por una coexistencia pacífica. Ello no significa que el enfrentamiento y la competencia entre ambas 

hubiera terminado; simplemente se desplazó a los conflictos periféricos, sobre todo en el Tercer 

Mundo, pero dentro del respeto a sus respectivas áreas de influencia (Coatsworth, 2010). En 

América Latina se incrementó la actividad revolucionaria de la mano de guerrillas de ideología 

comunista inspiradas y apoyadas por Cuba, mientras que, entre 1960 y 1975, el bloque soviético se 

amplió por la incorporación de numerosos países asiáticos y africanos que alcanzaron su 

independencia, a menudo, de la mano de guerrillas apoyadas por la URSS, con el resultado del 

establecimiento de regímenes comunistas. Es el caso de la Guerra de Vietnam136, uno de los 

conflictos que más impacto ha tenido en Estados Unidos y la guerra periférica más larga durante 

la Guerra Fría (1963-1975). Además del fin de la Guerra de Vietnam y la unificación del país, –lo 

que supuso un gran golpe psicológico para la sociedad norteamericana– los comunistas tomaron 

el poder en los países vecinos de Camboya y Laos. En Portugal, un golpe militar acabó con la 

dictadura de corte fascista en el poder desde los años 30 y a continuación sus colonias (Guinea 

Bisáu, Cabo Verde, Angola y Mozambique) se fueron independizando y estableciendo regímenes 

marxistas, en algunos casos traumáticamente a través de una guerra civil, como sucedió en 

Angola137. La Unión Soviética consideraba que debía colaborar a la expansión del socialismo que 

se estaba produciendo en el mundo: Siria e Iraq eran aliados de la URSS; Yemen, una república 

popular; los países que se habían independizado en África tenían gobiernos marxista-leninistas, 

Vietnam se había unificado y tenía un gobierno comunista y en Etiopía una revolución había 

derrocado en 1974 al emperador Haile Selassie, sustituyéndolo por una junta militar marxista-

leninista.  

 

135 https://millercenter.org/the-presidency/presidential-speeches/june-10-1963-american-university-commencement.  
136 Por Vietnam pasaron cerca de tres millones y medio de soldados norteamericanos. Entre sus tropas hubo 50 000 muertos y 150 
000 heridos. Entre los vietnamitas, el número de muertos ascendió a tres millones. Si la guerra permitió a EE. UU. comprobar su 
armamento, estrategia militar y la capacidad de sus tropas de combatir en entornos muy hostiles, también tuvo un impacto muy 
negativo, suponiendo el descredito del ejército. Las tropas americanas tenían una enorme superioridad aérea para apoyar a las 
fuerzas terrestres, pero fueron incapaces de mantener el control de las zonas conquistadas una vez que las abandonaban. El uso de 
armas químicas, el bombardeo de objetivos civiles, las numerosas masacres incluyendo entre las victimas a mujeres y niños dañaron 
la reputación de los Estados Unidos. La guerra fue muy cuestionada por la sociedad norteamericana; muchos veteranos se vieron 
afectados por el llamado “síndrome de Vietnam”, aunque, en opinión de Eichler (2017), desde el punto de vista político el síndrome 
afectó a toda la sociedad norteamericana. 
137 Una de las proxy war (guerras subsidiarias o por enemigo interpuesto) características de la Guerra Fría, en la que el MPLA 
marxista-leninista (que recibió apoyo de los cubanos y estos de los soviéticos) se enfrentó y derrotó al nacionalista UNITA y al 
derechista FNLA (que contaban con el apoyo de China y Estados Unidos). La guerra se extendió entre 1975 y 2002. 

https://millercenter.org/the-presidency/presidential-speeches/june-10-1963-american-university-commencement
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Pero la distensión no pretendía acabar con la Guerra Fría sino congelarla y establecer unos 

límites para su mantenimiento: evitar enfrentamientos directos, respetar las esferas de influencia 

tolerando anomalías como el Muro o reducir los esfuerzos para desacreditar a los líderes del otro 

bando. La distensión suponía aceptar el mundo como era; por eso, quienes vivían bajo un régimen 

autoritario o soportando el estancamiento de la economía planificada se tendrían que resignar a 

seguir haciéndolo. Fue en la época de la distensión cuando se produjo la Primavera de Praga. En 

Checoslovaquia se produjo un intento de desestalinización, paralelo a la necesidad de reformas 

económicas, que fue impulsada por el propio Partido Comunista y apoyada por el sector eslovaco 

del partido138 al que pertenecía Dubcek, elegido en enero de 1968 –con el beneplácito de la URSS– 

como secretario general del Partido Comunista de Checoslovaquia. Las propuestas reformistas de 

Dubcek, que él mismo denominó socialismo con rostro humano y que recuerdan al proceso 

reformista emprendido por Gorbachov en 1985, dieron paso a críticas al sistema y propuestas de 

abandonar el Pacto de Varsovia que horrorizaron a los soviéticos. La URSS, conjuntamente con 

otros países del Pacto de Varsovia temerosos del contagio, empezó a preparar una intervención 

para echar a Dubcek por la fuerza. El 21 de agosto tropas del Pacto de Varsovia (URSS, Polonia, 

Hungría y Bulgaria) invadieron Checoslovaquia ocupando Praga y obligando a Dubcek a firmar un 

protocolo acordando permitir el estacionamiento de tropas soviéticas, el cierre de periódicos y el 

cese de las reformas. En 1969, Su sucesor, Gustav Husak, elegido a dedo por los soviéticos, 

convirtió Checoslovaquia en un régimen más represivo; pero no hubo reacción de Estados Unidos, 

aunque sí numerosas protestas en Europa Occidental, incluso por parte de partidos comunistas 

como el italiano.  

La distensión tampoco significó la desaparición del riesgo de que los mecanismos de la 

disuasión fallaran y se produjera una catástrofe nuclear porque, a pesar de la intensa actividad 

diplomática protagonizada por líderes europeos como de Gaulle, que consideraba excesiva la 

presencia militar estadounidense en Europa, o Willy Brandt139, canciller socialdemócrata de la RFA 

elegido en 1969, que llevó a cabo una política de apertura hacia el este –la famosa Ostpolitik– 

impensable años antes , la rivalidad continuó. Paralelamente, se estaban desarrollando en Europa 

Occidental esfuerzos por la integración económica considerados como la forma de que Europa 

 
138 En opinión de Hobsbawm (1994), los eslovacos no se sentían muy cómodos en el estado binacional. 
139

 Brandt fue alcalde de Berlín Occidental entre 1957 y 1966. Su intención al impulsar la Ostpolitik, que pretendía “wandel durch 

annäherung (el cambio a través del acercamiento), más allá de reducir la tensión militar en Europa, estaba orientada a iniciar 
negociaciones para la reunificación de Alemania. Durante su etapa de gobierno, la RFA reconoció la frontera occidental de Polonia, 
estableció relaciones diplomáticas con la URSS y otros países del bloque comunista y, lo que es aún más importante, firmó con la 
RDA el Tratado Fundamental (Grundlagenvertrag,1972) por el que ambas Alemanias se reconocían, lo que permitió su ingreso en la 
ONU. Evidentemente, sus gestos e iniciativas no fueron del agrado de la RDA ni de los líderes del SED que temían además la 
popularidad de Brandt entre sus ciudadanos. 
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pudiera tener voz en el contexto de la Guerra Fría, dentro de los cuales tanto Francia –por su 

espíritu europeísta–, como la RFA –como motor económico de la CEE– resultaban esenciales140.  

Como señalábamos al principio de este apartado, las negociaciones sobre el control de 

armamentos (que se habían iniciado en los 50, pero se habían visto interrumpidas como resultado 

de diversos acontecimientos141) resultaron fundamentales para la distensión y dentro de ellas las 

conversaciones SALT (Conversaciones sobre Limitación de Armas Estratégicas, “Strategic Arms 

Limitation Talks”, en inglés) fueron uno de los elementos centrales. SALT consistió en varias 

rondas de conversaciones que desde 1969 se celebraron en Viena y Helsinki entre Estados Unidos 

y la URSS y que culminaron en 1972 en el Tratado SALT I firmado por Nixon y Breznev. SALT 

I significaba el reconocimiento de la URSS como un igual en términos estratégicos e incorporaba 

algunos conceptos clave para los soviéticos: relaciones basadas en la coexistencia pacífica respeto 

de los principios de soberanía y no intervención en los asuntos internos, disposición a resolver los 

problemas por medios pacíficos, renuncia al uso o la amenaza de la fuerza y reforzamiento de las 

relaciones pacificas entre ambas potencias. Posiciones como las de Willy Brandt contribuyeron a 

lo que Westad (2017, p. 342) denomina “undoubtedly the greatest achievement of European 

détente”: la Conferencia sobre la Seguridad y Cooperación en Europa, también conocida como 

Conferencia de Helsinki. Si bien ya habían existido propuestas en este sentido142, Finlandia retomó 

la propuesta soviética incluyendo entre los invitados a Estados Unidos, Canadá y la propia 

Finlandia y, a pesar de las reticencias iniciales y de los desacuerdos sobre el contenido de la 

conferencia, muchos países se fueron sumando a la iniciativa (solo quedarían fuera Albania, aliada 

de China que era contraria a la conferencia, y Andorra). La conferencia tuvo dos rondas (en 

Helsinki y Ginebra, en 1973) y un encuentro en la cumbre desarrollado en Helsinki en el verano 

de 1975, como resultado del cual se aprobaría el Acta Final de Helsinki143. El acta final144 incluía a 

modo de decálogo la igualdad soberana, la no injerencia en asuntos internos, la inviolabilidad de 

las fronteras y la integridad territorial de los estados, la renuncia al uso de la fuerza o la amenaza y 

el arreglo de las diferencias por medios pacíficos, la cooperación entre los estados, el respeto a las 

 

140 En marzo de 1957 se firmó el Tratado de Roma por el que se constituía la Comunidad Económica Europea. Entraría en vigor 
el 1 de enero de 1958 integrando a Francia, la República Federal de Alemania, Italia, Bélgica, Países Bajos y Luxemburgo. 
Posteriormente, se adhirieron Reino Unido, Dinamarca e Irlanda (1973), Grecia (1981), España y Portugal (1986), y entre 1995 y 
2013 otro numeroso grupo de países europeos, hasta sumar 28, que se han quedado en 27 tras el Brexit. 
141 Crisis de Berlín, derribo del U-2, Crisis de los misiles, etc. 
142 La URSS había propuesto la realización de una conferencia semejante en 1954 con el evidente objetivo de alejar a Estados 
Unidos de la esfera europea. Fue precisamente la URSS quien volvió a proponer en 1969 la celebración de una conferencia con el 
ánimo de ensanchar sus relaciones internacionales, maltrechas por los desencuentros con China y el surgimiento de diferencias 
dentro de la Comintern tras la aparición de la corriente eurocomunista a consecuencia de la invasión soviética de Checoslovaquia.  
143

 La lista de signatarios es simplemente impresionante, destacando entre ellos: Gerald Ford, Leonidas Breznev, Helmut Schmidt, 

Erik Honecker, Olof Palme, Aldo Moro, Valery Giscard D’Estaign, Harold Wilson, Bruno Kreisky y Pierre Trudeau. El firmante 
por España fue el presidente del gobierno, Carlos Arias Navarro.  
144 Se puede consultar el contenido íntegro del Acta de Helsinki en la página web de la Organización para la Seguridad y Cooperación 
en Europa (OSCE): https://www.osce.org/files/f/documents/7/b/39506.pdf 

https://www.osce.org/files/f/documents/7/b/39506.pdf
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obligaciones del derecho internacional y, lo que es más importante, el reconocimiento de los 

derechos humanos y las libertades fundamentales (punto VII del acuerdo final)145. La Conferencia 

significó el reconocimiento de las fronteras europeas establecidas tras la IIGM y el control 

soviético sobre la Europa del Este (aunque, como señala Powaski, eso ya lo habían obtenido de 

facto desde el final de la IIGM), pero los acuerdos respecto a los derechos humanos supusieron una 

trampa para la URSS porque enseguida aparecieron las reivindicaciones sobre el respeto a los 

derechos humanos en países de Europa del Este (Gaddis, 2012). El acuerdo de Helsinki significaba 

la culminación del proceso de distensión en Europa; la URSS se comprometía a permitir una mayor 

libertad de circulación de personas e ideas, y todos 

los países firmantes a respetar los asuntos internos 

de los demás (Powaski, 1998), y pese a que Breznev 

afirmó que todo eso no eran más que palabras, la 

Conferencia de Helsinki tendría consecuencias más 

allá de lo previsto en 1975, porque entre los 

acuerdos se establecieron el derecho a enviar 

observadores a las maniobras militares, los 

intercambios científicos y tecnológicos y el derecho 

de los europeos occidentales a viajar libremente por Europa del Este –aunque no en sentido 

contrario– (Westad, 2017).  

El fin de la distensión y la coexistencia pacífica vendría marcado por la invasión soviética 

de Afganistán en 1979, para muchos (entre otros Eichler, Powaski y Gaddis) una decisión 

estrechamente relacionada con la Revolución Iraní146. En Afganistán, se había producido en 1979 

el triunfo inesperado de un levantamiento popular contra el gobierno pronorteamericano, dirigido 

por un partido de ideología marxista-leninista, el Partido Democrático Popular de Afganistán, 

PDPA. El nuevo régimen fue inmediatamente reconocido por la URSS, mientras que la reacción 

de Estados Unidos fue empezar a formar a la contrainsurgencia de los muyahidines147. Las 

reformas puestas en práctica por el PDPA provocaron el descontento de la población y se produjo 

 
145 En este apartado se incluía el respeto a las libertades y derechos fundamentales incluyendo la libertad religiosa, de conciencia de 
pensamiento o de creencias, sin distinciones de raza, sexo, lengua o religión, y la promoción del ejercicio de los derechos y civiles, 
políticos, económicos, sociales y culturales, el respeto a las minorías y un reconocimiento expreso a la importancia de los derechos 
humanos (de conformidad con la DUDH de la ONU) como factor esencial para la paz, la justicia, las relaciones pacíficas y la 
cooperación entre los estados y con las Naciones Unidas. 
146 A principios de 1979, el Sah, Mohamed Reza Pahlavi, principal aliado de Estados Unidos en el Golfo pérsico durante la Guerra 
Fría, había sido derrocado y se había instaurado un régimen teocrático islámico presidido por el Ayatola Jomeini. 
147 Las reformas habían provocado la aparición de un primer movimiento de resistencia islámico, los muyahidines, que se oponían 
al gobierno prosoviético, porque ponía en peligro la tradición y que contaron con el apoyo de Estados Unidos y Pakistán entre 
otros. La ayuda a los muyahidines se considera una de las causas del fin de la distensión (Gaddis, 2012, p. 182-184). El término 
muyahidín significa combatiente en la “Guerra Santa” y se emplea para designar a los combatientes islámicos fundamentalistas 
(véase https://dle.rae.es/muyahid%C3%ADn?m=form). 

Imagen 3.1. Erich Honecker de la RDA (izquierda) y Helmut 
Schmidt (derecha) de la RFA durante la Conferencia de Seguri-
dad y Cooperación Europeas (OSCE) celebrada en Helsinki en 

1975. (Bundesarchiv: https://www.osce.org/event/sum-
mit_1975) 

https://dle.rae.es/muyahid%C3%ADn?m=form
https://www.osce.org/event/summit_1975
https://www.osce.org/event/summit_1975
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un levantamiento que dio paso a una guerra civil; para la URSS, la revolución proletaria del PDPA 

se estaba enfrentando a una revolución religiosa. Aunque en principio eran reacios, los soviéticos 

invadieron Afganistán, un país aliado suyo, a finales de 1979 en un intento de mantener el régimen 

marxista-leninista. Las tropas soviéticas se enfrentaron a un país atrasado y con una organización 

tribal. Atacaron las principales instituciones, instalaron a un nuevo presidente y realizaron un 

cambio de régimen por la fuerza de las armas, con métodos brutales (asesinaron a los rebeldes, 

destruyeron pueblos matando a civiles y minaron extensas áreas del país), ante una resistencia 

creciente dirigida por los talibanes148, que recibieron ayuda militar y política de Estados Unidos149 

y Pakistán. Los talibanes no pudieron ser derrotados y la Unión Soviética tuvo que retirarse diez 

años después, tras haber llevado a cabo una costosa guerra, dejando 1 millón de muertos, 6 

millones de refugiados y un país inmerso en una guerra civil (Eichler, 2017). 

En Estados Unidos veían con preocupación la expansión de regímenes prosoviéticos en el 

Cuerno de África y, en general, en el Tercer Mundo, pues consideraban que la distensión implicaba 

también la no intervención en conflictos regionales y la expansión de regímenes marxistas suponían 

el debilitamiento de la posición norteamericana, pero, tras la Guerra de Vietnam, la falta de apoyo 

de la opinión pública hacia descartar cualquier intervención directa de Estados Unidos. Para 

muchos norteamericanos, que creían que la URSS se aprovechaba de la debilidad de Estados 

Unidos y desconfiaban de que cumpliera los acuerdos sobre limitación de armamento) la política 

exterior había convertido a Estados Unidos en un país más, haciéndole perder su liderazgo.  

Se suele atribuir a Ronald Reagan la vuelta a la tensión de la Guerra Fría, pero fueron sus 

antecesores Gerald Ford (republicano) y Jimmy Carter quienes contribuyeron al fin de la 

distensión. La inexperiencia de la administración Carter llevó a adoptar iniciativas como apoyar al 

disidente Andréi Sájarov150 o intentar contrarrestar la expansión soviética con un nuevo 

acercamiento a China, que fueron vistas como una provocación por parte de Moscú. Carter 

tampoco supo resolver la crisis de los rehenes151, lo que comprometió sus posibilidades de 

reelección y facilitó que Ronald Reagan, con un discurso que abogaba por acabar con la distensión 

y hacer que Estados Unidos volviera a ser grande (“make America great again”, un discurso que 

más de tres décadas después utilizaría Donald Trump), nominado por los republicanos como 

candidato a las elecciones de 1980, obtuviera la presidencia. 

 
148 Los talibanes aparecieron como un movimiento de resistencia de carácter integrista islámico contra la invasión soviética de 
Afganistán. Estaba formado mayoritariamente por muyahidines. 
149 Las primeras ayudas norteamericanas a los muyahidines se aprobaron en julio de 1979. 
150 Andréi Sájarov fue un eminente físico soviético que fue represaliado por sus ideas antimilitaristas. Recibió el Premio Nobel de 
la Paz en 1975. 
151 En noviembre de 1979 más de 50 diplomáticos norteamericanos y algunos agentes de la CIA fueron secuestrados en la Embajada 
de Estados Unidos en Teherán. Tras varios intentos fallidos por liberarlos, fueron puestos en libertad gracias a un acuerdo en el 
que Argelia actuó como mediadora 444 días después. 
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La falta de intervención de Carter fue vista como una debilidad y cuando finalmente puso 

en marcha una operación para rescatarlos, fracasó estrepitosamente (dos aviones norteamericanos 

chocaron sobre el desierto iraní), comprometiendo sus posibilidades de reelección. Mientras tanto, 

Ronald Reagan, con un discurso que abogaba por acabar con la distensión y hacer que Estados 

Unidos volviera a ser grande (“make America great again”, un discurso que más de tres décadas 

después utilizaría Donald Trump), fue nominado por los republicanos como candidato a las 

elecciones presidenciales de 1980. (Westad, 2017).  

Para Gaddis (2012, p. 184), está claro que a comienzos de 1980 la distensión no había 

conseguido frenar la proliferación de armas nucleares “o concluir las rivalidades entre 

superpotencias en el ‘tercer mundo’, o por lo menos evitar que la Unión Soviética usara fuerza 

militar en contra para salvar el ‘socialismo’”, porque a pesar de SALT I y de la Conferencia de 

Helsinki, la URSS comenzó en 1976 el despliegue en su territorio y en los estados satélites misiles 

SS-20 de gran movilidad, precisión y potencia, iniciándose de nuevo la espiral de acción-reacción, 

porque la OTAN, en respuesta y como medio de disuasión, instaló en suelo europeo misiles 

balísticos Pershing II (1979), capaces de atacar la Unión Soviética (Eichler, 2017). Pese a todo, la 

tensión había disminuido considerablemente y la Guerra Fría parecía haberse convertido en un 

sistema permanente de relaciones internacionales, en el que las dos superpotencias rivales estaban 

comprometidas en controlar los conflictos regionales y la proliferación de armas nucleares y no 

parecía posible que, aunque las diferencias ideológicas se mantuvieran intactas, pudiera estallar un 

conflicto entre ellas (Westad, 2017) 

3.5.3. Segunda guerra fría o vuelta a la tensión (1980-1989) 

Estados Unidos y la Unión Soviética tenían una interpretación distinta sobre el significado 

de la distensión. Para los soviéticos, la distensión significaba la aceptación del estatus de igualdad 

entre las dos superpotencias (especialmente tras la firma del Tratado SALT I), pero los 

norteamericanos interpretaban que la URSS se había amoldado a cooperar con un sistema mundial 

dirigido por Estados Unidos. La mayoría de los norteamericanos no estaba dispuesta a aceptar que 

Estados Unidos tuviera un igual y consideraba que la colaboración con la Unión Soviética había 

llegado demasiado lejos (Westad, 2017). Estimaban que los años de la distensión habían supuesto 

una ventaja para la URSS y, mientras la economía norteamericana se enfrentaba a los efectos de la 

crisis del petróleo, la URSS se beneficiaba de exportarlo, pudiendo así aumentar el gasto militar. 

Igualmente, los norteamericanos estaban enfrascados en discusiones interminables acerca de 

Vietnam, el Watergate, el fracaso en proteger a sus aliados, o la humillación que supuso el asalto 

de la Embajada de Estados Unidos en Teherán. Desde la perspectiva norteamericana parecía que 

los Estados Unidos iban a la zaga de Moscú.  
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Sobre las causas del fin de la distensión hay debate entre los historiadores, pero la mayoría 

coincide en señalar que, a principios de los años 80, aparecieron una serie de personajes que 

resultaron fundamentales para el fin de la Guerra Fría. Mientras los teóricos de las relaciones 

internacionales sostenían que un sistema bipolar era más estable que un multipolar y los estrategas 

de la distensión establecían que la mejor defensa de su país eran los misiles, aparecieron Margaret 

Thatcher, Ronald Reagan y Juan Pablo II (también Lech Walesa y Deng Xiaoping y, un poco más 

tarde, Mijaíl Gorbachov), en un momento propicio para los grandes actores (de hecho tanto 

Reagan como Carol Wojtyla lo habían sido), porque los gestos, la elocuencia, la imaginación o la 

valentía, lo que Gaddis (2012) denomina los “intangibles”, fueron entonces tanto o más 

importantes que los medios materiales del poder. 

Reagan y Margaret Thatcher representan la revolución conservadora, con promesas de 

reducción de impuestos, abolición del control de precios y eliminación del déficit público. Reagan, 

elegido en las presidenciales de 1980, era contrario a la distensión porque consideraba que 

perpetuaba la Guerra Fría. Fue un político subestimado en su país, a pesar de ser extremadamente 

hábil, según Gaddis (2012), por su capacidad de ver la simplicidad en las cosas complejas. Para él 

la forma de acabar con la Guerra Fría era ganarla. Estaba convencido de que la democracia y el 

capitalismo triunfarían en todo el mundo y que el socialismo desaparecería, aunque temía que antes 

de eso desaparecieran los seres humanos por una guerra nuclear. Por su parte, Margaret Thatcher, 

la primera mujer elegida como Primer Ministro en el Reino Unido (1979), puso en entredicho el 

estado del bienestar, oponiéndose a los altos impuestos, a “la deferencia hacia los sindicatos” 

(Gaddis, 2012, p. 188), al control de la economía y a las industrias nacionalizadas. También era 

contraria a la distensión por considerar que había sido utilizada por la URSS para explotar la 

debilidad de los occidentales. Juan Pablo II (Carol Wojtyla), el primer papa no italiano desde el 

siglo XVI, fue elegido en 1978; además, provenía de la católica Polonia, un país del bloque socialista 

y del Pacto de Varsovia. Ideológica y teológicamente, Wojtyla era conservador, pero siempre se 

había posicionado del lado de los trabajadores polacos en sus protestas, lo que lo relaciona con el 

otro personaje polaco emergente de ese momento, Lech Walesa, organizador del sindicato 

independiente (no comunista y católico) Solidaridad (Solidarność). En China, Deng Xiaoping fue 

desde 1976 el “pragmático sucesor de Mao Zedong, quien suprimió las prohibiciones del 

comunismo sobre la empresa privada, estimulando al pueblo chino para que ‘se hiciera rico’” 

(Gaddis, 2012, p. 174). Buscó mejorar las relaciones con Estados Unidos por razones económicas, 

aunque también para debilitar a la Unión Soviética, y utilizó al Partido Comunista Chino para 

introducir el capitalismo, primero a escala local y regional y luego nacional, consiguiendo un 

aumento espectacular del PIB (se cuadruplicó entre 1978 y 1994), que contrastaba con el declive 
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de la URSS cuya economía se contrajo en el mismo periodo. Algo más tarde, en 1985, emergería 

otra figura que sería capital en el desenlace de la Guerra Fría: Mijaíl Gorbachov. Elegido tras los 

breves mandatos de Yuri Andrópov y Konstantin Chernenko y sorprendentemente joven (54 

años), había ocupado diversos cargos en el partido y en 1978 había llegado al Comité Central del 

PCUS. Gorbachov, un líder dinámico y decidido aunque con modales un tanto autoritarios según 

Westad (2017), había visitado Europa Occidental en la década de los 70 por lo que era muy 

consciente de la necesidad de reformas que mejoraran las condiciones de vida de los soviéticos. 

En esos viajes le llamaron la atención tanto las condiciones de vida como la libertad con la que se 

expresaban los europeos occidentales, lo que, según sus palabras, “shook our a priori belief in the 

superiority of socialist over bourgeois democracy” (Taubman. 2018, p. 164).  

Con estos “actores” en escena, se produjo durante los años 80 un recrudecimiento de la 

Guerra Fría, volviéndose a los niveles de tensión de principios de los 60, pero en un mundo muy 

distinto. Mientras tanto, los líderes europeos occidentales veían con preocupación el fin de la 

distensión, una etapa durante la que se habían sentido seguros y, simultáneamente, establecido 

relaciones con los países del otro lado del Telón de Acero, y pretendían continuar con ella, a pesar 

del deterioro en las relaciones entre las superpotencias. Igualmente estaban preocupados por lo 

que consideraban superioridad del Pacto de Varsovia respecto a las armas convencionales, 

especialmente después del despliegue de los misiles SS-20 por la URSS.  

En síntesis, lo que sucedió desde principios de la década de los 80 fue que el mundo 

capitalista occidental logró salir de la crisis provocada por el aumento de los precios del petróleo 

en 1973152. La crisis había servido para eliminar las empresas y sectores productivos menos 

competitivos y dio paso a una nueva etapa de producción en masa de bienes de consumo. La 

mejora del transporte y la aparición de las nuevas tecnologías de la información y la comunicación 

hicieron posible ampliar los mercados, especialmente para Estados Unidos, y las mercancías 

empezaron a fluir por todo el mundo. Había llegado la globalización. El crecimiento económico 

de esta época no hizo sino ampliar la brecha entre el Occidente capitalista desarrollado y el Este 

comunista, estancado y afectado por una escasez crónica.  

La mejora de la economía estadounidense permitió afrontar el gasto que suponían las 

ayudas a movimientos contrarios a los regímenes comunistas que se habían instalado con la ayuda 

 
152 La “Crisis del petróleo” o “Primera crisis del petróleo” se inició en 1973 cuando varios de los países productores integrados en 
la OPEP redujeron la producción. El precio del barril de petróleo se cuadruplicó y la economía occidental, basada en el petróleo 
como fuente de energía fundamental experimentó una profunda crisis, que afectó especialmente a la industria del automóvil. 
Muchas empresas cerraron y el desempleo afectó a millones de trabajadores, en una situación caracterizada también por la elevada 
inflación. Aunque el embargo del petróleo duró solo un año, sus precios no volvieron a bajar. La quiebra del modelo industrial 
basado en el uso de un combustible abundante y barato provocó el interés en fuentes de energía alternativas. La salida de la crisis 
se produjo a través de un aumento de la productividad, la desaparición de las empresas menos competitivas y el aumento de los 
bienes de consumo disponibles. 
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de Cuba y la URSS, en países como Angola, Camboya, Nicaragua, El Salvador, la isla de Granada 

o Irán (en guerra con Iraq); pero también a los muyahidines que se enfrentaban a las tropas 

soviéticas en Afganistán. Así mismo hizo posible plantear iniciativas como la Iniciativa de Defensa 

Estratégica. 

La tensión internacional no disminuyó y, en esos años, además de temer un ataque nuclear 

por sorpresa, la URSS vivió la incertidumbre de la muerte de Breznev y, en un breve lapso de 

tiempo, la de sus dos sucesores Yuri Andropov y Konstantin Chernenko, mientras la urgencia de 

las reformas resultaba cada vez más evidente. Las cosas empeoraron cuando los soviéticos 

derribaron un avión comercial surcoreano (al que confundieron con un avión espía), a bordo del 

cual viajaban más de 60 norteamericanos, entre ellos un congresista, por haber entrado en el 

espacio aéreo de la URSS, y se pusieron realmente feas (Westad, 2017) a raíz de las maniobras 

militares de la OTAN de 1983 denominadas Arquero Capaz153 (Able Archer’ 83), un momento 

para muchos en el que el mundo estuvo al borde de la desaparición154. El pánico desatado por la 

mala interpretación de las maniobras convenció a Reagan de que debía dejar de presionar a la 

Unión Soviética y, según Gaddis (2012) el Presidente de EE. UU. inició contactos silenciosos con 

funcionarios soviéticos. Reagan fue reelegido en noviembre de 1984 y en marzo de 1985, tras la 

muerte de Chernenko, el Politburó del PCUS eligió a Gorbachov para sucederle.  

Tras seis años en los que los líderes de ambas superpotencias no se habían reunido, Reagan 

y Gorbachov celebraron una cumbre en Viena en noviembre de 1985. Gorbachov rechazó la 

Iniciativa de Defensa Estratégica (Strategic Defense Initiative, SDI) por considerar que debilitaba 

a la URSS, pero al cabo de dos meses propuso un acuerdo para eliminar las armas nucleares antes 

del año 2000: se había convencido de que no existía posibilidad de que Estados Unidos lanzara un 

ataque nuclear. En la siguiente cumbre (Reikiavik, octubre de 1986) se planteó la eliminación de 

todos los misiles nucleares de Europa y la reducción a la mitad las armas estratégicas, pero la 

 
153 Able Archer’ 83 es el nombre de las maniobras realizadas por la OTAN en 1983. Por su carácter realista, los soviéticos (que 
habían puesto en marcha en 1981 la operación Ryan para monitorizar quienes en Estados Unidos tenían que tomar las decisiones 
en caso de ataque nuclear), que fueron alertados por varios telegramas, malinterpretaron las maniobras y creyeron que se trataba 
de un ataque nuclear real. Estados Unidos se enteró del peligro por la inteligencia británica que había colocado un espía en la sede 
de la KGB en Londres. La operación Abel Archer fue lo que llamaríamos un juego de guerra que se realizó entre el 2 y el 11 de 
noviembre en el Cuartel Supremo de las Fuerzas Aliadas en Bélgica. Se trataba de unas maniobras que no implicaban despliegue de 
tropas, pues consistían en una simulación de una crisis que se iniciaba con un incidente diplomático y terminaba con un ataque 
nuclear aliado sobre la URSS. Al terminar la jornada, los analistas y expertos que participaban en Abel Archer en distintas bases de 
la OTAN se volvían tranquilamente a sus casas hasta el día siguiente. Pero la URSS, que captaba todas las conversaciones, 
malinterpretó las señales creyendo que eran la antesala de un ataque nuclear real en su contra. A pesar de ser menos conocido que 
la Crisis de los Misiles en Cuba, Able Archer puso al mundo a un paso de una guerra nuclear que se evitó cuando los mandos de la 
operación no hicieron nada ante la evidencia de que la URSS estaba en estado de alerta. Aunque hay interpretaciones que lo 
descartan, muchos historiadores y personajes que intervinieron en los acontecimientos desde los dos bandos coinciden en señalar 
que el Armagedón estuvo cerca. 
154 La gravedad del momento se puede apreciar en el documental de Henry Cancellor: 1983: The Brink of Apocalypse. (también 
conocido como Soviet War Scare 1983) https://www.youtube.com/watch?v=w-Df7Uf3mlk&list=PLBA0F20BC195FD7A5. 
También en What happened 3-11 November: https://www.youtube.com/watch?v=2EI3_jCIkkA.  
 

https://www.youtube.com/watch?v=w-Df7Uf3mlk&list=PLBA0F20BC195FD7A5
https://www.youtube.com/watch?v=2EI3_jCIkkA
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reunión terminó sin acuerdo. Sin embargo, al año siguiente (Cumbre de Washington) se acordó la 

retirada de todos los misiles nucleares de alcance medio de Europa.  

La situación en la URSS y sus países satélites 

El miedo reinaba en la URSS no solo por la presión occidental sino, sobre todo, por su 

propia situación interna de estancamiento económico y por los gastos derivados de un estado 

sobredimensionado, la guerra en Afganistán y las ayudas a los países del Tercer Mundo con 

regímenes marxistas. Incluso dentro del aparato del PCUS pocos dudaban de la necesidad de 

reformas.  

En los países del Este, donde las condiciones de vida eran mejores que en la URSS, eran 

conscientes de que en Occidente eran aún mucho mejores, sobre todo después de Helsinki cuando 

los contactos con los países occidentales se hicieron más frecuentes, y llegaba más información, 

aunque solo fuera a través de la televisión. Además, el miedo al expansionismo alemán, uno de los 

argumentos más utilizados por la URSS para justificar el control sobre sus países satélites, se había 

disipado. La mayor preocupación de los países del Este era ahora su propia situación interna, 

igualmente caracterizada por el estancamiento y la escasez de bienes de consumo. Algunos, como 

Polonia, recurrieron a los préstamos facilitados por bancos occidentales; el problema es que su 

incapacidad para exportar bienes con los que hacer frente al pago de la deuda agravaba la situación 

interior obligando al aumento de los precios, es decir, a empeorar las condiciones de vida. En 

Polonia ya había habido protestas en 1970, pero en 1978 existía un acicate: la elección de un papa 

polaco, que siempre se había situado del lado de los trabajadores. En 1980 los trabajadores de los 

astilleros Lenin de Gdansk fueron a la huelga y ocuparon las instalaciones; otras fábricas se unieron 

a la huelga y aparecieron demandas de libertad sindical y de expresión, y de liberación de los presos 

políticos. El Partido concedió algunas de las demandas y pronto, por la urgencia de no paralizar la 

producción, permitió la existencia de un sindicato independiente, “Solidaridad”, que en un año 

conseguiría tener diez millones de afiliados y sus propios periódicos, a los que la censura era 

incapaz de controlar. El gobierno polaco estaba dispuesto a negociarlo todo, mientras el Partido 

Comunista se mantuviera en el poder, pero Moscú y los demás países del Pacto de Varsovia, no, y 

presionaron para nombrar a Jaruzelski, ministro de defensa, como nuevo presidente. En diciembre 

de 1981 Jaruzelski instauró la ley marcial y encarceló a 5 000 de los líderes del sindicato, reforzó la 

censura y puso a los soldados a patrullar por las calles de Gdansk. Pese a todo, la URSS no estaba 

en condiciones de intervenir en Polonia, centrada como estaba en su propia supervivencia (Westad, 

2017) y decidió no actuar, aunque Solidaridad tomara el poder.  

En otros países del bloque comunista también había problemas y anhelos de cambio. 

Hungría o Checoslovaquia se consideraban más bien países centroeuropeos que países del Este y 



 

171 

se sentían ocupados y sometidos a una cultura oriental que no era la suya. En el caso de la RDA, 

la situación económica era mejor y su productividad más alta que en otros países socialistas. Sin 

embargo, el país estaba endeudado y había periodos de escasez de determinados productos; 

además, los alemanes orientales conocían el estándar de vida de sus vecinos occidentales y estaban 

por ello descontentos. Pero la falta de libertades era si cabe más fuerte que en otros países 

socialistas, con una policía secreta (Stasi) que tenía fichado a un tercio de la población (Westad, 

2017). A diferencia de lo que sucedió en Polonia (Solidaridad) y Checoslovaquia (Movimiento 

Carta 77), en la RDA no hubo protestas, las quejas se expresaban “en casa”. El problema de la 

RDA era que la RFA, motor en el proceso de integración política y expansión de la CEE (con el 

ingreso de nuevos países como Grecia, España y Portugal que se comprometían a mantener 

gobiernos democráticos como requisito), era su vecina.  

En la Unión Soviética, igual que en los otros países socialistas europeos, existía una 

insatisfacción provocada por la escasez crónica y ligada al deseo de un mayor consumo. La 

situación económica impedía un aumento del gasto militar para afrontar el desafío que suponía la 

SDI y un desarrollo tecnológico que no estaba a su alcance. Todos estos factores resquebrajaron 

la solidez del bloque socialista y la Unión Soviética se vio obligada a iniciar reformas internas que 

acabaron provocando su caída. Gorbachov, que ligaba su futuro a esas reformas, tenía claro que 

había que reducir el gasto militar y las subvenciones a los regímenes afines, el problema era hacerlo 

sin que la URSS perdiera su condición de superpotencia. Era fundamental relanzar la economía 

soviética y para ello era imprescindible mejorar las relaciones con Occidente.  

Para Westad fueron dos los acontecimientos que contribuyeron a acelerar los cambios en 

la URSS: el accidente en la central nuclear de Chernóbil155 en 1986 y el aterrizaje de una avioneta 

pilotada por un joven alemán en la Plaza Roja de Moscú156 en 1987. Después de Chernóbil, 

Gorbachov impulsó la glásnost (apertura o transparencia) para acabar con la opacidad del sistema 

soviético, y la perestroika (reestructuración) para mejorar las condiciones de vida de la gente. Según 

Gaddis (2012), Schultz (secretario de Estado de EE. UU.) “dio clases” en varias ocasiones a 

Gorbachov y sus consejeros, aunque Gorbachov no pretendía pasar inmediatamente al 

capitalismo, sino utilizar sus mecanismos para reformar y salvar el socialismo, lo que él mismo 

reconocería tras la desaparición de la URSS que no era posible. Pero, transcurrido un año de su 

 
155 En abril de 1986 explotó un reactor de la central nuclear de Chernóbil (actualmente Ucrania, pero entonces Unión Soviética) 
provocando enormes emisiones radiactivas a la atmósfera. La explosión provocó varias muertes y también hubo víctimas entre 
quienes participaron en las labores de extinción y con posterioridad, por la exposición a la alta radiación. La evacuación de la 
población fue un ejemplo de la ineficacia soviética. Por otra parte, las autoridades soviéticas solo comunicaron el accidente cuando 
algunos países europeos detectaron los altos niveles de radiación. 
156 El 28 de mayo de 1987, Mathias Rust, un joven piloto alemán, voló con una avioneta Cessna desde Finlandia y aterrizó en la 
Plaza Roja. Fue arrestado, juzgado y condenado a 4 años de trabajos forzados. Permanecería en prisión poco más de un año, siendo 
devuelto a Alemania en 1988. Este hecho fue considerado como un desastre en la Unión Soviética, pues la dejaba en ridículo, 
echando por tierra la idea de que la URSS era una fortaleza inexpugnable.  
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aplicación, los progresos económicos eran nulos, la economía soviética seguía estancada y la 

escasez igual que siempre. Había que reducir el gasto y Gorbachov retiró las tropas soviéticas de 

Afganistán y redujo las ayudas a los regímenes marxistas del Tercer Mundo. Las medidas 

desacreditaron a la URSS ante los países del Este de Europa ú y eso facilitó que Gorbachov 

apostase en su libro Perestroika y en su discurso ante la ONU de diciembre de 1988 por la libertad 

de elección. 

Pero también en EE. UU. existía preocupación por los posibles efectos de la Guerra Fría 

e incluso Ronald Reagan temía la posibilidad de que una guerra nuclear pudiera estallar por 

accidente, vistas las reacciones –provocadas por el miedo– de la URSS. Su deseo de proteger 

Estados Unidos ante un posible ataque nuclear157 le llevó a proponer la SDI, que pronto fue 

apodada por sus detractores como “Guerra de las Galaxias”158. Aunque el SDI nunca llegó a 

materializarse y solo significó un aumento del gasto militar en Estados Unidos, Westad y Gaddis 

lo relacionan con la caída de la URSS por el esfuerzo económico que tuvo que realizar para tratar 

de igualar la estrategia. A diferencia de la URSS, la ayuda americana no se detuvo en la década de 

los 80 llegando no solo a los muyahidines, sino también a otros lugares donde se habían establecido 

regímenes marxista-leninistas con la ayuda de Cuba y la URSS, como Angola, Camboya, Nicaragua, 

El Salvador, la isla de Granada o Irán (en guerra con Iraq). Ese es el panorama que se encontró 

Gorbachov cuando fue elegido en 1985.  

En Europa Occidental se había producido durante la década de los 70 un incremento de 

la actividad terrorista –en Alemania (Baader Meinhof), Italia (Brigadas Rojas), Irlanda (Ejército 

Republicano Irlandés (IRA) o España (ETA). Estos grupos recibieron la ayuda del gobierno 

búlgaro, de gobiernos de países árabes como Argelia, Libia, Líbano y Yemen, de grupos extremistas 

radicados en Oriente Próximo y en la RDA de la Stasi que les proporcionaban información, 

armamento, apoyo y formación, aparentemente en un intento de desestabilizar a los países 

occidentales. Podremos ver este tema reflejado en uno de los filmes que vamos a analizar: Der Stille 

nach dem Schuss (El silencio tras el disparo) del año 2000.  

En los años 80 los partidos comunistas de Europa Occidental establecieron como 

prioridad la defensa de los valores democráticos y propusieron alcanzar el socialismo por la vía 

democrática, en lo que suponía una ruptura con los planteamientos de la Unión Soviética y el 

 
157 Westad señala que Ronald Reagan consideraba la iniciativa MAD (Mutualy Assured Destruction) moralmente repugnante y le 
horrorizaba verse obligado a apretar el botón nuclear, hasta el extremo de no participar siquiera en ningún simulacro en el que 
tuviera que hacerlo (Westad, 2017, p. 456). 
158 La SDI se basaba en el uso de láseres espaciales que destruirían cualquier misil lanzado sobre Estados Unidos. El programa, 
anunciado por Reagan en marzo de 1983, supuso el gasto de millones de dólares, a pesar de que sus asesores científicos sugirieron 
que podría no funcionar, pero, como hemos visto, horrorizó a los soviéticos. De hecho, los científicos soviéticos también dudaban 
de que el sistema pudiera funcionar a corto plazo, pero la URSS tenía que hacer algo frente a los planes de Estados Unidos y solo 
pudo ofrecer un aumento en el peso de lanzamiento de sus misiles, haciendo patente la enorme brecha tecnológica entre Oriente 
y Occidente. 
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PCUS. Esta corriente, denominada “eurocomunismo” apareció fundamentalmente en Italia, 

Francia e Italia. En paralelo, aparecieron con fuerza movimientos de protesta, creados en décadas 

anteriores, vinculados a la oposición al militarismo y al despliegue de más armamento nuclear y la 

defensa del medio ambiente, tanto en Europa Oriental como en Europa Occidental y Estados 

Unidos. Es en esta época cuando aparece, por ejemplo, el Partido Verde de la RFA (1980) y se 

pone de manifiesto la relación existente entre la Guerra Fría y la degradación medioambiental 

(energía nuclear, residuos radiactivos, deforestación, etc.) atribuida a las industrias militares. Por 

otro lado, paralelamente a los procesos de integración económica en Europa Occidental, se 

experimentó un notable desarrollo de las identidades regionales europeas, dentro (italianos 

germanoparlantes en Tirol del Sur, flamencos en Bélgica, catalanes y vascos en España, escoceses 

y norirlandeses en el Reino Unido, etc.) y fuera de la CEE (húngaros en Rumanía, albaneses en 

Yugoslavia, etc.). 

Los cambios económicos: la globalización 

La situación económica a principios de los 80 era muy distinta de la que existía a principios 

de los 60. Muchos países del Tercer Mundo, incluyendo China, estaban abriendo sus mercados, 

pero lo más importante eran los cambios en Europa, donde los procesos de integración económica 

de Europa Occidental resultaban cada vez más atractivos para los países del Este.  

En los 80, superada la crisis del petróleo, se estaba imponiendo en todo el mundo 

capitalista la sociedad de consumo, con nuevos productos antes inaccesibles o inexistentes y ahora 

al alcance de cualquiera, lo que favorecía a Estados Unidos y, especialmente a su sistema financiero, 

que combinando la desregulación financiera y los avances tecnológicos podía invertir en cualquier 

parte del mundo; y si bien la producción norteamericana se enfrentaba a la competencia de otros 

países, su diseño y tecnología iban por delante. Todo ello también contribuyó a cambiar el 

panorama de la Guerra Fría:  

The United States did not create globalization, or consumerism for that matter, as 

economic weapons in the Cold War. But the Reagan Administration did use its influence over 

major financial institutions to limit the economic room for maneuver of anyone outside of Europe 

suspected of choosing a socialist development model allied with the Soviet Union. (Westad, 2017, 

p. 460) 

Parecía cumplirse como una profecía la afirmación de Margaret Thatcher de que no existía 

alternativa al capitalismo neoliberal y a pesar de sus fracasos (aumento del gasto público y de la 

deuda de Estados Unidos, aumento de los costes de los servicios públicos en el Reino Unido), la 

potencia del mensaje “far overshadowed their practices. And that message—that individual 

freedom mattered more than society’s needs—resonated far beyond those who had ever heard 
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about monetarist policies” (Westad, 2017, p. 460). 

En la década de los 70, la Unión Soviética estaba aislada económicamente, en parte porque 

sus líderes temían que el contacto con empresas occidentales difundieran el pensamiento y las 

prácticas capitalistas, y solo estaban dispuestos a las iniciativas controladas por el estado. Estados 

Unidos deseaba evitar que la URSS se beneficiara del comercio con Occidente y restringía los 

productos que se podían exportar a la Unión Soviética como software, equipamiento aeronáutico 

o agrícola, etc. En cualquier caso, la actividad comercial de la URSS cayó en picado con el fin de 

la distensión. Con el avance de la globalización, el aislamiento fue más significativo y la idea de que 

el socialismo superaría al capitalismo era impensable, ya que su producción no era siquiera capaz 

de alimentar a su población, viéndose obligada a importar grano y carne, mientras sus 

exportaciones se reducían a productos energéticos, cuyo precio se hundió a partir de 1981. Por si 

todo eso fuera poco, la economía soviética seguía lastrada por la guerra en Afganistán, donde en 

1985 había más de 100 000 soldados soviéticos desplegados (Westad, 2017). 

Los cambios económicos de la década de los 80 (aparición de nuevos centros industriales 

fuera de Europa y los Estados Unidos, expansión de capitales y tecnología, desarrollo de los 

transportes, cambios en los hábitos de consumo, etc.) y la expansión mundial de la información a 

través de la televisión y el cine contribuyeron en los países socialistas al deseo de una vida mejor 

que la que el proyecto socialista podía ofrecerles y a una crisis general de los estados socialistas en 

todo el mundo. Los cambios económicos, permitiendo elementos de la economía de mercado, que 

se introdujeron en Asia, África o América fueron incluso anteriores a los que se produjeron en 

Europa. La globalización benefició a Estados Unidos (a pesar de que aparecieran nuevos centros 

de producción fuera de ellos), otorgándoles la hegemonía global en el momento en que estaba 

terminando la Guerra Fría. En China, En la década de los 80, de la mano de Deng Xiaoping, 

sucesor de Mao, habían empezado las reformas económicas en China que fueron progresivamente 

descolectivizando e introduciendo elementos de la economía de mercado, todo ello con la ayuda 

económica de Estados Unidos. Otras economías asiáticas acompañaron el crecimiento económico 

(cercano al 10%) experimentado en China, como Japón, Corea del Sur, Hong Kong o Taiwán. 

Estos últimos establecieron progresivamente regímenes democráticos y se colocaron bajo el 

amparo de Estados Unidos. No así la India, que debido al apoyo de Estados Unidos a Pakistán, 

buscó alianzas con la URSS. El final de la Guerra Fría no consiguió mejorar las condiciones de 

vida en Oriente Próximo o África. El sur de África se vio envuelto en una serie de conflictos en 

los que Estados Unidos participó activamente (apoyando a los rebeldes en Mozambique contra el 

gobierno comunista apoyado, a su vez, por Cuba) e involucró a la República Sudafricana, lo que 

no dejaba de ser contradictorio con las conversaciones de paz que se desarrollaban paralelamente 
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con la Unión Soviética. En América Latina desaparecieron varias de las dictaduras militares 

instaladas en el poder (Argentina, Chile, Bolivia, Perú, Brasil, Uruguay): su discurso acerca de los 

peligros del comunismo ya no era creíble con el fin de la Guerra Fría. Pero la situación económica 

de estos países era lamentable, asfixiados por la deuda externa, lo que les obligó a aceptar las recetas 

del FMI y establecer soluciones neoliberales como privatizaciones, liberalización de las 

importaciones o recorte del gasto público.  

Los cambios en el bloque socialista 

Lo que no quedaba claro es hasta donde llegarían la apertura y la reestructuración 

anunciadas por Gorbachov, pero en 1987 las empresas tenían más libertad para establecer sus 

objetivos de producción, para vender los excedentes y establecer sus presupuestos, y en 1988 se 

permitió la propiedad privada en algunos sectores y se transfirió el control de algunas empresas a 

los trabajadores. Ante las críticas de que estaba abandonando el comunismo, Gorbachov 

contestaba que el comunismo únicamente se podría salvar con las medidas que él estaba 

adoptando. El resultado de estas medidas no fue muy positivo: las estanterías seguían vacías y la 

inflación se disparaba, y más que fortalecer la economía soviética, la debilitaron; los cambios no 

fueron siempre a mejor y la mayoría de ciudadanos no percibió ninguna mejoría. Respecto a la 

glasnost, hizo aflorar las críticas al Partido y permitió a la prensa desvelar los crímenes del pasado, 

las purgas de los años 30 o los campos de trabajo del estalinismo, aunque no sería hasta 1989 

cuando se hicieron públicos los protocolos secretos del Pacto Ribbentrop-Molotov y hasta 1990 

cuando la URSS reconoció su responsabilidad en la matanza de oficiales polacos en Katyn (Westad, 

2017).  

Los partidarios de la reforma vieron en Gorbachov la realización de sus sueños, pero, para 

muchos soviéticos, y sobre todo para los cuadros del PCUS, las reformas estaban yendo demasiado 

lejos, aunque Gorbachov esperaba recibir el apoyo en las repúblicas e la periferia, más que en 

Rusia, y que la URSS debía convertirse de verdad en una república federal en la que todas las 

repúblicas fueran iguales y tuvieran un importante grado de autogobierno.  

En Europa Oriental, las reformas se veían con cautela, en parte considerando que 

permitirían un fortalecimiento de la URSS que podía traducirse en un aumento del control a sus 

países satélites, como había sucedido en ocasiones anteriores. Gorbachov aspiraba a que los países 

de Europa Oriental alcanzaran un desarrollo económico y tecnológico similar a los de Europa 

Oriental y, desde el punto de vista político que tuvieran autonomía de la propia Unión Soviética 

para ensanchar su base de gobierno, como él pretendía hacer en la URSS. Pero muchos de los 

países del Este no estaban dispuestos a esos cambios porque sabían que corrían el riesgo de perder 

el control y esperaban que la perestroika y la glasnost se estancaran en la Unión soviética. Reagan 
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pidió a Gorbachov en un discurso en 1987 ante la Puerta de Brandemburgo que derribara el Muro 

(“Mr Gorbachov tear down this Wall”), pero Gorbachov no estaba dispuesto a que Reagan 

dirigiera su política exterior, aunque era consciente de que las dos Alemanias tendrían que reunirse 

algún día. Igualmente pretendía acercarse a la República Federal de Alemania, que era el motor de 

Europa Occidental, y no olvidaba el viejo sueño soviético de separar políticamente a los europeos 

de Estados Unidos (Westad, 2017). No obstante. Gorbachov era consciente de que las relaciones 

con Estados Unidos debían mejorar si quería alcanzar sus objetivos de desarme nuclear y reducción 

de las tensiones militares no solo en Europa sino en todo el mundo. Esos asuntos se abordaron 

en una cumbre entre Reagan y Gorbachov a finales de 1987, a partir de la cual ambos líderes 

empezaron a verse mutuamente como socios que buscaban soluciones a los conflictos mundiales, 

pero la dirección del proceso estaba en manos de Estados Unidos. Westad sostiene que a través 

de las conversaciones posteriores a la cumbre de Washington, soviéticos y norteamericanos, 

incluidos los militares, empezaron a verse de otro modo y los estereotipos del enemigo se fueron 

diluyendo, algo que para sus respectivos aliados era un proceso que iba a demasiada velocidad 

(Westad, 2017). Seis meses después de la cumbre de Washington, Reagan viajó a Moscú donde 

volvieron a manifestarse las buenas relaciones entre ambos líderes (“there is a good chemistry 

between us”, dijo Reagan cuando le preguntaron si todavía consideraba que la URSS era el imperio 

del mal). Pero la mejora de las relaciones no se extendió a los conflictos regionales, pese a las 

advertencias de Gorbachov sobre el peligro del establecimiento de regímenes fundamentalistas en 

los países musulmanes: la URSS retiró sus tropas de Afganistán entre 1988 y 1989, pero Estados 

Unidos siguió proporcionando armas a los muyahidines por lo que la guerra civil prosiguió en 

Afganistán (Westad, 2017).  

Los problemas internos continuaban en la URSS, donde había descontento por los escasos 

progresos económicos (continuaba la escasez), pese a las promesas de Gorbachov, y la libertad de 

expresión permitía que se expresara el descontento. En marzo de 1989 se realizaron las primeras 

elecciones para un parlamento (el Congreso de los Diputados del Pueblo) y aunque el PCUS ganó 

en la mayoría de las circunscripciones (utilizando cualquier método posible) un 20% de los escaños 

fue ocupado por diputados independientes, entre ellos Boris Yeltsin. “The party’s monopoly on 

power had been broken, And the breaking had been designed by the man who was the Communist 

Party’s general secretary and the country’s supreme leader” (Westad, 2017, p. 481). En opinión de 

Westad, el proyecto reformista de Gorbachov fracasó por tres causas: el empeoramiento de la 

economía (provocado, en parte, por la incertidumbre que causaban las reformas), la creciente 

oposición de los soviéticos respecto a las estructuras jerárquicas del partido, y la perdida de la fe 

(incluso entre los dirigentes y los asesores de Gorbachov) en los principios del socialismo. Desde 
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el punto de vista internacional, el propósito de Gorbachov era superar la Guerra Fría y acercarse 

a la Europa Occidental; pretendía un mundo en el que los asuntos internacionales se rigiesen por 

acuerdos y en el que la ONU tuviera un mayor protagonismo, para evitar los conflictos regionales, 

algunos muy sangrientos, que se habían desarrollado durante la Guerra Fría. En cualquier caso, 

Gorbachov había redefinido el poder soviético y los objetivos de la URSS. 

3.5.4. El problema de la autoría 

La cuestión de la autoría es un tema muy debatido en el ámbito cinematográfico al que 

solo vamos a referirnos de pasada. El filme es un producto audiovisual, por lo tanto compuesto 

por imágenes y sonidos. En los años 30 y 40 el modelo dominante era el Studio System de Hollywood 

que se basaba en el control de la producción cinematográfica por parte de los grandes estudios que 

tenían contratados en sus nóminas a quienes más tarde fueron considerados grandes directores, 

guionistas o actores, que trabajaban como asalariados a las órdenes de los ejecutivos.  

La “teoría del autor” se desarrolló en los años 50 alrededor de la revista francesa Cahiers du 

Cinéma con aportaciones de Truffaut o Godard que consideraban que la autoría de los filmes 

correspondía a los directores. Para Truffaut no había películas buenas o malas sino buenos o malos 

directores. La teoría fue contestada por críticos como Pauline Kael (la crítica de The New Yorker a 

quien tendremos ocasión de citar más adelante) que consideraba que un filme era el resultado de 

un trabajo colaborativo. Desde ese punto de vista ¿A quién podemos considerar autor? 

¿Únicamente al director? Si pensamos en una analogía, la interpretación de una sinfonía, por 

ejemplo, ¿qué papel juega el director de la orquesta? ¿qué papel desempeñan los solistas? ¿qué 

papel le reservamos al compositor? ¿Sucede lo mismo en el cine? Igualmente, los directores ¿son 

siempre autores? ¿Qué importancia reserva la teoría del autor al guionista, no solo en el desarrollo 

de la trama, sino también en los diálogos? Todos hemos visto películas “malas” porque sus diálogos 

no resultaban creíbles, películas cuyo guion era inverosímil, aunque algunas, a base de 

despropósitos, se hayan convertido en películas de culto. Afirmar que solo el director es el autor 

de un filme supone negar la importancia de I. A. Diamond, coguionista de muchos filmes de Billy 

Wilder (entre ellos One, Two, Three que analizaremos aquí) o de los hermanos Cohen (cuya presencia 

está presente en muchos de los diálogos de Bridge of Spies.  

Hemos visto en apartados anteriores que la transmisión de estereotipos se realiza a través 

de todos los elementos de la cinematografía, desde el guion hasta el diseño de producción, por lo 

que, para nuestros propósitos, consideramos que el filme es una obra colectiva. 

3.5.5. El fin de la Guerra Fría 

The processes that ended the Cold War were manifold and complex, just like its origins had been. The end 

of the global conflict created enormous opportunities for good, as witnessed in southern Africa or southeast 
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Asia. But not all issues were resolved, and some regional legacies lingered, such as in Korea, in the Middle 

East, or in the Balkans. Sometimes the outcome was contradictory. The economic hardships imposed on 

many Latin Americans often outweighed the celebrations over the return to more democratic and responsive 

forms of government. And some of the ideologies that overtook the Cold War dichotomy, religious 

fanaticism or nationalist self-obsession first among them, were as dangerous for the people caught up in 

them as the ideological struggles between capitalism and socialism had been. Still, the end of the Cold War 

opened up new possibilities for people everywhere. In some cases they made use of them to make a better 

world. This is not least true for Europe, the continent where the Cold War arguably began and where it was 

to end. (Westad, 2017, p. 504) 

En general, el fin de la Guerra Fría contribuyó a cuestionar el enorme poder que el Estado 

había alcanzado en su transcurso, con la excusa de las necesidades militares o la mejora de las 

condiciones sociales, y favoreció las políticas neoliberales que afirmaban, al contrario que durante 

la Guerra Fría, que el capitalismo funcionaba mejor sin la intervención del Estado. En paralelo, las 

organizaciones no gubernamentales aumentaron su presencia y sus exigencias sobre el respeto a la 

ley y los derechos humanos, a lo que también contribuyeron las iglesias de los países del Este de 

Europa. Entre los resultados más sobresalientes de esa presión, podemos hablar del fin del régimen 

del apartheid en Sudáfrica, un régimen racista, en el que gobernaba una minoría blanca de origen 

europeo, que sobrevivió gracias a que Estados Unidos y Reino Unido hicieron oídos sordos a las 

denuncias y a las demandas de la ONU para que se aplicara un embargo y otras sanciones 

económicas. Prueba de los cambios que se estaban operando en el mundo, fue un concierto de 

música pop realizado en el estadio fútbol de Wembley en Londres con el lema de “liberad a Nelson 

Mandela” lo que concitó la atención internacional haciendo muy difícil sostener la acusación –

mantenida por Reagan y Thatcher– de que Mandela era comunista. (Westad, 2017). 

La globalización que se estaba iniciando en los años 80 contribuyó a la aparición de un 

nuevo discurso político que reivindicaba la identidad individual y las identidades, colectivas ya 

fueran religiosas, nacionales, lingüísticas o étnicas. Westad (2017) señala acertadamente que 

mientras las organizaciones de derechos humanos hablaban de principios universales, los 

defensores de las teorías identitarias consideraban que los derechos y deberes que poseían lo eran 

en nombre de las comunidades a las que pertenecían, considerando que esas comunidades habían 

sido ignoradas o suprimidas por los Estados en los que se encontraban (de lo que, en parte, 

responsabilizaban a la Guerra Fría). Estos planteamientos provocaron movimientos centrífugos 

como el que hizo estallar en pedazos Yugoslavia, propiciaron la independencia de las repúblicas 

bálticas y animaron a catalanes y vascos (además de corsos, flamencos y escoceses, entre otros) a 

ponerse como objetivo alcanzar la independencia. Como sabemos, esos movimientos se 

mantienen en la actualidad. 

También hubo cambios importantes en Oriente Próximo derivados del triunfo de la 

revolución islamista en Irán. Hasta entonces, y en el contexto de la Guerra Fría, los movimientos 
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fundamentalistas habían sido considerados conservadores o de derechas; pero algunos de ellos 

viraron hacia la izquierda a principios de los 80. A partir de la revolución iraní, los movimientos 

fundamentalistas combatieron por igual al capitalismo y al socialismo, o lo que es lo mismo, a la 

URSS y Estados Unidos, y, por supuesto, a Israel. Cuando la Unión Soviética se retiró de 

Afganistán, ya se habían establecido redes islamistas en Afganistán y Pakistán y fue entonces –a 

finales de los años 80– cuando Bin Laden creó Al Qaeda. Todos ellos habían recibido abundante 

armamento y suministros de Estados Unidos, aunque progresivamente se fueron convirtiendo en 

antinorteamericanos. Tras la retirada soviética, los grupos islamistas conseguirían imponerse en la 

guerra civil afgana en 1992. 

La Guerra Fría en Europa terminó en 1989, una vez que el estrechamiento de relaciones 

entre Estados Unidos y la Unión Soviética de años anteriores había demostrado que el miedo 

recíproco no estaba justificado. También porque Europa Occidental había demostrado que podía 

integrar a los países europeos de la periferia y porque Gorbachov, insistiendo en la idea de 

autonomía y soberanía popular, no hizo nada para salvar sus regímenes políticos cuando la 

población se rebeló contra ellos. Los regímenes de Europa del Este que contaban a estas alturas 

con muy escaso apoyo habían demostrado ser irreformables y, habiendo decidido no intervenir, 

Gorbachov entendió que lo normal era que cayeran. El fin del comunismo pudo producirse tan 

rápidamente en Europa porque el terreno ya estaba preparado y porque el apoyo de los regímenes 

del Este era ya muy escaso. A menos que los soviéticos actuaran para rescatarlos, no podrían 

defenderse con éxito. El propio Gorbachov, más preocupado por la situación en la propia Unión 

Soviética, proclamó en 1989 el fin de la Guerra Fría. En toda Europa Oriental se produjeron 

revoluciones, la mayoría pacíficas. Pero Yugoslavia se había mantenido unida por el miedo y la 

fuerza; la desconfianza entre las distintas repúblicas destruyó el Estado federal en una sangrienta 

guerra. En la URSS, el Estado soviético, sin apoyos ni ayudas externas, estaba a punto de colapsar 

en 1991. 

Cuando terminó su mandato en 1989, eran muchos quienes estaban agradecidos a Ronald 

Reagan en la Europa del Este159, también en Estados Unidos, por atribuirle la mejora de la 

economía y el fin de la amenaza de un conflicto nuclear. En su discurso de despedida, Reagan, un 

presidente cuya política exterior fue capaz de adaptarse a los cambios que se produjeron en el 

escenario internacional, se refirió a Gorbachov como un líder diferente que estaba tratando de 

solucionar los problemas de la URSS, comprometiéndose a que Estados Unidos siguiera 

cooperando mientras se mantuviera esa nueva actitud soviética menos amenazante.  

 
159 En Budapest se puede encontrar una estatua suya de más de dos metros en la Plaza de la Libertad. 
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No obstante, George W. H. Bush160 no siguió sus pasos, pues temía que el resultado de la 

perestroika y la glasnost hiciera más fuerte a la Unión Soviética, y sus asesores afirmaron que la 

Guerra Fría no había terminado. Semejantes afirmaciones decepcionaron a Gorbachov, que seguía 

creyendo en la posibilidad de recomponer las relaciones con todos los países comunistas incluido 

China y de crear con ellos una comunidad socialista, pero que necesitaba apoyos para continuar 

con sus cambios, lidiar con la oposición tanto en las repúblicas como dentro del aparato del Partido 

y hacer frente a la irrupción del nacionalismo en la URSS161.  

En Europa del Este el escenario no era mejor; la producción llevaba tiempo estancada y 

los préstamos exteriores eran difíciles de conseguir (desde luego, la URSS no estaba en condiciones 

de seguir concediéndolos). La economía empezó a afectar a la situación política y, empezando por 

Polonia, aparecieron las protestas (vide ut supra), en algunos lugares con peores consecuencias, 

como en China con las protestas de la Plaza de Tiananmén, en los que los manifestantes coreaban 

el nombre de Gorbachov que se encontraba a unos metros, pues estaba de visita en el país. En 

todos los países del Este, Gorbachov sirvió de inspiración y se emprendieron diversas reformas162, 

pero las reformas económicas no fueron suficientes para sostener los regímenes comunistas.  

En Polonia se celebraron elecciones y el Partido Comunista fue barrido del Parlamento, 

humillado, en opinión de Westad (2017, p. 514), estableciéndose un gobierno no comunista, 

dirigido por un miembro del sindicato Solidaridad. La URSS no intervino y Gorbachov163 reiteró 

ante la incrédula audiencia del Consejo de Europa que debían ser los pueblos quienes decidieran 

sus gobiernos y que no se podía permitir la intervención de ningún estado en los asuntos internos 

de otro. 

3.5.6. La Guerra Fría en Alemania 

 Alemania estuvo siempre en el centro del conflicto: había sido la razón por la que Estados 

Unidos, Reino Unido y la URSS establecieron una alianza y fue la causa de que esta ser rompiera 

(Powaski, 1998). Los aliados no estaban de acuerdo sobre qué hacer con Alemania tras el final de 

 
160 George H. W. Bush fue el 41ª presidente de Estados Unidos. Gobernó durante un solo mandato, entre 1989 y 1993, al ser 
derrotado en las presidenciales de 1992 por el candidato demócrata Bill Clinton. No confundir con su hijo, George W. Bush, 43º 
presidente de los Estados Unidos entre 2001 y 2009. 
161 La llama “Revolución cantada” (1987-1991) –que acabó con la independencia de las repúblicas bálticas de Estonia, Letonia y 
Lituania– o el conflicto por el control de Nagorno-Karabaj (Primera Guerra del Alto Karabaj, 1988-1994) entre Armenia y 
Azerbaiyán, que obligó a enviar al Ejército Rojo y provocó miles de muertos son algunos de los más graves conflictos internos 
registrados en la URSS en sus años finales, agravando la situación y debilitando la posición de Gorbachov. 
162 En Hungría se estableció la libertad de expresión, se legalizaron los partidos no comunistas y se homenajeó al primer ministro 
y líder de la revolución de 1956, Imre Nagy ejecutado tras la invasión soviética. Igualmente, se levantaron las restricciones para 
viajar a Austria, por lo que Hungría fue el primer país del Pacto de Varsovia cuyos habitantes pudieron moverse libremente hacia 
países no comunistas. 
163 “Speech by Mikhail Gorbachev to the Council of Europe in Strasbourg, ‘Europe as a Common Home’”, July 06, 1989, History 
and Public Policy Program Digital Archive, Council of Europe - Parliamentary Assembly. Official Report. Fourty-first ordinary 
session. 8-12 May and 3-7 July. Volume I. Sittings 1 to 9. 1990. Strasbourg: Council of Europe. “Speech by Mikhail Gorbachev”, 
p. 197-205. www.cvce.eu https://digitalarchive.wilsoncenter.org/document/134162:  

https://digitalarchive.wilsoncenter.org/document/134162
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la IIGM. Estados Unidos y Reino Unido deseaban una Alemania fuerte que pudiera contener el 

expansionismo soviético, mientras que Francia, como sucediera tras la IGM, quería castigar a 

Alemania, cobrar sus reparaciones de guerra y que Alemania fuera débil. Por otras razones, la URSS 

deseaba lo mismo, a pesar de que creía que sería más fácil obtener las reparaciones de guerra de 

una Alemania unificada. La solución de una Alemania dividida era un buen acuerdo para la URSS 

pues garantizaba que no se producirían agresiones en dirección al Este. Para los aliados 

occidentales, aunque oficialmente solo aceptaran la división de Alemania como algo temporal, 

también (Freedman, 2002). 

Las conferencias de Yalta y Potsdam establecieron el futuro de Alemania. El país y su 

capital (situada en el interior del sector soviético) serían divididos entre los aliados vencedores, 

entre los que pronto comenzaron los desacuerdos a propósito de la administración de Berlín o el 

establecimiento de corredores164 para llegar ella. Los aliados occidentales unieron sus sectores 

(enero 1947, Bizonia entre RU y EE. UU.; marzo 1948, Trizonia con la incorporación de Francia) y 

en 1948 realizaron una reforma monetaria (introducción del Deutsche Mark) para preparar la 

aplicación del Plan Marshall.  

La respuesta soviética a las medidas aliadas fue el bloqueo de Berlín Occidental que se 

inició en 1948 (Primera crisis de Berlín). En junio se cortó el suministro eléctrico y el 

abastecimiento de agua, además de prohibir totalmente el paso a la ciudad. La respuesta de los 

Estados Unidos consistió en organizar un gigantesco puente aéreo (Berlin Airlift) que, más allá de 

resolver los problemas de la ciudad y demostrar que no abandonaban Berlín (como dijo el 

presidente Truman: “There is no discussion on that point. We stay in Berlin, period”165), permitió 

una exhibición de su poderío. La operación Vittles como se denominó al puente aéreo es el tema 

de The Big Lift, uno de los filmes de nuestra selección.  

En mayo de 1949 la URSS levantó el bloqueo sin haber conseguido demostrar la 

vulnerabilidad de Berlín Occidental. Tras el fin del bloqueo, los aliados establecieron una Ley 

Fundamental por la que se creaba la República Federal de Alemania, con capital en Bonn y 

plenamente integrada en el bloque occidental. Como respuesta, el 7 de octubre de 1949 se 

constituyó la República Democrática Alemana en la zona de ocupación soviética. La división de 

Alemania no tenía vuelta atrás.  

 
164 La Unión Soviética solo aceptó una carretera principal para acceder a Berlín Occidental, una línea de ferrocarril y dos corredores 
aéreos, que en noviembre pasaron a ser tres (Berlín-Hamburgo, Berlín-Hannover y Berlín-Frankfurt), que resultaría cruciales 
durante el bloqueo. 
165 Citado por el presidente de los Estados Unidos Bill Clinton, en su discurso del 14 de mayo de 1998: “Remarks at the Berlin 
Airlift Remembrance Ceremony in Berlin”, en: Public Papers of the Presidents of the United States, p. 755. United States Printing Office: 
Washington 1999. También en: Miscamble, W. D. (1980). “Harry S. Truman, the Berlin Blockade and the 1948 Election”. Presidential 
Studies Quarterly, 10(3), 306–316, p. 309. http://www.jstor.org/stable/27547587. 

http://www.jstor.org/stable/27547587
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El destino de ambas Alemanias transcurrió por muy distintos derroteros. En la RFA se 

inició un proceso de reconstrucción (Wiederaufbau) y, pese a algunas propuestas de ruralización 

(pastoralization), se fue desarrollando una economía industrial que permitió el despegue del país en 

lo que se conoció como “el milagro alemán”. La RFA ingresó en todas las instituciones europeas 

(CECA, OTAN, UEO, aunque no en la ONU; tampoco la RDA) y fue junto con Francia el motor 

de la CEE en un intento de impulsar la unidad europeo occidental. Su economía basada en los 

principio del liberalismo y apoyada en los sectores industriales registró crecimientos sostenidos y 

pleno empleo, lo que permitió el desarrollo del estado del bienestar 

En la RDA, bajo el control del SED (Sozialistische Einheitspartei Deutschlands) se inició 

la construcción del socialismo, lo que en la práctica se tradujo en una economía planificada y 

centralizada, la nacionalización de la economía y el establecimiento de un régimen totalitario bajo 

el control del Partido, para lo que la Stasi (Ministerium für Staatssicherheit), creada en 1950, resultó 

fundamental. 

Poco después de la muerte de Stalin en marzo de 1953 se produjo en la RDA una oleada 

de protestas. El levantamiento (Aufstand vom 17. Juni 1953) se inició en Berlín Oriental a partir de 

protestas en el sector de la construcción y se extendió por toda la RDA como consecuencia de la 

mala situación económica. El levantamiento fue la respuesta a la implantación de la economía 

planificada de inspiración soviética (lo que el régimen de la RDA llamó “construcción del 

socialismo”) y, tras la petición de Walter Ulbricht (Primer Secretario del SED), fue brutalmente 

sofocado con la intervención de las tropas soviéticas desplegadas en la RDA desde el final de la 

IIGM. En Das schweingede Klassenzimmer podremos ver a los soldados desplegados en el Estado 

obrero y campesino (Arbeiter-und-Bauern-Staat) como se definió la RDA en 1950. 

La RDA era incapaz de alcanzar a la RFA cuya economía seguía creciendo a buen ritmo. 

Entre los líderes germanorientales había mucho de voluntarismo: pensaban que los trabajadores 

se comprometerían a producir más para construir el socialismo (lo veremos en la actitud de 

Christiane en Goodbye Lenin!). Sin embargo, lo que preocupaba a la mayoría de los ciudadanos de 

la RDA era la satisfacción de la necesidades inmediatas, “often literally bread-and-butter issues, 

without whose resolution they would either drag their feet or vote with them and leave” (Major, 

2006, s.p.). 

Cada vez más ciudadanos germanorientales abandonaban definitivamente el país. A partir 

de 1957, las medidas se volvieron a endurecer e incluso se empezó a penalizar a los familiares de 

quienes huían, (Goodbye Lenin!) y aumentó la presión sobre intelectuales, profesores universitarios, 

médicos, maestros o personas religiosas (Das Leben der Anderen), lo que no hizo sino alimentar los 

deseos de huir de la RDA. Para tratar de evitarlo, se estableció en 1960 la instrucción Schießbefehl 
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(disparar a matar) que ordenaba a los guardias fronterizos tratar de evitar la huida de sus 

conciudadanos hacia la RFA a cualquier precio y que se aplicaría sobre todo a partir de la 

construcción del Muro. 

La situación de Berlín jugó también un papel fundamental en las relaciones internacionales 

de la Guerra Fría. En junio de 1961 Kruschev y Kennedy se reunieron por primera vez en Viena. 

Fue una reunión informal en la que no hubo acuerdos, más bien quedaron claros los numerosos 

desacuerdos, pero en cambio se estableció que ambas potencias se mantendrían en contacto. Se 

discutieron los problemas mundiales, entre los que se encontraba también la situación de Alemania, 

y Kruschev volvió a lanzar un ultimátum sobre Berlín. A su vuelta a Estados Unidos, Kennedy 

afirmó que ambos países eran conscientes del enorme daño que se podrían infligir mutuamente, 

pero que soviéticos y norteamericanos daban diferente significado a palabras como guerra, paz, 

democracia o voluntad popular; sin embargo, ambos coincidían en que era necesario evitar un 

conflicto.  

Fue respecto a Berlín donde aparecieron los mayores desacuerdos. Kruschev pretendía 

firmar un tratado de paz con Alemania con el que formalizar el final de la IIGM. El tratado hubiera 

supuesto el reconocimiento de las fronteras existentes con Europa Oriental (Powaski, 1998), pero 

Kennedy afirmó que Estados Unidos no iba a renunciar a sus derechos de acceso a Berlín 

Occidental ni abandonar a sus habitantes, ni tampoco pretendía cambiar la situación existente, 

porque el tratado de paz con Alemania que pretendía la URSS concernía a todos los que estuvieron 

en guerra con ella. Sin embargo pero Kruschev volvió a amenazar con firmar in tratado por 

separado con la RDA. Kennedy rechazó el ultimátum de Kruschev, afirmando que aunque estaban 

dispuestos al diálogo, también estaban preparados para defender Berlín por la fuerza. En su 

discurso ante el Congreso se refirió al peligro de un ataque nuclear que afortunadamente no se 

materializó, aunque muchos norteamericanos empezaron a construirse refugios nucleares y se 

instruyó a los niños en las escuelas sobre cómo actuar en caso de ataque nuclear (Bridge of Spies).  

Si los habitantes de la RDA votaron con los pies, como hemos afirmado, su gobierno 

decidió frenar la sangría demográfica que estaba sufriendo. No solo se iban en masa (se calcula que 

desde la creación de la RDA hasta que se erigió el Muro habían abandonado la RDA uno de cada 

seis habitantes, con un total de 2 700 000 personas, 200 000 solo en 1960166), sino que se iban los 

más jóvenes y preparados, el futuro de la RDA. En julio de 1961 el gobierno de la RDA empezó 

 
166 https://www.berlin.de/mauer/es/historia/la-construccion-del-muro-de-berlin/  

https://www.berlin.de/mauer/es/historia/la-construccion-del-muro-de-berlin/
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a aplicar restricciones a los ciudadanos germano occidentales para entrar en Berlín Oriental, 

anunciando que al mes siguiente sería necesario un visado para poder entrar.  

Finalmente, el 13 de agosto de 1961 se inició la construcción del Muro de Berlín en la 

frontera entre Berlín Oriental y Berlín Occidental (Segunda crisis de Berlín), ante las (tibias) 

protestas occidentales (One, Two, Three). Sin embargo, las protestas no fueron más que una 

formalidad: cuando los militares norteamericanos informaron a sus superiores de lo que estaba 

sucediendo, sus instrucciones fueron no hacer nada. En palabras de JFK “a wall is a hell of a lot 

better than a war”167. El Muro de Berlín simbolizaría la división de Europa durante el resto de la 

Guerra Fría. Unos meses después, se produciría un incidente internacional cuando en el 

Checkpoint Charlie los guardias fronterizos trataron de impedir el paso a un diplomático 

estadounidense. Fue el llamado “incidente de los tanques”, cuando un diplomático 

norteamericano, Adam Lightner, al que la Volkspolizei le solicitó la documentación en un puesto 

de control, se adentró casi un kilómetro en Berlín Oriental escoltado por los soldados americanos 

armados, un hecho sin precedentes168.  

En los años siguientes la distancia entre el desarrollo económico de las dos Alemanias 

siguió incrementándose. El Muro había logrado detener el flujo de alemanes orientales a la RFA 

pero la situación en el interior seguía sin mejorar, una economía ineficiente condenaba a la 

población a la un desabastecimiento permanente, convirtiéndola en la (Mangelgesellschaft, la sociedad 

de la escasez, al mismo tiempo que llevaba al país al borde de la bancarrota, como se pudo 

comprobar tras la Reunificación.  

En la RFA continuaba el crecimiento económico que hacía necesario la incorporación 

demano de obra extranjera, los Gastarbeiter, trabajadores invitados, que llegaron a raíz de acuerdos 

 
167 https://www.wilsoncenter.org/event/kennedy-and-the-berlin-wall-hell-lot-better-war  
168 Se pueden ver las imágenes en un fragmento de la serie documental dirigida por T. Combs Cold War, realizada por el canal CNN 
en 1998. Cold War Berlin Checkpoint Charlie en: https://www.youtube.com/watch?v=tb9AMndjr2U. También en “Die Berliner Mauer, 
“Die Mauer. Teil 1. Beton und Stacheldraht”: https://www.youtube.com/watch?v=lEp6TVnzyQ4. 

Imagen 3.2. Berlín (1961-1989). El Muro rodea Berlín Occidental. En la imagen de la derecha se observa cómo rodea el centro 

de la ciudad situado en Berlín Oriental. Fuente: A. Funder: “Stasiland” (2003). 

https://www.wilsoncenter.org/event/kennedy-and-the-berlin-wall-hell-lot-better-war
https://www.youtube.com/watch?v=tb9AMndjr2U
https://www.youtube.com/watch?v=lEp6TVnzyQ4


 

185 

firmados en los años 60 con los países de la Europa del Sur, así como con Turquía, Marruecos, 

etc. Uno de los problemas a los que se enfrentó la RFA (aunque también otros países europeos 

occidentales como España) fue el terrorismo. El origen de este fenómeno es complejo (influencias 

del Mayo francés, auge del marxismo en las universidades, inconformismo juvenil y apoyo de 

grupos extremistas o de países del bloque socialista con el objetivo de desestabilizar a los paies 

occidentales, etc.). En Alemania aparecieron varios grupos que fueron progresivamente 

radicalizándose, entre los que destacó por sus acciones, su violencia y su trascendencia laRote Armee 

Fraktion o RAF. Podremos ver este fenómeno y sus implicaciones en las relaciones entre ambas 

Alemanias reflejado en uno de los filmes que vamos a analizar: Der Stille nach dem Schuss (El silencio 

tras el disparo) del año 2000.  

Las relaciones entre las dos Alemanias mejoraron durante la distensión. Impulsada por 

Willy Brandt canciller socialdemócrata de la RFA elegido en 1969, se llevó a cabo una política de 

apertura hacia el este –la Ostpolitik– impensable años antes169,. El resultado fue la firma en 1972 del 

Acuerdo Cuatripartito de Berlín (Viermächteabkommen über Berlin) que redujo las tensiones sobre 

Berlín y permitió a la RDA y a la RFA firmar el Tratado Básico (Grundlagenvertrag) normalizando 

las relaciones entre ambos países y permitiendo su ingreso en la ONU en septiembre de 1973. El 

reconocimiento del statu quo permitió que la presencia occidental se mantuviera durante 44 años 

casi 200 kilómetros en el interior de la zona soviética (Gearson y Schake, 2002). También las 

distintas rondas de negociaciones y la firma del tratado SALT I y sobre todo la Conferencia de 

Helsinki que significó el reconocimiento internacional de las fronteras europeas establecidas tras 

la IIGM y del control soviético sobre la Europa del Este (que ya se habían aceptado en la práctica) 

fueron importantes para la distensión.  

El reflejo en la RDA fue una cierta apertura hacia el exterior con un incremento de las 

relaciones con la RFA y también con otros países de Europa Occidental y en el interior con una 

aparente relajación del régimen (amnistía a los ciudadanos que habían huido a Occidente, mayores 

facilidades para viajar o salir del país, abolición de la pena de muerte en 1987, etc.). Pero los 

cambios que se estaban produciendo en otros países del Este de Europa llevaron a un nuevo 

endurecimiento del régimen.  

Los movimientos de protesta en los países del Este durante la década de los 80 y los 

cambios a los que dieron paso empezaron a hacer pensar en las posibilidades de la Reunificación. 

 
169 Brandt fue alcalde de Berlín Occidental entre 1957 y 1966. Su intención al impulsar la Ostpolitik, que pretendía “wandel durch 
annäherung (el cambio a través del acercamiento), más allá de reducir la tensión militar en Europa, estaba orientada a iniciar 
negociaciones para la reunificación de Alemania. Durante su etapa de gobierno, la RFA reconoció la frontera occidental de Polonia, 
estableció relaciones diplomáticas con la URSS y otros países del bloque comunista y, lo que es aún más importante, firmó con la 
RDA el Tratado Fundamental (Grundlagenvertrag,1972) por el que ambas Alemanias se reconocían, lo que permitió su ingreso en la 
ONU. Evidentemente, sus gestos e iniciativas no fueron del agrado de la RDA ni de los líderes del SED que temían además la 
popularidad de Brandt entre sus ciudadanos. 
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No obstante, en Europa Occidental se imponía la cautela ante la rapidez de los cambio y la 

posibilidad de una Alemania unificada se veía con preocupación. Alemania ya era la mayor 

economía; la unificación supondría que también fuera el estado más poblado y tanto Thatcher 

como Mitterrand dejaron claro a Gorbachov que la unificación no estaba en juego, algo con lo que 

el líder soviético estaba de acuerdo. El problema para Gorbachov fue que el líder de la RDA, Eric 

Honecker, no estaba dispuesto a seguirlo por el camino de las reformas y endureció la represión, 

lo que comprometía la estabilidad de la Alemania Democrática. Mientras tanto, los alemanes 

orientales habían empezado a aprovechar la brecha en las fronteras creada por Hungría y viajaban 

allí para saltar a la República Federal de Alemania. Honecker parecía tener la situación bajo control 

“hasta que el régimen advirtió que un número llamativo de sus ciudadanos estaba pasando las 

vacaciones de verano en Hungría” (Gaddis, 2012). Pronto empezaron las protestas en ciudades 

como Leipzig, que continuaron a pesar de las detenciones y las cargas policiales y el régimen no 

tenía a quien acudir. Honecker creía que podía controlar la situación, pero la celebración del 40 

aniversario (7 de octubre de 1989) animó a la oposición a movilizarse y llevó a Gorbachov a Berlín 

como huésped de honor lo que impedía aplastar a los disidentes. La visita dejó claro que Honecker 

no tenía el apoyo del líder soviético, que criticó abiertamente a sus anfitriones. Las protestas 

siguieron aumentando en Leipzig y el 18 de octubre de 1989 Honecker renunció a todos sus cargos, 

siendo expulsado de su propio partido170 en diciembre. El nuevo líder, Egon Krenz prometió 

negociar con la oposición y facilitar que sus ciudadanos pudieran viajar más fácilmente a la RFA y 

a Berlín Occidental (Westad, 2017). 

En medio de ese época convulsa en la que, impulsados por la compleja situación 

internacional, se produjeron cambios vertiginosos en la Europa del Este, llegamos al 9 de 

noviembre de 1989. Un alto funcionario del Ministerio del Interior de la RDA redacta las nuevas 

normas para viajar fuera de la RDA (contraria a las órdenes del Politburó) que permite viajar, 

ordenadamente y cumpliendo ciertos requisitos burocráticos, a todos los ciudadanos de la RDA. 

Su propuesta se incluye, entre otras muchas, en la reunión del Comité Central del SED y es 

aprobada sin ser discutida. Egon Krenz, Presidente del Consejo de Estado, entrega el documento, 

que debía hacerse público al día siguiente, al portavoz del gobierno de la RDA, Günter Schabowski, 

quien comparece en una rueda de prensa ante numerosos periodistas171. Schabowski, visiblemente 

nervioso durante toda conferencia, da cuenta de lo tratado en el Comité Central y cuando la rueda 

de prensa está a punto de terminar, un periodista italiano, Ricardo Ehrman, pregunta sobre la 

 
170 El SED (Sozialistische Einheitspartei Deutschlands, Partido Socialista Unificado de Alemania) partido gobernante en la RDA entre 
1949 y 1989 fue sustituido por el Partei des Demokratischen Sozialismus (PDS) en diciembre de 1989. 
171 Las imágenes de la rueda de prensa de Schabowski y otros representantes del gobierno de la RDA se pueden ver en: 
https://www.cvce.eu/obj/pressekonferenz_von_gunter_schabowski_berlin_9_november_1989-de-42823f26-8fd4-4649-922f-
6667e07f784b.html 

https://www.cvce.eu/obj/pressekonferenz_von_gunter_schabowski_berlin_9_november_1989-de-42823f26-8fd4-4649-922f-6667e07f784b.html
https://www.cvce.eu/obj/pressekonferenz_von_gunter_schabowski_berlin_9_november_1989-de-42823f26-8fd4-4649-922f-6667e07f784b.html
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nueva ley de viajes. Schabowski responde que la situación existente que obliga a los ciudadanos a 

salir de la RDA a través de otros países es insostenible y que se está trabajando en una nueva ley 

de viajes que permita que todos los ciudadanos de la RDA salgan por sus propios pasos fronterizos: 

– Und deshalb (äh) haben wir uns dazu entschlossen, heute (äh) eine Regelung zu treffen, die es jedem Bürger 

der DDR möglich macht (äh), über Grenzübergangspunkte der DDR (äh) auszureisen.172 

Shabowski continuó: 

– Also, Genossen, mir ist das hier also mitgeteilt worden (setzt sich, während er weiter spricht, seine Brille 

auf), dass eine solche Mitteilung heute schon (äh) verbreitet worden ist. Sie müsste eigentlich in Ihrem Besitz 

Also (liest sehr schnell vom Blatt): “Privatreisen nach dem Ausland können ohne Vorliegen von 

Voraussetzungen – Reiseanlässe und Verwandtschaftsverhältnisse – beantragt werden. Die Genehmigungen 

werden kurzfristig erteilt. Die zuständigen Abteilungen Pass- und Meldewesen der VP – der 

Volkspolizeikreisämter – in der DDR sind angewiesen, Visa zur ständigen Ausreise unverzüglich zu erteilen, 

ohne dass dafür noch geltende Voraussetzungen für eine ständige Ausreise vorliegen müssen’”.173 

A continuación, el periodista174 Ralph T. Niemeyer pregunta:  

– Ab wann tritt das in Kraft?175 

A lo que Schabowski responde con la frase que se considera pone fin a la RDA:  

– Das tritt… nach meiner Kenntnis... ist das sofort, unverzüglich...176 

Instantes después, otro periodista le pregunta:  

– Herr Schabowski, was wird mit dem Berliner Mauer jetzt geschehen?177 

Se ha especulado mucho sobre qué pasó en la rueda de prensa, si fue un error o Schabowski 

informó deliberadamente (a pesar de que se suponía que era la radio oficial la que debería haberlo 

hecho en la madrugada siguiente), incluso si la RFA había sido informada previamente. En 

cualquier caso, su afirmación de que la medida para facilitar la salida de la RDA también incluía 

Berlín y era de aplicación inmediata desató la locura entre los berlineses orientales que acudieron 

en masa a los puestos fronterizos. El jefe de control de pasaportes se vio obligado a decidir si abría 

las fronteras u ordenaba a los guardias que disparasen a la multitud que acudía en masa a los puestos 

 
172 Extraído de la transcripción completa de los últimos diez minutos de la rueda de prensa de Schabowski: “Internationale 
Pressekonferenz von Günter Schabowski (in Begleitung der ZK- Mitglieder H. Labs, G. Beil und M. Banaschak), 9. November 
1989 (Ton-Abschrift)“, en: https://www.chronik-der-mauer.de/material/180619/internationale-pressekonferenz-von-guenter-
schabowski-in-begleitung-der-sed-zk-mitglieder-helga-labs-gerhard-beil-und-manfred-banaschak-9-november-1989-ton-abschrift. 
Traducción: “Y por eso (em) hemos decidido, hoy (em), hacer una regulación que haga posible (em) que todos los ciudadanos de 
la RDA salgan por los pasos fronterizos de la (em) RDA”. 
173 Ibid. Traducción: “Así que, camaradas, me han informado aquí (se pone las gafas mientras sigue hablando) de que tal 
comunicación ya (em) se ha distribuido hoy. Debería estar en su poder Así que (lee muy rápidamente de la hoja): ‘Se pueden solicitar 
viajes privados al extranjero sin ninguna condición previa, motivos de viaje y relaciones familiares. Los permisos se expedirán con 
poca antelación. Los departamentos de pasaportes y registro responsables del VP -las oficinas de distrito de la Policía Popular- en 
la RDA tienen instrucciones de expedir sin demora los visados para la salida permanente, sin necesidad de cumplir las condiciones 
vigentes para la salida permanente’”. 
174 Existe cierta controversia respecto a quién formuló la pregunta. Se había pensado que fue Peter Brinkmann, corresponsal de 
viajes del periódico Bild, pero recientemente se ha atribuido la pregunta a Niemeyer. 
175 Trad.: “¿Cuándo entra en vigor”. Otras versiones transcriben la pregunta así: “Ab wann gilt das?”, con el mismo significado. 
176 Trad.: “Tiene efecto... por lo que sé… inmediatamente, sin demora”. 
177 Trad.: “Señor Schabowski, ¿qué pasará ahora con el Muro de Berlín”. 

https://www.chronik-der-mauer.de/material/180619/internationale-pressekonferenz-von-guenter-schabowski-in-begleitung-der-sed-zk-mitglieder-helga-labs-gerhard-beil-und-manfred-banaschak-9-november-1989-ton-abschrift
https://www.chronik-der-mauer.de/material/180619/internationale-pressekonferenz-von-guenter-schabowski-in-begleitung-der-sed-zk-mitglieder-helga-labs-gerhard-beil-und-manfred-banaschak-9-november-1989-ton-abschrift
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fronterizos. La improvisación permitió que los berlineses de uno y otro lado avanzaran y se 

reunieran a ambos lados del Muro178.  

El 9 de noviembre de 1989 se considera la fecha de la Caída del Muro de Berlín, uno de 

los símbolos de la Guerra Fría. De manera espontánea, los ciudadanos empezaron a arrancar 

pedazos del muro (que se convertirían en reliquias que se siguieron vendiendo durante muchos 

años en las tiendas de souvenirs de Berlín) que a partir de 1990 se derribó de forma organizada.  

Pese a las previsiones de que el proceso de unificación sería lento, menos de un año después 

de la famosa conferencia de prensa, el 3 de octubre de 1990, Alemania había vuelto a ser un solo 

país. Previamente, en marzo de 1990 se celebraron en la RDA elecciones libres al Parlamento 

(Volkskamer) con la victoria de una coalición partidaria de la 

reunificación liderada por la CDU179 que obtuvo el 40% de los 

votos. El 31 de agosto se firmó en Berlín e n Tratado de 

Unificación de Alemania, que sería aprobado por los 

parlamentos de la RFA y la RDA en septiembre; y el 12 de 

septiembre se firmó en Moscú el Tratado 4+2 (Vertrag über 

die abschließende Regelung in Bezug auf Deutschland, 

Tratado sobre el Acuerdo Final con respecto a Alemania) entre 

las potencias aliadas vencedoras de la IIGM y las dos 

Alemanias, por el que aquellas renunciaban a sus derechos sobre Alemania, permitiendo su 

soberanía plena, al tiempo que las dos Alemanias aceptaban las fronteras existentes en el Este y 

renuncian a cualquier reclamación territorial.  

En el Berlín de la reunificación eran, todavía son, evidentes las heridas de la Guerra Fría. 

Pese al brillante escaparate del capitalismo que es hoy el Sony Center en la Potsdamer Platz (parte 

de la cual se encontraba dentro de la “franja de la muerte” del Muro), el urbanismo socialista de la 

Karl Marx Allee (Stalinallee hasta 1961) o los nuevos barrios (Neubaugebiet ) construidos sobre 

los solares que habían dejado los bombardeos aliados, como el barrio de Marzahn (en el distrito 

de Marzahn-Hellersdorf) con sus edificios de viviendas prefabricadas de hormigón (las 

Plattenbauten), nos recuerdan que Berlín fue una vez dos ciudades. El antiguo Berlín Oriental solo 

 
178 La información relativa a los acontecimientos del 9 de noviembre de 1989 se ha obtenido de las siguientes fuentes periodísticas: 
https://www.ndr.de/geschichte/chronologie/wende/Guenter-Schabowski-Der-Zettel-und-der-
Mauerfall,schabowskiszettel100.html. https://www.deutschlandfunk.de/pressekonferenz-vor-30-jahren-der-ungeplante-
mauerfall-100.html. https://www.welt.de/geschichte/kopf-des-tages/article234925102/Guenter-Schabowski-Sein-Versprecher-
machte-den-Mauerfall-moeglich.html. https://www.tagesspiegel.de/berlin/30-jahre-mauerfall-wann-tritt-das-in-kraft/23978540-
2.html. https://www.welt.de/print/welt_kompakt/article133917918/Wer-stellte-die-entscheidende-Frage-am-9-November-
1989.html.  
179 CDU (Christlich-Demokratische Union Deutschlands, Unión Demócrata-cristiana) fue un partido creado en la zona de 
ocupación soviética en 1945. Dentro de la RDA, se orientaría hacia el socialismo y pronto quedaría subordinado al SED, por lo 
que justificaría la erección del Muro. En las elecciones de 1990 se presentó coaligado con la CDU de la RFA, con quien se fusionaría 
ese mismo año. 

Imagen 3.3. Indicación del Muro de Berlín en 
la Stresemannstraße. Fuente:ProtoplasmaKid. 

(https://commons.wikimedia.org/w/index.php
?curid=33505163) 

https://www.ndr.de/geschichte/chronologie/wende/Guenter-Schabowski-Der-Zettel-und-der-Mauerfall,schabowskiszettel100.html
https://www.ndr.de/geschichte/chronologie/wende/Guenter-Schabowski-Der-Zettel-und-der-Mauerfall,schabowskiszettel100.html
https://www.deutschlandfunk.de/pressekonferenz-vor-30-jahren-der-ungeplante-mauerfall-100.html
https://www.deutschlandfunk.de/pressekonferenz-vor-30-jahren-der-ungeplante-mauerfall-100.html
https://www.welt.de/geschichte/kopf-des-tages/article234925102/Guenter-Schabowski-Sein-Versprecher-machte-den-Mauerfall-moeglich.html
https://www.welt.de/geschichte/kopf-des-tages/article234925102/Guenter-Schabowski-Sein-Versprecher-machte-den-Mauerfall-moeglich.html
https://www.tagesspiegel.de/berlin/30-jahre-mauerfall-wann-tritt-das-in-kraft/23978540-2.html
https://www.tagesspiegel.de/berlin/30-jahre-mauerfall-wann-tritt-das-in-kraft/23978540-2.html
https://www.welt.de/print/welt_kompakt/article133917918/Wer-stellte-die-entscheidende-Frage-am-9-November-1989.html
https://www.welt.de/print/welt_kompakt/article133917918/Wer-stellte-die-entscheidende-Frage-am-9-November-1989.html
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=33505163
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=33505163
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se había reconstruido en parte tras el final de la IIGM. Edificios en ruina y solares vacíos fueron 

aprovechados por una legión de prestigiosos arquitectos que transformaron una ciudad en la que 

los fragmentos del Muro y de las estructuras defensivas son solo un lugar de peregrinación para 

turistas. Una doble fila de adoquines recuerda hoy, como una cicatriz del dolor que provocó, el 

lugar ocupado por el Muro que dividió la capital de Alemania durante casi tres décadas. 

3.5.7. Consideraciones a propósito del final de la guerra fría 

The end of the Cold War proved to be not the end of an international conflict, but the end of an era: not 

only for the East, but for the entire world. There are historic moments which may be recognized, even by 

contemporaries, as marking the end of an age. The years around 1990 clearly were such a secular turning-

point. But, while everyone could see that the old had ended, there was utter uncertainty about the nature and 

prospects of the new. (Hobsbawm, 1994, p. 256) 

Más de tres décadas después de su final, la historiografía sigue diseccionando el concepto 

de Guerra Fría, ampliando su ámbito geográfico y su alcance a cuestiones que van más allá de la 

diplomacia, la seguridad o la ideología y abarcan aspectos económicos, sociales, relativos a la 

comunicación o culturales, lo que, en cierto modo, diluye el concepto que deja de ser un objeto de 

investigación complejo pero identificable. De alguna manera, el concepto “Guerra Fría”, con el 

significado de sistema bipolar y enfrentamiento entre dos superpotencias, facilita la comprensión 

no ya del pasado sino del presente histórico y si, hace unos pocos años, los politólogos se 

preguntaban si las relaciones entre China y Estados Unidos constituían una nueva Guerra Fría180, 

ahora, a propósito de Ucrania, vuelven a mirar hacia Moscú y a preguntarse hasta qué punto el 

expansionismo de la Unión Soviética durante la Guerra Fría no era sino el reflejo del tradicional 

expansionismo ruso (Kotkin, 2022). 

Lenin había pronosticado que el capitalismo sería destruido por las guerras entre las 

grandes potencias –tan frecuentes, según Gaddis, que parecían formar parte del paisaje 

internacional. Sin embargo, tras la IIGM los conflictos bélicos enfrentaron a las grandes potencias 

con potencias menores o a estas últimas entre sí, pero lo que nunca ocurrió,  

a pesar de los miedos universales de que pudiera pasar, fue una guerra en gran escala que implicara a los 

Estados Unidos, la Unión Soviética y sus respectivos aliados. Los líderes de estos países probablemente no 

eran menos beligerantes que aquellos que habían recurrido a la guerra en el pasado, pero su belicosidad 

carecía de optimismo: por primera vez en la historia nadie podía estar seguro de ganar o inclusive sobrevivir 

en una gran guerra. (Gaddis, 2012, pp. 229) 

 
180 El New York Times titulaba “The New Cold War? It’s With China, and It Has Already Begun” en diciembre de 2019. El artículo 
firmado por Niall Ferguson se iniciaba con la siguiente frase: “When did Cold War II begin? Future historians will say it was in 
2019”. https://www.nytimes.com/2019/12/02/opinion/china-cold-war.html. Por su parte, el prestigioso historiador O. A. 
Westad, a quien hemos citado profusamente a lo largo de estas páginas escribía en la revista Foreign Affairs de marzo de 2018 “Has 
a New Cold War Really Begun?”, analizando las tensiones provocadas por Rusia, China y los Estados Unidos de Donald Trump, 
afirmando que el uso del término no resulta adecuado para el actual escenario internacional y obedece a una especie de pereza 
intelectual equiparar la situación actual con la Guerra Fría, porque aunque queden restos de ella, la situación ha cambiado. 
https://www.foreignaffairs.com/articles/china/2018-03-27/has-new-cold-war-really-begun 

https://www.nytimes.com/2019/12/02/opinion/china-cold-war.html
https://www.foreignaffairs.com/articles/china/2018-03-27/has-new-cold-war-really-begun
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Conectando la esfera internacional y la doméstica cada bloque construyó su propia visión 

de la Guerra Fría a partir tanto de la realidad política, como de las representaciones culturales. Así, 

mientras unos (el bloque occidental) temían el efecto dominó, otros (la URSS y los países satélites) 

esperaban la inestabilidad y la fractura del capitalismo, que no se produjo nunca. Los capitalistas, 

en opinión de Gaddis, aprendieron de la historia porque no eran dogmáticos sino pragmáticos y 

corrigieron los errores. Sin embargo, la supervivencia del socialismo dependía de su capacidad de 

competir con el capitalismo y después de 1960 era evidente que el socialismo se estaba quedando 

atrás a un ritmo acelerado (Hobsbawm, 1994). Para Gaddis no se puede juzgar el éxito del 

socialismo solo por sus resultados económicos; hay que considerar el coste humano, las personas 

desaparecidas o los supervivientes a los que se les destruyó la vida. Desde esta perspectiva, “[p]ocos 

ejemplos puede haber en la historia en los cuales resultara una mayor miseria partiendo de mejores 

intenciones” (Gaddis, 2012, p. 104). 

En el bloque occidental se estableció desde finales de los años 70 un capitalismo 

postindustrial, mucho más complejo y más lejano de cualquier forma de planificación, que reducía 

el atractivo del cambio social propugnado por el marxismo y, por ello, las opciones de influencia 

soviética. A pesar de las desigualdades –incrementadas por el neoliberalismo y sus medidas 

privatizadoras y liberalizadoras–, “el disgusto con el capitalismo nunca alcanzaba el punto en el 

cual “los proletarios de todos los países” sintieran la necesidad de unirse para arrancar sus cadenas” 

(Gaddis, 2012, p. 231). El comunismo, por su parte, fue incapaz de cumplir su promesa de una 

vida mejor. La idea de un futuro comunista dejó de ser atractiva no solo por razones económicas 

sino también por su fracaso en aportar una mayor justicia política y social. En la medida en que 

algunos países de la Europa del Este mantuvieron contactos comerciales y diplomáticos con 

Occidente y recibieron su influencia, la URSS tuvo que renunciar al uso de la fuerza para 

devolverlos a la disciplina y conformarse con intentar lograr la hegemonía en el Tercer Mundo y 

controlar un imperio estancado y difícil de manejar en competencia con China. La crisis del 

petróleo de 1973 transformó por completo la industria, las finanzas y la tecnología haciendo cada 

vez más ostensible la diferencia entre el bloque capitalista, que se identificó con la modernidad y 

la innovación, y el socialista que dejó de ser un símbolo de futuro para representar la tradición y el 

pasado (Romero, 2014). Ni se produjo, como se había pronosticado, una revolución mundial, ni 

apareció un mundo nuevo. 

Aunque con matices, todos los historiadores coinciden en atribuir a Reagan y Gorbachov 

un papel fundamental en el fin de la Guerra Fría. La denominada “escuela de la victoria de Reagan”, 

dentro de la que encontramos entre otros a Gaddis, considera que el fin de la Guerra Fría se debió 

a la política de paz armada (peace trough strength) de Ronald Reagan, que provocó el hundimiento 
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económico de la URSS y obligó a los soviéticos a buscar la paz, poniendo así fin a la Guerra Fría 

(Sempa, 2007). Para estos historiadores fue Ronald Reagan quién puso fin a la Guerra Fría 

ganándola, aunque para otros, contribuyera a prolongarla. Una tercera corriente atribuye a 

Gorbachov la victoria, como consecuencia de la implantación de sus reformas y, por último, 

algunos historiadores creen que fue la acción conjunta de Reagan y Gorbachov la que consiguió 

poner fin al conflicto. Otros señalan que el fin de la Guerra Fría proviene de causas internas dentro 

de la URSS que obligaron a hacer concesiones durante el gobierno de Gorbachov, provocando el 

hundimiento del sistema y la desaparición de la URSS. Para Gaddis, aunque las transformaciones 

internas de la Unión Soviética fueron más importantes que las presiones externas, también hay que 

reconocer la contribución esencial de Reagan fin a la Guerra Fría porque “Reagan saw Soviet 

weaknesses sooner than most of his contemporaries did, (…) combined reassurance, persuasion, 

and pressure in dealing with the new Soviet leader; (…) [and] maintained the support of the 

American people and of American allies” (Gaddis, 2005, p. 375). Para Powaski (1998) en el fin de 

la Guerra Fría intervinieron ambos aspectos. Efectivamente, la política de Reagan obligó a la URSS 

a gastar unos recursos de los que no disponía, pero, sobre todo, fueron las propias debilidades del 

sistema soviético las que provocaron su desaparición. La economía soviética no podía soportar los 

gastos de sostener su particular imperio y el fracaso económico convirtió al comunismo en un 

sistema impopular tanto dentro como fuera del bloque socialista. En este sentido hay que entender 

los intentos de reforma económica de Gorbachov, sus propuestas de reducción del armamento y 

su retirada del Tercer Mundo. Sin embargo, sus reformas acabaron provocando la desintegración 

de la URSS, mientras que la mayor libertad de expresión favoreció la aparición de la oposición que 

a su vez provocó la reacción de la línea dura del PCUS concretada en el golpe de Estado de 1991, 

tras el cual se desintegró la Unión Soviética. Westad (2017, p. 542) afirma que Estados Unidos 

ganó la Guerra Fría y, por lo tanto, la Unión Soviética la perdió (“and lost it big”), por carecer de 

un sistema político económico y social adecuado y creer (el Partido) o dejarse convencer (los 

ciudadanos) de que constituían una gran potencia, y que el socialismo era una garantía de progreso, 

ignorando, unos y otros, los crímenes del Estado soviético. Lejos de ello, en la década de los 80 

las condiciones empeoraron y cuando se pusieron en marcha las reformas (que hicieron posible 

votar, practicar la religión, acceder a la literatura y el cine hasta entonces prohibidos), tampoco 

fueron capaces de proporcionar no ya el progreso sino siquiera la subsistencia: “Without bread, 

what freedom?” (ibid.).  

Pese a la importancia de los cambios acaecidos en la Unión Soviética, fue la caída del Muro 

de Berlín el 9 de noviembre de 1989 el acontecimiento que marcó el fin de la Guerra Fría y del 

sistema bipolar porque el Muro simbolizaba la división de Europa y el control soviético sobre 
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Europa Oriental y su caída significaba que era posible la transición fuera del socialismo. Al fin y al 

cabo, Europa estuvo en el centro de la situación internacional tanto al principio como al final de 

la Guerra Fría y este no hubiera sido posible sin resolver el problema de la paz y estabilidad 

europeas. Durante la Guerra Fría, las superpotencias otorgaron a Europa un lugar central en sus 

planteamientos estratégicos hasta el punto de estar dispuestos a una escalada que pudiera llevar a 

la guerra nuclear para preservarla. Europa se mantuvo como el centro de gravedad tanto estratégica 

como simbólicamente, y su pérdida se hubiera considerado una derrota absoluta en la Guerra Fría. 

El fin de la política de distensión y la desintegración del bloque socialista iniciada en Polonia 

volvieron a colocar a Europa bajo los focos. Las causas de la crisis, según opinión muy extendida, 

son el proceso de globalización del capitalismo a partir de los 70 y la disminución de perspectivas 

revolucionarias en el Tercer Mundo, que incrementaron las dificultades económicas de la URSS 

haciendo palpable su obsolescencia. Interpretaciones más recientes, otorgan a la Conferencia de 

Helsinki un papel fundamental al evidenciar las condiciones de vida bajo los regímenes socialistas 

y contribuir a la creación de grupos de oposición cívica y no violenta en muchos de los países del 

Este (Westad, 2017). El auge de la defensa de los derechos humanos en los 70 hizo posible la 

convergencia de organizaciones progresistas, liberales y conservadoras, incluso del Vaticano. Por 

otra parte, tras el 68 surgieron nuevos movimientos: feminismo, ecologismo, pacifismo que 

cuestionaban a la izquierda tradicional (en algunos casos, en el poder). En otro orden de cosas, la 

intervención soviética reprimiendo la Primavera de Praga y la desaparición en la década de los 70 

de las dictaduras del sur de Europa (Portugal y Grecia 1974, España 1975) dejaron inservible el 

antifascismo o la estrategia de frente popular: a partir de entonces, las únicas dictaduras que 

quedaban en Europa eran las comunistas, “the sole relics of Europe’s age of ideological and civil 

war” (Romero, 2014, p. 703). 

La Guerra Fría fue enormemente costosa; ambas superpotencias gastaron enormes sumas 

de dinero en armamento y ayuda a sus aliados y clientes, provocando, en el caso de Estados Unidos, 

un aumento de la deuda que se tradujo el descuido o envejecimiento de las infraestructuras y en el 

caso de la Unión Soviética un lastre que dificultó su desarrollo económico y acabó provocando su 

desaparición. Otras consecuencias fueron los daños psicológicos: la Guerra Fría provoco miedo y 

sospecha en todo el mundo, ya fuera al comunismo o a la guerra nuclear; arruinó carreras durante 

el macartismo, dividió a los países como a Estados Unidos a propósito de Vietnam o en la URSS 

respecto a Afganistán, amenazó con la destrucción del planeta, que marcó a varias generaciones, y 

casi la provocó durante la crisis de los misiles cubana (Powaski, 1998). Gaddis (2005) afirma que 

fueron muchos los riesgos que se corrieron respecto al futuro de la humanidad y, por ello, hay 

mucho que lamentar a propósito de la Guerra Fría: los recursos gastados en armamento, las 
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consecuencias sanitarias y medioambientales, la represión que arruinó varias generaciones y la 

pérdida de vidas humanas. Hobsbawm (1994) subraya que la única consecuencia positiva fue la 

creación de la Comunidad Europea, debida en parte a la creencia de Estados Unidos de que una 

economía europea fuerte alejaría el peligro comunista. Sin embargo, para Romero (2014), el legado 

de la Guerra Fría está formado por algunos acuerdos internacionales que han definido la paz en 

Europa, la desaparición del comunismo y la completa globalización del poder de Estados Unidos, 

por lo que considera posible que en las próximas décadas la Guerra Fría sea considerada como un 

conflicto de escasa relevancia, simplemente un concepto evocador para la comprensión de la época 

por sus contemporáneos, aunque sus consecuencias se puedan percibir en las relaciones 

internacionales actuales.  

Hemos analizado los acontecimientos y los cambios históricos que fueron desarrollándose 

con anterioridad al fin de la Guerra Fría y sus causas, pero es cierto que el final fue un tanto abrupto 

e inesperado. Deudney e Ikenberry lo expresaronn de la siguiente manera: “The collapse of the 

Cold War caught almost everyone (…) by surprise. (…) The Cold War’s end was a baby that 

arrived unexpectedly, but a long line of those claiming paternity has quickly formed” (1992, p. 

125). En el mismo sentido, Hobsbawm afirmaba em 1994 que el mundo quedó en un estado de 

confusión porque el viejo orden bipolar de la Guerra Fría no fue sustituido por uno nuevo 

dominado por una sola superpotencia (a pesar de las afirmaciones de algunos políticos 

norteamericanos) ni por el viejo orden mundial anterior a la IIGM.  

Hoy sabemos que el socialismo real dio paso a una economía capitalista con grandes 

desigualdades sociales, especialmente en la antigua Unión Soviética y que la democracia se fue 

expandiendo, no sin obstáculos. Pero el desconcierto de principios de los años 90 parece subsistir 

en nuestros días a pesar de la solidez de las alianzas de Estados Unidos con Europa. Más de treinta 

años después, Occidente parece firmemente anclado a los principios de la democracia y el 

capitalismo, mientras que no solo en Rusia, sino en algunas de las antiguas repúblicas soviéticas, la 

democracia subsiste a duras penas. Powaski se preguntaba en 1998 si las dificultades para el 

asentamiento de la democracia en Rusia podrían revivir la Guerra Fría181. Pues bien, si las relaciones 

entre Estados Unidos y Rusia mejoraron en los años inmediatos al final de la Guerra Fría, en medio 

de la euforia por la desaparición del comunismo, hoy parecen atravesar uno de sus peores 

momentos. En Rusia, donde Vladímir Putin gobierna desde 1999, el nacionalismo ha revivido en 

las últimas décadas, justificando sus intentos de expansión territorial y manteniendo disputas 

territoriales con muchos de sus vecinos (China, Japón, repúblicas bálticas y otras exrepúblicas 

 
181 En sus planteamientos faltaba un elemento: China. China es hoy la segunda economía mundial (PIB nominal) y la primera 
productora industrial, tras 40 años de crecimiento sostenido.  
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soviéticas) y, especialmente con Ucrania, territorio de la antigua URSS, invadido por Rusia en 

febrero de 2022. Rusia, China y otros países de Oriente siguen pareciendo un enigma por descifrar 

y sus acciones impredecibles, de ahí que en el mundo académico se devanen los sesos por averiguar 

si estamos en una nueva Guerra Fría y quién es, en los términos expresados por Lippmann, el 

enemigo de Occidente en la actualidad. 

La desclasificación de documentos que se ha ido produciendo paulatinamente desde la 

Caída del Muro de Berlín y la desaparición de la URSS y del bloque comunista ha permitido 

conocer nuevos datos sobre las tensiones y los momentos críticos que se vivieron a lo largo de la 

Guerra Fría. De este modo sabemos que si durante la Crisis de los Misiles Cubanos estuvo a punto 

de estallar una guerra nuclear, no fueron menos peligrosos los últimos momentos de la Guerra 

Fría, en concreto el año 1983 durante la celebración de las maniobras de la OTAN denominadas 

Abel Archer (Arquero Capaz). Sin embargo,  

[T]he Cold War could have been worse—much worse. It began with a return of fear and ended in a triumph 

of hope, an unusual trajectory for great historical upheavals. It could easily have been otherwise: the world 

spent the last half of the 20th century having its deepest anxieties not confirmed. The binoculars of a distant 

future will confirm this, for had the Cold War taken a different course there might have been no one left to 

look back through them. That is something. To echo the Abbe Sieyes when asked what he did during the 

French Revolution, most of us survived. (Gaddis, 2005, p. 266)  

Pese a todo, una vez claras las reglas del juego, la Guerra Fría fue una época de estabilidad 

para Occidente y el mundo desarrollado, donde las acciones y reacciones de las superpotencias y 

sus socios eran predecibles. Es lo que Gaddis denominó en 1986 “la larga paz” (Powaski, 1998, p. 

306182). Hoy vivimos en una incertidumbre que, quizás, nos hace añorar el tiempo en el que el 

enorme desarrollo del armamento nuclear hacía impensable una guerra. Ciertamente, el fin de la 

Guerra Fría abrió lo que se denominó el “nuevo orden internacional”, un panorama con una sola 

superpotencia, Estados Unidos, dominando el escenario mundial. Pero ya han pasado 30 años de 

la desaparición de la Unión Soviética. En ese espacio de tiempo, ha emergido una nueva 

superpotencia, China. Se atribuye a Napoleón la frase183: “China es un gigante dormido. Dejadlo 

dormir porque, cuando despierte, el mundo temblará”. Pues bien, el gigante ha despertado y se ha 

convertido en el primer productor industrial y la segunda economía del mundo. Prácticamente 

todos los días podemos leer titulares en los periódicos sobre una “nueva Guerra Fría” en los que 

historiadores, periodistas y politólogos discuten sobre sí esta nueva bipolaridad China-Estados 

Unidos es o no una guerra fría. La rivalidad entre ambos es, sin duda, económica, tecnológica y 

 
182 Powaski se refiere al artículo publicado por Gaddis (1986). The Long Peace: Elements of Stability in the Postwar International 
System. International Security, 10(4), 99–142. https://doi.org/10.2307/2538951 
183 Para muchos, la cita es apócrifa, pues no aparece en ninguno de sus escritos a pesar de serle atribuida con frecuencia. Sin ir más 
lejos, en la película 55 días en Pekín (55 Days at Peking, 1963), en la que es recordada por uno de los personajes. 
https://www.imdb.com/title/tt0056800/quotes/?ref_=tt_trv_qu 

https://www.imdb.com/title/tt0056800/quotes/?ref_=tt_trv_qu


 

195 

militar; pero, por más que en China siga gobernando el Partido Comunista, ya no existe el 

enfrentamiento entre dos ideologías o dos sistemas socioeconómicos que caracterizó a la Guerra 

Fría. 184185. 

 
184 A título de ejemplo: "“China puede lanzar un ataque nuclear imparable desde el espacio” (El Confidencial, 1-12-2021); “Taiwán, 
la nueva guerra fría” (La Vanguardia, 1-12-2021); “Taiwán, el Berlín de la Guerra Fría del siglo XXI” (El Mundo, 23-10-2021); “La 
Segunda Guerra Fría ya ha empezado” (El País, 21-10-2021); “El Kremlin niega las acusaciones de EEUU sobre un supuesto plan 
de recrear la URSS” (El Español, 8-12-2021); “Rusia avisa a EEUU (y al mundo) con un inquietante despliegue de tecnología 
militar” (El Confidencial, 21-11-2021); “The New Cold War? It’s With China, and it Has Already Begun” (The New York Times, 
2-12-2019); “How Will We Win the Second Cold War?” (The New York Times, 29-03-2021); “Is This a Cold War With China?” 
(The New York Times, 16-11-2021); “America, China, and the Echoes of History” (Foreign Affairs, noviembre-diciembre 2021); 
“A New Cold War?” (Foreign Affairs, 2-04-2018); “Has a New Cold War Really Begun?” (Foreign Affairs, 27-03-2018).  
185 A la ecuación se ha sumado una nueva incógnita a propósito de la invasión rusa de Ucrania iniciada el 22 de febrero de 2022. 
¿Cuál será el papel de Rusia? 
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4. EN TORNO AL ANÁLISIS FÍLMICO: REVISIÓN TEÓRICA Y 

PROPUESTA DESDE EL ENFOQUE IMAGOLÓGICO 

4.1. EL FILME COMO TEXTO (APORTACIONES DESDE LA LINGÜÍSTICA) 

Uno de los posibles enfoques la teoría fílmica considera que el filme es un texto narrativo 

y aplica al análisis de la obra cinematográfica diversos conceptos procedentes de la lingüística, 

desde la lingüística textual por un lado, y, por otro, desde la narratología186. 

4.1.1. La gramática del texto 

Desde mediados de los 60 del siglo XX se desarrolla la lingüística textual que considera el 

texto –como producto de la actividad lingüística de los hablantes– como discurso, porque las 

personas no escriben ni hablan en frases, sino en textos. Desde esta perspectiva, el texto es el signo 

lingüístico básico, una unidad comunicativa, y la unidad lingüística primaria y fundamental del 

lenguaje, A diferencia de la frase, el texto solo puede explicarse por métodos semánticos y 

pragmáticos y, frente a la competencia lingüística de la que se habla en la gramática, a propósito 

del texto, hablaremos de competencia comunicativa. A partir de entonces serán muchos los 

autores, destacando entre ellos van Dijk, que subrayarán la función comunicativa del texto.  

Teun van Dijk define texto como la unidad lingüística básica que se manifiesta como 

discurso en el enunciado verbal. Para van Dijk, el concepto de texto debe dar cuenta de la 

importancia de la noción de coherencia: “a native speaker is able to produce and interpret an 

utterance ‘as a whole’, that is as a ‘piece of CONNECTED discourse’ and not merely as a linearly 

ordered set of discrete grammatical sentences” (1972, p. 3). Entre sus valiosas aportaciones de este 

autor se hallan las que se refieren al análisis del contexto que Van Dijk (1992) define como la 

abstracción de una situación de interacción discursiva, que contiene, únicamente, los hechos que 

determinan la adecuación de los enunciados convencionales –por ejemplo, los participantes en el 

discurso y sus conocimientos, creencias, propósitos, intenciones–, las circunstancias espacio-

temporales en las que se produce el acto comunicativo, el propios acto y sus estructuras.  

Para Bernárdez, una definición de texto “ha de permitirnos identificar cualquier objeto 

como texto sin posibilidad de confundirlo con otro, es decir, sin posibilidad de clasificar como 

texto algo que «no lo es»” (1982, p. 76), aunque nos advierte de las dificultades para encontrar una 

definición que sea universalmente aceptada, algo que no se ha logrado después de un siglo de 

estudios al respecto. Recoge al respecto varias definiciones (Bernárdez, 1982, pp. 78-81). Texto 

 
186 El término “narratología” fue propuesto por Todorov en referencia a las teorías de la narración literaria que analizaba el 
estructuralismo francés. La narratología se ocupa de las relaciones entre el texto, la historia y el discurso, intentando comprender 
las relaciones existentes entre ellos (Valles y Álamo, 2002). 
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sería para Lázaro Carreter un conjunto analizable de signos; para Dubois un conjunto de 

enunciados lingüísticos sometidos a análisis; para Hjelmslev, un enunciado cualquiera, hablado o 

escrito, largo o breve, antiguo o moderno; para Rozental y Telenkova un producto del habla 

reproducido por escrito, etc. Pero para Bernárdez estas definiciones no son válidas para la 

gramática textual, entre otras cosas, porque limitan el texto al texto escrito. Por ello recoge también 

definiciones más acordes con la gramática textual que, en algunos casos, comparten ciertos criterios 

con las anteriores, que resumimos a continuación. Desde esta perspectiva, texto sería: una fórmula 

comunicativa referida al interlocutor (Schmidt); el mayor signo lingüístico (Dressler); un sistema 

de enunciados con funciones comunicativas (Satkov); la forma primaria de organización en la que 

se manifiesta el lenguaje humano (Isenberg); un signo lingüístico con función comunicativa y 

nominativa (Vieweger); el producto de la actividad lingüística activa del ser humano que recibe e 

interpreta el receptor (Hausenblas); el producto del acto del habla y un discurso en el que se 

produce un mensaje (Fonseca); un conjunto verbal funcional completo (Kozevniková); o una 

unidad lingüística especifica que no es solo un conjunto de proposiciones (Revzlna/Srejder); etc.  

En este grupo de definiciones existe coincidencia en señalar la función comunicativa y 

social del texto, su carácter de producto de la actividad verbal y su carácter como signo lingüístico, 

más allá de que algunos autores indiquen que el texto está formado por un conjunto de frases o 

proposiciones y otros no. De las definiciones, Bernárdez extrae los factores fundamentales que 

caracterizan al texto: el carácter comunicativo (es una actividad), el carácter pragmático (se produce 

en una situación y el hablante tiene una intención), y el carácter estructurado (el nivel textual tiene 

sus propias reglas) y concluye con su propia definición (de amplio recorrido):  

“Texto” es la unidad lingüística comunicativa fundamental, producto de la actividad verbal humana, que 

posee siempre carácter social; está caracterizado por su cierre semántico y comunicativo, así como por su 

coherencia profunda y superficial, debida a la intención (comunicativa) del hablante de crear un texto íntegro, 

y a su estructuración mediante dos conjuntos de reglas: las propias del nivel textual y las del sistema de la 

lengua. (Bernárdez, 1982, p. 85) 

Desde el campo del estructuralismo lingüístico, autores como Julia Kristeva afirman que 

no puede considerarse que cualquier tipo de obra constituya un texto, puesto que no se considera 

acabada sin la intervención del lector (lo que crearía un nuevo texto, uno por cada nuevo lector). 

Kristeva introdujo el término intertextualidad en 1966 en una obra dedicada a Bajtín, historiador 

ruso de la literatura, para referirse a “las huellas, citas o alusiones a otras obras literarias que pueden 

observarse en cada texto” (Kristeva187, 1967, p. 146, citado por Nomo, 2009). A la relación entre 

texto y contexto Julia Kristeva añadió la idea de intertexto, referida a la relación inevitable de un 

texto con todos los demás pertenecientes a la misma cultura. Una posible definición de intertexto 

 
187 Kristeva, J. (1967). “Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman”. Critique, 239, p. 146. 
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es la propuesta por Helena Beristain (1995, pp. 263-265):  

Conjunto de las unidades en que se manifiesta la relación entre el texto analizado y otros textos leídos o 

escuchados, que se evocan consciente o inconscientemente o que se citan, ya sea parcial o totalmente, ya sea 

literalmente (en este caso, cuando el lenguaje se presenta intensamente socializado o aculturado y ofrece 

estructuras sintácticas o semánticas comunes a cierto tipo de discurso), ya sea renovados y metamorfoseados 

creativamente por el autor, pues los elementos extratextuales promueven la innovación. 

El concepto de intertexto sería pronto utilizado por Barthes, recordando que todo texto 

es el producto de la absorción y transformación de otros textos de la propia cultura y de las 

anteriores. Barthes afirma:  

[T]out texte est un intertexte; d’autres textes sont présents en lui, à des niveaux variables, sous des formes 

plus ou moins reconnaissables: les textes de la culture antérieure et ceux de la culture environnante; tout texte 

est un tissu nouveau de citations révolues (1973, s. p.188),  

de manera que ningún análisis, por muy exhaustivo que sea, podría agotar todos los 

sentidos del texto, porque todos los textos remiten a infinidad de intertextos, que a su vez remiten 

a otros intertextos, etc., etc., etc.  

Hoy en día sabemos que un texto no está constituido por una fila de palabras, de las que se desprende un 

único sentido, teológico, en cierto modo (pues sería el mensaje del Autor-Dios), sino por un espacio de 

múltiples dimensiones en el que se concuerdan y se contrastan diversas escrituras, ninguna de las cuales es la 

original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura. (Barthes, 1984/1994, p. 69). 

Barthes recuerda el origen etimológico de la palabra “tejido”. El texto sería un tejido 

“formado por escrituras múltiples, procedentes de varias culturas y que, unas con otras, establecen 

un diálogo, una parodia, una contestación”, que se recogería en el lector, no en el autor, porque 

“la unidad del texto no está en su origen, sino en su destino” (Barthes, 1984, p. 71). 

El concepto de intertextualidad ha tenido una gran influencia y un gran desarrollo, 

estableciéndose por otros teóricos como Genette y Rifaterre distintos tipos de intertextualidad 

(alusión, plagio, cita, intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, hipertextualidad, 

architextualidad, interdiscursividad, etc.). Por otra parte, la aplicación de las teorías de Kristeva y 

Barthes da también lugar a la diferenciación entre texto y espacio textual realizada por Talens y 

Company (1984, p. 31), a partir de la distinción entre significado (signified) y sentido (meaning) y 

teniendo cuenta al lector/espectador que contribuye a construir el texto. Talens y Company 

distinguen entre dos nociones diferenciadas: “(1) textual space, which corresponds both to what is 

communicated, that is, to textual structure, and to what is signified, that is, to the results of the 

cited paraphrase; and (2) text, which corresponds to meaning (‘sense’ or ‘sentido’)”. El espacio 

textual correspondería a la construcción, sería el “resultado de la transformación de un objeto dado 

en estructura coherente, esto es, en un sistema de relaciones articuladas según una cierta lógica”; y 

 
188 Trad.: “Todo texto es un intertexto; otros textos están presentes en él, a distintos niveles, en formas más o menos reconocibles: 
textos de la cultura anterior y de la cultura circundante; todo texto es un nuevo tejido de citas anteriores”.  
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el “texto” a la recepción: el “resultado del trabajo que el espectador opera sobre dicho objeto, ya 

estructurado, en un esfuerzo por apropiárselo” (Carmona189, 1993, pp 66-67). Como señala 

Umberto Eco, “[n]ingún texto se lee independientemente de la experiencia que el lector tiene de 

otros textos” (1979, p. 116). 

4.1.2. La narratología 

Son muchas las aportaciones que desde este ámbito científico se han realizado en los 

últimos 50 años. La narratología surgió dentro de los estudios literarios, a partir de trabajos como 

los de Mieke Bal (Teoría de la narrativa), Genette (Nuevo discurso del relato), etc., pero pronto pasó a 

aplicarse al análisis cinematográfico puesto que, al fin y al cabo, un filme es un tipo específico de 

texto, un texto audiovisual.  

Mieke Bal define texto como “un todo finito y estructurado que se compone de signos 

lingüísticos. Un texto narrativo será aquel en que un agente relate una narración”. Bal distingue 

entre el texto que narra y la historia que se narra: 

La afirmación de que un texto narrativo es aquel en que se relata una historia, implica que el texto no es la 

historia. (…) Evidentemente los textos narrativos difieren entre sí aunque la historia que se relate sea la 

misma. Será, por lo tanto, de utilidad examinar el texto independientemente de la historia. (Bal, 1990, p. 13). 

Un texto narrativo debería incluir un “portavoz” (que puede jugar un papel en la fábula o 

no); su contenido debería consistir en acontecimientos conectados; y, dentro del texto narrativo, 

se distinguirían tres estratos: texto, historia y fábula. Para Bal, una fábula consiste en “una serie de 

acontecimientos lógica y cronológicamente relacionados que unos actores causan o experimentan” 

(…) que trasciende a lo más meramente k un acontecimiento sería “la transición de un estado a 

otro”; actuar consistiría en “causar o experimentar un acontecimiento”; y los actores (no 

necesariamente humanos) serían “agentes que llevan a cabo acciones” (ibid., pp. 13-16). 

4.1.2.1. El filme como texto 

Aunque Bal restringe el concepto de texto narrativo a los formados por signos lingüísticos, 

sus características y su metodología de análisis pueden ser aplicados a un texto audiovisual. El 

propio Bal señala que todo lo que se refiere a la teoría de los elementos que permite describir un 

segmento de un texto narrativo “debería ser aplicable también a otras series conectadas de acciones 

humanas, así como a elementos de películas, teatro, prensa, y acontecimientos individuales y 

sociales del mundo” (ibid. p. 21). El procedimiento para la descripción se inicia con la elección de 

los elementos teóricos más adecuados para el texto en cuestión:  

Intuitivamente, sobre la base de una cuidadosa lectura del texto [el investigador] ha de seleccionar aquellos 

 

189 Idéntico fragmento es atribuido por Gómez Tarín (2006, p. a 9) a Talens, J. (1986). El ojo tachado. Lectura de “Un chien andalou” 
de Luis Buñuel, Madrid, Cátedra, 1986, p. 21. En la obra de Carmona el fragmento aparece sin entrecomillar.  
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elementos de la teoría que crea especialmente pertinentes en el texto que desea describir. (…) La descripción 

textual resultante provee de la base para una eventual interpretación. En otras palabras, es posible a partir de 

una descripción (‘el texto está construido así») atribuirle un significado al texto (‘el texto significa esto’). Una 

interpretación no es nunca más que una propuesta ‘creo que el texto significa esto’). Si una propuesta 

pretende ser aceptada, debe estar bien fundada (‘creo sobre la base de los datos presentados que el texto 

significa esto»’). Si una propuesta se basa en una descripción exacta podrá entonces ser comentada. (Bal, 

1990, p. 17). 

Si la definición de “texto” desde la lingüística se adhiere a las palabras, al lenguaje 

articulado, al discurso, etc., y el diccionario de la RAE lo define como “enunciado o conjunto 

coherente de enunciados orales o escritos”, en el ámbito de la investigación sobre las obras 

audiovisuales no existe ninguna duda de que cualquier producto audiovisual es un texto 

entendiendo por ello un conjunto de signos que tienen una intención comunicativa y un sentido 

en un contexto dado. Brisset señala que: 

Puede ser un buen punto de partida asimilar la actividad de mirar una imagen con la lectura de un texto. Al 

considerar a los signos icónicos como textos visuales, su análisis versará sobre bloques de significación (Eco). Y 

a la hora de abordar la lectura de la imagen, el semiólogo Della Casa señala como primera tarea, situada en 

el nivel que denomina denotativo, la de la identificación de los elementos constitutivos de la imagen (las 

grandes configuraciones visuales dotadas de sentido); pasando al siguiente nivel, distingue entre las 

connotaciones reproducidas por la imagen (gestuales, etc.) y las construidas por ella (encuadre, punto de 

vista, colores, luz, técnicas), que son los elementos creadores de sentido”. (2011, pp. 37-38) 

Desde el ámbito de la teoría del análisis fílmico, el primero que habló del filme como texto 

fue Christian Metz quien en Langage et cinéma (1971) y desde una perspectiva estructuralista, intentó 

aplicar las ideas de Roland Barthes. El texto sería una unidad de discurso y el texto fílmico 

equivaldría a la obra en sí por oposición a la idea de sistema. En “La gran sintagmática del film 

narrativo” Metz (1970, p. 152) afirma que “Existe una organización del lenguaje cinematográfico 

una suerte de gramática. del film que no es ni arbitraria (contrariamente a las verdaderas 

gramáticas), ni inmutable (evoluciona incluso más rápido que las verdaderas gramáticas)”.  

Para Metz los modelos metodológicos adecuados para el estudio del lenguaje 

cinematográfico solo pueden venir de la lingüística y la semiología, de ahí su apelación a la creación 

de una “gran sintagmática” (ibid. p. 153), que consistiría en aislar las principales ordenaciones 

espaciotemporales del cine narrativo o figuras sintagmática (Sánchez Navarro, 2006, p. 86). Sin 

embargo, Umberto Eco se mostraría un tanto reticente: “Nadie pone en duda, en el nivel de los 

hechos visuales, la existencia de fenómenos de comunicación; pero puede dudarse del carácter 

lingüístico de estos fenómenos” (1972, p. 23). Sin embargo, Marcel Martin, crítico e historiador 

del cine que fue presidente de la Federación Internacional de Prensa Cinematográfica (FIPRESCI), 

afirma rotundamente en El lenguaje del cine (19854ª) que el cine es un lenguaje: “El cine, primero 

espectáculo filmado o simple reproducción de lo real, poco a poco se fue convirtiendo en lenguaje, 

es decir, en el medio de llevar un relato y de vehiculizar ideas”. Esa evolución se produjo “mediante 
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el descubrimiento progresivo de procedimientos fílmicos de expresión, cada vez más elaborados, 

y sobre todo mediante el perfeccionamiento del más específico de ellos: el montaje. (…) [El cine 

se ha] convertido en lenguaje gracias a una escritura propia que se encarna en cada realizador con la 

apariencia de un estilo (Martin, p. 20). 

El objeto de la semiología del cine sería 

descubrir las unidades básicas y las reglas 

combinatorias del lenguaje cinematográfico, 

determinar si el filme es lengua (conjunto de 

signos utilizados por una unidad para 

comunicarse) o lenguaje (facultad de poderse 

expresar mediante signos que caracteriza toda 

forma de comunicación humana), al igual que 

hiciera Saussure (Sánchez Navarro, 2006, p. 83). Para Metz un filme es un texto y sería comparable 

a lo que para la literatura es una novela, por ello trata de comparar plano y palabra, secuencia y 

frase, para llegar a la conclusión de que los planos son equiparables a los enunciados. Para Metz la 

similitud entre cine y lenguaje se encuentra en su naturaleza sintagmática: “el cine selecciona y 

combina imágenes y sonidos para formar “sintagmas”, es decir, unidades de autonomía narrativa 

en los cuales los elementos interactúan semánticamente” y, aunque no existan imágenes idénticas, 

los filmes narrativos “se parecen entre sí en sus principales figuras sintagmáticas, en sus 

ordenaciones de relaciones espaciales y temporales” (Sánchez Navarro, 2006, p. 86). 

Pero no solo Metz, una gran cantidad de importantes obras teóricas dedicadas, en todo o 

en parte, al análisis de la obra cinematográfica (Aumont y Marie, Barthes, Casetti y di Chio, Eco, 

etc.) utilizan términos y métodos procedentes de la lingüística, lo que es coherente con la 

consideración del filme como un texto. Para Roland Barthes 

el relato puede ser soportado por el lenguaje -articulado, oral o escrito, por la imagen, fija o móvil, por el 

gesto y por la combinación de todas estas sustancias; está presente en el mito, la leyenda, la fábula, el cuento, 

la novela, la epopeya, la historia, la tragedia, la comedia, la pantomima, el cuadro pintado (…), el vitral, el 

cine, las tiras cómicas, las noticias policiales, la conversación. (Barthes, 1970, p.9) 

Por su parte Roger Odin señala que “analizar un filme consiste en producir una lectura de 

ese filme”. Odin identifica filme y texto desde el punto de vista del espectador; un filme solo es un 

texto fílmico si se produce la intervención del espectador, su “lectura”.  

Il convient donc de distinguer entre la construction d'un objet x en film et la construction d'un texte filmique. 

Si nous soulignons le terme de construction dans les deux cas, c'est pour insister sur notre refus de considérer 

que le texte filmique se construit directement sur l'objet matériel film : il y a toujours intervention préalable 

du destinataire. Par ailleurs, nous précisons texte filmique car nous pensons que, dans l’espace de la réception, 

à partir du moment où il y a construction d’un film, il y a construction d’un texte. Ceci est vrai dans le cas du physicien 

tout comme dans le cas du spectateur: simplement le physicien construit un texte de physique et le spectateur 

Imagen 4.1.2.1. Cuadro general de la gran sintagmática de la banda de 

imágenes (Sánchez Navarro, 2006, p. 88). 
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un texte filmique. Ces deux points marquent tout ce qui nous sépare de la position d'un Dick (…)pour qui il 

serait possible de voir un film sans construire un texte. Notre position est, au contraire, que l'interprétation 

est toujours première, qu'elle intervient dès la construction d'un objet x en film, que cette construction 

présuppose toujours une intention communicative et conduit donc toujours à la construction d'un texte. 

Autrement dit, pour nous, le choix n’est pas entre voir un film et construire un texte mais entre construire 

un film et donc un texte ou ne pas construire un film : on peut imaginer un individu qui refuse le contrat 

cinématographique ou qui soit incapable de le comprendre.190 (Odin, 1992, pp. 46-47) 

En cualquier caso, la definición del filme como texto supone la aceptación de la existencia 

de un universo diegético, el universo en el que se desarrolla la acción, en el que coexisten tres ejes: 

el espacio, el tiempo y los personajes.  

El espacio está formado por los elementos físicos, sociales o psicológicos en los que se 

desarrolla la acción y se mueven los personajes. Conocemos el espacio de un relato mediante la 

descripción que “dota al relato de una geografía, una localización para la acción narrativa y (…) 

una justificación indirecta para la conducta del personaje, a cuya caracterización el espacio 

contribuye de una manera decisiva en no pocos casos” (Sánchez Navarro, 2006, p, 36). 

La narratología proporciona al tratamiento del tiempo en la narración cinematográfica 

diversas clasificaciones. Muchos teóricos, por ejemplo, distinguen entre enunciación y enunciado, 

aunque también otros tipos de tiempo. El concepto de enunciación procede de la lingüística. 

Benveniste distingue entre enunciación y enunciado. “La enunciación es definida como una instancia 

intermedia entre la lengua (en sentido saussureano) como sistema de signos y el habla (en idéntico 

sentido) como manifestación expresa de la lengua” (Jiménez Cano, 2004). La enunciación es un 

acto individual de actualización de la lengua en un determinado contexto comunicativo” (Sánchez 

Navarro, 2006, p. 39), que “suppose la conversion individuelle de la langue en discours” 

(Benveniste, 1974, p. 81), mientras que el producto del acto de enunciación sería el enunciado 

(l’énoncé). 

[C]’est l’acte même de produire un énoncé (…). Cet acte est le fait du locuteur qui mobilise la langue pour 

son compte. La relation du locuteur à la langue détermine les caractères linguistiques de l’énonciation. (…) 

[L]’énonciation peut se définir, par rapport à la langue, comme un procès d’appropriation. Le locuteur 

s’approprie l’appareil formel de la langue et il énonce sa position de locuteur par des indices spécifiques, 

d’une part, et au moyen de procédés accessoires, de l’autre.191 (Benveniste, 1974, p. 80, 84). 

 
190 Trad.: “Por tanto, es necesario distinguir entre la construcción de un objeto x en el cine y la construcción de un texto fílmico. Si 
subrayamos el término construcción en ambos casos, es para insistir en nuestro rechazo en considerar que el texto fílmico se construye 
directamente sobre el objeto material film: siempre hay una intervención previa por parte del receptor. Además, especificamos 
texto fílmico porque pensamos que, en el espacio de la recepción, desde el momento en que se produce una construcción de una 
película, se produce una construcción de un texto. Esto es cierto tanto en el caso del físico como en el del espectador: simplemente 
el físico construye un texto de física y el espectador un texto fílmico. Estos dos puntos marcan todo lo que nos separa de la posición de 
Dick Eitzen (…) para quien sería posible ver una película sin construir un texto. Nuestra posición es, por el contrario, que la 
interpretación es siempre primero, que interviene en cuanto un objeto x se convierte en un filme, que esta construcción presupone 
siempre una intención comunicativa y, por tanto, conduce siempre a la construcción de un texto. En otras palabras, para nosotros, 
la elección no es entre ver un filme y construir un texto, sino entre construir un filme y, por tanto, un texto o no construir un filme: 
uno puede imaginar un individuo que rechaza el contrato cinematográfico o que sea incapaz de comprenderlo”. 
 
191 Trad.: “Es el propio acto de producir un enunciado. Este acto es realizado por el hablante que moviliza la lengua por su provecho. 
La relación del hablante con la lengua está determinada por las características lingüísticas de la enunciación. (…) La enunciación se 
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Siguiendo a Benveniste, Casetti define enunciación como un acto por el que una persona 

utiliza las posibilidades del lenguaje para obtener un discurso. Aplicando esta transformación al 

cine, la enunciación permite que una película tome forma y se presente como un texto específico 

en un contexto específico. Sin embargo, otros teóricos como Bordwell concluyen que es hora de 

abandonar la aplicación del concepto de enunciación de Benveniste al ámbito audiovisual, porque 

el filme carece de la mayoría de aspectos básicos de la actividad verbal (Testa, 2002, p. 7).  

La narratología se hace eco de esta teoría, distinguiendo “tiempo narrante”192 (en referencia 

a la idea de “significante” en Saussure) y “tiempo narrado” (referida al significado saussureano) de 

Benveniste, al que añaden tiempo narrativo. Todorov diferencia tiempo del relato (de los 

personajes), tiempo de la escritura (enunciación) y tiempo de la lectura (recepción); y Genette 

tiempo de la historia (tiempo material o significado) y tiempo del relato (de la historia configurada 

como texto o significante) y tiempo de la narración (“es decir, el de la enunciación o el proceso 

que permite el paso de la historia al relato” [Sánchez Navarro, 2006, p. 40]).  

Es importante distinguir entre el tiempo de la historia (tiempo narrante) y el tiempo del 

relato (tiempo narrado), que tanto en la literatura como en el cine no coinciden necesariamente 

(anacronías). Cuando las alteraciones se realizan para explicar acontecimientos anteriores a la historia 

que se narra, hablamos de analepsis o, más comúnmente, flashback. Pero si las alteraciones se 

realizan para adelantar acontecimientos que aún no se han producido, hablamos de prolepsis o, 

más comúnmente, flash-forward. Puesto que la duración de la historia que se narra y del texto que la 

narra tampoco coinciden necesariamente, se habla también de “velocidad” o “duración” como 

relación entre ambas, existiendo una serie de técnicas que aceleran o ralentizan el tiempo del relato 

como la elipsis −parte de la historia que no pasa al relato−, el sumario −síntesis de parte de la 

historia en un momento determinado de la narración−, escena −la duración de la historia y el relato 

coinciden−, pausa −se ralentiza el relato−, digresión −discurso valorativo que puntualiza el 

contenido del relato ralentizando la acción− (Sánchez Navarro, 2006, pp. 41-48). 

En relación al tiempo (la relación del tiempo de la narración con el supuesto desarrollo de 

la historia), Sánchez Navarro distingue distintos tipos de narración: narración ulterior (el narrador 

inicia el relato de una historia que ya ha terminado y se ha resuelto); narración anterior (antecede a 

la historia y anticipa acontecimientos, un procedimiento que es poco común); narración intercalada 

(la historia, que no ha terminado, se divide en varias etapas interpuestas); narración simultánea 

 

puede definir, con respecto a la lengua, como un proceso de apropiación. El hablante se apropia del aparato formal de la lengua e 
indica su posición de hablante mediante indicios específicos, de una parte, y por medio de procedimientos accesorios, por otra”. 
192 El concepto fue introducido por G. Müller (Die Bedeutung der Zeit in der Erzählkunst, 1947), quién distinguió entre Erzählzeit o 
tiempo narrado, que es “el tiempo del proceso expresivo de la novela, del significante o del enunciado, algo intrínseco a la obra” y 
Ezähltezeit o tiempo narrante, que es “el tiempo del significado o la enunciación narrativa, el tiempo exterior en que transcurren los 
hechos en ella representados”. (Valles y Álamo, 2002, p. 577).  
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(coincide con el desarrollo temporal de la historia). 

Morin193 (1956, pp. 64-65) distingue entre el tiempo en el cinematógrafo, que se 

corresponde con el tiempo real, y el tiempo en el cine, donde se rompe la cronología y el montaje 

conecta y ordena los fragmentos temporales según el ritmo de las imágenes. El tiempo en el cine 

es fluido, se comprime y se expande e incluso puede ir hacia atrás, está amañado, dice Morin. En 

los filmes se ralentizan algunas escenas que en la vida real suceden a gran velocidad: 

“Ce qui se passe en dix secondes, vous pouvez le tenir à l'écran cent vingt secondes” disait Epstein. Regards 

d'amants, catastrophes, collisions, explosions et autres instants suprêmes tendent à immobiliser la durée. A 

l'opposé se compriment, jusqu'à la volatilisation, les moments creux, les épisodes secondaires. Certains effets 

spéciaux d'accéléré figurent même littéralement la débandade du temps: feuilles de calendrier qui s'envolent, 

aiguilles d'horloge tournant à toute vitesse. Du reste, une technique fondamentale, le fondu, a pour fonction 

de dissoudre une grande quantité de temps en le sous-entendant, comme les points de suspension, petites 

perles de temps qui s'égrènent, ou plutôt étoiles naines noires, qui compriment en elles la densité d'une 

nébuleuse.194 (Morin, 1956, p. 65) 

El último eje del universo diegético es el personaje. Puesto que el universo diegético es un 

universo imaginado, el personaje (sus características y comportamientos) es un ente de la ficción y 

no tiene por qué corresponderse con el mundo real ni ser verosímil. Desde el análisis del discurso, 

se distinguen en el personaje dos facetas (que corresponden a la distinción de Greimas entre 

actantes y figuras, la de Bremond entre agentes y pacientes, la de Propp respecto a las esferas de 

acción, etc.). En tanto que “actor”, el personaje se proyecta en relación a la acción y el desarrollo 

de los acontecimientos, lo que incluye las actuaciones verbales, internas (pensamientos y 

sentimientos, gestuales o dinámicas (cualquier desplazamiento; mientras que, en tanto que 

“personaje” reúne una serie de rasgos que configuran su identidad en la ficción, a semejanza con 

una persona física (Valles y Álamo, 2002, p. 501). 

El personaje está sometido a los códigos artísticos (pero también políticos, económicos, 

sociales, éticos, etc.) imperantes en el momento de su creación y que varían a lo largo del tiempo, 

por lo que “cada personaje es hijo de su tiempo” (Sánchez Navarro, 2006, p. 50). El personaje han 

sido objeto de interés de los pensadores desde Aristóteles. Puede ser considerado como la 

expresión de las preocupaciones o los conflictos humanos en un momento determinado, como un 

reflejo de la visión del mundo del autor o, simplemente, como un elemento funcional de la 

 
193 Morin (1956, pp. 62-63) distingue entre el cinematógrafo y el cine. El cinematógrafo está vinculado a las barracas de feria donde se 
exhibieron las primeras películas y a lo que Morin llama trucos que empleaban, por ejemplo, los hermanos Lumière y Méliès en sus 
primeras obras. Méliès es para Morin es el creador de la metamorfosis que transforma el cinematógrafo en cine. El cine se aplicaría 
a las obras denominadas por Méliès “visiones de transformación”, que el propio Méliès diferenciaba de las escenas de género. 
194 Trad.: “’Lo que ocurre en diez segundos, se puede mantener en la pantalla durante ciento veinte segundos’, dijo Epstein. Las 
miradas de los amantes, las catástrofes, las colisiones, las explosiones y otros grandes momentos tienden a paralizar la duración. 
Por otro lado, los momentos huecos y los episodios secundarios se comprimen hasta el punto de volatilizarse. Algunos efectos 
especiales de aceleración representan incluso literalmente la estampida del tiempo: hojas de calendario que salen volando, agujas de 
reloj que giran a toda velocidad. Además, una técnica fundamental, el fundido, tiene la función de disolver una gran cantidad de 
tiempo implicando, como los puntos suspensivos, pequeñas perlas de tiempo que se agotan, o más bien estrellas enanas negras, 
que comprimen la densidad de una nebulosa en su interior”. 
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estructura narrativa. Dependiendo de ello, se considerarán importantes los rasgos psicológicos 

(psicocrítica) o las posiciones de un determinado grupo social (sociocrítica), que para otros autores 

no son rasgos del personaje sino impresiones del lector o espectador. Una tercera aproximación al 

personaje procede del estructuralismo y defiende “Entender el personaje como signo [lo que] 

implica acentuar su naturaleza de unidad discreta, susceptible de delimitación en el plano 

sintagmático y de integración en una red de relaciones paradigmáticas” (ibid. p. 51). Dependiendo 

de cómo se estructura, un personaje puede ser más o menos funcional para el desarrollo de la 

historia y tener más o menos peso en el relato. Esta circunstancia permite el establecimiento de 

muy diversas tipologías del personaje (protagonista, héroe, personaje secundario, real, fantástico, 

etc.), que abordaremos más adelante

4.2. LA TEORÍA DEL ANÁLISIS FÍLMICO 

4.2.1. Los espectadores en el filme 

Son muchos los teóricos que otorgan a los espectadores un papel fundamental en la 

construcción filme, lo que se relaciona con la idea de Barthes de la muerte del autor (porque el 

texto no existe por sí mismo, no ya sin el lector, sino sin la lectura), o bien con la idea contraria de 

Casetti que formula una especie de triángulo en el que se produciría la interacción espectador-

autor-texto, una idea que teóricos como Metz ponen en duda. Carmona (1993, pp. 66-67) 

considera que el espectador construye en gran medida el texto y Gómez Tarín (2006, p. 11) señala 

que un texto es “una producción discursiva que no puede desvincularse de una voluntad en origen, 

la del ente emisor (…), un medio de representación (soporte icónico, verbal o iconográfico) y un 

receptor-lector-intérprete”, mientras que del Rey (1998, p. 37) habla del texto fílmico como 

producto de un trabajo colectivo que “no se puede atribuir, por tanto, a un único sujeto. La 

articulación de ese trabajo plural se manifiesta en el montaje del filme”.  

Gómez Tarín señala la necesidad de no olvidar que junto con los elementos textuales del 

filme se encuentran los elementos intertextuales y contextuales, sin los que el texto cinematográfico 

(o de cualquier otro tipo) no tendría sentido. Distingue, como Ramón Carmona y otros, entre texto 

y espacio textual, subrayando la importancia del espectador en el proceso de “lectura” del texto. 

Afirma, siguiendo a Umberto Eco que un texto es “una producción discursiva que no puede 

desvincularse de una voluntad en origen, la del ente emisor (…), un medio de representación 

(soporte icónico, verbal o iconográfico) y un receptor-lector-intérprete (Gómez Tarín, 2006, p. 

11), o a Julia Kristeva al señalar que el autor solo deja una pequeña huella en el texto, un espacio 

en blanco con muchos huecos que hay que rellenar (ibid. p.9). Recoge la idea de Bonitzer (1976, 

citado en Gómez Tarín, 1987, p. 7) de que un filme produce un discurso implícito y velado que 
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son los espectadores quienes subjetivamente tienen que interpretarlo. De ahí que muchos teóricos 

propongan relativizar la importancia del autor (cuestionando también el concepto de autoría 

individual, puesto que en la creación cinematográfica intervienen múltiples actores). 

4.2.2. El análisis del filme desde la teoría del análisis fílmico 

Evidentemente, respecto al análisis del filme, no podemos dejar de lado la teoría 

cinematográfica y, dentro de ella, específicamente la teoría del análisis fílmico, que surge de los 

estudios de cine y comunicación audiovisual, aunque, como veremos, muchas de sus propuestas 

teóricas y metodológicas utilicen presupuestos y conceptos procedentes de la lingüística. Como 

señalan Aumont y Marie (1988/2002, p. 18), no existe una teoría unificada del cine ni una diciplina 

específica que se ocupe del análisis fílmico, por ello apuestan por utilizar las herramientas 

proporcionadas por otras disciplinas, como la lingüística.  

El estructuralismo, por ejemplo, permitió la aplicación del análisis estructural al filme según 

la propuesta de Barthes y Eco, considerando que los fenómenos de comunicación (como el filme) 

“constituyen sistemas de signos que pueden estudiarse relacionando cada mensaje concreto con los 

códigos generales que regulan la emisión y la comprensión” (Brisset, 2011, p. 77); aunque sin olvidar 

la afirmación de Eco: “Nadie pone en duda, en el nivel de los hechos visuales, la existencia de 

fenómenos de comunicación; pero puede dudarse del carácter lingüístico de estos fenómenos” 

(1972, p. 23). En la misma línea, las aportaciones de Metz, partiendo de la consideración del cine 

como texto, supusieron la aparición del análisis textual del filme y la semiología estructural del cine, 

que permitieron ir más allá del estudio de argumentos, temas y personajes. Metz (1970a) definió el 

filme como un objeto significante y una unidad de discurso, aportando también la definición de 

código, codificaciones cinematográficas y lenguaje cinematográfico. En su famoso artículo “La 

gran sintagmática del film narrativo”195 propuso utilizar los modelos metodológicos 

proporcionados por la lingüística y la semiología para estudiar el lenguaje cinematográfico, porque 

dentro de un filme existe una ordenación que permite hablar de “gramática del filme”. Desde este 

punto de vista, un filme de ficción se divide en cierto número de segmentos relativamente 

autónomos, que solo adquieren sentido en relación al filme.  

 
195 “La gran sintagmática del filme narrativo” forma parte de un volumen titulado Análisis estructural del relato, aparecido originalmente 
en la revista Communications (1966, n.º 8, https://www.persee.fr/issue/comm_0588-8018_1966_num_8_1), en el que también se 
incluye “Introducción al análisis estructural del relato”, de Roland Barthes, además de artículos de Greimas, Eco, Todorov y 
Genette. El volumen se publicó en español en 1970 (vide apartado “Bibliografía”). En su texto Metz (1970a, p. 150) distingue seis 
grandes tipos sintagmáticos: escena, secuencia (unidad en la que una sola acción se desarrolla en varios lugares y salta los momentos 
inútiles), sintagma alternante (mantiene unidas distintas líneas de la acción), sintagma frecuentativo (incluye el proceso completo de 
varias acciones que no se podrían abarcar con la mirada), sintagma descriptivo (las imágenes que suceden en la pantalla corresponde 
a coexistencia espacial ente los hechos presentados) y plano autónomo (una sola escena que se trata en un solo plano o en una sola 
toma, como por ejemplo el plano-secuencia). 

https://www.persee.fr/issue/comm_0588-8018_1966_num_8_1
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Esta aproximación ha recibido las críticas de Aumont y Marie que consideran que este tipo 

de análisis solo se puede aplicar al cine narrativo clásico, porque no tiene en consideración el 

contexto de la producción y la recepción, y corre el riesgo de reducir el filme a su sistema textual 

y “matarlo”196; aunque también valoran sus aportaciones al establecer el texto fílmico como objeto 

percibido por el espectador durante la proyección, que constituye un discurso significante, un 

sistema textual fílmico y un código. Aumont y Marie (1988/2002, p. 97 y siguientes) consideran 

que el análisis textual del filme que se realiza desde el estructuralismo consiste en desvelar la 

estructura profunda del filme (como han hecho Eco, Barthes y Metz), aunque plantea el problema 

de definir que es un “texto”. Para el estructuralismo, el texto es una “unidad de discurso, efectivo 

en tanto que actualizado” (ibid., p. 100), lo que enlaza con los postulados de Van Dijk y con la 

teoría crítica del discurso. Cada texto tiene una estructura textual individual, que combina ciertos 

códigos (que Metz definió como “aquello que en el cine hace las veces de la lengua”) de manera 

lógica y coherente con el propio film. La objeción que estos autores hacen respecto a la aplicación 

del estructuralismo se encuentra en la propia definición de texto que implica el papel activo del 

espectador como “coautor” del texto. Una objeción que el propio Metz (1991) comparte a 

propósito de la teoría enunciativa aplicada por Casetti, que implica un diálogo entre el texto y el 

espectador.  

Brisset apunta que, en la actualidad, no son muchos los estudiosos que optan por la 

aplicación de la semiología del cine (Brisset, 2011), mientras que la aproximación temática, deudora 

de la narratología, es la dominante en el análisis de los filmes narrativos, que son la mayoría. Desde 

esta perspectiva, se trata de abordar de qué se habla (temas), qué se cuenta (fábula) y qué se dice 

(discurso o tesis), como hicieron Propp con los cuentos (iniciando el análisis moderno del relato, 

según Genette [1998]), Levi Strauss con los mitos y Barthes con los relatos. Otra relevante 

aportación de la narratología es la teoría de la enunciación de Benveniste, ya mencionada, que 

distingue entre historia (cuando aparentemente los sucesos parecen contados por ellos mismos) y 

el discurso (un modo de enunciación donde se suponen un locutor y un oyente). Genette recuerda 

que existe una distinción admitida con carácter general “entre historia (el conjunto de los 

acontecimientos que se cuentan), relato (el discurso, oral o escrito, que los cuenta) y narración (el 

acto real o ficticio que produce ese discurso, es decir, el hecho, en sí, de contar)” (Genette, 1998, 

p. 12), o como lo expresa Gómez Tarín (2011), la historia es lo que se narra y el relato cómo se 

narra.  

Otras aportaciones provienen del psicoanálisis y se iniciaron también con Metz al señalar 

 
196 Cassetti y Di Chio, 1990, p. 125: “Finalmente, y quizá sea lo más importante, correría el riesgo de reducir el film a su sistema 
textual, de momificarlo, de ‘matarlo’”. 



 

208 

que el cine implica procesos del inconsciente y que los filmes solo existen a través del trabajo 

ficcional del espectador. También la iconología y la iconografía, con Panofsky y Gombrich, se 

ocupa de la asignación a determinados personajes de rasgos que son atributos codificados 

identificables por parte del espectador, y propone la lectura de la imagen partiendo del código, el 

texto y el contexto (imágenes que el espectador ha ido almacenando), distinguiendo entre forma y 

contenido (Brisset, 2011). En otro orden de cosas, la antropología concibe las obras audiovisuales 

como productos culturales, tanto respecto del autor, como del espectador, y afirma que la cultura 

ofrece las claves interpretativas. La antropología visual surgida a finales de los años 60 establece 

que el filme no es un espejo de la realidad sino un modo de representación basado en determinadas 

concepciones culturales, especialmente en las norteamericanas y propias de Hollywood por ser la 

mayoría de la producción cinematográfica procedente de allí (Brisset, 2011).  

El análisis narratológico puede precisar de otros enfoques. Teniendo en cuenta que lo que 

se pretende es analizar la evolución de cierto fenómeno en el tiempo, probablemente las 

aportaciones más valiosas provengan de la sociología histórica que partiendo de la obra clásica de 

Kracauer (De Caligari a Hitler. Historia psicológica del cine alemán), considera la obra cinematográfica al 

margen de su dimensión artística como un producto social con un significado, que refleja las 

“tendencias psicológicas, los estratos profundos de la mentalidad colectiva” (1947, p. 14). Kracauer 

señala que a través del análisis fílmico se puede conocer una sociedad en un momento determinado: 

“Las películas de una nación reflejan su mentalidad de forma más directa que otros medios 

artísticos por dos razones. Primero: las películas nunca son el resultado de una obra individual. 

(…) En segundo lugar, las películas se dirigen e interesan a la multitud anónima. (…) [L]os filmes 

populares −o, para ser más precisos, los motivos populares- satisfacen deseos reales de las masas”. 

(Kracauer, 1947, p. 13).  

Kracauer analiza el cine alemán desde sus comienzos en 1895 hasta el ascenso de Hitler al 

poder en 1933, y, a modo de suplemento197, el cine documental del nazismo, y propone un método 

de análisis estructural para aplicarlo a la cinematografía nazi y desvelar su función propagandística, 

a partir de lo que él denomina “unidades básicas”, más pequeñas que la secuencia, la escena o la 

toma. Esas unidades −que pueden ser de contenido o de relación− abarcan todo lo que puede 

comunicarse a través de un filme y desempeñan distintas funciones (propagandística, simbólica o 

estética). Las unidades de contenido son la unidad verbal o texto (compuesto por una o más 

oraciones que en los filmes propagandísticos aparecen intercalándose con las imágenes), la unidad 

visual (una o más tomas que forman una unidad temática, temporal o de acción, o la combinación 

de cualquiera de ellas), y la unidad sonora (ruido uniforme, motivo musical). Las tres unidades 

 
197 Kracauer advierte de que se trata de la reimpresión de su folleto de 1947 “La propaganda y los filmes de guerra nazi” (p. 256). 
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conforman una “sección” que “se compone de un texto, una o más unidades visuales y 

posiblemente una o más unidades sonoras” (Kracauer, 1949, p. 293). Las unidades de relación son 

el encadenado (relación entre sucesivas unidades de contenido del mismo medio −textual, visual o 

sonoro−), la sincronización (relación entre dos unidades de contenido simultáneo de distintos 

medios) y el encadenado cruzado (relación de contenido entre unidades de contenido de dos 

secciones distintas). Varias secciones sucesivas constituyen un “pasaje” y varios pasajes sucesivos 

forman una “parte” (Kracauer, 1947).  

La sociología histórica iniciada con Kracauer en los años 40 del siglo XX y continúa con 

Pierre Sorlin y Marc Ferro a partir de los años 70. En el caso de Sorlin, la perspectiva sociológica 

se puede completar con la ayuda de la semiología. Es lo que Brisset denomina uso de “herramientas 

metodológicas de tipo semiosociológico” (Brisset p. 106). Sorlin considera que el filme no 

reproduce una realidad, sino que realiza una puesta en escena de la sociedad, seleccionando objetos, 

redistribuyéndolos y reorganizándolos (Brisset, 2011, p. 105). Sin embargo, Ferro propone 

observar el filme no desde la semiología, la estética o la historia del cine, sino “como un producto, 

una imagen objeto cuya significación va más allá de lo puramente cinematográfico; no cuenta sólo 

por aquello que atestigua, sino por el acercamiento sociológico que permite” (Ferro, 1970, p. 39), 

como un documento histórico que revela la ideología y la situación social, tanto por lo que se 

muestra como por lo que se oculta, a pesar de que la historiografía académica lo considere como 

una fuente “menor”. Por ello defiende con vehemencia la gran valía que tiene el cine para el 

historiador: 

¿La hipótesis?: que el film, imagen o no de la realidad, documento o ficción, intriga naturalista o pura fantasía, 

es historia. ¿El postulado?: que aquello que no ha sucedido (y también, por qué no, lo que sí ha sucedido), 

las creencias, las intenciones, la imaginación del hombre, son tan historia como la historia. (Ferro, 1970, p. 

38) 

Como podemos observar, el resultado de la puesta en práctica de los distintos principios 

teóricos al análisis del filme es un maremágnum que Brisset (2011) trata de desentrañar. Brisset 

distingue (con Aumont y Marie) cuatro grandes escuelas teóricas sobre el estudio del cine. En 

primer lugar encontramos la escuela formalista, que surge prácticamente desde los comienzos del 

cine y afirma la existencia de un lenguaje propio del cine, distinguiéndolo del lenguaje verbal y 

definiéndolo como un nuevo medio de expresión. A este respecto se desarrollaron las “gramáticas 

del cine”, que en el fondo no son más que la aplicación de las gramáticas tradicionales: los planos, 

al igual que las palabras, evocan ideas. Frente a esta interpretación está la concepción empírica del 

lenguaje: el cine necesita contar historias y comunicar ideas, para lo que ha elaborado, gracias a la 

aportación de los cineastas, procedimientos expresivos que constituyen una especie de lenguaje. 

En segundo lugar, aparece la escuela realista que parte del enfoque sociológico de Kracauer para 
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quien, gracias a la fotografía, la obra cinematográfica puede (¿debe?) ser fiel a la realidad, por ello 

se desconfía del montaje, otorgando al cine la misión de revelar lo real. En tercer lugar, y como 

resultado de la aplicación de las ideas de Saussure y la lingüística estructural, surge la semiología 

del cine, representada por Christian Metz y Roger Odin, quienes proponen la división del filme en 

unidades relativas a la organización de las imágenes en un plano temporal. De estos planteamientos 

surge el análisis textual del filme. Por último, a partir de la década de los 90 aparecen nuevas 

tendencias que rechazan el formalismo y se interesan por la historia de las representaciones y la 

relación entre el cine y los problemas sociales. Pierre Sorlin y Marc Ferro serían dos conspicuos 

representantes de esta corriente, que se interesa también por las condiciones de la producción y la 

recepción.  

Aportaciones más recientes provienen del ámbito del feminismo, inicialmente enfocado a 

la denuncia de la imagen negativa de la mujer, la ausencia de su punto de vista, su presencia 

cosificada, y la (omni)presencia de la mirada masculina propia de la sociedad patriarcal representada 

en el cine de Hollywood. También, partiendo de la constatación de la hegemonía de la 

representación de personajes blancos y heterosexuales, se han desarrollado los estudios queer y la 

teoría homosexual del cine de la mano de Dyer (The Culture of Queers, Now You See It: Studies on 

Lesbian and Gay Film, etc.), así como los estudios multiculturales procedentes de la teoría 

postcolonial del cine (inspirada como el resto de teoría postcolonial, por la obra de Edward Said 

Orientalismo) realizados por Stam (Multiculturalism, Postcoloniality, and Transnational Media, Unthinking 

Eurocentrism: Multiculturalism and the Media, “Colonialism, Racism and Representation”, etc.).

4.2.2.1. En qué consiste el análisis fílmico 

En primer lugar, es necesario distinguir entre análisis y crítica. Para Zavala la crítica “se 

pregunta por el valor de una película (aplicando un criterio estético o ideológico”, mientras que el 

análisis cinematográfico “es la actividad que se realiza siguiendo un método sistemático de 

interpretación que parte de un proceso de fragmentación y que está apoyado en la teoría 

cinematográfica (Zavala, 2010, p. 6). Para Zavala el análisis cinematográfico “consiste en 

desmontar el objeto de estudio en sus componentes específicos. La investigación de éstos en el 

cine de ficción debe reconocer necesariamente cinco elementos característicos: la imagen, el 

sonido, la edición, la puesta en escena y la narración. de su estudio se derivan interpretaciones de 

naturaleza genérica, estilística, intertextual e ideológica” (2015, p. 9). 

También Gómez Tarín distingue análisis de crítica, aunque matiza que lo que hoy 

entendemos como crítica es el resultado de una visión fugaz de la película y responde al impacto 

emocional que esta ha producido, y no es lo mismo que lo que se entendía como tal en los años 

50, cuando la crítica cinematográfica contribuyó a la teoría fílmica y los estudios de cine; mientras 
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que para el análisis no es suficiente con ver el filme, hay que realizar una aproximación en 

profundidad, revisitarlo, etc., en un proceso que puede ser interminable. Sintetiza los 

planteamientos teóricos afirmando que siempre incluyen dos tareas: descomponer y reconstruir, 

aunque no todas las metodologías coinciden en cómo realizarlas (Gómez Tarín, 1987a, pp. 15-24).  

Por su parte, Aumont y Marie consideran que, aunque crítica y análisis compartan ciertas 

características, el análisis de un filme es descriptivo y por ello diferente a la crítica que se basa en 

la apreciación y desempeña tres funciones: informar, evaluar y promover (1988/2002, p. 20). 

Aumont y Marie (1988/2002, p. 18) afirman que no existe una teoría unificada del cine ni una 

diciplina específica que se ocupe del análisis fílmico, por ello apuestan por utilizar las herramientas 

proporcionadas por otras disciplinas, como la lingüística. Coinciden con otros muchos autores 

(Casetti y Di Chio, Ramón Carmona, Gómez Tarín, etc.) en que no existe un método universal 

que permita analizar cualquier filme y será el analista quien construya su modelo. Para Aumont y 

Marie, el análisis consistirá en la disociación de 

elementos para poner la atención en momentos o 

imágenes que se consideren especialmente 

importante. En su intento de establecer una 

definición del análisis del filme, afirman que este 

puede ser interminable, porque existen diversos 

grados de precisión y siempre queda algo por 

analizar. El análisis deberá ser riguroso, y si es posible, fundamentarse sobre principios científicos, 

evitando las divagaciones interpretativas. Aumont y Marie consideran que los elementos esenciales 

que hay que analizar son la narración, la puesta en escena, la imagen, y, ocasionalmente, la banda 

sonora. 

El colectivo “Ramón Carmona” considera que comentar un film es una actividad normal 

que cualquier espectador puede realizar sin ninguna acreditación especial y detectar el tema o la 

estructura, mientras que el análisis implica el reconocimiento de los elementos que componen el 

objeto y está ligado a la capacidad de distinguir los elementos que aparecen en pantalla: personajes, 

iluminación, sonido, color, frases, etc., y comprensión, es decir, capacidad de relacionar los 

elementos individuales como parte de un todo: encuadre, plano, secuencia y conjunto del filme; 

capacidad para describir la organización de los elementos, es decir, su estructura y para interpretar 

su significado, etc. (1993, pp. 47-49). La descripción de un filme implica su descomposición 

(segmentación y estratificación), que ya implica una hipótesis previa de la recomposición 

(Carmona, 1993, pp. 71, 75).  

Imagen 4.2.2.1. Gómez Tarín, F. J. (2006). El análisis del 

texto fílmico, p. 18. 
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Para Casetti y Di Chio el análisis fílmico, y específicamente el análisis textual del filme, 

resulta útil y eficaz y, además, contiene valores didácticos, teóricos, y, en lo que concierne a nuestra 

investigación, valores documentales, “el análisis se ha utilizado siempre para dar cuerpo a 

investigaciones históricas y sociológicas, porque asume recoger con sencillez los datos que ofrece 

un film, quizá sin quererlo” (2003, p.11).  

Casetti y Di Chio definen el análisis  

como un conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto determinado y consistente en su 

descomposición y en su sucesiva recomposición, con el fin de identificar mejor los componentes, la 

arquitectura, los movimientos, la dinámica, etc.: en una palabra, los principios de la construcción y el 

funcionamiento. En suma, se monta y se desmonta el juguete, para saber, por una parte, cómo está hecho 

por dentro, cuál es su estructura interna, y, por otra, cómo actúa, cuál es su mecanismo. (Casetti y Di Chio, 

2003, p. 17) 

Casetti y Di Chio afirman que no existe ningún modelo universal de análisis ni ninguna 

metodología que pueda aplicarse al análisis de cualquier filme. No obstante, ellos proponen un 

procedimiento de análisis basado en las dos fases complementarias de disgregación y reagregación, 

porque el análisis no debe ser una autopsia puesto que el objeto de estudio está vivo y debe volver 

a estarlo después del análisis (2003, p. 34). Plantean varias etapas en el proceso analítico: 

segmentación (subdivisión lineal del objeto en partes, reconocimiento de los fragmentos hasta 

percibir las partes que forman el objeto); estratificar (descubrir las capas o segmentos que 

constituyen cada segmento); enumerar y ordenar (realizando un mapa descriptivo que sintetice las 

fases anteriores del análisis); y recomponer (utilizando las parte para conseguir una visión unitaria 

del objeto).  

Para Roger Odin, como hemos visto, analizar un filme consiste en realizar una lectura que 

se caracterice por su coherencia (tiene que ser un ejercicio sistemático que aplique de manera 

coherente una metodología; su productividad (el análisis debe aportar nuevas significaciones o 

facilitar la comprensión de aspectos del filme y explicarlo); exhaustividad (debe ser tan completo 

y preciso como sea posible) y ofrecer una o varias interpretaciones del filme o fragmento elegido.  

4.2.2.2. Más allá de la teoría: cómo analizar un filme 

A estas alturas, resulta evidente que no se puede hablar de un método para analizar el filme; 

sin embargo, sí existe acuerdo entre los especialistas en que el análisis es un procedimiento que 

consta, básicamente, de dos operaciones: desmontar o descomponer y reconstruir o recomponer. 

Aumont y Marie pasan revista a los distintos métodos de análisis que se han empleado desde la 

aparición del cine, desde el análisis de Sergei Eisenstein realizó en 1934 de su propia obra El 

acorazado Potemkin (1925), a las fichas filmográficas realizadas frecuentemente por los alumnos de 

escuelas de cine (que utilizaban el modelo clásico del análisis de obras literarias), pasando por el 
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análisis de la obra de autores determinados (la “política de autores”) que se utilizó en Cahiers de 

Cinema), a las técnicas más recientes basadas en la parada de la imagen.  

Aumont y Marie consideran (1988/2000, p. 18) el filme como “una obra artística 

autónoma, susceptible de engendrar un texto (análisis textual) que fundamente sus significaciones 

sobre estructuras narrativas (análisis narratológico) y sobre bases visuales y sonoras (análisis 

icónico), produciendo así un efecto particular sobre el espectador (análisis psicoanalítico) 

Proponen, (para analizar la narración, la puesta en escena y la imagen, para ellos los elementos 

esenciales) utilizar la segmentación (decoupage o separación de los de planos, secuencias o encuadres 

escogidos) y la descripción (traducción al lenguaje verbal de los elementos significativos). En el 

análisis se pueden tener en cuenta también los elementos previos del filme (proyecto, guion, 

presupuesto, plan de producción), los diarios de rodaje, y los elementos posteriores al estreno del 

filme (publicidad, taquilla, crítica). Otro posible marco de análisis, mucho más frecuente, es el 

análisis de temas y contenidos, que considera el filme como un relato, puesto que, como indican 

Aumont y Marie, la mayoría de los filmes son narrativos. Este tipo de análisis es también el más 

susceptible de caer en la paráfrasis y lo trivial, además de ignorar que en el cine no existe contenido 

independiente de la forma en la que se expresa (1988/2000, p. 132).  

Casetti y Di Chio (2003, p. 18) definen el texto como un objeto significante y comunicativo. 

Teniendo en cuenta los medios técnicos de los que se dispone en la actualidad, el análisis de un 

filme puede realizarse igual que tradicionalmente se analizaba un texto literario, moviéndose 

libremente de un pasaje a otro. Definen en qué consiste el análisis fílmico, cuyo objetivo sería 

lograr una “mayor inteligibilidad del objeto investigado”:  

El objetivo del análisis de un filme sería descomponerlo e inventariar los elementos relevantes para poderlo 

comprender. En su desarrollo se mezclan la descripción, una tarea que consideran objetiva (“Describir 

significa recorrer una serie de elementos, uno por uno, con cuidado y hasta el último de ellos; pasar revista a 

un conjunto detallada y completamente”) y la interpretación (que “consiste en captar con exactitud el sentido 

del texto, aunque sea yendo más allá de su apariencia (Casetti y Di Chio, 2003, p. 23).  

En resumen, se segmenta y se estratifica, se enumeran y se reordenan los elementos, se reúnen en un 

complejo unitario y se les da una clave de lectura, confiando en haber comprendido mejor la estructura y la 

dinámica del objeto investigado. Esto quiere decir para nosotros analizar, cualquiera que sea el objeto de la 

investigación. (Casetti y Di Chio, 2003, p. 35) 

La descomposición de la linealidad consiste en segmentar el texto. En esta fase, distinguen 

cuatro tipos de fragmentos, que van de mayor a menor según su amplitud y complejidad: episodios 

(cuando en una película hay varias historias o partes marcadamente diferenciadas de una historia 

y, por ello no siempre presentes, están indicados por marcas que indican nuevos episodios, ya sean 

títulos sobreimpresionados, voz en off o cambios radicales en el tiempo o el espacio de la narración, 

etc.), secuencias (de carácter autónomo y delimitada por lo que Casetti y Di Chio denominan signos 

de puntuación, como cortinillas o fundidos), encuadres (son segmentos rodados en continuidad, 
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unidades dentro de las secuencia que no siempre constituyen unidades de contenido: las secuencias 

equivaldrían a los párrafos y los encuadres a las líneas en un texto escrito), e imágenes (como 

simples enunciados, cuando un movimiento de la acción cambia la composición o se modifica el 

punto de vista dentro de la escena, aunque se mantenga el mismo encuadre (2003, pp. 38-42). Pero 

el texto cinematográfico también se puede descomponer tratando de examinar los distintos 

estratos o capas que lo componen (descomposición del espesor o estratificación), un proceso más 

complejo que el anterior. Para ello hay que identificar los elementos estilísticos, temáticos o 

narrativos homogéneos que se repiten en el texto y que forman una serie (identificación), 

diferenciar las distintas series y, por último, articular cada serie captando la peculiaridad de sus 

elementos constitutivos. Una vez se ha descompuesto el texto cinematográfico, hay que 

recomponerlo en una secuencia lógica que se compone de la enumeración −catálogo sistemático 

de las partes del filme que se han identificado en la descomposición−, ordenación −considerando 

cada elemento constitutivo del filme como parte de un conjunto dentro del cual puede ser 

antecedente, consecuencia, opuesto o complementario de otros elementos−, reagrupación 

−distinguiendo el núcleo y la estructura del filme− y modelización −construcción de un esquema 

o modelo que sintetice el filme, permita explicar cómo se ha construido y cómo funciona y, por 

tanto, comprender el objeto investigado (Casetti y Di Chio, 2003). 

Más allá de su propia propuesta, Casetti y Di Chio señalan que para que un análisis tenga 

validez debe cumplir varios requisitos: debe tener coherencia interna (no contradecirse), fidelidad 

empírica (mantener una relación real con el objeto estudiado) y relevancia cognoscitiva (decir algo 

nuevo). Indican además cuatro características de gran importancia: la profundidad (el análisis debe 

ser capaz de captar la esencia y el núcleo del texto); la extensión (debe considerar la mayor cantidad 

de elementos posibles); la economía (debe ser lo más sintético posible); y la elegancia (considerar 

el texto como un juego en el que el analista y el espectador pueden participar). 

Gómez Tarín (1987) parte de los tres tipos de análisis establecidos por Aumont y Marie y 

distingue entre los elementos objetivables (que se corresponden con los tres tipos de análisis de 

los autores franceses: el análisis textual, que se ocuparía del texto y su estructura; el análisis 

contextual, del entorno de la producción y la recepción; y el análisis icónico, de la “formulización 

[sic] icónica de los recursos expresivos”) y los no objetivables. Gómez Tarín apuesta por una 

concepción multidimensional del análisis para lo que introduce además de los tres tipos de Aumont 

y Marie y a través de los apartados “elementos no objetivables” e “interpretación” todas las 

aportaciones metodológicas a los tipos de análisis que las distintas escuelas epistemológicas han 

realizado. Así, dentro de los elementos no objetivables incluye los recursos narrativos (y, por tanto, 

el análisis narratológico) y la enunciación y punto de vista (que nos remite a Casetti y Di Chio; y 
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dentro del tercer apartado: “interpretación (elementos subjetivos)”, incluye la interpretación global 

y el juicio crítico.  

Brisset realiza su propia propuesta de análisis, bastante más funcional que muchas de las 

presentadas por los autores más destacados. Partiendo de la elección libre del objeto de análisis, 

Brisset (pp. 141-147) propone cuatro fases en su “esquema-guía para el análisis audiovisual: (1) 

identificación (autores, producción, tecnología, clasificación, sinopsis argumental y recepción); (2) 

descomposición en bloques homogéneos: acciones representadas, materiales expresivos (imagen, 

sonido y montaje); (3) dimensión narrativa (estructura del relato, universo diegético198, espacio, 

tiempo, evocaciones), personajes (atributos, roles, esferas de acción), relaciones entre el relato y la 

historia, puesta en escena; (4) interpretación; contexto histórico en el que se ubica la obra, intertexto, 

grado de ficción, verosimilitud, relación del fragmento con el conjunto, propuesta interpretativa: 

estética, simbólica, y significado, y, en adaptaciones literarias, relación con el texto original; y, por 

último, (5) resumen valorativo con opinión personal.  

Del Rey (1998) defiende la creación de un modelo “sincrético” de análisis del texto 

cinematográfico, que incorpore los elementos más valiosos (¿útiles?) de los distintos modelos 

propuestos por los teóricos tanto del análisis cinematográfico como del análisis del texto. 

Incorpora el concepto de “modo de representación” de Noel Burch, que ya hemos mencionado, 

con el que Burch sustituye el concepto “lenguaje cinematográfico” para subrayar la falta de 

neutralidad y la carga ideológica del mismo.  

Bort Gual (2011) define “modo de representación” como un “concepto teórico e 

historiográfico que aspira a unificar y describir los estilos cinematográficos de diferentes épocas, 

nacionalidades, estéticas, narrativas e ideologías”. Burch distinguió un modo de representación 

primitivo (aplicado al cine desde su aparición hasta 1910), y, opuesto a este, un modo de 

representación institucional (desde 1910 hasta finales de la década de los 50), que desarrollaría a 

partir de la obra de D. W. Griffith una serie de normas y códigos que se han impuesto en el cine 

narrativo (Bort Gual, 2011). Después de Burch se han descrito otros modos de representación: el 

moderno (entre 1960 y 1980) y el alternativo (para los filmes de vanguardia de los 20 del siglo XX 

y los filmes realizados desde 1980).  

4.3. EL ANÁLISIS FÍLMICO DESDE UNA PERSPECTIVA IMAGOLÓGICA 

Cinema (…) is a privileged genre for the dissemination of stereotypes, because it often works on the 

presupposition of a ‘suspension of disbelief’ and some (at least aesthetic) appreciative credit among the 

audience199. (Joep Leerssen, 2007. “Imagology, History and Method”, p. 26) 

 
198 Universo en el que tiene lugar la historia. En el cine la diégesis es una construcción imaginaria, el espacio y el tiempo ficcional 
en el que opera la película, el universo asumido en el que tiene lugar la narración. 
199 El fragmento íntegro es el siguiente: “literature (as well as more recent poetically-ruled and fictional-narrative media, such as 
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Aunque el análisis imagológico se ha orientado mayoritariamente a la literatura, el ámbito 

del que surgió, también considera otros vehículos de expresión artística que, como los medios 

audiovisuales, producen “textos” y, por ello, contribuyen igual que la literatura a crear una imagen 

de la propia identidad y de la del Otro, sus objetos prioritarios de estudio. Los textos audiovisuales 

tienen características específicas que los diferencian de los textos literarios, son textos que se 

transmiten simultáneamente a través de dos canales de comunicación, el acústico y el visual, y que 

alcanzan significado a través de diferentes códigos además del código lingüístico, ya sean verbales 

como los (diálogos, monólogos, voz en off, fragmentos de texto, mensajes, etc.), o no verbales 

(música, efectos de sonido, ruidos, imágenes, gestos, etc.). Ya hemos señalado en apartados 

anteriores que la imagología cinematográfica, aún en ciernes, se distingue de la literaria porque se 

enfoca a las formas visibles y audibles de los personajes, los escenarios y la ambientación (Degler, 

2007, p. 295). Los estereotipos no solo llegarán a través de lo que se dice, ni siquiera de cómo se 

dice, sino también de lo que se ve, lo que nos muestran imágenes, y de lo que se oye, no solo a 

través de los diálogos sino también de la música y los demás sonidos. Por lo tanto, el texto 

cinematográfico es más complejo desde el punto de vista de los componentes que lo forman que 

el texto literario.  

En un texto, cualquier texto, visto desde la perspectiva imagológica, participan tres 

elementos: quién representa (the spectant), los representados (the spected). y quienes interpretan la 

representación, los espectadores, porque las imágenes del Otro no solo dependen del contexto en 

el que se han creado sino también de la recepción y la interpretación. En los filmes narrativos la 

representación del Otro tenderá a adaptarse a las expectativas del espectador, aunque en el caso del 

cine de Hollywood es difícil separar si los valores y las opiniones políticas son las del espectador o 

son las que interesan a la industria, porque las representaciones audiovisuales proponen unos 

modelos y, al mismo tiempo, son el reflejo de esos modelos (Navarro Martínez, 2009, pp. 4-5).  

Lo que distingue a la imagología es su objeto: el análisis de la imagen del Otro, en nuestro 

caso, no solo mediante la palabra, como en los textos literarios, sino también con las imágenes y 

los sonidos propios de un producto audiovisual. En la construcción de la imagen del Otro entra en 

juego la ideología del autor y el contexto en el que se crea esa imagen. Como afirma Pageaux (2002, 

p. 141), “escribir sobre la alteridad es una manera oblicua de escribir sobre sí mismo, sobre la 

propia cultura, sobre el propio espacio social y moral”.  

Pageaux considera que las investigaciones realizadas en el seno de la literatura comparada 

a principios de los años 80 pusieron de manifiesto que la aproximación formalista y estructuralista, 

 

cinema or the comic strip) is a privileged genre for the dissemination of stereotypes, because it often works on the presupposition 
of a ‘suspension of disbelief’ and some (at least aesthetic) appreciative credit among the audience”. 
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por un lado, y la histórica, por otro, no debían oponerse puesto que eran complementarias. 

Distingue, respecto a la investigación dentro de la literatura comparada, tres tipos de prácticas: el 

estudio de la dimensión extranjera, en nuestro caso, diríamos de la otredad (incluyendo también al 

Otro ideológico); la comparación de textos (en nuestro caso, textos cinematográficos), y la 

elaboración de modelos teóricos (en nuestro caso, la elaboración de modelos de estereotipos 

nacionales e ideológicos). En cuanto al análisis del texto, Pageaux (2002, pp. 139-140) propone 

tres niveles:  

− Análisis de la palabra que construye la imagen del “otro”, cuyo uso depende de la 

ideología (las palabras desempeñan el papel de estereotipos) y del imaginario (se explica la 

elección de las palabras mediante una lógica poética). Podríamos equiparar este nivel con 

el análisis textual. 

− Análisis de los principios antropológicos jerárquicamente estructurados (el texto se 

interpreta en su dimensión informativa sobre los componentes de una cultura y su 

enjuiciamiento por la cultura que mira). Podríamos identificar este nivel con el análisis 

contextual, puesto que para Pageaux es importante tener en cuenta la ideología que enuncia 

el estereotipo, porque “sirve para explicar y justificar una situación cultural o política” (s. 

f., p. 13). 

− Interpretación de las dos fases anteriores que son descriptivas, mediante el esquema de 

las cuatro actitudes200, en relación a la posición de la cultura (o el autor) que mira. Es lo que 

Pageaux denomina “modelo simbólico” o imaginario social imagológico. 

Son varios los autores que siguen las aportaciones de Pageaux. Por ejemplo, Sánchez 

Romero (2005, p. 13), siguiendo a Jean Marc Moura, propone investigar la imagen en función de 

tres temas: la imagen del extranjero (de lo extranjero y de lo extraño); la imagen como producto 

de una cultura (imaginario social); y la imagen como producto de un autor. En realidad, Moura 

(1992, p. 275), toma la definición de imagen e imaginario social de Daniel-Henri Pageaux en “De 

la imaginería cultural al imaginario” (1994) y considera que una imagen se entiende como 

“ensemble d’idées sur l’étranger prises dans un processus de littéralization maus aussi de 

 
200 Para Pageaux (s. f.., pp. 19-21) el texto imagológico es un texto cuya lógica representativa no es binaria (propio/ajeno) sino que 
obedece a un sistema complejo de relaciones entre dos culturas. Ello implica cuatro actitudes fundamentales que rigen la 
representación del Otro (1994, pp. 121-122): la consideración por parte del escritor de que la cultura extranjera es “absolutamente 
superior a la cultura ‘nacional’, de origen” (lo que Pageaux denomina manía), lo que significa que la cultura que mira es considerada 
inferior; a la inversa, “la realidad cultural extranjera es considerada inferior y negativa respecto a la cultura de origen”, lo que Pageaux 
denomina (fobia); un tercer caso sería el de considerar la realidad cultural extranjera como positiva, siendo acogida por la cultura 
que mira (filia); y un último caso supondría la aparición de un nuevo conjunto a partir del intercambio de varias culturas, como 
sucede con el cosmopolitismo. “Manías, fobias y filias constituyen de manera clara, estable y permanente, las manifestaciones más 
nítidas de una interpretación del extranjero, de una lectura del Otro”.  
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socialisation”, mientras que el imaginario social es la expresión a escala de una colectividad o 

conjunto social y cultural 201. El análisis de esa imagen tiene que iniciarse con un análisis del 

contexto en el que surge y, por tanto, de la relación entre la imagen y el imaginario, para seguir con 

el análisis de la presencia de esa imagen en los textos literarios. Respecto a la metodología Moura 

señala que: 

Les outils méthodologiques sont chaque fois imposés par les formes de la vie littéraire et/ou intellectuelle et 

par celles de l'imaginaire social du temps. Pour les œuvres littéraires, il est néanmoins possible de distinguer 

trois étapes principales (et très classiques) de l'analyse: le repérage des grands structures (le plus souvent 

oppositionnelles) du texte, les grandes unités thématiques, enfin le niveau lexical (les mots grâce auxquelles 

s'écrit l'altérité). Par là, “l'organisation générale du texte” et “les principales stratégies narratifs où discursives” 

son restituées.202 (Moura, 1992, p. 276) 

Encontramos otra propuesta, más específicamente metodológica, en el artículo 

“Imagology: On using ethnicity to make sense of the world” (2016b, pp. 19-21) en el que Leerssen 

señala que la imagología es un método de trabajo de las humanidades cuyo objetivo es la lógica 

discursiva y el conjunto representacional de convenciones poéticas y culturales. Partiendo de esa 

base, Leerssen propone una metodología para el análisis imagológico, que toma de las numerosas 

aportaciones de Hugo Dyserinck y goza de un amplio consenso. El objetivo de dicha metodología 

es comprender la lógica del discurso y para ello se propone un triple procedimiento de análisis, 

advirtiendo que ninguno de estos procedimientos puede conseguirse sin los otros, y que el análisis 

resultante tiene que ser tan literario como sociológico o político.  

El triple procedimiento (Leerssen, 2016b, pp. 20-21) consistiría en: 

- Análisis intertextual. Se trata de establecer el intertexto, la relación de un texto con otros 

textos referidos a un estereotipo nacional o etnotipo. Para ello es necesario seguir el rastro 

de las referencias textuales del estereotipo en cuestión. Al final, las características de un 

etnotipo son el resultado de una larga acumulación de referencias que aparecen en 

diferentes textos individuales. Como todos los estereotipos, el etnotipo no se refiere a una 

realidad, sino a lugares comunes ya asentados y latentes (algo que ya hemos visto u oído 

pero no sabemos dónde ni cuándo), que el imagólogo debe desvelar teniendo en cuenta el 

contexto histórico en el que se producen. 

 
201 Página 135 de la edición francesa de Pageaux (1992), “De l’imagerie culturelle à l’imaginaire”. En realidad, en ese texto, Pageaux 
no da una sino varias definiciones de “imagen”. En concreto, el fragmento que toma Moura no se refiere a las imágenes en general, 
sino a las imágenes literarias: “la imagen “literaria” se entiende como conjunto de ideas acerca del extranjero insertas en un proceso 
de literarización a la vez que de socialización” (Pageaux, 1994, p. 103 de la edición en español).  
202 Las herramientas metodológicas vienen impuestas siempre por las formas de la vida literaria y/o intelectual y por las del 
imaginario social de la época. En el caso de las obras literarias, es posible, sin embargo, distinguir tres etapas principales (y muy 
clásicas) de análisis: la identificación de las grandes estructuras (casi siempre oposicionales) del texto, las grandes unidades temáticas 
y, por último, el nivel léxico (las palabras a través de las cuales se escribe la alteridad). De este modo, se recupera “la organización 
general del texto” y “las principales estrategias narrativas o discursivas”. 
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- Análisis contextual. Se refiere a las condiciones políticas y sociales de la aparición y 

recepción de un determinado etnotipo203. 

- Análisis textual. Implica el análisis del texto en sí para ver cómo funciona el etnotipo en 

el texto: qué convenciones de género se utilizan; si el estereotipo ocupa una posición 

destacada en el discurso, si aparece junto a otros caracteres nacionales, si implica una 

autoimagen, si se dirige a un público meta cómplice, si la voz del autor resalta o ridiculiza 

el etnotipo, o si la nacionalidad atribuida a un personaje juega un papel determinante, etc.  

Para Celeste Ribeiro de Sousa, siguiendo las investigaciones de Dyserinck y la Escuela de 

Aachen, la imagología se puede considerar a estas alturas una disciplina autónoma, por lo que 

necesita no solo un objeto de estudio sino también una metodología. Ribeiro afirma que el método 

en una investigación es la técnica, la vía por la que se llega a un resultado, que debe ser coherente 

con el objetivo de la investigación y conducir a la demostración de la hipótesis El método es un 

procedimiento de investigación ordenado y repetible, que garantiza la obtención de resultados 

válidos y da carácter científico a una investigación y en el caso de la imagología, propone su propio 

método que debe seguirse de manera ordenada y agotando todos los pasos.  

En síntesis, la propuesta de Ribeiro de Sousa (2004, pp. 22-23) consiste en seleccionar 

(primer paso) los pasajes en los que aparecen las imágenes de un país (o del Otro), una fase análisis 

de las imágenes (estableciendo su relación con otras imágenes en la misma obra, en otras obras del 

autor, su relación con su visión del mundo, con el contexto, con otras épocas y con obras de otros 

autores; pasos del 2 al 9); una etapa de identificación (estableciendo tipologías y sistemas) de los 

imagotipos y análisis de los mismos (paso 10); para, finalmente, deconstruirlos para encontrar su 

fundamento teórico (paso 11). Como vemos, la fase más exhaustiva corresponde al análisis del 

imagotipo que Beller define como la imagen mental de las ideas, ya sean gráficas, ópticas, 

perceptivas, mentales o verbales que son el resultado de la percepción de los objetos (Beller, 2007, 

p. 4). Pérez Gras (2016, pp. 19-20) retoma la secuencia establecida por Celeste Ribeiro que 

acabamos de reseñar y propone en el primer paso el concepto de “imagen de país” por el de 

“imagen del Otro o de los Otros”, que le parece más amplio, y que también se adecúa mejor a 

nuestros propósitos. 

Podemos observar que aun siendo diferentes las propuestas metodológicas tienen en 

común el análisis del estereotipo o imagotipo en el texto, el análisis del contexto en el que aparece, 

y el análisis de la relación del estereotipo que aparece en el texto con otros que aparecen en otros 

 
203 A este respecto, Leerssen se refiere al estereotipo del judío Shylock en El mercader de Venecia, de William Shakespeare: “Can we 
perform a play with strident antisemitic elements after Auschwitz? If not, does that mean that we must ban Shakespeare 
retroactively for the antisemitism that led to genocide 350 years after his play? If not, does that mean that we as audiences can 
pretend to be as unaffected by Auschwitz as Shakespeare was?” (Leerssen, 2016b, p. 20). 
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textos, es decir, análisis textual, contextual e intertextual, tres instancias que consideramos en 

nuestra propuesta. 

Algunos ejemplos de análisis imagológico del filme 

Como hemos dicho, no son muchos los estudios de imagología cinematográfica que se han 

publicado hasta ahora, aunque, curiosamente, son bastante numerosos entre los investigadores 

españoles204. Citaremos algunos a continuación. Horst Jarka205 publicó en 1999 “The Third Man 

and Vienna: From Gray to Evergreen”, sobre la recepción del filme de Orson Welles cuando se 

estrenó en marzo de 1950 en la capital austriaca, definiendo su artículo como un modesto ensayo 

de análisis imagológico. En él constata la desaparición de algunas frases en alemán (que supone se 

incluyeron para dar “color local”) en la versión inglesa. Resulta muy interesante su afirmación de 

que tanto la música del filme como la ciudad de Viena son personajes principales del filme (p. 257); 

así como el análisis de la recepción en la prensa, en las distintas opciones políticas, y en relación 

con la Guerra Fría. Eva Navarro Martínez (2009), entonces profesora de la Universidad de 

Ámsterdam y en la actualidad de la Universidad de Valladolid, se ocupó de las Images of Europe in 

American Films 1921-1962206, en un muy interesante documento de trabajo −que ya hemos 

mencionado−, cuyo objetivo consistía en explorar, siguiendo el enfoque imagológico, “how films 

from those decades reflect Europe or European affairs, and to identify the preferred themes 

regarding Europe” (pp. 3-4), para conocer cómo veían los norteamericanos a sus contemporáneos 

europeos. 

Un ejemplo más reciente lo encontramos en el estudio de Paola Gentile y Luc van 

Doorslaer (2019) en “Translating the North–South imagological feature in a movie: Bienvenue chez 

les Ch’tis and its Italian versions”207. Los autores comparan desde una perspectiva imagológica el 

filme francés de 2008 (titulado en España Bienvenidos al norte), señalando que si bien los argumentos 

son comunes, la diferencia estriba en que en la versión italiana (Benvenuti al Sud, 2010) el escenario 

se traslada al sur de Italia, lo que enlaza con la oposición norte/sur de la que se ha ocupado 

extensamente la imagología. Los autores centran su análisis en la caracterización estereotípica del 

norte francés frente al sur italiano y su origen histórico, así como de las adaptaciones de los 

elementos culturales entre ambos filmes. 

 
204 Sin que exista ninguna publicación que recoja de manera sistemática las investigaciones que se han realizado sobre cine e 
imagología, las referencias que se muestran a continuación surgen de una búsqueda temática realizada en internet en español, inglés, 
francés o alemán, y, por supuesto, no pretenden ser un estado de la cuestión sino, simplemente, un acercamiento al tratamiento del 
tema.  
205 Jarka, H. (1999). “The Third Man and Vienna: From Gray to Evergreen” Modern Austrian Literature , 1999, Vol. 32, No. 4, Special 
Issue: Austria in Film (1999), pp. 253-270 Published by: Association of Austrian Studies URL permanente: 
https://www.jstor.org/stable/24648900.  
206 Navarro, E. F. (2009). Images of Europe in American Films, 1991-1962. Volumen 9 de Working papers European Studies 
Amsterdam, Opleiding Europese Studies, Universiteit van Amsterdam ISSN 1871-1693.  
207 Gentile, P. y Van Doorslaer. L. (2019): “Translating the North–South imagological feature in a movie: Bienvenue chez les Ch’tis 
and its Italian versions”. Perspectives. Abril 2019. https://doi.org/10.1080/0907676X.2019.1596137.  

https://www.jstor.org/stable/24648900
https://www.google.es/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=bibliogroup:%22Working+papers+European+Studies+Amsterdam%22&source=gbs_metadata_r&cad=2
https://www.google.es/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=bibliogroup:%22Working+papers+European+Studies+Amsterdam%22&source=gbs_metadata_r&cad=2
https://doi.org/10.1080/0907676X.2019.1596137
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Con respecto a la imagen o estereotipo de lo español, Marta García Carrión208, aun sin 

utilizar el término imagología ni la bibliografía propia de la disciplina, publicaba en 2010 un artículo 

en Iberic@ titulado “Españoladas y estereotipos cinematográficos: algunas consideraciones sobre 

su recepción en la España de los años veinte”, afirmando que su investigación pretendía una 

aproximación a la construcción y difusión de estereotipos e imaginarios cinematográficos desde el 

punto de vista de la recepción entre el público español y no desde el análisis del discurso fílmico 

para estudiar, sino que tratará de presentar una aproximación a su recepción entre los públicos 

españoles. Con una temática parecida, relacionada con el estereotipo de lo español, Cristina 

Cruces-Roldán209 (2016) se ocupa de la representación del arquetipo hispánico en cortometrajes 

del periodo más temprano del cine (1894-1910) a través del baile en “Bailes boleros y flamencos 

en los primeros cortometrajes mudos. Narrativas y arquetipos sobre «lo español» en los albores 

del siglo XX”. Para ello analiza y cataloga 37 cortometrajes, constatando como el cine contribuyó 

a la expansión de la “españolada” y de los clichés de lo español establecidos por el mito de Carmen 

(en las versiones literaria de Mérimeé y operística de Bizet), la literatura de viajes o las artes plásticas. 

Investigaciones, podríamos decir, más restringidas en el ámbito espacial son las de Alfredo 

Martínez Expósito (2016)210 quien analiza en “Cuestiones de imagología en el cine hecho en 

Asturias en el siglo XXI” la asimetría entre la autoimagen y la heteroimagen asturiana en los filmes 

rodados en Asturias, así como la presencia de la imagen-lugar, adaptación del concepto “imagen-

país”, a partir de la tematización del eslogan publicitario “Asturias paraíso natural” que aparecía en 

la campaña del gobierno asturiano en 1986. También el artículo que Santiago de Pablo, catedrático 

de Historia Contemporánea en la Universidad del País Vasco, publicó en 2018 en la revista Amnis, 

con el título “Los estereotipos de la identidad vasca a través del cine documental”211 en el que 

analiza la aparición en la década de 1920 de los primeros documentales que mostraban las 

costumbres y los símbolos más reconocibles de la cultura vasca. De Pablo constata que tanto en 

los documentales realizados en Euskadi como los realizados por documentalistas extranjeros a lo 

largo de varias décadas aparecen estereotipos muy semejantes que representan una sociedad 

tradicional y rural, ajena al progreso, que reflejaba los mitos de la literatura vasca del siglo XIX. Sin 

embargo, desde finales de los años 60 el estereotipo del oasis vasco da paso al de los vascos como 

 
208 García Carrión, M. (2016). “Españoladas y estereotipos cinematográficos: algunas consideraciones sobre su recepción en la 
España de los años veinte”. Iberic@l, 10, pp. 123-135. https://iberical.sorbonne-universite.fr/wp-
content/uploads/2017/02/Pages-from-Iberic@l-no10-automne-2016-Final-8.pd  
209 Cruces-Roldán, C. (2016). “Bailes boleros y flamencos en los primeros cortometrajes mudos. Narrativas y arquetipos sobre «lo 
español» en los albores del siglo XX”. Disparidades. Revista De Antropología, 71(2), 441–465. 
https://doi.org/10.3989/rdtp.2016.02.005.  
210 Martínez Expósito, A. (2019) “Cuestiones de imagología en el cine hecho en Asturias en el siglo XXI”. Lletres Asturianes. N.ª120 
(2019): pp. 145-170 https://reunido.uniovi.es/index.php/Lletres/article/view/18332/15046, ISSN: 0212-0534.  
211 Santiago de Pablo, “Los estereotipos de la identidad vasca a través del cine documental”, Amnis [Online], 2018. 
http://journals.openedition.org/amnis/3321; DOI: https://doi.org/10.4000/amnis.3321.  

https://iberical.sorbonne-universite.fr/wp-content/uploads/2017/02/Pages-from-Iberic@l-no10-automne-2016-Final-8.pd
https://iberical.sorbonne-universite.fr/wp-content/uploads/2017/02/Pages-from-Iberic@l-no10-automne-2016-Final-8.pd
https://doi.org/10.3989/rdtp.2016.02.005
https://reunido.uniovi.es/index.php/Lletres/article/view/18332/15046
http://journals.openedition.org/amnis/3321
https://doi.org/10.4000/amnis.3321


 

222 

luchadores antifranquistas, en unos casos, o terroristas, en otros, reflejando la existencia del 

llamado “conflicto vasco”. Vemos por tanto, que ya sea dentro de la investigación específicamente 

imagológica o no, son ya varias los trabajos cuyo objetivo es el estudio de los imagotipos, 

estereotipos o arquetipos nacionales en el cine. De que la imagología cinematográfica tiene futuro, 

como señala Degler, es muestra innegable la reciente presentación de diversas Tesis Doctorales y 

Trabajos de Fin de Grado en ese ámbito.212  

4.4. NUESTRA PROPUESTA DE ANÁLISIS FÍLMICO 

Como sabemos, el objeto original de aplicación de la imagología es la literatura, pero tanto 

Leerssen como otros autores abren las puertas a su utilización en otros ámbitos de la creación 

artística, siempre que esté presente la imagen del Otro. Nuestro método de análisis del filme se 

basará por ello en la metodología propuesta desde este ámbito por Pageaux y Leerssen, con las 

aportaciones de autores ya mencionados que la han desarrollado, aunque aplicada en este caso a 

un texto visual. Por ello consideramos necesario incorporar también algunas de las propuestas y 

conceptos procedentes de la teoría cinematográfica o de la narratología, así como de otras 

disciplinas que puedan contribuir a enriquecer nuestro análisis, así como de las numerosas las 

contribuciones prácticas, los ejemplos de análisis imagológico de obras literarias, y también, como 

hemos visto, los análisis de filmes, aunque su metodología sea menos sistemática.  

Siguiendo la metodología imagológica propuesta por Leerssen, también podríamos analizar 

un filme en los tres niveles formulados. Es importante subrayar que ningún análisis será completo 

si no se emplean los tres procedimientos. 

El análisis intertextual nos lleva de nuevo al concepto de intertexto que ya hemos analizado 

a propósito de las propuestas de Bajtín, Kristeva y Barthes. Este primer procedimiento, que se 

correspondería con el análisis de la palabra propuesto por Pageaux, se iniciaría con la comparación, 

en su caso, del guion de un filme con la obra literaria en la que se basa o de la que es adaptación, 

para, a continuación seguir la pista de otras referencias en filmes de la misma temática y analizar la 

forma en que se trata esa temática en otras obras, lo que, en definitiva, constituye uno de los 

objetivos de nuestra investigación: analizar los estereotipos nacionales e ideológicos que aparecen 

en distintos filmes sobre la Guerra Fría.  

 
212 He aquí algunos ejemplos recientes. Gabriela Campos Rodríguez analiza en su TFG (The Portrayal of African-American Culture in 
Films Through the Lens of a Supremacist Hollywood, Universidad de Valladolid, 2019) cómo ha evolucionado la representación de los 
afroamericanos en el cine de Hollywood comparando the Birth of a Nation, de David Griffith (1915), Mississippi Burning de Alan 
Parker (1988) y The Help de Tate Taylor (2011). Sobre el imaginario de lo español, Elena Jiménez Martín, ha presentado su TFG 
(Señas de identidad española en las figuras del Torero y la Gitana. Un acercamiento imagológico a través del programa de Televisión Española Cine de 
Barrio en el período de Concha Velasco (2011-2020), Universidad de Zaragoza, 2021], sobre la definición y los símbolos de lo español y 
su representación en el cine hasta conformarse como parte del imaginario español actual. Por último, Flora Mora Aymerich estudia 
en su Tesis Doctoral (Ancestralidad y modernidad. El día de muertos y su presencia en el cine mexicano (1930-1960), Universidad de Granada, 
2021) la representación del Día de Muertos tomando esta celebración como un elemento vertebrador de la identidad mexicana 
destacando el carácter de nexo entre la tradición y la modernidad. 
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El análisis contextual, que se corresponde con el análisis de los principios antropológicos 

de Pageaux, se refiere al contexto, un elemento que resulta fundamental en cualquier acto de 

comunicación. Entendemos por contexto la información extratextual de la que dispone el receptor, 

independientemente del texto, que hace posible la descodificación del mensaje e influye sobre su 

percepción. Para realizar el análisis de un texto desde una perspectiva imagológica, resulta 

imprescindible conocer el contexto histórico-cultural (el conjunto de elementos históricos, 

sociales, culturales, estéticos, etc.) en el que aparece el texto, al que cabría añadir el conocimiento 

del resto de obras de un autor o de sus contemporáneos.  

En nuestro caso, el análisis contextual no puede perder de vista el contexto histórico de la 

Guerra Fría, tanto respecto al momento de la creación del texto cinematográfico, como al de la 

recepción, y a la situación en la que se desarrollan los hechos narrados en el filme. En este apartado, 

deberemos también prestar atención tanto a las circunstancias personales (nacionales, ideológicas) 

del autor, y su posible influencia en la obra, al punto de vista del autor, y a la influencia de esa obra 

concreta en su trayectoria. Así mismo, deberían tenerse en cuenta también las circunstancias de la 

producción, las relaciones entre producción y distribución, etc. A este respecto se plantea el 

problema de la autoría en un filme al que ya nos hemos referido.  

Nuestro propósito es que el corpus de filmes escogidos sirvan como hipótesis de trabajo. 

Lo importante en este sentido es “to submit the entire series [of films] to the same kind of 

questioning and to the same viewpoints which may lead us to formulate conclusions on 

permanence, evolutions or ruptures” (Lagny213, 1994, pp. 33-34), de manera que cada elemento 

(cada filme de la serie o corpus creado) haga posible que cada elemento muestre su significado 

completo, permitiendo apreciar los cambios diacrónicos, aun sabiendo que con la selección ya 

hemos realizado una elección. 

Pero el análisis del contexto no puede olvidarse de la situación del espectador que también 

crea el contexto (y si seguimos a Odin, incluso el texto), puesto que posee una información que 

puede ser evocada al visualizar el filme. En este sentido, nos parecen también muy útiles algunos 

de los conceptos surgidos desde la narratología y el análisis del texto, así como desde la teoría del 

análisis fílmico. Incluso pueden ser de utilidad otras aportaciones procedentes de la Sociolingüística 

y los Estudios de Traducción. Tal es el caso del concepto de “pistas de contextualización” 

(contextualization cues). 

Las llamadas pistas contextuales, un concepto que procede de la Sociolingüística y que 

también se ha utilizado en Estudios de Traducción en relación con la variación lingüística, son los 

elementos del enunciado −oraciones, expresiones, etc., que contienen información asociada a 

 
213 Lagny, M. (1994). Film History: Or History Expropriated. Film History, 6(1), 26–44. http://www.jstor.org/stable/3815006 
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determinados estímulos verbales (Rojas y Yárnoz, 2003, p. 3)− de los que, en un evento de 

comunicación concreto, “los hablantes disponen en su repertorio (…) [y] que pueden usar también 

en la producción de sus enunciados para indicar a los receptores el contexto desde el que se debe 

asignar una interpretación a ese enunciado” (Mayoral, 1999, p. 161). En el ámbito de la 

sociolingüística, las pistas de contextualización son señales lingüísticas o paralingüísticas, 

(mayormente prosódicas o paralingüísticas, puesto que las léxicas o gramaticales son más difíciles 

de distinguir o de observar, como sucede con la selección de palabras, el registro o el uso de 

partículas) que dan sentido a una expresión y ayudan a interpretarla.  

John Gumperz (1992, p. 230) a quien se atribuye la creación del término, utiliza 

contextualización  

to refer to speakers’ and listeners’use of verbal and nonverbal signs to relate what is said at any one time and 

in any one place to knowledge acquired through past experience, in order to retrieve the presuppositions 

they must rely on to maintain conversational involvement and assess what is intended. 

Todo ello se relaciona con la teoría de la interpretación que presupone que la interpretación 

de un enunciado se basa en las inferencias (basadas en hipótesis valorativas que realiza el oyente 

de lo que quiere transmitir el hablante) que se efectúan en un determinado contexto de diálogo 

interactivo y que dependen de lo que se dice y cómo se interpreta. Esas estimaciones (assessments) 

solo pueden validarse mediante otras suposiciones anteriores (presuposiciones contextuales) y no 

respecto a una verdad de referencia. Las suposiciones se construyen “on extralinguistic ‘knowledge 

of the world’” (Gumperz, 1992, p. 230). Para Gumperz, la contextualización depende de pistas o 

claves (cues) que operan en varios niveles de producción del discurso como son la prosodia 

(entonación, acentuación, timbre, etc.), signos paralingüísticos (como el tempo, las pausas, las 

duda), y el código y las formas léxicas y expresiones formularias elegidas). Las claves de 

contextualización funcionan a tres niveles que Gumperz distingue a efectos del análisis, pero que 

se presentan mezclados en la comunicación cotidiana): el plano de la percepción en el que se 

reciben y categorizan las señales comunicativas; la secuenciación (interferencias o implicaturas en 

el nivel del acto discursivo que van más allá de lo que se ha expresado); y las expectativas de lo que 

está por llegar (que pueden resolver las ambigüedades de los dos niveles anteriores) 

Si nos alejamos de la lingüística, el contexto es la información que cada sujeto tiene acerca 

de cualquier objeto (entendido según la primera acepción del diccionario de la RAE como “todo 

lo que puede ser materia de conocimiento o sensibilidad de parte del sujeto, incluso este 

mismo”214), que le ayuda a comprender no solo el significado sino, sobre todo, el sentido de un 

evento de comunicación. El contexto proporciona detalles que permiten al espectador comprender 

 
214 https://dle.rae.es/objeto?m=form 

https://dle.rae.es/objeto?m=form
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el significado de un texto, en este caso, un filme, y de lo que sucede o se dice en él, mediante los 

detalles que rodean la situación, acontecimientos o ideas concreta; permite (al igual que en los 

textos orales y escritos que analiza Gumperz) realizar predicciones acerca de lo que va a suceder. 

También puede contribuir a comprender cómo se siente un personaje o qué ha sucedido en el 

pasado y, en cualquier caso, facilita la comprensión del mensaje del autor. El contexto narrativo se 

utiliza para facilitar información o detalles para que el lector o espectador puedan obtener una idea 

de lo que ha conducido a una determinada situación; por ejemplo, acerca de los personajes y las 

relaciones entre ellos y con su entorno (dónde están, qué es lo que ven, que nos dice el entorno 

acerca de ellos). El entorno (localización, iluminación, música y efectos sonoros) nos ayudan a 

comprender los rasgos de los personajes y las relaciones existentes entre ellos. El contexto es 

también la información antecedente que da significado a algo  

Las pistas contextuales son útiles para descifrar de que va la idea principal o entender 

detalles concretos relativos a ella y preparan el escenario en cine y literatura. En términos más 

generales, se trata de referencias difusas, y no siempre intencionadas por parte del autor, al contexto 

que el espectador reconoce, que le ayudan a recuperar una información y a descodificar el mensaje. 

Símbolos como banderas, uniformes, himnos o escenarios, que en nuestro caso van a estar muy 

vinculados a Berlín, proporcionan al espectador una información más allá de lo que se narra. En 

cine, contexto se refiere al escenario y el tiempo en el que trascurre el filme y esto ayuda a crear un 

ambiente, para que el público sepa qué esperar. El contexto es esencial para la exposición y 

frecuentemente permite saltarse parte o toda la enunciación verbal para pasar a la mostración. 

El análisis textual, tercer procedimiento propuesto por Leerssen, se enfocaría al análisis de 

los estereotipos nacionales e ideológicos propiamente dichos que aparecen en los distintos filmes, 

distinguiendo el relato (el acto comunicativo verbal o no verbal en el que se cuenta una historia, ya 

sea mediante un narrador o mediante la representación de esa historia), la enunciación (el proceso 

por el que un emisor transmite un mensaje o enunciado, en unas determinada situación espacio-

temporal y que, por tanto, se refiere a la posición del narrador) y la historia que se narra (el 

desarrollo narrativo que se narra y el universo imaginario en el que se desarrollan los hechos 

narrados). El análisis textual, como ha quedado definido a través de las numerosas aportaciones 

provenientes de la teoría del análisis fílmico, consistirá en descomponer y recomponer el filme 

para identificar sus componentes y conocer su funcionamiento (Casetti y Di Chio, 2003, p. 17) y 

utilizar los valores documentales para nuestra investigación, porque el análisis “asume recoger con 

sencillez los datos que ofrece un film, quizá sin quererlo” (ibid., p.11). El análisis del filme debe 

también permitirnos, en sintonía con lo que afirmaba Kracauer (1947), conocer una sociedad en 

un momento determinado, porque un filme es un documento histórico que revela la ideología y la 
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situación social, tanto por lo que se muestra como por lo que se oculta (Ferro, 1970, p. 39). El 

resultado final, en nuestro caso, deberá ser la identificación y explicación de los estereotipos con 

los que se representan las naciones y sus nacionales (etnotipos) y también los sistemas políticos, 

económicos y sociales que se enfrentaron en la Guerra Fría. 

Por último, tendremos en cuenta la sugerencia de Navarro Martínez (2009, p. 5) quien 

señala que, para un análisis imagológico del filme, 

Important elements to be taken (…) are spaces and time (both as physical and as symbolic elements) (Thomas 

2001); as regards the characters, we deal with factors such as social class, job, clothing, hairstyle, make-up, 

posture; what the characters say and how they act, how they speak and which language (and with which 

accent). Finally, we cannot forget the very important roll [sic]of music in representing cultures, specially, 

when used as a symbolical and imagological element. 

Con todos estos planteamientos y teniendo en cuenta los objetivos de nuestra 

investigación, se ha construido un corpus de películas que trata de ser lo más amplio posible. Desde 

el punto de vista temporal, se han seleccionado películas realizadas en los albores de la Guerra Fría 

y otras realizadas en los últimos años, mucho tiempo después de que esta terminara, que recogen 

o representan también distintos momentos en la evolución del conflicto, en ocasiones existiendo 

una correspondencia sincrónica entre lo narrado y el momento de la narración. Se han incluido 

filmes de muy distinta factura, de calidad variable, de directores muy conocidos o menos, de la 

cinematografía occidental (norteamericana, británica o germano-occidental) y, en menor medida, 

de la europeo-oriental; filmes en blanco y negro y en color; pertenecientes a géneros muy distintos 

(drama, comedia, melodrama, pseudodocumental, etc.). Filmes, en fin, con muy distintos puntos 

de vista, que tienen en común un escenario: la Alemania y el Berlín divididos. 
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5. LA GUERRA FRÍA EN EL CINE 

Historians interested in cinema consider films as primary historical sources which document the evolution 

of mentalities and behaviours of an era. Feature films and newsreels, as we have noted, were able to perceive 

and transmit, with relative immediacy the variations in the general American attitude toward Soviet Russia. 

They were also a potent weapon that helped to control and lead Western public opinion during the most 

dramatic moments of the Cold War. [However] The movies contributed to luring Western opinion into 

overrating the resistance capacity of the Soviet world. (Sorlin, 1998, p. 381). 

El cine, incluso el cine no documental al que nos estamos refiriendo a lo largo de esta 

investigación, no sustituye a las fuentes primarias en la investigación histórica, pero, como señala 

Sorlin, constituye un importante documento que sirve al historiador para estudiar la evolución de 

un periodo o examinar los cambios en las mentalidades a través del análisis del contenido (lo que 

se narra) y la forma (cómo se narra). En las películas históricas, el punto de vista del autor y las 

expectativas del público influyen en la narración; pero, además, es frecuente que el cine sobre 

acontecimientos o personajes históricos tenga una finalidad o un contenido propagandísticos. 

Desde muy temprano el cine se ha ocupado de narrar episodios históricos o de representar 

figuras históricas relevantes. Ya en las primeras décadas del siglo XX aparecieron películas mudas 

como The Birth of a Nation (El nacimiento de una nación) de D. W. Griffith (1915), a propósito de la 

Guerra de Secesión, o El acorazado Potemkin de Serguei Eisenstein (1925) sobre acontecimientos de 

la Revolución de 1905, hechos en ambos casos relativamente recientes cuando se produjeron los 

filmes. Dentro del cine histórico, las guerras ofrecen grandes posibilidades narrativas y el cine 

bélico constituye un género en sí mismo. Especialmente respecto los conflictos del siglo XX, el 

cine bélico permite justificar las razones de la guerra, culpar al enemigo, mejorar la moral de la 

población y ensalzar el heroísmo de los combatientes y los valores patrióticos, y hacerlo al mismo 

tiempo que transcurre la guerra. Existen infinidad de títulos sobre la IIGM, la Guerra de Corea, la 

de Vietnam, la de Iraq, la de Afganistán y también sobre la Guerra Fría.  

En la Guerra Fría, que nunca enfrentó directamente a los dos grandes adversarios en el 

campo de batalla, el cine fue una poderosa arma para el combate cultural y el control de la opinión 

pública:  

In the battle for mass opinion in the Cold War, few weapons were more powerful than the cinema. From 

the 1917 Bolshevik Revolution through to the collapse of the Berlin Wall in 1989, millions of people went 

to movie theaters every week, from the rundown fleapits of Calcutta to the air-conditioned dream palaces of 

California. What they saw and heard on the big screen could have a profound influence on their 

comprehension of the Cold War –whether it was via British-made espionage comedies of the 1950s, East 

German-made outer-space of the 1960s, American-made ‘paranoid’ thrillers of the 1970s, or Cuban-made 

allegorical vampire cartoons of the 1980s. (Shaw, 2007, p. 1) 

La Guerra Fría ha sido un tema muy productivo para el cine clásico norteamericano y, en 

menor medida, británico; y, recientemente, un filón para el cine alemán; no en vano el conflicto se 

prolongó, como ningún otro, durante más de cuatro décadas. Por el contrario, llama la atención la 
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escasez de películas soviéticas que se ocuparan del conflicto durante su transcurso. Además, los 

escasos títulos existentes son prácticamente desconocidos en el mundo occidental y por ello 

prácticamente imposibles de conseguir o solo están disponibles en su idioma original, muchas 

veces sin subtítulos. 

Por su importancia, tanto en Estados Unidos como en la Unión Soviética y en sus países 

aliados, los gobiernos trataron de controlar y de intervenir en el proceso de producción de estas 

películas de carácter marcadamente propagandístico. En algunos lugares los gobiernos podían 

vetar a cineastas, pero en otros se los aleccionaba sobre la línea a seguir. Al fin y al cabo, el 

enfrentamiento entre Occidente y Oriente y la propaganda jugaba un papel fundamentalEn 

Estados Unidos, donde no existía la censura y no se podía prohibir el estreno de un filme, el control 

se realizó a través del House Un-American Activities Committee215 (HUAC, Comité de Actividades 

Antinorteamericanas) que contó con la colaboración de la industria, deseosa de limpiar la imagen 

de Hollywood como un “nido de rojos”, y de gran parte de los cineastas que querían evitar se 

incluidos en la famosa lista negra. El Comité estaba fuertemente influido por organizaciones 

ultraconservadoras y por el FBI una institución fervientemente anticomunista, como tendremos 

ocasión de ver en Bridge of Spies, muy activa dentro del mundo del cine e impulsora de la lista negra 

(Shaw y Youngblood, 2010).  

Pero el control también llegaba a los espectadores a los que se sometía a un bombardeo de 

información que no dejaba duda sobre que el país estaba en guerra Los espectadores eran 

sometidos a una lluvia de imágenes, sonidos y palabras a través del cine, la radio, la televisión o los 

políticos y quienes creaban la opinión pública, explicándoles por qué era necesario mantener una 

guerra permanente, qué tipo de guerra era y en qué opinión debían confiar. El cine estaba en las 

mejores condiciones de realizar esta tarea a través de filmes de ficción, noticiarios y documentales 

que mostraban los peligros de la guerra nuclear y permitían presenciar “with their own eyes the 

dangers posed by enemy spies” (Shaw y Youngblood, 2010, p. 4). No había duda de que el país 

estaba en guerra; pero, por ser una guerra distinta, la propaganda también debía serlo  

El cine sirvió para confirmar las identidades nacionales e ideológicas y para distinguir al 

enemigo comunista, al Otro:  

After all, the United States’ claim to have the freest media in the world lay at the heart of Wahsington’s 

propaganda strategy during the Cold War, and it was one of the simplest and most powerful ways for 

Americans to distinguish democrats (‘Us’) from communists (‘Them’). (Shaw y Youngblood, 2010, p. 28). 

La representación de los comunistas en el cine de Hollywood varió poco a lo largo del 

tiempo. En general, siempre fueron retratados de modo negativo, como sucede ya en Ninotchka 

 
215 Creado en 1938, se convirtió en comité permanente en 1945 y su actividad se mantuvo hasta 1975. 
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(Lubitsch, 1939), un filme en el que la protagonista, una concienzuda camarada según el modelo 

“Továrich”, sucumbe a los encantos del capitalismo. Los comunistas eran villanos (Gianos, 1998) 

a los que se caracterizaban a través de una serie de estereotipos. Eran malvados, mentalmente 

inestables, cobardes, desalmados que asesinaban a sangre fría, iban mal vestidos y estaban 

sometidos a un Partido, cuya ideología ni siquiera se representaba, simplemente se identificaba con 

el mal. En contraste, los americanos aparecían como valientes, inteligentes, inocentes, respetuosos 

de la ley, y sus valores –los propios del capitalismo y la democracia– eran Dios, la familia y el amor 

a la patria; todo lo cual los llevaba a combatir el comunismo (Shaw y Youngblood, 2010). 

Los filmes americanos de los primeros años de la Guerra Fría compartían el miedo a la 

subversión comunista que había que combatir, complementado más adelante con el pánico 

nuclear. Junto con filmes de carácter más realista, Hollywood encontró el modo de representar al 

enemigo de una manera alegórica: el enemigo se encontraba en el espacio exterior, como sucede 

en The Day the Earth Sood Still (1951, Ultimátum a la Tierra) y todos los filmes sobre extraterrestres 

que planteaban la posibilidad de un final apocalíptico (Gianos, 1998). La década de los 50 está 

plagada de cine de amenazas extraterrestres, que muchos interpretan como metáforas del enemigo 

soviético, pero también de películas de espías, como la temprana The Third Man (El tercer hombre, 

1949), la saga de James Bond, iniciada en 1962 y cuyo segundo título fue From Russia With Love 

(Desde Rusia con amor, 1963) o la memorable The Spy Who Came in from the Cold (El espía que surgió del 

frío, 1965); las que se ocupan de los “durmientes”, como Telefon (EE. UU., 1979, Teléfono) o de los 

agentes dobles, como The Mackintosh Man (Reino Unido, 1973, El hombre de Mackintosh y The Human 

Factor (EE. UU., 1979, El factor humano). 

La evolución de la Guerra Fría también tuvo su traslado al cine. Después de los filmes 

militantes de la primera época, como The Iron Curtain (El Telón de Acero, 1948) de William Wellmann, 

la primera película que aborda específicamente el conflicto, durante la época de la distensión se 

estrenaron filmes en los que el peligro de catástrofe nuclear permitía la colaboración entre 

soviéticos y norteamericanos. Así sucede en Dr. Strangelove, or: How I Learnt to Stop Worrying and Love 

the Bomb (¿Teléfono Rojo? Volamos hacia Moscú) y Fail Safe (Punto Límite) ambas de 1964. También fue 

posible plantear críticas al propio sistema y sus instituciones, como en Three Days of the Condor (Los 

tres días del Cóndor, 1975), por realizar actividades ilegales, lo que se había puesto de manifiesto con 

el caso Watergate. El giro conservador que llegó con la presidencia de Reagan se tradujo en la 

pantalla en filmes como Rambo (1982) y Top Gun (1986), y el deshielo de las relaciones con 

Gorbachov en películas como The Hunt for Red October (La caza del Octubre Rojo) de 1990, en la que 

un capitán de submarino soviético colaboraba con el gobierno americano tratando de evitar la 

posibilidad de un ataque nuclear. 
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El cine desempeñaba un papel muy importante en la cultura soviética desde la Revolución. 

A diferencia de la concepción del cine como forma de entretenimiento y negocio, propia del 

mundo capitalista –lo que no obviaba la transmisión de determinados valores y mensajes 

ideológicos– el cine era concebido en la Unión Soviética como una herramienta propagandística. 

Era un sector nacionalizado que se desarrollaba dentro de la economía planificada, por lo que su 

actividad se controlaba de principio a fin a través de organismos públicos. El propio Stalin 

intervenía en la producción, llegando a revisar los guiones y supervisar el reparto y los títulos de 

las películas. Era frecuente, como en otras manifestaciones artísticas, que los directores fueran 

acusados de pequeño-burgueses, cosmopolitas, esbirros del capitalismo y el imperialismo, y sus 

obras tachadas de formalistas, una retahíla habitual que se aplicaba a los disidentes, porque el 

paradigma artístico que se aplicó con pocas excepciones en la Unión Soviética era el realismo 

socialista. La censura y la autocensura impedían la libertad creativa y los cineastas recibían 

instrucciones sobre qué mensajes debían transmitir los filmes, básicamente, la superioridad del 

socialismo sobre el orden burgués y la democracia, y cómo debían hacerlo. A pesar de todo, el cine 

soviético estaba muy influenciado por Hollywood porque muchos directores rusos se formaron 

allí en los años 30 y, mucho más tarde, en los 80 adoptaron el estilo del cine americano, muy del 

agrado del público soviético, con películas como Moscow Does Not Believe in Tears (Moscú no cree en las 

lágrimas) ganadora del Óscar a la mejor película extranjera de 1982 (Shaw y Youngblood, 2010).  

Como en Estados Unidos, el cine soviético de la Guerra Fría refleja la evolución de las 

alianzas y las relaciones con el enemigo, pero en la URSS el propio tema de la guerra parece haber 

interesado menos o haber sido tratado en menos ocasiones, porque los temas preferidos de la 

cinematografía soviética eran la Segunda Guerra Mundial (la Gran Guerra Patria) y las historias 

cotidianas que reflejaban los avances del socialismo, la amistad, la familia o las relaciones 

románticas. En los escasos filmes que tratan de la Guerra Fría, el enemigo se identificaba 

básicamente con los norteamericanos (pero también con los considerados sus aliados: los 

británicos, los nazis alemanes y el Vaticano) y se representaba de modo sistemático aunque a veces 

contradictorio, porque era a la vez agresivo y ridículo, mientras que Estados Unidos era 

todopoderoso, pero, al mismo tiempo, la Unión soviética tenía al Ejército Rojo. Shaw y 

Youngblood (2010) señalan que el contenido de los pocos filmes que tratan específicamente de la 

Guerra Fría constituye una especie de mundo al revés porque los enemigos son representados 

sistemáticamente con los rasgos negativos que se atribuían a los soviéticos: falta de libertad de 

prensa, acusaciones de haber realizado raptos masivos y pillaje en Alemania, escasez y miseria. Los 

dos mundos contrastaban: Estados Unidos era capitalista, e imperialista agresivo y la URSS 

socialista, amante de la paz e internacionalista y país del progreso. El resultado (y el objetivo) era 
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representar la vida soviética como ideal.  

Aunque se suponía que una vez terminada, la Guerra Fría dejaría de interesar a la industria 

cinematográfica, el cine se ha seguido ocupando del tema. Tras la Caída del Muro y la desaparición 

de la URSS –con lo que se suele dar por terminado el conflicto– el espectro narrativo se ensancha 

y volvemos a ver películas que recrean los primeros años de la Guerra Fría; lo que interesa es la 

reconstrucción más o menos dramatizada de acontecimientos relevantes de la Guerra Fría. Vuelve 

el cine de espionaje (The Quiet American, El americano impasible, 2002); se abordan la crisis de los 

misiles (Thirteen Days, Trece días, 2000) o episodios que reflejan la evolución de las relaciones entre 

Estados Unidos y la URSS (Bridge of Spies, El puente de los espías, 2015); se realizan remakes (The 

Manchurian Candidate, El mensajero del miedo, 2004), películas sobre los peligros de la guerra nuclear 

(K-19: The Widowmaker, 2002), o sobre el macartismo (Good Night and Good Luck, Buenas noches y 

buena suerte, 2005, Trumbo (2015). En este cine sobre la Guerra Fría realizado tras su finalización, 

quizás lo más relevante sea la irrupción de un nuevo cine alemán216, el de la Alemania reunificada 

que mira a su pasado dividida, primero con nostalgia (Ostalgie) y luego con la voluntad de ajustar 

cuentas 

Durante la Guerra Fría no solo se enfrentaron Estados Unidos y la Unión Soviética, sino 

también todos sus aliados, por eso el conflicto se desarrolló sobre escenarios en todo el mundo y 

los filmes que tratan de las guerras periféricas (Vietnam, Corea, Irán, Centroamérica, etc.) o 

transcurren en escenarios distintos a los de Estados Unidos y la URSS forman parte del cine de la 

Guerra Fría. Durante los primeros años el foco del conflicto se situaba en Europa. Dividida y 

ocupada por las dos superpotencias, era el lugar donde con más probabilidad se podía pasar a una 

guerra abierta. Dentro de Europa, en Alemania se materializaba el enfrentamiento en toda su 

extensión: un país dividido y dentro de él, una ciudad dividida, Berlín, una ciudad utilizada como 

un espacio de representación político (Maulucci, 2008).  

En las películas occidentales que tratan sobre la Guerra Fría en Europa, la división de 

Alemania, la presencia de los espías y el Muro, tienen dos épocas doradas: la década de los 60, 

coincidiendo con la erección del Muro de Berlín, y desde los años 90 hasta la actualidad, tras su 

caída. Dentro de la etapa inicial, los primeros filmes que transcurren en Berlín tras el fin de la 

IIGM son las llamadas películas de escombros (rubble films) en las que se retrata la ciudad devastada 

y se abordan los problemas cotidianos de la reconstrucción y la convivencia. Pertenecen a esta 

época Und wieder ’48! (Sector soviético de Berlín), A Foreign Affair (EE. UU.) o Germania anno zero 

(Italia), todas ellas de 1948. A partir de esa fecha estaba claro el enfrentamiento entre las 

superpotencias y la división del mundo en bloques. Ese mismo año se produjo el Bloqueo de Berlín 

 
216 No confundir con el “nuevo cine alemán” que surge a partir del manifiesto de Oberhausen en 1962. 
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y la perspectiva narrativa cambió. La ciudad se convirtió en el punto de encuentro entre el Este y 

el Oeste y el campo de batalla de sus respectivas ideologías; también en un escaparate en el que los 

dos bandos mostraban sus progresos. Berlín Occidental empezó a configurarse como un oasis de 

la libertad y la abundancia características del capitalismo y a atraer a miles de alemanes orientales 

(cerca de tres millones huyeron a Occidente). El cine se hizo eco de la situación; en la RDA se 

representaba Berlín Occidental y lo que significaba como un lugar peligroso y una sociedad injusta 

e inhumana, en la que proliferaban la delincuencia y el crimen. El cine occidental dibujaba Berlín 

Oriental como un lugar miserable, plagado de espías, en el que mandaban las tropas soviéticas y 

todo el mundo corría peligro. Películas de esta época son The Big Lift (Sitiados, Estados Unidos, 

1950) y Berlin – Ecke Schönhauser (RDA, 1957), que forman parte de nuestra selección, y otros títulos 

como Roman einer jungen Ehe Story y Frauenschicksale, (RDA, 1952); Night People (Decisión a medianoche, 

Estados Unidos, 1954), Eine Berliner Romanze (RDA, 1956) o Tatort Berlin (RDA, 1958). 

Berlín estaba dividido pero –pese a suponer un peligro y existir pasos fronterizos en 

diversos lugares de la ciudad en los que se controlaba la documentación– se podía transitar de un 

lado a otro. Muchos ciudadanos vivían en una zona de Berlín y trabajaban en la otra y muchos 

tenían a parte de su familia en la zona en la que no residían. Esa situación terminó a partir del 13 

de agosto de 1961 cuando el gobierno de la RDA decidió rodear el sector occidental de Berlín con 

un muro de hormigón al que llamaron “muro de protección antifascista”. Las comunicaciones, las 

transacciones, los suministros, las visitas… todo se interrumpió y muchos berlineses a los que la 

decisión había dejado en el lado “equivocado” de la ciudad intentaron huir a Occidente a pesar del 

Muro. En la RDA la división de Alemania y el Muro se convirtieron en temas tabú y, hasta 1990, 

solo se produjeron cuatro películas en las que el Muro tuviera un papel central; sus filmes preferían 

centrarse en las críticas a la República Federal y sus leyes injustas (Maulucci, 2008). En plena época 

de la distensión, el cine occidental sí se hizo eco a través de películas que reflejaban los intentos de 

escapar como Escape From East Berlin (EE. UU., 1962, Túnel 28) y Night Crossing (EE. UU., 1962, 

Fuga de noche) y de las innumerables películas de espías como Funeral in Berlin (Reino Unido, 1966) 

Funeral en Berlín), dentro de la trilogía del personaje Harry Palmer, The Spy Who Came in from the Cold 

(Reino Unido, 1966, El espía que surgió del frío) o Torn Curtain (EE. UU., 1966, Cortina rasgada).  

Pese a todas sus consecuencias y a su significado, la construcción del Muro de Berlín 

supuso la estabilización del conflicto en Europa. Pasados los primeros años, como el historiador 

T. G. Ash (1997) tuvo ocasión de confirmar con el general Kratsch, jefe de la contrainteligencia 

germano oriental, hasta los espías británicos desaparecieron de la RDA. Consecuentemente, la 

Alemania dividida y Berlín dejaron de interesar al cine. En los años 70 y 80 Hollywood dirigió sus 

objetivos a un conflicto que, siendo parte esencial de la Guerra Fría, se desarrolló fuera de Europa: 
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la Guerra de Vietnam. La inmensa mayoría de filmes que transcurren en Alemania en las décadas 

de los 70 y 80 son alemanes y prácticamente ninguno se ocupa de la división o de la Guerra Fría.  

No debe extrañarnos que, tras la caída del Muro y la Reunificación, los alemanes sintieran 

la necesidad de analizar su pasado reciente y tratar de conocerlo y comprenderlo. El tema no tuvo 

en la misma época tanta relevancia en el cine norteamericano o británico, de modo que desde 

1989 son mucho más numerosas las películas realizadas en la Alemania reunificada, algunas a otras 

narradas en el tono amable de la Ostalgie (como Sonnenallee o Good Bye, Lenin!) y otras muy críticas 

con el pasado de la RDA (como Das Leben der Anderen o Barbara). Estas y otras películas a las que 

nos iremos refiriendo revelan que la división de Alemania no terminó con la Caída del Muro y la 

Reunificación y por lo menos durante las primeras dos décadas se mantuvieron los recelos entre 

los alemanes orientales y occidentales. En cualquier caso, “Cold War Berlin continues to fascinate 

filmmakers and moviegoers who themselves remain divided about life in Germany since 

reunification” (Maulucci, 2008, p. 343).  

A grandes rasgos, hemos visto en este apartado el uso del cine como herramienta ideológica 

y el interés propagandístico que tuvo para los dos bloques el cine de la Guerra Fría; y cómo la 

representación del Otro, del enemigo a combatir, era repetitiva, maniquea, simplista y, por lo tanto, 

estereotípica. En el siguiente apartado, examinaremos todo ello de un modo pormenorizado a 

través del análisis de los doce títulos escogidos. La selección no obedece a criterios de calidad: 

entre los títulos seleccionados abundan películas menores y no hay muchas obras maestras. Con 

ellas, se ha pretendido abarcar la representación de la Guerra Fría en la Alemania y el Berlín 

divididos en el cine a lo largo de los 70 años (1948-2018) que median entre Und wieder 48! y Das 

schweigende Klassenzimmer, incluyendo para ello filmes de la República Democrática Alemana, la 

República Federal de Alemania (tras la unificación) y de Estados Unidos. 
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6. ANÁLISIS DE LOS FILMES  
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6.1. UND WIEDER 48! * (1948) 

FICHA TÉCNICA
217 

Dirección: Gustav von Wangenheim  

Guion: Gustav von Wangenheim y Wolff von Gordon 

Blanco y negro 

102 minutos 

Berlín Oriental, sector soviético 

Producción: DEFA 

Reparto:  

Else Weber: Inge von Wangenheim 

Heinz Althaus: Wilhelm Borchert 

Betty Weber: Viktoria von Ballas 

Arquitecto Ring: Josef Sieber,, 

Lissi Zehnter: Ann Höling 

Padre de Althaus: Eduard von Winterstein 

Director Hoffmann: Herwart Grosse 

Director Schöffer: Paul Bildt 

El filme se rodó en su mayor parte en el sector soviético del Berlín dividido, antes de la 

proclamación de la República Democrática Alemana en 1949. Los escenarios corresponden a una 

ciudad en ruinas de la que podemos ver espacios y monumentos emblemáticos como Unter den 

Linden, la Universidad Humboldt, el Palacio del Káiser Guillermo I, el Monumento al Káiser 

Guillermo I, el cementerio de Berlin Friedrichshain (Friedhof der Märzgefallenen in Berlin 

Friedrichshain) la catedral, el canal del Spree (Kupfergraben) o las ruinas del Palacio Real (Berliner 

Stadtschloss, que sería dinamitado en 1950 por el gobierno de la RDA). También se rodaron 

escenas en la Paulskirche de Fráncfort −aunque las escenas del interior fueron rodadas en 

decorados del estudio (Walk, 2006)− y en el castillo de Wartburg en Turingia, asimismo bajo 

ocupación soviética desde 1945. El título (que podríamos traducir como “Otra vez el 48”) hace 

referencia a que la trama sucede durante 1948 pero se refiere a la filmación de una película sobre 

la Revolución de 1848. El filme se estrenó en el cine Babylon de Berlín el 5 de noviembre de 1948 

 

* El visionado de esta película ha sido posible gracias a la amabilidad de Kerstin Lommatzsch, Sales Executive de Progress Films, la 
empresa actualmente propietaria de los fondos históricos de la DEFA, que me proporcionó acceso al filme. 
217 Los detalles técnicos se han obtenido de la DEFA Stiftung: https://www.defa-stiftung.de/filme/filme-suchen/und-wieder-
48/#top y de Internet Movie Data Base (IMDB): https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=fn_al_tt_1 En esta ocasión, no 
se han encontrado datos sobre el presupuesto o la recaudación. 

about:blank#top
about:blank#top
about:blank
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con motivo del centenario de la Revolución de 1848. 

ARGUMENTO 

En 1948, un grupo de estudiantes participa como extras en el rodaje de una película sobre 

la Revolución de 1848 entre las ruinas del Berlín bombardeado. Pronto se forman dos bandos 

entre ellos: quienes consideran que la Revolución fue una farsa y quienes no. Una de las estudiantes, 

Else Weber (Inge von Wangenheim), estudiante de historia, expresa públicamente su desagrado 

reprendiendo al director por su enfoque cómico y a los estudiantes por su apatía, ya que solo 

participan en la película para obtener un poco de dinero. A sus argumentos se opone Heinz Althaus 

(Wilhelm Borchert), estudiante de medicina. Else y Heinz sostienen ideas distintas y capitanean los 

dos bandos en los que, como ya sucediera en 1848, se dividen los estudiantes.  

Heinz, igual que Hoffman (Herwart Grosse), director de la película, cree que la revolución 

fue algo cómico y se enfrenta a Else que lo tacha de reaccionario. Por el contrario, Else defiende 

que la revolución fue la base para la creación de una Alemania democrática y unida. Para ella, la 

revolución fracasó y supuso la llegada de Bismarck, lo que no fue cómico sino trágico. El director, 

enfadado por los argumentos y críticas de Else, echa a los estudiantes del rodaje y estos se enfadan 

con ella porque se han quedado sin cobrar. 

Interesada en el tema, Else organiza con la ayuda de estudiantes ideológicamente afines un 

cabaret histórico que reproduzca algunos de los acontecimientos de la Revolución de 1848; 

asimismo organiza un debate. El cabaret incluye varios números en los que se hace referencia a la 

unidad alemana, a la libertad, a las fronteras antiguas o presentes (“−Was ist den das? −Das ist ein 

Pass”), a Gustav Adolph Schlöffel, uno de los héroes de la revolución, y a la coincidencia de las 

fechas 1848 y 1948 (“Aber man irrt sich mit der Jahre Zahl”). El cabaret, en el que Else es la 

protagonista, es un éxito. Heinz está entre los asistentes. Lissy, una estudiante que se ha enamorado 

de él, trata de desprestigiar a Else al ver que el joven se interesa por ella y no duda en difundir 

noticias falsas para desacreditar a su rival. 

Tras el cabaret, Heinz acude a la biblioteca, donde también está Else, para prepararse para 

el debate. Lee libros sobre el tema y fantasea imaginando que participa en la revolución. Al 

estudiarla, sus puntos de vista van cambiando y se acercan a los de Else. Sobre todo se interesa 

por Gustav Adolph Schlöffel, un personaje cuya entrega le fascina. Una semana más tarde, se 

realiza el debate en el que muchos estudiantes se enfrentan Else y animan a Heinz a rebatir sus 

argumentos, pero la perspectiva de Heinz sobre los acontecimientos ha cambiado y ahora se acerca 

a la de Else para enfado de sus amigos que le preguntan si se ha hecho de izquierdas.  
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Más tarde, Else y Heinz pasean entre las ruinas de Berlín que ella le va describiendo y 

explicando: Kaiserpalast, Reichskanzlei, Alexander Kaserne, el cementerio de Friedrichshain, 

donde están enterrados los que cayeron en las barricadas de la revolución. También el actor 

principal de la película que se está rodando, con el papel de 

narrador, reflexiona sobre la ciencia y la verdad y les guía 

en una excursión por las ruinas de Berlín: el Berliner 

Schloss, en ruinas, el balcón histórico desde donde 

contemplan cómo las mujeres (Trümmerfrauen) retiran los 

escombros, igual que cien años atrás se llevaban a los 

combatientes muertos. Poco a poco, Else y Heinz se van 

sintiendo atraídos el uno por el otro. 

Finalmente, los estudiantes son readmitidos para figurar en la película y Heinz aprueba sus 

exámenes para ser médico. Todos ellos van de excursión hasta Wartburg218 para rodar la escena 

final. Para entonces, Else cree que hay gente que ha entendido la historia de Alemania: cómo los 

revolucionarios invocaron la libertad y la unidad del pueblo alemán, y que Heinz es uno de ellos. 

Else y Heinz se reconcilian y durante el rodaje de la escena final en la que los estudiantes juran 

defender la unidad alemana, que es también la última de Und wieder 48’!, Else y Heinz, ya sin 

diferencias ideológicas, caen en brazos el uno del otro. 

PERSONAJES 

Else Weber (Inge von Wangenheim) 

Else, papel protagonizado por la esposa del director que contaba con 36 años en ese 

momento, es una estudiante de Historia de origen obrero. Vive humildemente en un pequeño 

apartamento. Mediante flashbacks sabemos que perdió a su marido y a su hijo durante la guerra y 

que ahora vive con su hermana Betty y su sobrino Fritz. Marcada por la pérdida de su marido y su 

hijo, se vuelca en el cuidado de su sobrino, el hijo de su hermana gravemente enferma, en quien 

ve la esperanza del futuro de Alemania. Ejerce un papel maternal sobre él y, en general, también 

sobre los demás estudiantes a quienes reprende. Se ve obligada a afrontar las duras circunstancias 

de la posguerra como una mujer de carácter, aparentando ser fuerte y ocultando sus emociones, 

incluso soportando la mofa de algunos estudiantes, pero vemos que también tiene sentimientos 

porque mientras trata de estudiar, también llora. 

Else quiere ser profesora de historia y representa las ideas marxistas. Dado su origen 

 
218 Como veremos, Wartburg es un lugar con un gran significado simbólico para Alemania. Allí fue donde Lutero tradujo la al 
alemán el Nuevo Testamento, después de haber sido excomulgado, y donde en el siglo XIX se reunieron los estudiantes en los 
llamados Wartburgfest. 

Imagen 6.1.1. Ilse y Heinz ante el monumento funerario 
a los caídos en marzo de 1848 (Friedhof der 

Märzgefallenen, en el parque Friedrichshain de Berlín). 
Fuente: Filmportal.de 
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humilde, la docencia se perfila como una buena salida profesional que aparentemente no le 

resultará difícil puesto que tiene una excelente relación con sus profesores. El rodaje de la película 

le proporciona un motivo para profundizar en el pasado de Alemania. Segura de sí misma, ve en 

el debate con Heinz un reto profesional (demostrar sus dotes pedagógicas) y durante su paseo por 

Berlín va aleccionando a Heinz sobre los acontecimientos que se produjeron en los distintos 

lugares. Heinz es también un reto personal, pues aunque desconfía inicialmente de él y lo considera 

un reaccionario que difícilmente puede cambiar, se siente poco a poco atraída por él, sobre todo a 

medida que el joven se va acercando ideológicamente a ella.  

La prensa del momento subrayó las diferencias entre el personaje protagonizado por Inge 

von Wangenheim y las actrices convencionales que aparecían en los filmes realizados en los 

sectores aliados occidentales de Berlín (Menter en Die Weltbühne, citado por Fisher, 2009, p. 26). Y 

es que Else encarna el nuevo paradigma del estudiantado comprometido y socialista que se estaba 

reformulando en la futura RDA.  

Heinz Althaus (Ernst Wilhelm Borchert) 

Heinz es un estudiante de medicina que luchó en el Frente Oriental durante la IIGM. Su 

apellido Althaus (casa antigua) lo vincula con el pasado y el conservadurismo. Pese a las penurias 

de la posguerra, su casa, en la que vive con su padre, y sus modales (visibles cuando ponen la mesa 

para comer) refleja el bienestar y los modales burgueses de los que disfrutó antes de la guerra. Sus 

amigos son antiguos militares conservadores, como él y su casa es. Mientras trata de estudiar, 

vemos su casa burguesa en cuyas paredes cuelgan imágenes de guerra. De alguna manera, la guerra 

le ha traumatizado, pues al oír el ruido de una máquina de coser no puede concentrarse porque le 

recuerda el tableteo de las ametralladoras. Inicialmente se nos presenta como un apático estudiante 

de Medicina al que la estudiante de origen obrero da lecciones progresistas sobre la historia de 

Alemania que Heinz compara con las lecciones de anatomía que tiene que estudiar.  

Pero Heinz es también un soñador. En sus ensoñaciones transforma las piedras que 

transportan las Trümmerfrauen en combatientes muertos durante la revolución, el ruido de la 

máquina de coser en el tableteo de una ametralladora y a él mismo en un revolucionario de 1848, 

y en su imaginación asiste a las sesiones del Parlamento de Frankfurt de 1848. Su interés por 

estudiar la historia de la revolución es sincero: se documenta en la biblioteca, discute el tema con 

su padre e incluso asiste a una conferencia, sintiéndose particularmente atraído por el héroe 

estudiantil Gustav Adolph Schlöffel219. Su relación con Else evoluciona desde el enfrentamiento 

inicial a la atracción, a pesar de que los manejos de Lissy lo alejen momentáneamente de Else.  

 
219 Schlöffel fue un joven de familia acaudalada que editaba un periódico de izquierdas en Berlín y participó en la revolución. Fue 
detenido como responsable de las protestas. Tras escapar de prisión, murió en un enfrentamiento con los soldados en 1849. 
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El personaje de Heinz fue interpretado por el actor Ernst Wilhelm Borchert, que fue 

también protagonista del primer filme producido por la DEFA, Die Mörder sind unter uns de 1946. 

Fisher (2001) señala que en muchas de las primeras películas de la DEFA, entre ellas Und wieder 

48!, los personajes masculinos que según el esquema clásico deberían estar dominando los objetos 

con su mirada, ahora miran con cansancio su entorno porque en realidad están a la deriva y se 

miran a sí mismos. La interpretación de Borchert sería un ejemplo de estas miradas lejanas.  

Betty Weber (Viktoria von Ballas) 

Betty Weber es la hermana de Else y representa su contrapunto a Else: mientras Else trata 

de enfrentarse y prepararse para el futuro con fortaleza, su hermana, gravemente enferma, no hace 

más que quejarse de sus infortunios y preguntarse qué habrá sido de su marido, que ha fallecido 

aunque ella no lo sabe, y qué será de su hijo. El marido de Betty también ha muerto, pero ella no 

lo sabe porque Else se lo ha ocultado por su delicada salud. Incidentalmente, un vecino le revela 

que su marido ha muerto y Else teme que su hermana cometa alguna locura. Su presencia se diluye 

a medida que avanza el filme. 

Sobrino de Else 

Fritz, muy vinculado a su tía a la que acompaña en ocasiones en sus excursiones por las 

ruinas de Berlín, simboliza el futuro de Alemania tras la IIGM. Al igual que sucede con Betsy, su 

presencia va diluyéndose. 

Lissy (Ann Höling) 

Es otra de las estudiantes. Su principal interés es conquistar a Heinz. Para ello no dida en 

sembrar la cizaña y desprestigiar a Else ante él y ante el resto de estudiantes.  

Los estudiantes  

Los estudiantes de las distintas facultades de la Universidad de Berlín obedecen a la visión 

dialéctica del filme y se agrupan en los dos bandos capitaneados por los protagonistas: los 

progresistas, que apoyan las tesis de Else, y los reaccionarios, muchos de ellos amigos de Heinz, 

que se enfrentan a Else a quien consideran una pedante y comparten la visión cómica de la 

revolución.  

El director Hoffman (Herwart Grosse) 

Se considera un artista y no le preocupa la veracidad histórica de los acontecimientos que 

narra en su película. Para él, la Revolución de 1848 fue un acontecimiento cómico por su fracaso 

y por cómo se comportaron algunos de sus protagonistas y de ese modo lo representa en su filme. 

Cuando cuestionan el tono de su película, responde que se trata de una comedia. El personaje y 

sus puntos de vista son vistos desde una perspectiva crítica en el filme.  
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El productor Schöffer (Paul Bildt) 

Su visión de la revolución es muy distinta de la del director; cuestiona el tono de la película 

y considera que la revolución, la contrarrevolución, la forma de representar al rey, etc., todo ello 

es trágico: “Wir Deutschen war leider oft, zu oft, unfähig das gross zu tun. Deutsche Misere!”220 

[00:30:00El padre de Heinz (Eduard von Winterstein) 

Interesado por su hijo, por sus estudios y por lo que ha aprendido acerca de la Revolución 

de 1848 que le parece muy interesante. Heinz le pregunta a su padre si lo que ha leído sobre la 

revolución es cierto. El actor que encarna a este personaje era el padre del director y su nombre 

real era Eduard von Wangenheim. Fue inicialmente actor de teatro y de cine mudo y 

posteriormente tuvo una larga carrera para la DEFA. 

Los amigos de Heinz 

Antiguos militares como él que han pasado juntos cinco años durante la guerra, como él 

de origen burgués y de ideas retrógradas.  

Berlín 

Las ruinas de Berlín en 1948 son un protagonista más del filme. Aunque muchas de las 

primeras películas realizadas en Alemania tras el final de la IIGM 

pertenecen al género denominado Trümmerfilm (o rubble films en inglés, 

películas de escombros), en este caso los escombros y las ruinas no 

son solo el telón de fondo por el que transcurre la historia que se nos 

narra, sino un elemento visual fundamental de la narración 

(Silberman, 2009). Probablemente sea el filme que más 

exhaustivamente muestra el Berlín destruido tras la IIGM ya que son muchos los espacios 

emblemáticos de la ciudad por los que transcurre la historia, ya sea la que se recrea en la película 

(Revolución de 1848) o la de la propia filmación de los acontecimientos. Las ruinas de Berlín son 

el recordatorio visual del fracaso de Alemania:  

The crumbled buildings along the Spree that come into view during the film shoot, the damaged facade of 

the Humboldt University where the students congregate, and most spectacularly the ruins of the Berlin Palace 

(dynamited by the GDR government in 1950) are visual reminders of Germany's recent catastrophic failure. 

(Silberman, 2009, p. 101) 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL 

La inclusión de este filme en la selección obedece al hecho de ser uno de los primeros 

realizados por la DEFA en el sector soviético de Berlín durante la Guerra Fría cuando todavía no 

se había creado la República Democrática Alemana. El rodaje y el estreno del filme se produjeron 

 
220 Trad.: “Por desgracia, los alemanes hemos sido con frecuencia incapaces de hacer algo grande”. 

Imagen 6.1.2. Else y Heinz pasean en-
tre las ruinas de Berlín. Fuente 

DEFA. 
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durante el Bloqueo soviético sobre Berlín Occidental, recogido en el siguiente filme que 

analizaremos, The Big Lift. Pero Und wieder 48‘! contiene otros elementos que lo hacen interesante 

para nuestro análisis. En primer lugar, su director, actor de cine mudo, director teatral y militante 

comunista desde los años 20, acababa de retornar de su exilio en Moscú, por lo que es de esperar 

un fuerte contenido ideológico. Por otra parte, es uno de los filmes que más imágenes muestra del 

Berlín destrozado durante la IIGM. Por último, Und wieder 48’! es un ejercicio autorreflexivo de 

cine dentro del cine, ya que el filme arranca con una escena del rodaje de una película sobre la 

Revolución de 1848, aunque los recursos y la narrativa sean más teatrales que cinematográficos. 

El guion del filme fue escrito por el director, Gustav von Wangenheim, en colaboración 

con el guionista Wolff von Gordon221. El propio von Wangenheit consideraba que su filme tenía 

un propósito pedagógico, pues pensaba que la juventud alemana 

había perdido su relación con la historia:  

Sie neigt zu dem nihilistischen Versuch, alle Geschichte und die aus ihr 

erwachsenden Bindungen beiseite zu schieben, sich außerhalb der 

Geschichte zu stellen. Ihr Mißtrauen gegen die Geschichte spiegelt sich 

in ihren persönlichen Beziehungen. Hier greifen meine künstlerischen 

Absichten ein. Ich gestalte die Beziehungen zwischen heutigen jungen 

Menschen im Schatten dieser geistigen Situation, und die von mir dem 

Leben abgewonnene Handlung unternimmt die Lösung des Problems. 

(Zeughauskino, 2018) 

La preocupación de Von Wangenheim por los jóvenes, por 

su apatía y falta de compromiso político o por su desapego respecto 

a sus mayores y a su historia es un tema recurrente en la 

cinematografía alemana, que podremos ver en otros filmes de nuestra selección: Berlin Ecke 

Schönhauser de 1957 y Good Bye Lenin! de 2003. 

El filme contiene también un discurso político sobre la importancia de la educación y de 

los jóvenes en la reconstrucción de Alemania. El debate sobre la juventud alemana desplazó otros 

debates acerca del pasado, la culpa o el futuro de la identidad alemana, subrayando la desilusión y 

falta de confianza de los jóvenes en sus mayores (Fisher, 2009), su indiferencia política y la 

necesidad de una política más agresiva dentro de la universidad para captar estudiantes para el 

Partido (SED).  

No es casualidad que los protagonistas del filme sean estudiantes universitarios. Las 

universidades eran fundamentales para la reconstrucción de Alemania y en 1948, tras unos 

primeros años en los que se toleró cierta libertad, se estaba produciendo la lucha por el control de 

la Universidad de Berlín. La URSS tomó unilateralmente el control de la Universidad de Berlín 

 
221 https://www.filmportal.de/person/wolff-von-gordon_65d36addb9004386b953f8ba24f65b6f 

Imagen 6.1.3. Cartel de la película. 

Fuente: DEFA.  
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(renombrada en 1949 como Humboldt-Universität zu Berlin), aunque tanto soviéticos como 

norteamericanos tenían la sensación de que la universidad se había convertido en el semillero del 

odio del adversario hacia cada uno de ellos. En abril de 1948 la Universidad de Berlín expulsó a 

tres estudiantes por actos contrarios a la dignidad universitaria lo que provoco muchas protestas 

de los estudiantes reclamando libertad, que llevarían a la creación de la Universidad Libre de Berlín 

en la zona aliada occidental, para la que el gobernador militar de la zona de ocupación 

norteamericana de Berlín, Lucius Clay, hizo una generosa donación. Ese es el contexto de la 

filmación de Und wieder 48!, cuyo estreno coincidió con la inauguración oficial de la Universidad 

Libre de Berlín (Fisher, 2009). 

Und wieder 48! es un ejercicio de cine dentro del cine, porque el filme narra al mismo tiempo 

el rodaje de otro filme y la historia de sus protagonistas. La película arranca con una escena del 

rodaje del filme sobre la revolución, en otras escenas se ve al director y al productor visionando la 

filmación, y la escena final corresponde también al rodaje en Wartburg. Sin embargo, por su 

carácter discursivo, probablemente deudor de la trayectoria teatral de von Wangenheim, los 

recursos y la narrativa son más teatrales que cinematográficos. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL  

Und wieder 48! es la primera película dirigida por Gustav von Wangenheim. Von 

Wangenheim, actor, guionista, autor teatral y director de cine, fue una estrella del cine mudo. 

Interpretó a Hutter en el Nosferatu (1922) de Murnau y al ingeniero Hans Windegger en Frau im 

Mond, la última película muda de Fritz Lang. De familia dedicada al teatro, von Wangenheim se 

afilió al Partido Comunista en 1921 y en 1931 creó una compañía teatral Truppe ’31 formada 

únicamente por militantes comunistas. Su compañía fue clausurada por los nazis en 1933 y él se 

exilió en la Unión Soviética donde participó en la Deutsche Theater Kolonne Links. Convencido 

estalinista, denunció a una actriz de su compañía, Carola Neher, y su marido acusándolos de 

trotskismo. La actriz sería condenada durante la Gran Purga y fallecería en un campo de trabajo.  

 En 1945 fue uno de los exiliados en la URSS que pudo retornar con éxito a Alemania, 

instalándose en la zona soviética donde triunfaría en la DEFA (Gemünden, 2008). Se afilió al SED, 

donde formaría parte del comité de enlace con la DEFA (Allan y Sandford, 1999) y dirigió varias 

compañías de teatro. Su carrera en la DEFA se inició en 1948 como actor, escritor y guionista en 

el noticiario Der Augenzeuge222 que se emitía semanalmente en los cines, y ese mismo año como 

director de Und wieder 48! Posteriormente, continuaría con su actividad teatral, pero también 

dirigiría otros filmes, con una carga ideológica aún mayor, y terminaría su carrera cinematográfica 

 
222 Der Augenzeuge (testigo ocular) fue un noticiario producido por la DEFA que se proyectó en los cines alemanes entre 1946 y 
1980 https://www.defa-stiftung.de/filme/filme-suchen/der-augenzeuge-194601/ 
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en los años 50 trabajando para la televisión (Walk, 2006). 

El título del filme alude a los acontecimientos revolucionarios de 1848, una etapa muy 

convulsa que se prolongó hasta el año siguiente. En 1848 lo que hoy conocemos como Alemania 

no existía todavía. En su lugar se encontraba la Confederación Germánica, creada por el Congreso 

de Viena y compuesta por 38 estados diferentes, entre ellos Prusia, con Austria como líder 

hegemónico. 1848 fue el año de una oleada revolucionaria, que se inició en Francia y sacudió toda 

Europa, caracterizada por la irrupción del proletariado industrial que protagonizó junto a la 

pequeña burguesía la revolución. En la Confederación se produjeron disturbios y se alzaron 

barricadas desde el mes de marzo. En Prusia, el otro gran estado de la Confederación, el káiser 

Federico Guillermo IV de Prusia, presionado por los revolucionarios, prometió una constitución 

y un parlamento y apoyó la unificación de Alemania, aunque al año siguiente su ejército restableció 

el orden anterior. Durante la revolución, se celebraron elecciones y se formó un parlamento, 

Frankfurter Nationalversammlung, que se reunió en la Paulskirche de Fráncfort. Allí se debatió sobre 

la creación de una gran Alemania (Großdeutschland incluyendo a Austria) o una pequeña Alemania 

(Kleindeutschland, excluyendo al Imperio Austro-húngaro y dirigida por Prusia), opción esta última 

que sería aprobada por amplia mayoría en octubre de 1848. El parlamento elaboró una constitución 

(Verfassung des Deutschen Reiches o Paulskirchenverfassung223), en la que se recogían los derechos de los 

ciudadanos, que se aprobó en marzo de 1849. Sin embargo, Federico Guillermo IV rechazó asumir 

la corona del nuevo estado, por haberle sido propuesta por el parlamento. El fracaso de la 

constitución y los disturbios posteriores fueron sofocados por el ejército prusiano, que puso fin a 

la revolución. La revolución de 1848 tuvo una fuerte impronta nacionalista, pues se pretendía 

lograr la unidad además del establecimiento de libertades ya que los estados de la Confederación 

estaban sometidos al absolutismo de sus gobernantes y, aunque fuera una revolución fallida, es un 

hito en el proceso de unificación alemana, después del establecimiento del Deutsche Zollverein224 en 

1834.  

Algunas de las escenas que se ven en el filme corresponden a acontecimientos históricos: 

la lectura del manifiesto “A mi pueblo y a la nación alemana” (21 de marzo de 1848) redactado por 

el ministro de Asuntos Exteriores (von Arnim-Suckow) en el que se recuerda la gloria prusiana de 

la época de Federico el Grande y se apunta hacia la futura unidad bajo la dirección de Prusia, la 

cabalgada de Federico Guillermo IV con un brazalete negro, rojo y dorado225, el vitoreo de la 

multitud, la reunión del Parlamento en la Paulskirche, o el Wartburgfest.  

Como era de esperar, la narración de los acontecimientos de 1848 no es precisamente 

 
223 Constitución del Imperio Alemán o Constitución de la Iglesia de San Pablo. 
224 Unión aduanera impulsada por Prusia de la que quedó excluida Austria y los estados bajo su influencia. 
225 Pues se suponía que eran los colores históricos. 
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neutral y se corresponde con la nueva interpretación del pasado histórico que se impondría en la 

RDA, subrayando la colaboración entre los elementos burgueses y el proletariado que se produjo 

durante la revolución, como parte del intento de conseguir el acercamiento de los elementos 

burgueses al nuevo régimen y al SED. Del mismo modo, el protagonismo que la juventud 

universitaria tiene en el filme explica la importancia que se otorga al Wartburgfest de 1848 y a la 

figura de Schlöffel, el joven revolucionario que mantenía correspondencia con Karl Marx, al que 

tanto admira Heinz Althaus. 

Wartburg, lugar al que se desplazan los estudiantes 

de la película de excursión para rodar la escena final, fue el 

escenario en 1848 del Segundo Festival (Wartburgfest 

1848). Como en el primero celebrado en 1817, se reunieron 

allí estudiantes de todas las universidades alemanas y 

exigieron a la Asamblea Nacional entonces reunida en 

Fráncfort la libertad de cátedra y que las universidades, 

hasta entonces en manos de asociaciones y fraternidades 

de estudiantes, pasaran a control estatal. Los estudiantes se 

dividieron en aquella ocasión en dos grupos: 

conservadores y progresistas, igual que los protagonistas de 

nuestro filme. La importancia que en la narración de los acontecimientos de 1848 se da al 

Wartburgfest está relacionada con el debate sobre la juventud. Para Fisher (2009), en 1948 se 

produjeron en el sector soviético ciertos cambios políticos, entre ellos el intento de reformular el 

concepto de estudiante universitario, admitiendo a más estudiantes de origen obrero o campesino 

y a más mujeres. Else sería la perfecta representante de este nuevo estudiantado comprometido y 

progresista: “Doggedly toiling away at her studies while supporting her sister and her nephew, 

maintaining a Gefühlskälte (coldness of feeling) over the loss of her own husband and child, Else 

remained an engaged student committed to becoming a teacher” (Fisher, ibid.). Fisher considera 

que la interpretación histórica se alinea con los postulados del SED y su intento de reclutar 

universitarios que se habían mostrado particularmente independientes; en el mismo sentido se 

puede interpretar la referencia que hace la película al Wartburgfest, ya que allí los estudiante 

reclamaron que la universidad pasara a control estatal. Para Fisher, Und wieder 48’ pone de 

manifiesto la importancia que la universidad, como lugar abiertamente politizado en el que saldar 

cuentas con el pasado, adquiriría en el debate ideológico de la Guerra Fría para la RDA. Von 

Wangenheim intenta negociar los problemas del pasado reciente y de la reconstrucción de 

Alemania a través de los jóvenes. El filme que pone en relación a los estudiantes con su historia, 

Imagen 6.1.4. Artista 

desconocido: “The Wartburg 

festival on 12 Juny 1848”. Fuente: 
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sirve “as a synecdoche for Germany’s realtionship to his history, both near and distant” (Fisher, 

2009, p. 21).  

La importancia de la DEFA 

La DEFA (Deutsche Film-Aktiengesellschaft) fue fundada en 1946 en el sector ocupado por la 

Unión Soviética, inicialmente como una compañía por acciones. Fue heredera de la UFA 

(Universum Film-Aktiengesellschaft), compañía cinematográfica nacionalizada por los nazis en 1933, 

apropiándose de todas sus infraestructuras. El SED ejerció el control ideológico y la censura, 

establecido desde muy temprano a través del comité de enlace del que formaba parte Wangenheim 

y en 1947 se hizo con la totalidad de las acciones de la compañía. Desde 1947 DEFA estableció su 

sede en el Studio Babelsberg, creado por la UFA, tan importante para el cine, y especialmente para 

el cine expresionista alemán, y donde habían trabajado directores míticos como Friedrich Murnau, 

Fritz Lang, Billy Wilder o Alfred Hitchcock. Con la creación de la RFA y la RDA, la DEFA pasó 

a ser un monopolio estatal de esta última y a someterse a su control, lo que impidió la incorporación 

de cineastas que no fueran afines ideológicamente. Este hecho y la falta de recursos redujeron 

considerablemente la producción hasta mediados de los años 50. La DEFA desapareció junto a la 

RDA. En la actualidad es una fundación que vela por la conservación y digitalización del 

patrimonio cinematográfico alemán.  

Recepción 

El estreno de la película se realizó en el mítico cine Babylon226, inaugurado en 1929 en la 

céntrica Bülowplatz de Berlín (actualmente Rosa-Luxemburg-Platz), y reabierto pocos días 

después del final de la II Guerra Mundial, que desde 1946 se convirtió en la sala de estrenos de 

filmes soviéticos y de la DEFA. La crítica de la película se dividió ideológicamente, igual que la 

ciudad. En medio de la crisis de la universidad en Berlín, la prensa del sector soviético, amable y 

complaciente, afirmaba que Und wieder 48! era la única película que representaba a la nueva juventud 

estudiantil. Por el contrario, la prensa de los sectores aliados occidentales criticó el uso 

propagandístico que se hacía en la película de los estudiantes y la universidad (Fisher, 2009). En la 

publicidad del filme, en Wartburg Else y Heinz se encuentran como personas íntegras, progresistas 

y deseosas de vencer el mal heredado de la historia de Alemania (como afirman los protagonistas 

en el filme): la desconfianza, subrayándose asimismo el origen social de los nuevos estudiantes 

universitarios representados por Else: una joven de origen obrero, que trabajaba para mantener a 

su hermana y su sobrino al tiempo que estudiaba para ser profesora tratando de sobreponerse a su 

situación personal. La publicidad destacó las diferencias entre Else y las actrices convencionales 

 
226 https://www.babylonberlin.eu/geschichte-des-babylon  
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que protagonizaban los filmes rodados en los sectores occidentales. Else se convirtió para el sector 

soviético en el paradigma del nuevo berlinés.  

Agde (2005) recoge las reacciones de la prensa en el momento del estreno: El Berliner Zeitung 

la consideró una película dialéctica, conmemorativa de la Revolución de 1848, en la que se fundían 

el pasado y el presente. Para Hans Ulrich Eylau, en la Tägliche Rundschau Berlin, Von Wangenheim 

subrayaba la unidad orgánica y las similitudes entre el presente y el pasado de las revoluciones que, 

sobre todo, los más jóvenes habían olvidado. Leo Menter, en Weltbühne Berlin, consideraba la 

película en la que Von Wangenheim trataba de corregir la versión distorsionada de los libros de 

historia, cautivadora aunque con una trama demasiado densa que no funcionaba artísticamente. 

Por último, para el semanario Sonntag (n.º 45, 1948) la película trataba de los efectos de la revolución 

de 1848 en 1918 y en 1945, olvidados por los jóvenes, dando un nuevo impulso para abordar las 

razones históricas de la situación presente (“unserer staatlichen und völkischen Misere”).  

Entre las reseñas más recientes, el portal especializado Filmdienst227 recoge las declaraciones 

de von Wangenheim, recién regresado del exilio en Moscú, en las que manifiesta su propósito de 

contrarrestar con su película la comprensión nihilista de la historia que tenían los jóvenes después 

de la guerra. Los críticos de TV Spielfilm228 subrayan el carácter didáctico y propagandístico del 

filme, al que consideran un ejemplo de “Agitprop” (de hecho, von Wangenheim practicó el agitprop 

en el teatro) y de cine proletario, que relacionan con el reciente retorno de su director desde Moscú 

y el hecho de que fuera su primer filme como director para la DEFA. Zeugauskino, la sala de cine 

no comercial del Deutsches Historisches Museum229 ha proyectado la película varias veces, la 

última en marzo de 2018.  

ANÁLISIS TEXTUAL  

Und wieder 48! sigue la actuación de los estudiantes en un filme que está dentro del filme y, 

al mismo tiempo, alberga un debate sobre la historia de Alemania. La película aborda varias 

temáticas a la vez: el fracaso de la Revolución de 1848 y de la unificación alemana, la situación de 

Alemania tras la IIGM, y el futuro de los jóvenes alemanes tras la guerra. Desde el punto de vista 

estrictamente cinematográfico, es una película lenta y discursiva, en la que los personajes realizan 

largos parlamentos, más propios del teatro, a través de los cuales se intenta transmitir un mensaje. 

Ello se debe, por un lado, al carácter pedagógico que, como hemos visto, el director quiso darle al 

filme, para contrarrestar lo que él consideraba un desapego de los jóvenes respecto de su pasado; 

y, por otra parte, a la larga experiencia de von Wangenheim en el teatro y en el agitprop. El director 

 
227 https://www.filmdienst.de/film/details/58461/und-wieder-48 
228 https://www.cinema.de/film/und-wieder-48,1299710.html 
229 El filme se proyectó en el Cinefest de 2008 https://www.dhm.de/archiv/kino/cinefest_2008.html y en uno de los programas 
especiales de 2008 https://www.dhm.de/zeughauskino/vorfuehrung/und-wieder-48-3715/ 

about:blank
about:blank
https://www.dhm.de/archiv/kino/cinefest_2008.html
https://www.dhm.de/zeughauskino/vorfuehrung/und-wieder-48-3715/
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despliega diversos recursos narrativos: el rodaje del filme dentro del filme, las escenas del cabaret, 

las ensoñaciones de Heinz o los paseos entre las ruinas, pero no consigue dotar a la película de 

ritmo ni de unidad argumental. 

La presencia de la guerra es evidente a lo largo del filme, no solo en las ruinas y las penurias 

en las que viven los protagonistas. Else ha perdido a su marido y su hijo en un bombardeo, mientras 

Heinz ha luchado en el Frente Oriental y muestra claros signos de lo que hoy denominaríamos 

estrés postraumático. Consecuencia de la guerra se puede considerar también que los personajes 

protagonistas disten de ser jóvenes, a pesar de ser estudiantes: la guerra justifica que lo sean a esa 

edad. Los “jóvenes” protagonistas no lo son tanto en realidad, son adultos jóvenes, muy marcados 

por la guerra, y de hecho von Wangenheim lo subraya con la elección de los dos actores: cuando 

se rodó la película, Inge von Wangenheim (Else Weber) tenía 36 años y Ernst Wilhelm Borchert 

(Heinz Althaus) 41.  

Las consecuencias de la guerra son visibles, en fin, en un filme que transcurre casi en su 

totalidad por las ruinas de Berlín. Sin embargo, La mayoría de autores considera que Und wieder 48! 

no es exactamente una “película de escombros” porque es también un filme histórico sobre la 

Revolución de 1848 y una reflexión sobre el fracaso de Alemania. Los primeros filmes que se 

realizaron en Alemania tras la IIGM forman parte de lo que se denominó Trümmerfilm (película de 

escombros), que utilizaban las imágenes de la destrucción para subrayar la necesidad de hacer tabla 

rasa con el pasado y empezar de nuevo (Maulucci, 2008). Era la “Stunde null”, la hora cero, en la 

que los escombros impedían ignorar el pasado nazi y ponían de manifiesto la necesidad de la 

reconciliación del pueblo alemán para lograr la redención por su pasado (Kapczynski y Richardson, 

2012). Sin embargo, lo que más preocupaba eran los problemas de la vida cotidiana. Para Silberman 

(2009), Und wieder 48! forma parte de una serie de filmes producidos por la DEFA que contenían 

historias de transformación personal −como la que sufre Heinz a lo largo de la película−, que 

mostraban como a pesar del colapso social los jóvenes emergían de entre la población desplazada, 

empobrecida y agotada por la guerra, simbolizando el renacimiento que traería consigo el fin de la 

escasez y la desaparición de las ruinas. En el mismo sentido, Shandley (2001) considera que Und 

wieder 48! se podría incluir entre los filmes realistas, obsesionados con las historias de la 

reconstrucción de la vida cotidiana, a los que la DEFA dedicó importantes recursos. Todos esos 

filmes reflejan la desmoralización existente en Alemania tras el fin de la guerra y utilizan las ruinas 

de Berlín en un intento de mostrar la progresión del caos inicial a una ciudad normalizada, 

legitimada y humanizada y, de hecho, los escombros desaparecieron pronto de las películas. Pero 

en este caso, Und wieder 48 utiliza las imágenes de los escombros de Berlín para hacer una reflexión 

histórica sobre la identidad alemana.  
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No deja de sorprender la elección de la Revolución de 1848 como tema para un filme que 

se rodó tan poco tiempo después del final de la IIGM. Más allá de la celebración del centenario, 

puede interpretarse también como una forma de eludir temas más dolorosos y más cercanos de la 

historia de Alemania, como la culpa o el futuro de Alemania. En lugar de representar el conflicto 

que soportó la sociedad alemana entre los antiguos nazis y los “buenos alemanes”, entre las 

distintas generaciones o entre los soldados que regresaban del frente y sus familias, von 

Wangenheim representa el conflicto entre los estudiantes políticamente comprometidos y los 

apáticos a los que se puede rehabilitar a través de la enseñanza. Del mismo modo, los personajes 

de la película se reconcilian con el pasado rescatando de la revolución las tradiciones progresistas 

y convocando a la burguesía, como en 1848, para el objetivo de construir la futura identidad 

alemana, lo que estaría en consonancia con el interés por estudiar esa etapa que llevó al SED a 

impartir cursos sobre la materia, en un intento de fichar elementos burgueses para el partido 

(Fisher, 2009).  

El relato cinematográfico mira un siglo hacia atrás en lugar de al drama de la última década 

y en ningún momento se produce una alusión directa al nazismo o una referencia crítica respecto 

al pasado inmediato; tampoco hay ni rastro de la desnazificación que, al igual que los demás aliados, 

la URSS, había iniciado en 1945 considerándola fundamental en la construcción del socialismo y 

que llevó a muchos antiguos nazis a campos de internamiento en condiciones extremas. 

En el filme, von Wangenheim pretende utilizar lo sucedido en 1848 como una lección 

histórica sobre la unidad alemana (Shandley, 2001), en un momento en el que se presiente su 

división definitiva. El mensaje del filme sería una advertencia sobre los peligros de que en 1948 se 

repitiera lo que ya sucedió en 1848. Aunque de manera tibia, von Wangenheim deja implícito que 

el fracaso de 1848 acabó conduciendo al nazismo y a esa división. El director establece numerosos 

paralelismos, más allá de la coincidencia de las fechas, entre la Alemania que aún no existe en 1848 

y la que está a punto de dejar de existir en 1948. Las escenas alternan entre el “hoy” y el “entonces”, 

ya sea en la forma de representar el rodaje de la película ficticia, en los números del cabaret, o en 

las ensoñaciones de los protagonistas. El discurso sobre la unidad alemana se traslada a lo largo 

del filme desde 1848, cuando no fue posible, a 1948, momento en el que los aliados han dividido 

Alemania y son ya evidentes las tensiones de la Guerra Fría, puesto que ya se ha producido la 

reforma monetaria y está a punto de producirse el establecimiento de dos estados alemanes. En 

1848 se pretendió conseguir la unidad y no se consiguió; en 1948, la unidad que sí existe está a 

punto de desaparecer.  

La militancia comunista de Gustav von Wangenheim230 se percibe, como alguna prensa 

 
230 Militó en el Partido Comunista de Alemania desde los años 20 y en el SED a su vuelta del exilio en la URSS. 
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señaló en su momento, en el enfoque dialéctico presente en el filme y propio del marxismo. Este 

enfoque se puede observar en las numerosas dicotomías que se establecen: el pasado y el presente 

(los dos planos temporales que se alternan en la película, 1848 y 1948); el progresismo (de los 

revolucionarios de 1848 y de una parte de los estudiantes de 1948) y el conservadurismo y 

reaccionarismo (del káiser y las instituciones prusianas y de Heinz y sus conmilitones); la libertad 

y el absolutismo; lo trágico (el fracaso de la revolución, el nazismo y la situación de Alemania en 

1848) y lo cómico (la visión del director Hoffman); el origen burgués de Heinz y el proletario de 

Else; el carácter de los personajes: Else −una mujer fuerte que se sobrepone a sus desgracias− y su 

hermana Betty −enferma y de carácter débil; y Else, proletaria, progresista, comprometida 

políticamente y marxista, y Heinz, burgués, reaccionario, excombatiente y apático, al igual que los 

respectivos grupos que los apoyan.  

El filme incluye una secuencia extensa que se desarrolla en un cabaret. Se trata de un 

cabaret histórico en el que se reflexiona sobre la Revolución de 1848 y algunos de sus 

protagonistas, pero que evoca la importancia que tuvo el cabaret en Berlín durante la República de 

Weimar. Las canciones de la escena del cabaret pueden ser interpretadas como un alegato en favor 

de la unidad alemana (por ejemplo, la alusión al pasaporte relacionándola con la existencia de las 

cuatro zonas de ocupación), que también era la posición soviética durante la década de los años 40 

y primeros 50, pero, al mismo tiempo, constituyen el reconocimiento del fracaso de la Revolución 

de 1848 en lograr establecer una Alemania unida y democrática, lo que, de alguna manera, 

conduciría al nazismo y a la división de Alemania en 1945 (Maulucci, 2008). 

Como subtema, podríamos considerar la relación personal entre Else y Heinz que se va 

fraguando a lo largo de la película. Inicialmente, sienten una mutua antipatía que se deriva de sus 

diferencias ideológicas, pero las dotes pedagógicas de Else consiguen que Heinz se interese por la 

revolución y, al estudiarla, se acerque a sus puntos de vista. Los debates y las intrigas posponen el 

emparejamiento de los dos jóvenes, que para Fisher dista mucho de ser romántico por la actitud 

de Else, entre maternal y profesoral. Heinz es el ejemplo de que, a través de la educación o, más 

bien, de la reeducación se puede lograr la rehabilitación de quienes están equivocados. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

A lo largo del filme hay algunas alusiones a la situación de 1948 caracterizada por la miseria, 

la destrucción, la ocupación y la división. Sin embargo, lo que se debate en este filme es el 

autoestereotipo de los alemanes en su intento de reconciliarse con su pasado, y de construir una 

nueva identidad sobre los valores políticos “correctos”. El Nosotros está claramente representado 

por Else Weber y “lo alemán” se identifica con el progresismo de los revolucionarios de 1848, su 



 

250 

lucha por la libertad y por la unidad, que llevó al sacrificio de muchos jóvenes, al igual que sucedió 

en la IIGM. Es evidente que en el filme hay buenos y malos alemanes y la imagen del Otro es la del 

mal alemán, del que reprime, del apático. Pero, a pesar de la ocupación de Alemania y de su división 

entre los aliados, todavía no vemos en el filme la imagen del enemigo que se está empezando a 

construir en la inmediata posguerra, por eso el enemigo se sitúa más bien en el pasado. 

En este caso, no hay una mención explícita al capitalismo y al socialismo como enemigos 

ideológicos, pero sí ciertas referencias a cuál es el camino correcto, que se señala en el filme a través 

de algunos elementos simbólicos y de pistas contextuales, pequeñas pinceladas que nos sitúan en 

el plano ideológico del director, que es el de la futura RDA, en la representación del carácter de lo 

alemán, La monarquía absolutista se representa como algo ridícula (la cabalgata por las calles de 

Berlín del káiser Federico Guillermo IV y las escenas en las que aparece bebiendo champán y en 

estado de embriaguez), pero al mismo tiempo como una institución brutal y sangrienta que reprime 

a los revolucionarios luchadores por la libertad y la unidad. Frente al káiser, la presencia de los 

héroes de 1848, como Gustav Adolph, al que admira tanto Heinz, o Robert Blum, participante en 

la revolución y diputado del Parlamento de Frankfurt que 

participó también en la revolución en Viena por lo que fue 

sometido a un consejo de guerra y ejecutado en 1848. 

También hay referencias al marxismo, por ejemplo, en la 

presencia de libros de Marx en la biblioteca en la que Else y 

Heinz se preparan para el debate y en la apelación de uno 

de los estudiantes a la objetividad, eterna cantinela del 

marxismo.  

Las ruinas ocupan un papel central. Es uno de los filmes rodados en la inmediata posguerra 

que más integra las imágenes del Berlín en ruinas, que ya se han comentado y que simbolizan el 

fracaso de Alemania. Por ellas transitan Heinz y Else discutiendo sus diferentes interpretaciones 

del pasado de Alemania.  

Las fronteras son todavía permeables en 1948. Los puestos de control entre los cuatro 

sectores de Berlín se comparan con las anteriores fronteras existentes en la Confederación 

Germánica en el segundo número del cabaret: “−Was ist denn das? −Das ist ein Pass”231. 

Mención aparte merece la inclusión de los números del cabaret histórico. Aunque había 

aparecido a principios del siglo XX, el cabaret jugó un papel cultural muy importante en la 

República de Weimar y, muy especialmente, en Berlín. El levantamiento de la censura facilitó su 

desarrollo como entretenimiento popular que abordaba básicamente dos temas: sexo y política, 

 
231 Trad.: “¿Y eso qué es? Eso es un pasaporte”. 

Imagen 6.1.5. Ilse y Heinz se preparan para el debate 
en la biblioteca de la Universidad. Fuente Filmportal.de 
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incluyendo números muy explícitos, especialmente de carácter homosexual (a pesar de que la 

homosexualidad era un delito). La cultura del cabaret creó espacios que las minorías sexuales 

aprovecharon para expresarse con mayor libertad que en épocas anteriores. En el cabaret berlinés 

actuaron personajes como Marlene Dietrich o Frederick Hollander (a quién, por cierto, veremos 

dirigir a la orquesta que en el hotel Potemkin interpreta Ausgerechnet Bananen, en One, Two, Three de 

Billy Wilder). El ascenso del nazismo se tradujo en ataques frecuentes a los cabarets, a pesar de 

que algunos de sus miembros más conspicuos los visitaban asiduamente, y en la persecución de 

muchos de sus artistas por su orientación sexual o su origen judío.  

En Und wieder 48! los números del cabaret subrayan el mensaje del filme: existe un peligro 

real de que se repita lo que sucedió en 1848. Probablemente, la idea que von Wangenheim atribuye 

al personaje de Else de poner en escena un cabaret histórico enlaza con la importancia que los 

temas relativos a la cuestión nacional, las libertades y la constitución política tuvieron en canciones 

y poemas creados en torno a 1848 (Hitzer y Dowe, 2002). Con el carácter satírico propio del 

género, la primera escena “La unidad del pueblo alemán solo puede venir del pueblo liberado” 

explica que la revolución fracasó porque el pueblo llano no supo organizarse. La segunda, “Un 

pasaporte alemán” compara las consecuencias de la desunión alemana bajo los príncipes en 1848 

y la ocupación en 1948, mediante un rápido cambio de decorado que pasa de unas telas pintadas 

con un jardín prusiano al paisaje real de las ruinas de Berlín. Las escenas del cabaret histórico 

contribuyen al objetivo pedagógico que se marcó el director: lograr que los jóvenes alemanes se 

interesen por su pasado para que el pasado no se repita.  

CONCLUSIÓN 

Und wieder 48! es uno de los primeros filmes de la Deutsche Film AG (DEFA), la compañía 

cinematográfica estatal creada en el sector soviético de Berlín. Desde su creación y bajo las estrictas 

directrices del SED, de cuyo Comité de Enlace era miembro von Wangenheim, la DEFA 

controlaría todos los aspectos de la producción cinematográfica de la República Democrática 

Alemana y se extinguiría con ella. La empresa se había constituido en 1946 y cuando se rodó esta 

película había realizado poco más de una decena de títulos. El director del filme, Gustav von 

Wangenheim (1895-1975), realizaría varios películas más para la DEFA aunque al final de su 

carrera regresaría al teatro, su actividad inicial. 

Und wieder 48! se filmó sobre las ruinas del sector soviético de Berlín en la inmediata 

posguerra y constituye por ello un precioso documento histórico que nos permite conocer la 

magnitud de la destrucción. Por ello, algunos autores la clasifican dentro de las denominadas 

“películas de escombros” (Trümmerfilm, rubble films). Sin embargo, el filme tiene otro propósito: 

pretende animar a los jóvenes a comprometerse en la construcción de la futura Alemania sobre los 
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valores de la libertad y la unidad que impregnaron la Revolución de 1848, olvidando el pasado 

inmediato que ha sembrado la destrucción, la miseria y la división en Alemania. En un momento 

en el que los aliados luchaban por el control de la Universidad de Berlín (posteriormente 

rebautizada como Universidad Humboldt), no es casualidad que los protagonistas sean estudiantes 

universitarios, pues la universidad representaba el futuro y se consideraba fundamental para la 

construcción de una nueva Alemania. Del mismo modo, la protagonista Else Weber, de origen 

humilde, valiente, comprometida y trabajadora, puede considerarse el prototipo del estudiantado 

del futuro. 

La unidad de Alemania constituía un tema central en 1848, cuando Alemania no existía 

todavía, y también un siglo después cuando la partición realizada por los aliados tras el final de la 

IIGM estaba a punto de hacerla desaparecer. Desde el punto de vista de los estereotipos, el filme 

cuyos protagonistas son únicamente habitantes del Berlín Oriental señala claramente que los 

buenos alemanes son aquellos involucrados en la defensa de los valores progresistas que 

defendieron otros estudiantes en 1848. Los Otros, los conservadores, quienes olvidan la historia y 

particularmente la historia de la Unificación Alemana cuyos pasos sigue la película, son los malos 

alemanes. Sin embargo, la reivindicación del pasado que hace von Wangenheim en el filme se 

olvida por completo de la historia más reciente, la del III Reich, del que solo evidencia la 

destrucción que ha provocado sin que en ningún momento de la película se cuestione la posible 

responsabilidad colectiva del pueblo alemán.  
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6.2. THE BIG LIFT232 1950 (SITIADOS)  

FICHA TÉCNICA
233 

Dirección: George Seaton 

Guion: George Seaton 

Blanco y negro 

Duración: 120 minutos 

Estados Unidos 

Producción: 20th Century-Fox 

Recaudación: 1 275 000 $234 

Reparto:  

Danny MacCullogh: Montgomery Clift 

Hank Kowalski: Paul Douglas 

Frederica Burkhardt: Cornell Borchers 

Gerda: Bruni Löbel 

Stieber: O. E. Hasse 

The Big Lift (Sitiados) es una película rodada en blanco y negro en 1949 y estrenada en Nueva 

York en abril de 1950. En España se estrenó con el título de Sitiados en diciembre de 1950235. 

Producida por Twentieth Century Fox y dirigida por George Seaton, que también es el autor del 

guion, se rodó en los escenarios originales de Estados Unidos (instalaciones militares 

norteamericanas de Schofield Barracks en Hawái y Chicopee en Massachusetts), y Alemania (base 

de Rhein-Main en Fráncfort y aeropuerto Tempelhof), incluyendo los cuatro sectores de 

ocupación de Berlín236. Los militares que aparecen en la película, salvo los protagonistas 

Montgomery Clift y Paul Douglas, son en realidad militares norteamericanos que prestan su 

servicio en Alemania cuyos nombres reales y graduación aparecen al final del filme. La voluntad 

de crear una atmósfera realista llevó al director de fotografía George Clarke a utilizar una 

iluminación que no realzara ni a los actores ni los decorados y a emplear diversas técnicas que 

permitieran reflejar las dificultades de los pilotos aterrizando con pésimas condiciones 

 
232 The Big Lift. Dominio público. Película completa en: https://archive.org/details/TheBigLift1950complete 
233 Los datos se han obtenido de: American Film Institute (AFI). Afi Catalog (https://catalog.afi.com/Film/26225-THE-
BIGLIFT?sid=3220c139-5d71-41cf-b1bc-192e7f062345&sr=8.840456&cp=1&pos=0). 
234 Figura en el 93º lugar de las películas estrenadas en 1950, según su recaudación. Variety, 3 de enero de 1951, p. 58 
(https://archive.org/details/variety181-1951-01/page/n57/mode/1up?view=theater). 
235 Fuente: https://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=9994 
236 La primera imagen de la película es el siguiente rótulo: “This picture was made in occupied Germany. All scenes were 
photographed in the exact locale associated with the story, including episodes in the American, French, British and Russian sectors 
of Berlin. With the exception of Montgomery Clift and Paul Douglas, all military personnel appearing in the film are actual members 
of the U.S. Armed Forces on duty in Germany”. 

https://archive.org/details/TheBigLift1950complete
https://archive.org/details/variety181-1951-01/page/n57/mode/1up?view=theater
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meteorológicas. Por todo ello y por iniciarse con un noticiario de Fox Movietone News237, la película 

tiene un cierto aire documental. La película tuvo dos títulos provisionales durante la producción 

The Quartered City y Two Corridors East, títulos descriptivos que podrían traducirse como “la ciudad 

cuarteada” y “dos corredores al Este”, en alusión a la división cuatripartita de Berlín y al puente 

aéreo, respectivamente. Aunque el filme se empezó a rodar mientras se mantenía el bloqueo, 

cuando se estrenó en abril de 1950 el bloqueo ya había terminado. La película fue nominada al 

Globo de Oro a la mejor promoción del entendimiento internacional (Golden Globe for Best Film 

Promoting International Understanding) y obtuvo una recaudación de 1 275 000 dólares, lo que la situaba 

en el 93 lugar del ranking del año 1950. La primera fue Sansón y Dalila de Cecil B. DeMille que 

recaudó 11 millones de dólares. 

ARGUMENTO 

Tras el bloqueo de Berlín establecido por la URSS en junio de 1948, Estados Unidos y el 

Reino Unido organizan un puente aéreo (Berlin Airlift) para trasladar suministros con los que 

abastecer a la ciudad sitiada. Los dos protagonistas, Danny MacCullough y Hank Kowalski, 

miembros del 19 escuadrón de transporte con base en Hawái, forman parte de las tropas 

americanas que participan en la operación y son trasladados desde la base de Hickam238 a Alemania. 

Danny es ingeniero de vuelo y es enviado a la base de Rhein-Main, cerca de Fráncfort, donde 

formará parte de la tripulación de uno de los aviones de transporte de mercancías DC47 que lleva 

suministros a Berlín. Por su parte, Kowalski, controlador aéreo, es destinado a la torre de control 

del aeropuerto de Tempelhof en Berlín. 

El avión del que Danny es tripulante, realiza el vuelo n.º 100 000 y en el aeropuerto de 

Tempelhof se celebra una ceremonia de agradecimiento a Estados Unidos [00:21:39]). En su 

transcurso interviene Frederica Burkhardt, una joven viuda de guerra, en representación de las 

mujeres berlinesas. Frederica es la encargada de presentar a Danny y este se siente inmediatamente 

atraído por ella. Después de la ceremonia, el reportero de Associated Press Richard O’Malley239 

propone a Danny realizar un reportaje de “interés humano”240 para que pueda explicar la misión 

que están desarrollando las tropas americanas con el puente aéreo. Danny es reticente, pero acepta 

porque el reportaje le permitirá pasar unas horas en Berlín y volver a ver Frederica. Como todos 

los miembros de las tripulaciones que están destinadas en otras bases, Danny no tiene permiso 

 
237 Fox Movietone News fue un noticiario emitido entre 1928 y 1963 en Estados Unidos y otros países de habla inglesa. 
238 Aunque para los espectadores modernos o para los europeos el nombre de la base no sea significativo, Hickam Field es una 
base adjunta a Pearl Harbor, la base atacada por los japoneses el 7 de diciembre de 1941, provocando la entrada de Estados Unidos 
en la guerra (Stern, 2007). 
239 Interpretándose a sí mismo. 
240 Se propone seguir el destino de un cargamento de harina desde que sale de la base de Rhein-Main hasta que se ha convertido 
en una rebanada de pan en manos de un niño de Berlín. 
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para entrar en Berlín y no ha salido nunca de Tempelhof.  

El reportero acompaña a Danny en otro vuelo y en su transcurso va realizando la entrevista 

[00:31:17]. Al terminar, Danny puede finalmente pasar unas horas en Berlín [00:36:00]. Kowalski, 

su cicerone, le ofrece recoger a su Schatzi (novia) para cenar todos juntos. Danny se sorprende: 

¿todos tenéis una Schatzi? En un taxi, Danny va al lugar donde trabaja Frederica, que resulta ser 

una de las Triimmerfrauen241 y está desescombrando un solar. La escena nos permite ver las primeras 

imágenes del Berlín destruido a ras de suelo [00:38:30]. 

Durante su breve estancia en Berlín, el espíritu compasivo de Danny le juega una mala 

pasada. Al ofrecerle un cigarrillo a unos operarios que pegan carteles [00:42:40], estos vierten 

accidentalmente cola sobre él. Frederica lo lleva a su casa mientras limpian su uniforme y allí Danny 

conoce a una de las personas que comparten la vivienda, Stieber, que se presenta como espía ruso 

[00:44:20]. Su misión es reportar a los rusos cuántos aviones aterrizan. Danny no da crédito pues 

las cifras se publican diariamente, pero Stieber le responde que los rusos no se las creen, solo creen 

lo que les dice Stieber. Mientras tanto, Frederica trata de recuperar el uniforme de Danny del tinte, 

pero su propietario ha sido arrestado por los rusos. Danny se queda sin su uniforme y sin su tarjeta 

de identidad por lo que se ve obligado a ir de un lado a otro de Berlín vestido de paisano y sin 

papeles, intentando esquivar a la policía militar. Junto con Frederica, viaja en metro al domicilio 

del dueño de la tintorería que vive en el sector Oriental, siendo testigos del contrabando y la actitud 

abusiva de los soviéticos. Sin conseguir el uniforme, se dirigen caminando entre los escombros de 

Berlín al club donde han quedado con Hank y Gerda. Caminan por el Tiergarten y la Siegesallee242, la 

avenida de la victoria, que Frederica glosa con entusiasmo, a lo que responde Danny, irónicamente, 

que no parece que las estatuas de la avenida vayan a ver más victorias.  

Danny y Frederica se encuentran con Hank Kowalski y Gerda en el club Savarin. Las dos 

parejas charlan animadamente cuando entra una patrulla de la policía militar. Danny, que sigue sin 

papeles, sube al escenario y se suma al trío de cantantes para pasar desapercibido. Hank reconoce 

a uno de los clientes que resulta ser uno de los guardias del campo de prisioneros en el que estuvo 

encerrado. Hank pelea con él y está a punto de matarlo, pero llega la policía militar y Danny huye 

con Frederica al sector soviético. Cuando llegan a la intersección de las zonas de ocupación en 

Potsdamer Platz pretendiendo pasar hacia el Oeste, los guardias soviéticos los interceptan. Se 

produce entonces un debate, casi un incidente diplomático, entre los guardias ingleses, americanos 

y soviéticos [01:12:00] sobre si el punto en cuestión pertenece a uno u otro sector (“the frontier is 

 
241 Trad.: “mujeres de los escombros”. El término se aplica a las mujeres que tras la IIGM trabajaron en Alemania y Austria 
limpiando los escombros y utilizándolos para la reconstrucción de las ciudades. 
242 La Siegesallee estaba ornamentada con estatuas de reyes prusianos. Tanto el parque como las estatuas resultaron muy dañados 
por los bombardeos de la IIGM. Los aliados consideraron que las estatuas eran un símbolo de la Alemania imperial y desmantelaron 
la avenida, retirando las estatuas en 1947. 
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14 meters from that curbstone”, concluye el oficial británico, pero siguen discutiendo). Se ha hecho 

de noche y cada vez hay más militares y más curiosos circunstancia que aprovechan Danny y 

Frederica para escabullirse.  

Danny y Frederica entablan una relación amorosa. Cuando él se entera de que − como a 

todos los que llevan ya seis meses destinados en Berlín− van a devolverlo a Estados Unidos, decide 

casarse con Frederica. Kowalski, que desconfía, realiza algunas 

averiguaciones y descubre que su marido no era un soldado como ella 

había contado, sino un miembro de las SS en las que se había enrolado 

desde el principio; tampoco su padre era un profesor universitario 

heroico que se había enfrentado al nazismo como Frederica les había 

hecho creer. Frederica admite ante Danny la verdad, pero se justifica 

diciendo que trataba de conseguir su compasión. Pese a todo, Danny 

sigue queriendo casarse, pero el mismo día de la boda, Stieber − no en 

vano es un espía − intercepta una carta dirigida a Frederica desde Estados 

Unidos y la lee. Inmediatamente, informa a Danny de que, casándose con 

él, Frederica solo quiere utilizarlo para poder ir a Estados Unidos donde vive su marido. Gerda 

quiere evitar que Danny juzgue por igual a todos los alemanes; sin justificar a Frederica, afirma que 

los alemanes han sido educados en la creencia de que el fin justifica los medios. La boda no llega 

a realizarse y Danny vuelve a Estados Unidos, pero Kowalski se queda. Como Gerda, quiere ayudar 

a construir una Alemania mejor.  

PERSONAJES 

Danny MacCullogh (Montgomery Clift) 

Danny, o Mac como le llaman algunos compañeros, es un joven candoroso y compasivo. 

Cargado de buena voluntad al llegar a Alemania y de buenos sentimientos hacia los alemanes, trata 

de aprender el idioma. Lo vemos cuando uno de los tripulantes del avión se refiere a las chicas 

alemanas como Schatzies [00:31:23], a lo que él comenta “very colorful expression”243. Regala 

caramelos a una niña, cigarrillos a unos operarios, trata al taxista con consideración y en alemán, y 

se entristece incrédulo ante la situación de precariedad y las privaciones a las que se ve sometida la 

población alemana. Por eso se siente satisfecho por su trabajo en Alemania porque le permite 

sentir que ha conseguido algo [00:32:00]. Entabla una sincera relación amorosa con Frederica pero 

será engañado por ella.  

 
243 “Colorful expression” se puede interpretar como expresión colorida o vívida, pero también como expresión malsonante o soez. 

Imagen 6.2.1. “The Big Lift”. 
Cartel de la película. 20th Century 

Fox. 
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Hank Kowalski (Paul Douglas) 

Es un sargento polaco-americano con un amargo recuerdo de su estancia en Alemania 

durante la IIGM, ya que. acabó en un campo de prisioneros donde fue torturado para que 

aprendiera el idioma. Su experiencia le lleva a no sentir lástima por los alemanes; desconfía de ellos 

(“Some day I’d like to meet just one German who enlisted” [00:56:00]) y los trata con arrogancia 

y desconsideración (“les hablo en inglés, si no me entienden a la primera, les grito hasta que lo 

entiendan”, [00:38:00]). Pero vemos su evolución a lo largo de la película: cuando Danny y Federica 

le hacen ver su actitud abusiva con Gerda, lo piensa y concede: “You’re right, I’m wrong, I admit 

it. (…) From now on −le dice a Gerda− you can disagree with me”. “Outloud?” −pregunta Gerda 

[00:58:00]. Su encuentro con el antiguo guardia de prisiones que lo torturó para que aprendiera 

alemán saca lo peor que hay en él. Para Kowalski, las mujeres berlinesas son Schatzies, tesoritos, (si 

son “amistosas”, disponibles) y los alemanes Krauts244. Tiene una visión utilitaria. Gerda es su actual 

Schatzie, mejor que la anterior porque la puede ver cuando quiere y le hace la colada en un día; la 

anterior tardaba una semana. Kowalski representa a la generación que combatió en la guerra, pero 

su experiencia en la posguerra y el trato con alemanes civiles provoca su cambio de actitud y su 

decisión de permanecer en Alemania.  

Frederica Burkhardt (Cornell Borchers) 

Frederica se presenta como una viuda de guerra. Tiene una buena educación (habla inglés 

fluido y toca el piano), pero tras la guerra y como consecuencia del bloqueo por el que ha perdido 

su puesto como secretaria, se ha convertido en una Trümmerfrau. Está aparentemente agradecida a 

los norteamericanos, porque como muchos berlineses pensaba que los abandonarían tras el 

establecimiento del bloqueo: “There was an old saying. When the bear roars, the eagle will fly”245 

[00:41:50], pero no lo hicieron. No es hija de un valeroso profesor universitario que se enfrentó al 

nazismo sino de un oportunista que abandonó a su madre porque era polaca (como Kowalski). 

Parece enamorarse de Danny y trata de conseguir su compasión. Sin embargo, es una seductora y 

a lo largo de la película descubrimos que sus intenciones son otras desde el principio: quiere 

reunirse con su marido, un antiguo SS que ha huido a Estados Unidos y ha empezado una nueva 

vida en Saint Louis montando un negocio. Para ello no duda de engañar a todo el mundo y, 

especialmente a Danny. Personifica al tipo de alemanes que no renuncian a su pasado, los malos 

alemanes, que son como las ratas de alcantarilla con las que la propia Frederica compara a los 

 
244 Kraut es un término despectivo utilizado por los norteamericanos para referirse a los soldados alemanes, especialmente durante 
la IIGM. Su origen parece estar en el término Sauerkraut, chucrut. Otros términos similares e igualmente ofensivos empleados en 
lengua inglesa fueron Fritz y Hun. 
245 The bear, el oso, es la referencia clásica a los rusos, mientras que the eagle. el águila, es una alusión a los norteamericanos ya que en 
el escudo de Estados Unidos aparece el águila calva. 
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berlineses [01:26:00]. Representa los valores del pasado reciente y de la tradición, por lo que no 

contribuye a reorientar la imagen del enemigo (Stern, 2007). 

Gerda (Bruni Löbel)  

“Gerdi” como la llama Kowalski representa a otro tipo de alemanes. Trabaja en un bar 

móvil. Enérgica y curiosa, de origen modesto, trata de conocer qué hay de verdad en las bondades 

que soviéticos y norteamericanos proclaman de sus respectivos sistemas políticos. Inicialmente 

sometida a Kowalski, el conocimiento de los principios de la democracia le permite empoderarse 

y hacerle frente. Asume su pasado personal −su padre tenía fuertes convicciones, pero eran malas 

[00:57:15]− y colectivo, y decide quedarse para ayudar a construir una Alemania mejor. 

Stieber (Otto Edward Hasse) 

Es el hombre que comparte la vivienda con Frederica −“it was the dinning-room here”, le 

dice a Danny [00:43:50]−, otra muestra más de la precariedad. Es el único personaje alemán 

masculino de la película (salvo el guardia del campo de prisioneros y el capataz de Frederica). No 

sabemos nada de su origen ni de su trayectoria durante la guerra, salvo que era actor y pasó cinco 

años en Estados Unidos, pero ahora se dedica al espionaje para los rusos. “I’m a Russian spy” le 

dice a Danny [00:44:15], una buena ocupación teniendo en cuenta la falta de trabajo. 

Aprovechando que Tempelhof se ve desde su ventana, su tarea consiste en informar a los rusos 

de qué tipo de aviones del Puente Aéreo aterrizan en Tempelhof, cuántos son y cada cuánto 

aterrizan, una información absolutamente innecesaria puesto que los norteamericanos la publican 

en la prensa como parte de su propaganda. Desprecia a los rusos, a los que engaña dándoles la 

información que están dispuestos a creer, y preferiría espiar para Estados Unidos, país por el que 

había viajado en el pasado (“big cities, small cities”). Cuando Gerda le pregunta qué es lo que más 

le gustó de Estados Unidos responde “The way the Americans don’t like it… I mean, what they 

used to say against the government” [01:15:00]. Un tanto cínico, es otro tipo de alemán, un tipo 

pragmático, un buscavidas que se adapta a las circunstancias.  

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

El bloqueo de Berlín en 1948 se considera la respuesta de Stalin a los esfuerzos de los 

aliados occidentales para recuperar la economía y articular una organización política en sus zonas 

de ocupación. Entre enero de 1947 y mayo de 1948, los tres aliados unificaron sus zonas de 

ocupación (bizona y trizona), en febrero de 1948 realizaron una reforma monetaria introduciendo 

un nuevo Deutsche Mark y en mayo de 1948 aprobaron la Ley Fundamental (Grundgesetz für die 

Bundesrepublik Deutschland). Eran los pasos previos a la fundación de un estado alemán unificado en 

las tres zonas. La Unión Soviética reaccionó restringiendo el tráfico por carretera y ferrocarril y el 
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acceso a Berlín Oriental desde las otras tres zonas de ocupación durante la primavera de 1948 y a 

partir de junio prohibió totalmente el paso a la ciudad, reduciendo el suministro eléctrico y el 

abastecimiento de agua. Como consecuencia, se paralizaron las fábricas y los alimentos dejaron de 

llegar. El bloqueo afectó a los cerca de dos millones de habitantes de Berlín Occidental y a todas 

las fuerzas de ocupación aliadas, entre ellas unos 10 000 soldados americanos. Los aliados 

occidentales tuvieron que plantearse entonces cuál era su compromiso con Alemania, si 

intervenían o retiraban su pretensión de conservar Berlín y cedían ante la voluntad de Stalin.  

Nada más conocerse el bloqueo, Lucius D. Clay, jefe de la zona de ocupación 

norteamericana en Alemania, se puso en contacto con el general Curtis LeMay, comandante de la 

Fuerzas Aéreas de Estados Unidos en Europa (USAFE), preguntándole si sus aviones podrían 

transportar suministros de emergencia a Berlín, a lo que LeMay le respondió que la USAFE podría 

transportar cualquier cosa. Sus expertos en logística calcularon las necesidades diarias de carbón y 

alimentos que tenía la ciudad y Clay dio la orden para poner en marcha la Operation Vittles 

(operación víveres), con lo que el 26 de junio aterrizó el primer avión. Los británicos contribuyeron 

con su propia operación, Operation Plainfare (operación “comida sencilla”), que se coordinaría con 

la norteamericana. Francia no participó porque sus esfuerzos militares estaban centrados en 

Indochina. Las provisiones llegaban desde Estados Unidos, Reino 

Unido o las zonas de ocupación de los aliados occidentales a la 

base de Rhein-Main, en las proximidades de Fráncfort, desde 

donde se trasladaban a Berlín Occidental. La duración del vuelo 

era inferior a dos horas, como comprueba en The Big Lift el sargento 

Danny MacCullough: 1 hora y 46 minutos [00:16:11], y tras solo 

veinte minutos en tierra los aviones regresaban a Fráncfort.  

La operación duró 462 días (del 26 de junio de 1948 al 30 

de septiembre de 1949); se realizaron más de doscientos cincuenta 

mil vuelos, de los cuales más de ciento cincuenta mil fueron 

norteamericanos; se transportó −entre militares y civiles− a más 

de doscientas mil personas y más de dos millones de toneladas de suministros, de los cuales más 

de un millón consistieron en carbón. El día de mayor actividad (15 de abril de 1949), aterrizó un 

avión cada minuto (Haulman, 2017). Pero también se transportaron mercancías desde Berlín, 

generalmente pequeños artículos manufacturados producidos por la industria berlinesa en 

condiciones increíblemente difíciles, y etiquetados como “Hergestellt im Blockierten Berlin”246 

(Miller, 1998, p. 109). Como se recuerda en el filme, en las operaciones perdieron la vida varias 

 
246 Trad.: fabricado en el Berlín bloqueado. 

Imagen 6.2.2. Berlineses observando el ate-
rrizaje de un DC--54 en Tempelhof. 

(Henry Ries /USAF – United States Air 
Force Historical Research Agency. USAF 
photo 070119-F-0000R-101. Dominio 
público. https://www.af.mil/News/Pho-

tos/igphoto/2000520678/ 

https://www.af.mil/News/Photos/igphoto/2000520678/
https://www.af.mil/News/Photos/igphoto/2000520678/
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decenas de militares americanos y británicos (Miller, 1998).  

Paralelamente y tras la iniciativa improvisada de uno de los pilotos, el primer teniente Gail 

Halvorsen, que arrojó chocolatinas envueltas en pañuelos desde la 

ventanilla de su avión, se puso en marcha Little Vittles consistente 

en lanzamientos semanales de dulces para los niños. Los aviones 

que los lanzaban fueron denominados Rosinenbomber 

(bombarderos de pasas) o candy bombers y los pañuelos dieron paso 

a pequeños paracaídas. Little Vittles se inició en julio de 1948 y fue 

posible gracias a la colaboración de fabricantes de golosinas que 

desinteresadamente suministraban los productos y amas de casa que cosían los pequeños 

paracaídas en los que se lanzaban. Mediante este procedimiento se lanzaron 23 toneladas de dulces.  

Pese a todas las dificultades incluyendo, las condiciones climatológicas, la operación 

conjunta fue un éxito247, lo que se debió tanto a la gran cantidad de efectivos desplegados como a 

la meticulosa planificación. Puede considerarse una de las mayores operaciones humanitarias de la 

historia. Pero además fue un éxito desde el punto de vista geoestratégico pues los aliados 

occidentales reforzaron su compromiso con Berlín y Stalin no consiguió su objetivo. El bloqueo 

intensificó el temor a la “amenaza roja” y el papel de los Estados Unidos como protectores de 

Europa Occidental y se considera que llevó directamente a la creación de la OTAN en mayo de 

1949.  

George Seaton, guionista y director de este filme, fue actor, escritor y productor de teatro 

antes de iniciar su carrera en el cine. Destacó en su faceta de guionista, por la que fue nominado 

en cuatro ocasiones a los premios Óscar (The Song of Bernadette −La canción de Bernadette−, de 1943 y 

Airport −Aeropuerto−, de 1970), recibiendo dos de ellos por Miracle on 34th Street (De ilusión también 

se vive), de 1947 y The Country Girl (La angustia de vivir), de 1955. También fue nominado al Óscar a 

la mejor dirección por esta última. Cuando se inició el rodaje de The Big Lift el bloqueo de Berlín 

continuaba. George Seaton contó con la colaboración del gobierno norteamericano y de las 

Fuerzas Armadas, como se indica en el rótulo inicial y en las imágenes finales en las que aparecen 

los militares que participan en el filme con su nombre y graduación. La película utilizó también los 

estudios de la UFA248 en Berlín, así como parte de su personal (maquilladores, personal de sonido, 

ayudantes de cámara y un ayudante de dirección). Los otros aliados occidentales facilitaron 

 
247 El coste de la operación se estima en 345 millones de dólares para Estados Unidos, 17 millones de libras para Reino Unido y 
150 millones de marcos para Alemania (Glines, 2006). 
248 Universum-Film Aktiengesellschaft (UFA) es una compañía cinematográfica creada en 1917 con capital público y privado, que 
pronto pasaría a estar controlada por el estado. Aunque fue privatizada en los años 20, volvió a pasar a control estatal durante el 
nazismo. Fue incautada por los aliados tras la IIGM y tras diversos avatares sigue existiendo en nuestros días fundamentalmente 
como productora de televisión de series como Deutschland 83 (y siguientes). Directores como Fritz Lang, Friedrich Murnau o 
Ernst Lubitsch realizaron películas para la UFA y el famoso documental de Leni Riefenstahl fue distribuido por ella. 

Imagen 6.2.3. Berlin Children Playing Luft-
brucke Game. Dominio público. 

(https://www.af.mil/News/Photos/ig-
photo/2000593993/  

https://www.af.mil/News/Photos/igphoto/2000593993/
https://www.af.mil/News/Photos/igphoto/2000593993/
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igualmente el rodaje en sus respectivas zonas, proporcionando soldados y guardias para controlar 

el tráfico y al público curioso que aparece en Potsdamer Platz, pero con los soviéticos hubo ciertos 

problemas políticos. Inicialmente habían prometido su colaboración siempre que fueran 

informados de los lugares y circunstancias del rodaje por adelantado. Sin embargo, cuando llegaron 

a rodar en la Puerta de Brandemburgo, encontraron la zona vacía y, cuando empezaron los ensayos, 

de un enorme altavoz situado sobre sus cabezas salió la voz “of a news commentator revealing 

‘the miserable poverty which existed the world over except in Russia, certain neighboring countries 

and the East Zone of Germany’. We waited…” (AFI Catalog), pero el altavoz no paraba y tuvieron 

que grabar la escena y doblarla después; al día siguiente comprobaron que el altavoz había sido 

retirado.  

El rodaje de las escenas desde los aviones fue complicado porque las condiciones 

meteorológicas reales eran frecuentemente tan adversas como las que se querían representar. Las 

escenas en las que los aviones volaban con mal tiempo se pudieron rodar gracias a un dispositivo 

que permitía quitar la parte del fuselaje tras la que estaba la cámara, lo que permitía planos de 170º 

y dota a las escenas de un gran realismo (Clarke, 1949). Otros problemas se derivaron de la 

dificultad para sincronizar la presencia de los protagonistas, pues tanto Montgomery Clift como 

Cornell Borchers tenían otros compromisos (AFI Catalog). 

Recepción 

Tras su estreno, todas las críticas coincidieron en destacar el gran valor de The Big Lift en 

sus aspectos documentales, es decir, en la representación de las condiciones de vida de los 

berlineses o de los esfuerzos, capacidad organizativa y superioridad técnica, de las Fuerzas Armadas 

de Estados Unidos, y, en particular, de la Fuerza Aérea (USAF), etc., pero, en general, no se 

consideró un gran filme. Como señalaba Bosley Crowther en el New York Times (1950), la película 

pretendía transmitir los problemas políticos derivados de la situación de Berlín, así como las 

dificultades técnicas del despliegue que supuso el Puente Aéreo, al tiempo que crear un 

espectáculo. El crítico reconocía que la película captaba muchos aspectos de la vida cotidiana en 

Berlín, aunque desde el punto de vista estrictamente cinematográfico la calificaba de mezcolanza 

falta de cohesión y la calificaba de muy decepcionante. En un sentido similar, John McCarten en 

The Newyorker (1950) consideró impresionante la plasmación del Puente Aéreo, pero 

decepcionantes la trama romántica y los gags del filme, mientras que Stal en Variety (1950) elogió 

el guion (“masterful scripting job”) y las interpretaciones de Clift y Douglas. El crítico Pete 

Harrison (Harrison’s Report, 1950) la definió como un absorbente drama de posguerra, que ofrecía 

un estudio fascinante del pueblo alemán, sin sermones ni banderas.  
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ANÁLISIS INTERTEXTUAL 

The Big Lift no es exactamente un filme histórico; tampoco un documental. Sin embargo, 

puede considerarse el resultado de la voluntad del director y guionista George Seaton de plasmar 

un momento y unos acontecimientos históricos muy concretos desde la óptica estadounidense. La 

Fuerza Aérea de Estados Unidos (USAF) sí produjo y estrenó ese mismo año un documental con 

el título Operations Vittles. Berlin Airlift249 de aproximadamente 15 minutos de duración que fue 

nominado al Óscar al mejor documental corto. Un narrador describe en el documental la situación 

de Berlín en 1948, una ciudad en la que, a pesar de los problemas derivados de la reconstrucción 

y la escasez de posguerra, la gente vive relativamente en paz, puede acudir a su trabajo en el metro 

o el tranvía, las fábricas funcionan, se alimenta a los bebés recién nacidos e incluso hay música en 

los parques. Hasta que, de repente, en junio de 1948 y so pretexto de supuestas dificultades 

técnicas, los trenes se detuvieron y todo se paralizó. Como sabemos, la Unión Soviética había 

bloqueado la ciudad, pero ese mismo día comenzaron los suministros por vía aérea: había 

empezado la operación Vittles. El documental muestra como cada tres minutos un avión aterrizaba 

en Tempelhof y diariamente se descargaban cerca de 5 000 toneladas de suministros. Con un 

trasfondo de música militar, el documental muestra las provisiones y los distintos medios de 

transporte (camiones, barcos y aviones procedentes de distintos escuadrones) que hicieron posible 

el abastecimiento de Berlín, junto con animaciones y gráficos informativos sobre las características 

de los vuelos que desde Fráncfort volaban continuamente a Berlín: “twenty-four-hour all weather 

flight” [00:04:00], incluyendo imágenes del lanzamiento de golosinas, Little Vitles [00:09:18], o el 

suministro de medicamentos para combatir la tuberculosis. “Our cargos kept the city alive” 

[00:13:13]. El mensaje era claro: Vittles era una operación que demostraba como la maquinaria de 

guerra podía desarrollar labores humanitarias en tiempo de paz. El documental se cierra con la 

frase: “Air power is truly peace power” [00:14:10].  

Además del Operations Vittles, en 1948 se rodaron otros filmes cuyo trasfondo eran el Berlín 

y la Alemania destruidos y su temática similar a The Big Lift: la destrucción, la miseria y el 

protagonismo de Estados Unidos en la reconstrucción de Alemania. Se trata de Berlin Express, de 

Jacques Tourneur, The Search, de Fred Zinnemann, Germania anno zero, de Roberto Rossellini, y A 

Foreign Affair, de Billy Wilder.  

Berlin Express, sobre un argumento de Curt Siodmak, situada en la inmediata posguerra, 

narra el secuestro por parte de una organización nazi de un reconocido pacifista, experto en 

relaciones internacionales que dirige una comisión internacional de visita en Alemania para redactar 

 
249 Documental de dominio público. Se puede ver íntegramente en: https://archive.org/details/OperationVittles. 

https://archive.org/details/OperationVittles
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un informe sobre la unificación. A medio camino entre el documental y la película de espionaje, el 

filme se rodó en las ruinas de Fráncfort y Berlín. The Search250 (Ángeles perdidos), protagonizada 

también por Montgomery Cliff, relata como un niño checo superviviente de Auschwitz y su madre 

se buscan desesperadamente entre las ruinas y los campos de concentración de Alemania y, 

finalmente, con la ayuda de un militar norteamericano, se encuentran.  

Por su parte, Roberto Rossellini realizó una trilogía sobre la posguerra que cerró con 

Germania anno zero (Alemania, año cero), Se trata de un filme neorrealista protagonizado por actores 

alemanes, en su mayoría no profesionales, que ofrece numerosas imágenes del Berlín 

bombardeado. A través de la historia de Edmund, un chico de doce años, describe en un tono 

melodramático las penalidades de la supervivencia en la ciudad, especialmente para un niño: el 

hambre, el racionamiento, el mercado negro, la soledad, las relaciones intergeneracionales y la 

pérdida de la inocencia (Martínez Samper, 2013). 

La película de Wilder, titulada en España Berlín Occidente, fue la expresión práctica del 

ideario del director austriaco-norteamericano, su particular delectare et prodesse que en un 

memorándum enviado al OMGUS tituló Propaganda Through Entertainment. Se trataba de superar los 

documentales que narraban las atrocidades de la guerra y que fueron proyectados en los cines 

alemanes como estrategia de desnazificación. A Foreign Affair es una comedia romántica que 

plantea el triángulo amoroso entre una congresista norteamericana de visita en Berlín para evaluar 

la moral de las tropas americanas, un capitán americano y una cabaretera relacionada con los nazis. 

La película se inicia con unas impresionantes imágenes aéreas del Berlín bombardeado, desde un 

avión que desciende entre las nubes llevando a la congresista y que Gemünden (2008) compara 

con las de El triunfo de la voluntad de Leni Riefenstahl realizadas desde el avión en el que Hitler 

desciende sobre Núremberg. Las imágenes se completan con las realizadas a pie de calle siguiendo 

al jeep del capitán251. Se incluyen escenas de las viviendas en ruinas, las Trümmerfrauen, la miseria y 

el mercado negro, que da título a una canción Black Market, interpretada por la cabaretera, Marlene 

Dietrich. El desenlace del filme −que para Gemünden (2008) vende algunos artículos ideológicos− 

es política y moralmente conveniente: la congresista y el capitán siguen juntos y la cabaretera es 

condenada a un campo de trabajo.  

ANÁLISIS TEXTUAL 

Por estar rodado en blanco y negro e iniciarse con un noticiario, el filme parece pretender 

tener un carácter semidocumental. Podría decirse que, en ese sentido, enlaza con los documentales 

 
250 El filme no se estrenó hasta 1950. 
251 Entre las imágenes no puede faltar la de la Kaiser-Wilhelm-Gedächtniskirche, monumento emblemático y epítome de la destrucción 
en Berlín, el Hotel Adlon o la Cancillería que también se pueden ver en The Big Lift. 
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de la serie Why we fight producidos durante la IIGM por el Departamento de Guerra de Estados 

Unidos para hacer entender a los norteamericanos por qué sus soldados libraban una guerra a miles 

de kilómetros. Hasta cierto punto, The Big Lift trataría de explicar al pueblo norteamericano por 

qué se realizaba la operación, y, sobre todo, por qué los alemanes habían dejado de ser el enemigo 

para convertirse en un aliado menesteroso. 

El filme comienza con imágenes del noticiario de Movietone News en el que se relata la crisis 

iniciada en Berlín en junio de 1948, con imágenes de carreteras desiertas, trenes detenidos y canales 

clausurados, la retirada de los soviéticos de la Komandatura cuatripartita (ilustrada con la arriada de 

la bandera), la manifestación multitudinaria de los berlineses occidentales ante el Reichstag en 

ruinas contra la decisión soviética y la llegada de los jefes militares aliados occidentales, con la 

declaración de Clay: “we have a right to be in Berlin and we intend to maintain that right”. 

Fuertemente ideologizado en su lenguaje (“the reds”) y contenido, el documental informa de que 

el propósito indisimulado de la Unión Soviética es conseguir que los aliados occidentales salgan de 

Berlín, pero Clay afirma que los rusos no se saldrán con la suya. La gran pregunta es cómo se 

conseguirá. La respuesta la encontramos en el título y el desarrollo de la película: mediante The Big 

Lift, el gran puente aéreo a Berlín. El noticiario en cuestión forma parte de la sesión de cine a la 

que asisten soldados americanos que protagonizarán la trama de la película.  

Los primeros 20 minutos del filme están dedicados a presentar lo que significó el 

despliegue de la Operation Vittles sobre el terreno, el ir y venir de aviones con tropas y suministros 

entre Estados Unidos y Fráncfort y entre Fráncfort y Berlín. Por ejemplo, al subir al avión, 

Kowalski les explica a los soldados que los rusos han bloqueado Berlín hace dos semanas y se 

necesitan refuerzos para abastecer a la ciudad. Otro soldado que se ha ocupado de subir la carga 

al avión les dice: “You boys are on your way to feed the krauts” [00:05:12]. Estas escenas y algunos 

momentos del desarrollo de la trama permiten al público conocer las tareas que realizan los 

soldados norteamericanos, los peligros a los que se exponen252, los medios técnicos que utilizan253, 

etc. Como afirma el reportero, a las Fuerzas Aéreas no les importa un poco de publicidad de vez 

en cuando.  

Maulucci considera que The Big Lift es uno de los últimos filmes de escombros (rubble films) 

y el primero sobre la Guerra Fría en Berlín. Las películas realizadas al principio de la posguerra no 

ponen foco en el pasado nazi (aunque este no se oculta), sino que “[they] were much more 

 
252 Como las varias ocasiones en vemos aviones aterrizar en medio de la niebla o cuando Kowalski que almuerza en una cafetería 
ve delante de sí el siguiente cartel: “48 men have been killed flying food to Berlin. Don’t waste it” [01:30:00].  
253 Danny y Kowalski le hablan al reportero del sistema de aproximación controlada (Ground-controlled Approach, GCA) un sistema 
de radar que permitía guiar desde el suelo a los pilotos durante el aterrizaje y Kowalski le muestra la torre de control de Tempelhof 
y le explica su funcionamiento. El GCA permite aterrizar con las peores condiciones meteorológicas y resulta fundamental para el 
puente aéreo El GCA se había inventado antes de la IIGM pero su uso solo se generalizó a partir del bloqueo de Berlín porque 
dadas las condiciones meteorológicas los aviones no hubieran podido aterrizar. 
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concerned with the problems of everyday life and themes such as the redemption and 

reconciliation of “normal” Germans” (Maulucci, 2018, p. 318). Tal como afirmó su director 

George Seaton, The Big Lift no es una película antisoviética pese a ser uno de los primeras películas 

de la Guerra Fría sino que se interesa más bien por los alemanes y el futuro de Alemania. Las 

relaciones de los protagonistas con la población alemana y, especialmente, sus respectivas 

aventuras amorosas −la de Kowalski con Gerda y la de Danny con la supuesta viuda de guerra, 

Frederica−, proporcionan el hilo dramático del filme, a través del cual se van describiendo las 

condiciones de vida de la población alemana del Berlín Occidental, las relaciones entre 

norteamericanos, alemanes y soviéticos, y el significado del Puente Aéreo.  

En opinión de Stern (2007), la narración cinematográfica pretende ser objetiva porque la 

cámara acompaña a los protagonistas, vamos con ellos, pero no vemos a través de sus ojos. Los 

acompañamos mientras caminan, como si fueran turistas, entre las ruinas de Berlín, donde se rodó 

la mayor parte del metraje en el que Seaton nos muestra calles llenas de edificios derruidos en 

Charlottenburg, pero también monumentos y lugares de gran valor simbólico, como el Reichstag, 

la Puerta de Brandemburgo, la Pariser Platz y el Hotel Adlon, la Potsdamer Platz (donde se 

juntaban los tres sectores), el Tiergarten con la Siegessäule (columna de la victoria) y la Siegesallee 

con sus estatuas de héroes victoriosos, o la Kaiser-Wilhelm-

Kirche (aún hoy símbolo de la devastación de la IIGM). 

Somos testigos con ellos de la precariedad de la existencia de 

los berlineses. Vemos a las mujeres desempeñando tareas 

tradicionalmente asociadas a los hombres en el transporte, 

como carteras o desescombrando, a los niños jugando entre 

las ruinas, a viejas semidescalzas arrastrando carritos, a 

enfermos y mutilados, a personas rebuscando en la basura o recogiendo colillas, a gente viviendo 

en barracas, o, los más afortunados, en viviendas compartidas (como Frederica y Stieber), y a muy 

pocos hombres, ninguno joven. Conocemos sus privaciones de lo más elemental, los cortes de 

suministro, sus tiendas desabastecidas y el mercado negro en el que los cigarrillos americanos son 

moneda de cambio, y viajamos con ellos en el U-Bahn, o en el S-Bahn abarrotado. Constatamos la 

dependencia que los berlineses occidentales tienen de los aliados y su agradecimiento. Sin embargo, 

Lipschutz (2001) afirma que la visión de Europa que aparece en filmes como The Big Lift es la del 

“salvaje Este” (Wild East), estableciendo una analogía con los wésterns por pertenecer ambos tipos 

de películas a un género cinematográfico de frontera (Western Frontier Film), en este caso, la frontera 

entre las dos zonas de Alemania que todavía no estaba cerrada y permitía el paso de los alemanes, 

buenos y malos, de un lado a otro de Berlín. 

Imagen 6.2.4. Un avión del puente aéreo sobrevuela 
las ruinas de Berlín en su ruta a Tempelhof.  

Fotograma de la película). 
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El filme −sin duda, uno de sus propósitos− sirve para informar profusamente sobre los 

detalles del Puente Aéreo, cuántos vuelos se realizaron (escena en Tempelhof celebrando el vuelo 

100 000), con cuánta frecuencia (lo constata Stieber, cada 3 minutos; más adelante, cada menos), 

qué transportan (el reportero y los testimonios de Frederica), cómo consiguen volar y aterrizar 

cuando las condiciones meteorológicas son adversas (lo explica Kowalski) y qué consecuencias 

tiene que, a pesar del sistema de GCA, en ocasiones no puedan volar.  

Pese a lo dramático de todo ello, la película no está exenta de ciertos toques de humor en 

algunas escenas. Danny se incorpora a un trio de vocalistas que canta Chattanooga Choo-Choo para 

librarse de la policía militar (pero se pierde cuando el trio canta el estribillo en alemán); Gerda 

intenta comprender en qué consiste la democracia y se hace un lío; las conversaciones entre Danny 

y el espía ruso; el choque cultural cuando una vecina entra y saluda estrechando la mano a todos y 

cada uno de los reunidos; el soldado ruso que entra en el U-Bahn, huele a café y pretende 

quedárselo, pero le engañan porque se lleva un paquete y no una docena; todo ello da a las escenas 

en las que entran en contacto las distintas nacionalidades cierto tono esperpéntico.  

The Big Lift refleja también el cambio de mentalidad de los norteamericanos respecto a los 

alemanes que pasan de ser los enemigos fascistas de la IIGM a los débiles aliados necesitados de 

ayuda de la Guerra Fría (Stern, 2007). Pero existen ciertas incertidumbres sobre su fiabilidad, como 

demuestra Frederica (Maulucci, 2007). Tampoco todos los norteamericanos se comportan igual. 

Sin embargo, en opinión de Stern (2007), aunque los escenarios sean reales y los personajes no 

sean héroes sino personas corrientes, las situaciones no lo son, están prefabricadas para el consumo 

popular. La película está dirigida a la audiencia norteamericana y proporciona únicamente su 

perspectiva del episodio histórico y, aunque incluya algunas críticas, por ejemplo, al 

comportamiento de algunos de sus soldados (como Kowalski en un principio) o respecto a la 

burocracia militar, se puede considerar una película patriótica. Danny se siente satisfecho de la 

labor que realiza y Kowalski defiende las virtudes de la democracia a pesar de sus defectos: “I'm 

not saying they love each other but they've learned to live together” [01:31:44]. 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

En el Berlín posterior a la IIGM convivieron con los alemanes los miembros de las fuerzas 

de ocupación francesa, británica, norteamericana y soviética. De todos ellos (salvo durante el 

incidente de la intersección entre las zonas), el filme nos muestra la presencia y la convivencia de 

alemanes y norteamericanos, con apariciones marginales de los soviéticos.  

Rusos 

Los rusos o, más exactamente, los soviéticos tienen un escasa presencia en el filme. En 
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parte puede deberse al deseo del director de rodar mayoritariamente con protagonistas reales y, 

según el testimonio de Seaton, a su escasa colaboración en las escenas que se rodaron en su sector 

de Berlín; pero, sobre todo, a que siendo quienes provocan con su bloqueo el Puente Aéreo de los 

aliados, están en el origen del problema pero no son parte de la solución. La solución la 

proporciona Estados Unidos. Aparecen, además de en el noticiario inicial (donde se les denomina 

“Reds”), en la escena en la que los guardias de los tres sectores discuten qué hacer con Danny y 

Frederica, y en la escena del U-Bahn. Sin embargo, aunque no los vemos, sí hay muchas referencias 

a ellos. Por ejemplo, a través de Stieber, el vecino de Frederica que espía para ellos. Son 

desconfiados (“Russians do not believe what they see, only what other Russians tell them”) y, por 

desconfiados, son tontos: no creen que las cifras del Puente Aéreo que dan los norteamericanos 

sean reales y por eso Stieber les da unas cifras ligeramente inferiores, lo que los hace muy felices.  

En general, según aparecen en el filme, no creen ninguna información procedente de los 

americanos, ni siquiera las señales de dirección que aparecen en las calles254. Hacen extensiva la 

falta de transparencia (oscurantismo, opacidad, censura) de su propio sistema a todos los demás. 

Tienen espías que espían a sus propios espías, pero no verifican la veracidad de sus informaciones; 

solo creen lo que quieren creer. Si hacemos caso a la película, tienen 15 000 espías desplegados en 

Berlín. Los rusos detienen inmotivadamente a la gente y nunca se sabe el destino del detenido y si 

volverá ni cuándo. Tienen una actitud abusiva con la población alemana, como en la escena del U-

Bahn, en la que un soldado ruso armado que entra en el vagón percibe un aroma a café y exige que 

se lo entreguen amenazando a los pasajeros, para ser finalmente engañado255. Frederica los 

identifica con un oso que ruge. El estereotipo de los rusos que aparece en el filme contribuye al 

reforzamiento de la idea del peligro rojo. 

Norteamericanos 

Son al mismo tiempo los liberadores y los ocupantes de Alemania (Stern, 2007), pero no 

todos se comportan por igual. La diferencia aparece marcada en la película por razones 

generacionales. Los más jóvenes son amables, tratan bien a los alemanes e intentan aprender su 

idioma, es el caso de Danny, pero quienes tienen frescos los recuerdos de la guerra, son bruscos y 

desconfían de ellos como sucede con Kowalski. Se alternan la compasión, el menosprecio y la 

 
254 Stieber le dice a Danny en referencia a los postes indicadores: “Russians don't believe it). They say no one could be such a dumb 
cop to show the way to turn Clay's office room” [00:45:32]. 
255 Un soldado ruso armado entra en el vagón. Les dice a los pasajeros con su fuerte acento: “Ich rieche an Kaffee. Welcher haben 
Kaffee?” Nadie contesta. Continúa diciendo a los pasajeros: “voy a ir al otro vagón, cuando vuelva quiero que aparezca el café, 
sino os registraré”. Frederica le pregunta a la pasajera que va a su lado si tiene café y la viejecita que le dice que ha estado ahorrando 
el café para cambiarlo por carbón. Otro pasajero le dice que lo esconda debajo de su gorro. Cuando llega el soldado, el pasajero 
delata a la viejecita y el soldado ruso se lleva el café. Los pasajeros increpan al delator, que les dice que se tranquilicen, se abre el 
abrigo y lleva un montón de paquetes de café atados al cuerpo. Ha delatado a la mujer para salvar su mercancía y la recompensa 
con dos paquetes de café. Todos los pasajeros se ríen (de los rusos). 
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condescendencia que da la superioridad del vencedor. Cuando Frederica le muestra a Danny las 

estatuas de héroes victoriosos, este le dice: “parece que no habrá más victorias”. El uniforme es 

parte de su identidad, porque en el filme, salvo el reportero de Associated Press, todos los 

norteamericanos que aparecen son militares. Se sienten protegidos por el uniforme y cuando no lo 

tienen (como le pasa a Danny) se convierten como dice Kowalski en “nativos”, pasando a 

depender de los alemanes. Temen a los soviéticos y procuran mantenerse lejos de ellos, por lo que 

a Danny le extraña la familiaridad de los berlineses con ellos: “I thought everybody stayed out of 

the Russian sector” [00:49:00]. 

Alemanes 

Kowalski se refiere a ellos despectivamente como Krauts. Para muchos de los 

norteamericanos, los alemanes no son fiables (Maulucci 2008, 318) y la boda frustrada de Danny 

con Frederica justificaría esa desconfianza. Sufren de amnesia −Kowalski les recuerda los 

bombardeos de Coventry−, pero todos tienen un pasado: Frederica, que lo esconde y traiciona y 

utiliza a Danny para poder ir a Estados Unidos a reunirse con su marido, exmiembro de las SS; el 

cliente del club al que van las dos parejas, que resulta ser un guardia del campo de prisioneros en 

el que estuvo internado Kowalski que lo reconoce − Kowalski le dice que se llama Felix − y él lo 

niega −“Sie irren sich, ich heiße...”256−; o Gerda, que reconoce que su padre era un nazi convencido. 

Para Kowalski los alemanes tienen una especie de complejo del padre, necesitan que alguien, 

aunque sea el mayor imbécil (en referencia a Hitler), les diga lo que tienen que hacer y por eso los 

engañó Hitler [00:57:00]. 

Viendo las dificultades a las que se enfrentan, son dignos de compasión. Son agradecidos 

con los norteamericanos de quienes saben que dependen para obtener comida, carbón o medicinas. 

Los escasos hombres (como el capataz de Frederica) son desconsiderados con los alemanes y 

serviles con los norteamericanos. Algunos son simplemente pragmáticos como Stieber o el 

estraperlista de café y se buscan la vida. Aunque en el filme se intenta representarlos en una forma 

más positiva, tratando de reeducar al público norteamericano para una nueva relación con 

Alemania (Stern, 2007), se podría decir que hay buenos y malos alemanes (Maulucci, 2008). 

Lipschutz (2006) señala la paradoja que se produce al respecto: los buenos alemanes son aquellos 

que reconocen las virtudes del modo de vida americano, los que están de nuestro lado, 

independientemente de que pudieran haber sido nazis, mientras que los malos alemanes son los 

del otro lado, quienes se convierten en comunistas, independientemente de que hubieran podido 

oponerse a Hitler desde el principio. En un momento dado, Frederica afirma que Berlín es como 

 
256 Trad.: “Se equivoca. Me llamo…”. 
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una cloaca, y los berlineses las ratas que viven en ella; algo que desde la perspectiva del filme se le 

puede aplicar a ella, pero no a todos los alemanes. Frederica representa a los malos alemanes, a los 

que no son de fiar, a los que mienten, a quienes −en palabras de Gerda− fueron educados en el 

principio de que el fin justifica los medios. Por el contrario, Gerda, sinceramente interesada en 

aprender el significado de la democracia, representa a los buenos alemanes, los que quieren 

contribuir a la reconstrucción de su país sobre los valores de la democracia y el capitalismo.  

Diferencias culturales y estereotipos lingüísticos 

The Big Lift es una película de habla inglesa, aunque por transcurrir en Berlín asistimos 

también a conversaciones en alemán y en ruso, así como a los intentos de los americanos (y los 

rusos) por aprender alemán, y de los alemanes por aprender inglés. Algunos personajes tienen un 

buen dominio de la otra lengua, por ejemplo Frederica, que según explica se lo debe a su profesora 

de la escuela, o Kowalski, que lo aprendió a base de torturas en siete meses, durante los cuales no 

le enseñaron las expresiones más normales, sino que le obligaron a aprender trabalenguas como 

“Der Potsdamer Postkutscher putzt den Potsdamer Postkutschkasten” que. Kowalski le devuelve 

a Felix, haciéndole repetir “Which way went the winged whippoorwill”, por las dificultades que 

tienen los alemanes para pronunciar /w/. Los pocos rusos a los que escuchamos hablan alemán 

con un tremendo acento ruso y muy pobre sintaxis.  

Por otra parte, a lo largo del filme hay por lo menos dos momentos en los que se 

manifiestan las diferencias culturales en el modo de relacionarse y se contraponen la familiaridad 

de los americanos y la formalidad de los alemanes. En la escena del club, cuando Danny está a 

punto de besar a Frederica, le pregunta cómo funcionan las fórmulas de tratamiento. Danny 

pregunta: How do you work this dutzie business? Frederica responde: “Well, in German the word 

for you is Sie...” Danny replica: “No, when you get to know somebody really well…” A lo que 

Frederica contesta: “When you go familiar, du” [00:54:29]. La otra escena es una tertulia en casa de 

Frederica a la que asisten varios vecinos además de Gerda, Kowalski y Danny. En un momento 

dado, entra una vecina de uniforme y saluda estrechando la mano a todos los reunidos uno por 

uno con un “Guten Abend”, algo que Kowalski ya había señalado como muy molesto; pero la 

vecina no se queda y acto seguido y en orden inverso vuelve a estrechar la mano de los presentes, 

ahora acompañando el saludo con un “Gute Nacht” [01:16:00]. 

Existen otras referencias propias de una cultura que son difíciles de comprender para la 

otra, como cuando Kowalski le dice a Danny “how to get the first base”257, una expresión que 

 
257 Se trata del empleo de las distintas fases del juego de béisbol como expresiones metafóricas del avance de las relaciones. La 
primera base se refiere al comienzo de una relación eróticoamorosa. 
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Gerda no comprende, y que Kowalski renuncia a explicar: “Look, it’s tough enough explaining 

democracy to you Krauts, let’s not start on baseball” [01:16:00]. 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

Los estereotipos de la Guerra Fría están todavía en construcción en 1948. Además de la 

dualidad americanos/democracia/capitalismo versus rusos/comunismo/totalitarismo, todavía está 

presente un tercer componente: alemanes/nazismo. Sin embargo, ya se pueden observar algunas 

trazas de la representación maniquea (americanos buenos/rusos malos) que permeará el cine de 

Hollywood durante la Guerra Fría. Como en muchos otros filmes de la Guerra Fría, se produce 

una cierta identificación entre la pertenencia nacional y la ideología: americanos/demócratas, 

rusos/totalitarios, alemanes/nazis. Identidad nacional e ideología se solapan en la mayoría de 

personajes, excepto en el caso de los alemanes cuyo estatus, al igual que el del país y su capital, está 

definiéndose en ese momento. 

Representación de los sistemas 

Se podría decir que en el filme no se realiza una crítica de otros sistemas políticos, sino un 

elogio del sistema político y las fuerzas armadas de los Estados Unidos, acorde con el orgullo 

norteamericano por haber ganado la guerra. El capitalismo no aparece representado como tal, sino 

vinculado con los valores de la democracia y la libertad identificados con Estados Unidos que se 

desgranan en los comentarios de Stieber y, sobre todo, en las discusiones entre Gerda y Kowalski. 

Estas transcurren en dos momentos: en la escena del club [00:56:00 en adelante] y cuando Kowalski 

va a recoger a Gerda para asistir a la boda de Danny y Frederica [01:47:00]. En la primera escena 

Gerda pregunta inocentemente qué es la democracia y Kowalski es incapaz de responderle: 

“Democracy is democracy. What a stupid question”. En la segunda escena, cuando llega Kowalski 

Gerda lee Things You Should Know About the United States compiled and edited by Conrad Detlie. En la 

discusión que sigue, vemos como Gerda ya lo ha entendido. La democracia consiste, como acaba 

de comprender Gerda, en que el gobierno es del pueblo, porque el pueblo elige al gobierno, a pesar 

de lo que puedan decir los medios; en poder criticar públicamente al gobierno; en la libertad de 

movimiento, algo que le parece a Gerda unwahrscheinlich (inverosímil), porque en Europa hay 

muchos pueblos distintos, muchas lenguas, distintas costumbres y sería imposible que vivieran 

juntos y no se mataran. Democracia, en fin, es poder decir lo que se quiera (I can say what I want 

[01:48:00]. Gerda hace finalmente un listado que constituye un elogio de los valores 

norteamericanos: democracia es lo que dice la Constitución americana y la declaración de derechos, 

es la libertad religiosa, de expresión y de prensa, el derecho de reunión para fines pacíficos y el 

derecho de petición; es poder discrepar. Y Gerda continúa, según el artículo 3 de la Constitución 
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(en realidad se refiere a la Tercera Enmienda) ningún soldado podrá ser acuartelado en tiempo de 

paz en una vivienda sin la autorización del propietario, así que le grita a Kowalski que se vaya. 

Kowalski concede: “Baby, now you’ve got it! That’s what I was trying to say… Don’t let anybody 

push you around, not even me, that’s democracy”. 

En el terreno económico, la película muestra el enorme potencial de Estados Unidos, y, 

por extensión, del capitalismo, al poder abastecer durante meses a una ciudad sitiada. En el terreno 

militar, la superioridad de los aviones C47, la capacidad de organización de los vuelos y los 

aterrizajes cada tres minutos o menos. En el terreno tecnológico, Seaton dedica toda una escena a 

las explicaciones que da Kowalski al reportero sobre el funcionamiento del sistema GCA. En 

opinión de Stern (2007), el papel de Kowalski como operador de GCA tiene que ver con la idea 

del desarrollo tecnológico de Estados Unidos y como ese instrumento le permite penetrar en la 

niebla, real o imaginaria. 

Aunque hay pocas imágenes que representen al comunismo, sí hay algunas protagonizadas 

por los soviéticos a los que se caracteriza por su desconfianza, inoperancia, ineficacia, actitud 

abusiva e impredecibilidad que los convierte en peligrosos, pero todavía no aparecen en este filme 

como una amenaza. Sus características, reales o ficticias, también aparecen en el discurso de Gerda 

y en las réplicas de Kowalski. El comunismo, según el amigo ruso de Gerda, es el gobierno del 

pueblo; pero Kowalski no está de acuerdo: “pregúntale a tu amigo ruso cuando fue a votar y había 

un nombre distinto que el de Stalin”. 

El nazismo es un fantasma que emerge detrás de algunos alemanes y que ellos tratan de 

ocultar mimetizándose con el nuevo escenario político, como sucede con el antiguo guardia del 

campo de prisioneros (Felix) y, sobre todo, con Frederica que se ha “fabricado” un pasado 

impecable para presentarlo a los americanos. En este filme no se los representa como una amenaza 

colectiva, no se habla de tramas o conspiraciones, pero sí se insinúan vínculos entre ellos como el 

saludo familiar entre el antiguo guardia del campo de prisioneros a Frederica y a otros clientes del 

club, lo que podría sugerir un nazismo militante. Desde luego sí son una amenaza individual, como 

en el caso de Danny, engañado por Frederica o el de Kowalski que reconoce al antiguo guardia y 

pelea con él.  

El espía 

Es un elemento estereotípico de la Guerra Fría, el espía. Stieber le dice a Danny que en 

Berlín hay 15 000 espías rusos, 10 000 espías americanos y más de 500 espías dobles. El elevado 

número de espías rusos no es de extrañar teniendo en cuenta que cada espía es espiado por otro 

espía para verificar la honradez de sus informaciones. En su caso, él es un espía ruso, pero preferiría 

espiar para los americanos porque hacen mejores regalos, conoce Estados Unidos y le gusta. 
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Vemos otro espía en la Puerta de Brandemburgo. Aparentemente es un viejo que vende postales, 

pero sigue a Danny y Frederica y los delata ante las autoridades de Berlín Oriental. Se podría 

interpretar que los espías pueden ser también buenos y malos. Stieber es un espía “bueno” porque 

aunque espía para los rusos, lo hace para ganarse la vida y proporcionando una información 

irrelevante que además está manipulada (reporta menos vuelos de los que se producen en realidad, 

porque es lo que los soviéticos están dispuestos a creer). Es crítico con ellos y estaría dispuesto a 

cambiar de bando. El de la Puerta de Brandemburgo es un espía “malo”, porque como resultado 

de su información, Danny y Frederica son detenidos. 

Las fronteras 

Si existe un espacio marcado por las fronteras es Berlín. Precisamente, la unificación de las 

zonas de ocupación de los aliados occidentales, la creación de la bizona y de la trizona, está en el 

origen del Bloqueo de Berlín al que The Big Lift es la respuesta. Las fronteras de Berlín son todavía 

permeables en 1948, los berlineses pasan de un sector a otro despreocupadamente y con facilidad, 

aún no se ha construido el Muro. Pero las fronteras existen, como podemos comprobar en la 

escena en la que Danny y Frederica son detenidos en la intersección de las tres zonas. Los guardias 

discuten acaloradamente sobre hasta dónde llegan los límites de cada sector, circunstancia que 

aprovecha la pareja para huir. Aunque sin separación física, también existen en los medios de 

transporte: cuando Danny y Frederica viajan en el U-Bahn, la presencia de un soldado soviético 

armado en el vagón significa que están entrando en el sector ruso. 

Berlín 

Algunas de las escenas del filme transcurren en las bases 

norteamericanas y en el interior de los aviones, en la torre de 

control del aeropuerto de Tempelhof o en el propio aeropuerto 

con su entorno de viviendas que dificultan el aterrizaje. Pero el 

gran escenario de la película es Berlín, que podría considerarse 

un personaje más. Como hemos señalado, Seaton acompaña a los protagonistas en un recorrido 

por lugares emblemáticos de la ciudad ahora en ruinas. Pero el espacio de la ciudad no es 

homogéneo. Vemos a los protagonistas caminar con tranquilidad por el sector occidental. Sin 

embargo, la zona soviética se representa como peligrosa; allí los guardias detienen a los berlineses 

(Herr Schneider, el dueño de la tintorería) y se apropian de sus bienes con total impunidad, al igual 

que sucede en la escena del soldado ruso en el U-Bahn; y es posible que sirva de refugio para 

antiguos nazis258 (el guardia del campo de prisioneros trata de pasar a la zona soviética cuando le 

 
258 A Foreign Affair (Billy Wilder, 1948), entre otros filmes, sugiere también esa posibilidad. 

Imagen 6.2.5. Danny visita a Frederica en su 
“lugar de trabajo” como “Trümmerfrau”. Detrás 

las ruinas de Berlín. Fuente: IMDB 
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persigue Kowalski). Sin embargo, los berlineses se mueven de un lado a otro con soltura 

caminando o mediante el transporte público. Berlín Occidental puede ser comparado con una isla 

“in a hostile ideological sea. Berliners, at least those in the West, had come to refer to themselves 

as islanders” (Stern, 2007, p. 85). De hecho, en su intento de comprender qué es la democracia, 

Gerda le dice a Kowalski: “Suppose you get an island…”, Kowalski retoma el ejemplo y le dice 

“Manhattan is an island…” [01:31:00].  

CONCLUSIÓN 

The Big Lift es uno de los primeros filmes de la Guerra Fría, rodado en un momento en el 

que tanto los términos del conflicto como los aliados y los enemigos todavía se estaban definiendo. 

En este filme la nacionalidad no resulta determinante en la construcción de estereotipos, 

particularmente en el caso de los personajes alemanes. A pesar de que queda claro que durante el 

bloqueo subsistía el peligro nazi entre algunos fanáticos como Frederica o Felix, los alemanes han 

dejado de identificarse como un todo enemigo. Derrotado el nazismo, han pasado a ser unos 

aliados subordinados a las potencias de ocupación y muy necesitados de ayuda. Sin embargo, no 

todos son iguales; pueden estar de nuestro lado o del otro lado, si no renuncian al nazismo o al ideario 

comunista.  

El carácter en algunos momentos semidocumental de la película y el hecho de que el 

Departamento de Defensa de los Estados Unidos colaborase en el rodaje la relaciona con la serie 

de documentales Why we fight (Por qué luchamos), dirigida por Frank Capra y realizada entre 1942 y 

1945. En ambos casos se trataba de convencer al pueblo norteamericano tradicionalmente 

aislacionista de las razones de la presencia de sus fuerzas armadas en Europa. En 1948 el escenario 

era bien distinto al de la IIGM: los antiguos aliados estaban reorientando drásticamente sus 

relaciones y la Unión Soviética estaba convirtiéndose en un adversario que pretendía expulsar al 

resto mediante el bloqueo de Berlín. La postura de Estados Unidos y de los aliados occidentales 

queda plasmada en la afirmación del General Clay que el filme recoge y que no deja dudas: “We 

have a right to be in Berlin and we intend to maintain that right” [00:02:22]. La Operación Vittles 

que el filme va desgranando fue la respuesta a la amenaza soviética y permitió mantener viva la 

ciudad. Sin embargo, a pesar de la pretensión documental −rodaje en escenarios sean reales y 

personajes que encarnan a personas corrientes y no a héroes− las situaciones que se relatan en el 

filme están dirigidas a la audiencia norteamericana y por ello prefabricadas para su consumo. La 

película proporciona exclusivamente la perspectiva americana del Berlin Airlift y se puede 

considerar una película patriótica.  
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The Big Lift es por todo ello una película de marcado espíritu propagandístico y de carácter 

militante en la que se postulan la superioridad de Estados Unidos y las bondades de la democracia 

y el capitalismo. En síntesis, en el filme no se realiza una crítica de otros sistemas sino una alabanza 

de los Estados Unidos, su sistema político y sus fuerzas armadas, en consonancia con el orgullo 

norteamericano por haber ganado la guerra y por el papel que desempeña en la crisis provocada 

por la Unión Soviética con el Bloqueo de Berlín. Por si las imágenes y el relato del potencial y los 

esfuerzos materiales y humanos de Estados Unidos que recoge filme no fueran suficientes, dos de 

sus protagonistas, Kowalski y Gerda, sostienen a lo largo del filme un animado debate político 

sobre la democracia. Gerda quiere saber en qué consiste y Kowalski trata de explicárselo. Gerda le 

contradice con información que obtiene de la prensa publicada en el sector soviético, en la que el 

comunismo se describe como el gobierno del pueblo; se maravilla de lo que se puede hacer en 

Estados Unidos y cree que eso no es posible en Europa. Finalmente, Kowalski cree que Gerda lo 

ha entendido cuando se enfada con él porque no para de darle órdenes. En eso consiste la 

democracia, en que nadie te pueda atropellar, le dice Kowalski: “Don't let anybody push you 

around, not even me. That's democracy” [01:39:39]. 
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6.3. BERLIN – ECKE SCHÖNHAUSER259 (1957) BERLIN SCHOENHAUSER 

CORNER 

FICHA TÉCNICA
260 

Dirección: Gerhard Klein 

Guion: Wolfgang Kohlhaase 

Blanco y negro 

81 minutos 

República Democrática Alemana 

Producción: DEFA-Studio für Spielfilme 

Distribución: Progress Film Verleih 

Recaudación: No hay datos disponibles 

Reparto:  

 Dieter: Ekkehard Schall 

Angela: Ilse Pagé 

Karl-Heinz: Harry Engel 

Kohle: Ernst-Georg Schwill 

Madre de Kohle: Erika Dunkelmann 

Madre de Angela: Helga Göring 

Padrastro de Kohle: Maximilian Larsen 

Madre de Karl-Heinz: Ingeborg Beeske 

Padre de Karl-Heinz Siegfried Weiß 

Hermano de Dieter: Manfred Borges 

Comisario de la Volkspolizei: Raimund Schelcher 

Berlin - Ecke Schönhauser se estrenó en el cine Babylon de Berlín el 30 de agosto de 1957. El 

rodaje se realizó íntegramente en Berlín, en los distritos de Mitte y Charlottenburg y, sobre todo 

en el barrio Prenzlauer Berg del distrito de Pankow, en las inmediaciones de la esquina que dio 

nombre a la película. Hay imágenes del Checkpoint Charlie en Friedrichstraße, de la Alexanderplatz, 

la Brunnenstraße (cerca de la estación de Bernauerstraße y de la calle del mismo nombre, 

tristemente famosa porque desde las ventanas de sus edificios saltaron muchos berlineses a 

Occidente cuando se inició la construcción del Muro), de varias estaciones de U-Bahn y S-Bahn, 

 
259 Como en el caso de Und wieder 48!, el visionado de la película ha sido posible gracias a la amabilidad de Kerstin Lommatzsch, 
Sales Executive de Progress Films, la empresa actualmente propietaria de los fondos históricos de la DEFA. 
260 Los detalles técnicos se han obtenido a partir de la página https://www.progress.film/search/asset/50621719 y del 
Departamento de Cultura, Economía y Orden Público y Departamento de Desarrollo Urbano, Oficina de Topografía del 
Bezirksamt Pankow von Berlin: https://www.berlin.de/ba-pankow/ueber-den-bezirk/historisches/ 

https://www.progress.film/search/asset/50621719
https://www.berlin.de/ba-pankow/ueber-den-bezirk/historisches/
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autopistas y carreteras, patios de viviendas, de la sala de baile Prater-Tanz, de varias fábricas 

(algunas estatales), del recinto deportivo Ludwig-

Jahn, y, por supuesto, de la esquina que da nombre 

a la película que está en la confluencia de 

Schönhauser con Kastanienallee, Eberswalder 

Straße (entonces llamada Dimitroffstraße), 

Pappelallee y Danziger Straße. El rodaje comenzó 

en octubre de 1956.  

El filme se considera uno de los más importantes de la época y fue elegido por periodistas 

e historiadores del cine de la Deutsche Kinematheksverbund (Asociación de cinematecas 

alemanas) entre los cien mejores filmes alemanes de todos los tiempos. En 2005 se proyectó en 

Nueva York dentro de una retrospectiva organizada por el MOMA con el título Rebels With a Cause. 

The Cinema of East Germany sobre filmes de la DEFA261. En 2010 se proyectó en el Festival 

Internacional de Cine de Berlín como parte de un homenaje a su guionista, Wolfgang Kohlhaase 

que recibió el Oso de Oro Honorario. La película está en la actualidad distribuida por Progress 

Film Verleih que desde 1989 se ha hecho cargo de todo el catálogo de la DEFA. En los últimos 

años, Progress Film está digitalizando sus fondos cinematográficos. 

Según Wolfgang Kohlhaase, el guionista de la película, el filme tenía un título provisional 

(“Dónde no estamos”, en referencia a una frase del comisario de policía “dónde no estamos, están 

nuestros enemigos”), pero finalmente pareció muy moralizante y se cambió por Berlin−Ecke 

Schönhauser (Schönhauser es una calle real), un título que evocaba alguna de las localizaciones y se 

hizo muy popular (Feinstein, 2002).  

ARGUMENTO 

Dieter llega corriendo a la comisaría y le dice gritando al comisario: “Kohle ist tot”. El 

comisario le pregunta qué ha pasado. Dieter le explica que Kohle quería hacer un truco para 

aparentar estar enfermo y le pregunta si una chica ha preguntado por él; ella no tiene nada que ver, 

le dice al comisario. El comisario le pide que cierre la puerta y el interrogatorio continúa. 

En un flashback se cuenta desde el principio la historia que termina con la muerte de Kohle, 

a través de varias escenas que se entremezclan sin mucha continuidad argumental.  

Un grupo de jóvenes adolescentes se reúne habitualmente en la esquina de la Schönhauser 

Allee, bajo las vías del S-Bahn. Entre ellos encontramos a Dieter, Karl-Heinz y Kohle y una única 

chica: Angela. Los adolescentes son los dueños de la esquina situada frente a un semáforo muy 

 
261 Se puede acceder a la información sobre la exposición (“Rebels With A Cause: The Cinema Of East Germany”) en este enlace: 
https://harvardfilmarchive.org/programs/rebels-with-a-cause-the-cinema-of-east-germany 

Imagen 6.3.1. Los chicos se reúnen en la Ecke Schönhauser de 
Berlín. Fuente: Defa-Stiftung 

https://harvardfilmarchive.org/programs/rebels-with-a-cause-the-cinema-of-east-germany
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transitado; allí escuchan música americana en un transistor, bailan e intentan ligar, y provocan a 

los peatones que pasan por allí que los consideran unos alborotadores. Karl-Heinz se apuesta un 

marco a que Kohle no se atreve a romper una farola. Kohle, aún con pantalones cortos, tira una 

piedra y rompe la farola. Los cristales caen sobre un peatón. Los peatones le increpan y los jóvenes 

responden con descaro. Ecke Schönhauser es la esquina de un cruce muy transitado y la multitud 

se alborota ante la actitud de los jóvenes. Acude un coche de policía. Uno de los policías es 

hermano de Dieter. Los peatones identifican a Kohle y los llevan a todos a la comisaría. Angela 

los sigue hasta allí. El comisario (el mismo que vimos al principio) charla amistosamente con los 

chicos, se interesa por ellos, les pregunta por sus gustos y preocupaciones, los amonesta y los envía 

a casa. Los cuatro protagonistas proceden de entornos familiares hostiles que los llevarán a 

encontrarse más veces con la policía.  

Karl-Heinz tiene negocios con unos mafiosos de Berlín Occidental que le proponen que 

robe tarjetas de identidad de la RDA para venderlas en Occidente. El chico trata de convencer a 

Dieter de que colabore, pero este finalmente, se niega. Karl-Heinz roba un carnet a una chica que 

los acompaña al baile. Va a casa de uno de los mafiosos y allí llega otro hombre. Karl-Heinz lo 

empuja, el hombre cae y muere. Karl-Heinz huye y se enfrenta a sus amigos Dieter y Kohle a 

quienes apunta con una pistola. Forcejean, la pistola se dispara y Karl-Heinz cae al suelo. Dieter y 

Kohle creen que lo han matado y huyen a Berlín Occidental. Allí van a un campo de refugiados 

donde unos policías, mucho menos amables que el comisario de la Volkspolizei, los interrogan. Los 

dos chicos charlan y llegan a la conclusión de que quizás Karl-Heinz no ha muerto. Dieter quiere 

volver a la RDA, pero Kohle teme que si vuelve lo alisten en el ejército, pues ni estudia ni tiene un 

trabajo. Tratando de evitarlo, ingiere una mezcla de café y tabaco (como vio en una de las películas 

americanas, a las que es aficionado) para que le suba la fiebre. La mezcla es tóxica y Kohle muere 

en el albergue. Dieter huye de Berlín Occidental y llega a la comisaría, gritando: “¡Kohle ha 

muerto!”.  

Mientras tanto, en Berlín Oriental, han detenido a Karl-Heinz en un bosque. En la cuidad, 

el comisario interroga a Angela sobre los dos chicos huidos. En el interrogatorio, Angela le dice 

que no sabe dónde están, pero que está esperando un hijo de Dieter (“Ich kriege ein Kind von 

ihm”262). Angela deambula por las calles y la recoge el hermano de Dieter que está patrullando y la 

acompaña a casa. 

Volvemos a la escena inicial. Dieter está ante el comisario que escribe en el informe “Y 

Kohle ha muerto”. El comisario, que había encontrado un puesto de aprendiz para Kohle, le dice 

a Dieter: “Geh nach Hause. Angela hat sehr auf dich gewartet. (...) Und wenn du zu ihr gehst, dann 

 
262 Trad.: “Voy a tener un hijo suyo”. 
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denk darüber nach, wie das alles passieren konnte. Ich bin schuld und du bist schuld263. 

Vemos un patio típico de Berlín. Dieter está mirando a una ventana sonriendo: es la casa 

de Angela. Pasa por el túnel de la entrada, sale a la calle sonriendo, hace sol. 

PERSONAJES 

Dieter (Ekkehard Schall) 

Es el mayor del grupo. Sus padres murieron durante la guerra y vive con su hermano, que 

trabaja en la Volkspolizei y con el que no tiene una buena relación. Dieter es serio y, a pesar de 

participar en las gamberradas de la esquina, responsable y casi heroico cuando consigue evitar la 

explosión de un obús de la IIGM en la obra en la que trabaja. Es un obrero de la construcción, 

con un empleo fijo con el que se mantiene, pero es un inconformista, no le gustan las normas de 

la sociedad germanooriental. Se ha enamorado de Angela. Cuando cree que ha matado a Karl-

Heinz, escapa a Berlín Occidental, pero allí tampoco se siente a gusto y regresa. Sus compañeros 

de trabajo lo respetan y lo tratan bien, pero algunos intentan que se afilie a la Freie Deutsche 

Jugend (Juventud Libre de Alemania, FDJ) y él lo rechaza con la excusa de que no tiene tiempo, 

no le gusta la intromisión del Partido en la vida privada264. Pero tiene sus propias ideas, es un 

individualista: “Mir braucht keiner zu helfen und ich helfe auch keinem und jeder macht seine 

Erfahrung, am besten alleine”265 [00:39:00]. Está en contra de la guerra porque perdió a sus padres 

en ella. Por eso no se entiende con su hermano, que insiste en que se afilie. Durante una discusión, 

Dieter le increpa: “Warum kann ich nicht leben, wie ich will? Warum habt ihr lauter Vorschriften. 

Wenn ich an der Ecke stehe, bin ich Halbstarker. Wenn ich Boogie tanze, bin ich amerikanisch. 

Wenn ich das Hemd über der Hose trage, da ist es politisch falsch. Wenn du redest, ist es Quatsch 

[00:48:22]266. Su hermano, enfadado porque no le deja hablar, le replica: “Du tust, als wenn auf 

dem Mond lebst. Aber wir brauchen immerhin den Sozialismus. Ein ganzer Haufen Leute in 

Deutschland kennen das nicht. Es heißt wir, wir, wir [00:48:32]267. 

Sin embargo, tampoco le convence la vida en Occidente adonde huye con Kohle y de 

donde regresa a Berlín Oriental para enfrentarse a sus responsabilidades ante la justicia y ante 

Angela y empezar una nueva vida. A diferencia de Kohle, Dieter no es un cobarde. Quizás por ello 

obtiene finalmente la redención. 

 
263 Trad.: “Vete a casa. Angela lleva mucho tiempo esperándote. Cuando llegues, piensa cómo ha podido pasar todo esto. Yo soy 
culpable y tú eres culpable”. 
264 Razón por la que resulta sorprendente que la censura no actuase. Varios autores lo explican por el contexto histórico que se 
vivía en 1956. 
265 Trad.: “No necesito que nadie me ayude y yo tampoco ayudo a nadie y cada uno tiene sus propias experiencias. Mejor solo”. 
266 Trad.: “¿Por qué no puedo vivir como quiera? ¿Por qué tenéis tantas normas? Si estoy en la esquina, soy un gamberro. Si bailo 
boogie soy americano. Si llevo la camisa por encima del pantalón, es políticamente incorrecto. Cuando tú hablas, es una mierda”:  
267 Trad.: “Actúas como si vivieras en la luna. Pero al fin y al cabo necesitamos el socialismo. Mucha gente en Alemania no lo sabe. 
El lema es: nosotros, nosotros, nosotros”. 
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Ekkehard Schall, el actor que encarna este papel, era yerno de Bertolt Brecht quien lo fichó 

en 1952 para su compañía, el Berliner Ensemble, en la que interpretó numerosos papeles. Para el 

historiador del cine Günter Agde (2012) la elección del actor es una de las muestras de la afinidad 

que el director, Gerhard Klein, tenía con el dramaturgo alemán. 

Karl Heinz (Harry Engel)  

Sus padres tienen una posición más acomodada que la de sus amigos; su padre es asesor 

fiscal (“Fritz Erdmann, Steuerberater” reza la placa que tiene en su puerta) y la familia es propietaria 

de varios pisos y una cuenta en un banco de Berlín Occidental. Pretendían huir a Occidente, por 

eso él ha abandonado los estudios, pero no quieren perder sus propiedades en la RDA y van 

posponiendo la huida. Su casa es confortable y Karl Heinz parece un adolescente malcriado, 

caprichoso (se gasta su paga en comprar ropa occidental) y presumido (se mira ante el espejo con 

la ropa que se ha comprado presumiblemente en Occidente).  

A Karl-Heinz le gusta Occidente donde puede hacer trapicheos y conseguir dinero para 

emanciparse; es un pequeño delincuente que roba tarjetas de identidad y trata de atraer a sus amigos 

a sus negocios sucios. En un encuentro con los mafiosos que le hacen encargos, se ve envuelto en 

un homicidio accidental y huye para encontrarse con sus amigos a los que amenaza con una pistola. 

Durante la pelea cae conmocionado y al recuperarse vuelve a huir. Finalmente es detenido en un 

bosque junto a una autopista en la única escena de la película que tiene lugar fuera de Berlín 

(Feinstein, 2002). 

Kohle (Ernst-Georg Schwill) 

Es el más joven del grupo, el único que aún lleva pantalones cortos, lo que le da un aspecto 

aniñado (y permite a los peatones identificarlo como el autor de la 

gamberrada: “Der Kleine da war, der mit den kurzen Hosen”268). 

Es quien rompe la farola al principio del filme. Vive con su madre 

y su padrastro, un alcohólico y violento que lo maltrata. Le gusta el 

cine americano que ve en los cines de la frontera entre las dos zonas 

de Berlín y en el interrogatorio le dice al comisario que ha visto allí 

más de cien películas. Para él, como para otros jóvenes de su generación, “las películas de 

Hollywood que ven en Berlín Oeste sirven para escapar de la realidad del hogar” (Martínez García, 

2022, p. 133). El comisario le pregunta por qué ha dejado los estudios y Kohle contesta que ya no 

le gustaban. Aunque hace ocho meses de eso, aún no tiene trabajo. Ha fracasado en los estudios, 

no trabaja y tampoco tiene grandes perspectivas de futuro: no hace nada. Galli (2020) considera 

 
268 Trad.: “Ha sido ese pequeño de ahí, el de los pantalones cortos”.  

Imagen 6.3.2. Kohle es vapuleado por su 
padrastro. Fuente: Defa Stiftung. 
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que esa era una imagen escandalosa que vulneraba claramente los ideales de la RDA. Tras la refriega 

con Hans-Dieter, Kohle huye a Berlín Occidental. Allí muere trágicamente al ingerir una mezcla 

tóxica de café y tabaco, como ha visto hacer en las películas americanas, tratando de evitar ser 

devuelto a Berlín Oriental, porque teme que al no tener trabajo ni estudiar, puedan reclutarlo. Se 

puede interpretar que su cobardía recibe castigo. 

Angela (Ilse Pagé)  

Vive en el típico edificio de pisos berlinés con un patio interior, en un apartamento con un 

solo dormitorio. Trabaja como costurera en la empresa de confección Fortschritt269 (Progreso) y 

vive con su madre con la que discute constantemente. La madre tiene un amante, un compañero 

de trabajo que está casado. Cada vez que la visita, Angela tiene que salir del apartamento. Angela 

es la novia de Dieter y lo acompaña cuando los llevan a comisaría tras el incidente de la farola y, 

de nuevo, tras la desaparición de Dieter y Kohle. En esa ocasión en la que acude acompañada de 

su madre le cuenta al comisario que está embarazada.  

Madre de Angela (Helga Göring) 

Se queja de que está sola desde la guerra. Su amante le dice que está buscando un 

apartamento, pero que la situación es complicada porque está en trámites de divorcio. Reprocha a 

su hija que ponga la radio muy alta o que se pinte y que intente encontrar un novio. Cuando Angela 

le dice que está esperando un hijo de Dieter, la madre la insulta: “Straßenmädchen. Du solltest 

dich schämen”270, pero luego la defiende ante su amante, incluso a costa de que este la abandone. 

Hermano de Dieter (Manfred Borges) 

Se preocupa por Dieter, pero no comprende su conducta. Le reprocha sus payasadas y sus 

amistades y que haya ido tantas veces a la comisaría que la policía lo conozca mejor que él. 

Tampoco entiende que Dieter no quiera afiliarse a la FDJ. Cree 

que el socialismo es necesario para mejorar la vida de las personas 

y que los jóvenes son fundamentales para construirlo.  

Comisario de la Volkspolizei (Raimund Schelcher)  

El comisario El comisario es otro de los protagonistas. 

Representa claramente al Estado de la RDA preocupándose por 

los jóvenes con quienes tiene una actitud paternalista, 

reprendiéndolos y aconsejándolos al mismo tiempo. Muestra clara 

 
269 Fortschritt fue la mayor empresa del sector de la confección de ropa de caballero de la RDA. Fue expropiada en 1953 y funcionó 
hasta 1990. El comisario le dice a Angela: “Ich hab mir neulich einen Anzug gekauft, da fielen schon am vierten Tag die Knöpfe”. 
Trad.: “No hace mucho me compré un traje y los botones se me cayeron al cuarto día” [00:10:40]. El comentario, realizado por el 
comisario en tono distendido, se puede interpretar como una pequeña autocrítica al funcionamiento de la industria en la RDA. 
270 Trad.: “Eres una golfa. Deberías estar avergonzada”. 

Imagen 6.3.3. El comisario reprende a los 
chicos tas el incidente de la farola. A la 
izquierda Angela, Dieter y Kohle. A la 

derecha del comisario Karl-Heinz. Fuente: 
Defa Stiftung. 
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empatía con unos jóvenes que parecen estar perdidos en su camino hacia la madurez. Los jóvenes 

acuden con tanta frecuencia a declarar a la comisaría que el oficial parece haberles tomado cariño. 

Es el único adulto que no los trata con rudeza. Parece encarnar los valores positivos de unos padres 

de los que los protagonistas están tan necesitados. Su actitud paternal contrasta con la de los 

funcionarios del campo de refugiados de Berlín Occidental que se burlan de Dieter y Kohle y los 

ningunean. Por el contrario, se ofrece a encontrarle un trabajo de aprendiz a Kohle, que finalmente 

este no podrá disfrutar. Pero no es solo una figura paternal, también representa al Estado y por 

eso le recuerda a Dieter que la República tiene enemigos, aquellos que quieren usar los falsos 

documentos de identidad para el espionaje o para cometer otros delitos: “Wo wir nicht sind, sind 

unsere Feinde”271, le dice al joven. Su actitud paternal le lleva a animar a Dieter a volver con Angela 

y empezar de nuevo: “Fang neu an, Junge”272.  

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

Und wieder 48!, uno de los filmes anteriores, se rodó cuando Alemania estaba aún dividida 

en los cuatro sectores aliados. Pero en 1949 se había creado ya la República Democrática Alemana 

en la zona de ocupación soviética. Solo unos pocos estados, países igualmente de la órbita soviética 

y sometidos al estalinismo como la propia RDA, habían reconocido su existencia. Poco después 

de la muerte de Stalin en marzo de 1953 se produjeron en Berlín una serie de protestas laborales 

que se extendieron a todo el país. El Ejército soviético, presente en el país hasta 1988, aplastó las 

revueltas causando numerosas víctimas. En 1956 se celebró el XX Congreso del PCUS en el que 

Kruschev, el nuevo líder de la URSS, pronunció su famoso “discurso secreto” denunciando el 

estalinismo. Se inició la desestalinización que supuso el reconocimiento de las atrocidades 

cometidas en nombre del Partido durante el mandato de Stalin y que se interpretó en algunos de 

los países del Este como la posibilidad de una cierta autonomía, provocando, por ejemplo, la 

Revolución Húngara de 1956, aunque quienes seguían manteniendo la vigencia del estalinismo, 

como China, reaccionaron contrariamente y rompieron relaciones con la URSS.  

La película que analizamos se rodó en el periodo que va del XX Congreso del PCUS a la 

construcción del Muro de Berlín, una etapa en la que parecía posible una mayor libertad, 

especialmente en el ámbito de la cultura. Pese a la división de Alemania y de Berlín, existía una 

cierta permeabilidad que permitía que los elementos de la cultura americana penetraran en la ciudad 

y sobre todo en la juventud de Berlín Oriental273 para quien las películas, la moda, la música y las 

 
271 Trad.: “Donde no estamos nosotros, están nuestros enemigos”. 
272 Trad.: “Empieza de nuevo, joven”. 
273 En otra de los filmes que analizaremos, Das Das schweigende Klassenzimmer (2018), en el que se narran acontecimientos situados 
en la misma época en la que transcurre Berlin-Ecke, también veremos como dos de sus protagonistas viajan a Berlín Occidental y 
van al cine, donde además de películas se proyectaban los noticiarios de la RFA. En concreto, el Neue Deutsche Wochenschau 
(NDW) que era el contrapunto al noticiario que se proyectaba en los cines de la RDA (Der Augenzeuge, El testigo). Los noticiarios 



 

282 

comodidades occidentales le resultaban particularmente atractivas. En el fondo, los gustos de los 

jóvenes de Berlin-Ecke Schönhauser no son muy diferentes a los de sus congéneres del Berlín 

Occidental (Poiger, 2000).  

El filme dirigido por Gerhard Klein cuenta con un guion escrito por el propio director en 

colaboración con Wolfgang Kohlhaase. Klein y Kohlhaase realizaron otras tres películas juntos: 

Berlinfilme: Alarm im Zirkus (1954), Eine Berliner Romanze (1956) y Berlin 

um die Ecke (1966), censurada tras el XI Congreso del SED (Galli, 2020). 

Ambos habían nacido y crecido en Berlín, por lo que conocían 

perfectamente la ciudad, y también ambos eran amantes del cine 

neorrealista, tan opuesto a los criterios cinematográficos de las dos 

Alemanias en aquel momento (Heimatfilm274 en la RFA y realismo 

socialista275 en la RDA276). Kohlhaase fue también coguionista de otro 

de los filmes que analizaremos, Die Stille nach dem Schuss (2000), junto al 

director Volker Schlöndorff. Para la realización del filme, contaron con 

cierta libertad derivada del momento histórico y también del prestigio 

del que gozaban tras haber obtenido en 1954 el Premio Nacional de Cinematografía.  

Partiendo de lo que el propio Kohlhaase explicaba en una entrevista realizada en 2001277, 

tanto Galli (2020) como Feinstein (2002) consideran que el filme rinde homenaje al neorrealismo 

italiano por varias razones. Klein era autodidacta y provenía del mundo del documental, por lo que 

era dado a la experimentación y a cierto grado de espontaneidad e improvisación, probando las 

posibilidades de una escena o de una localización sobre un esquema básico antes de filmarla (Agde, 

2012). Klein rodó el filme con el mismo tipo de película que se utilizaba para los noticiarios para 

conseguir un efecto similar. Por otra parte, además de rodar en la calle utilizando luz natural en 

lugar de en un estudio y de emplear actores aficionados o con poca experiencia, la cámara se sitúa 

en una posición imperceptible que hace que el espectador participe de lo que sucede en el filme. 

Por último, respecto al modo narrativo, la imprecisión de la trama de Berlin-Ecke Schönhauser (que 

el neorrealismo consideraba secundaria respecto a dónde se ambienta la película o lo que esta 

 

occidentales permitían a los jóvenes conocer la realidad del Otro lado. 
274 Los Heimatfilme constituyen un género de películas tradicionales que narraban historias sencillas localizadas en entornos rurales 
idílicos de los Alpes o la Selva Negra, a resguardo de la ciudad y sus peligros y trataban temas como la amistad, el amor, la familia 
o la vida rural. Fue un género muy popular en los años 50 (https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/h:heimatfilm-1648). 
275 El realismo socialista fue la estética que se impuso en la URSS y sus países satélites especialmente durante el estalinismo. Se 
caracterizó por considerar el arte como reflejo del desarrollo de la revolución y otorgarle un carácter pedagógico en la educación 
de los trabajadores. La temática de las artes plásticas pasó a ocuparse fundamentalmente de acontecimientos y personajes 
considerados históricamente relevantes o heroicos y a la exaltación de los valores socialistas, evitando cualquier planteamiento 
subjetivo y convirtiendo el arte en un instrumento propagandístico. 
276 Según Feinstein, el neorrealismo no era ajeno a los cineastas de la DEFA, pero a partir de finales de los años 40 fue condenado 
por no ser apropiado ni capaz de inspirar a los trabajadores en su heroica tarea y sustituido por el realismo socialista (2002). 
277 Entrevista realizada por Ralf Schenk: Zeitzeugengespräch: Wolfgang Kohlhaase 
(https://www.youtube.com/watch?v=sOyjbB2nOcQ).  

Imagen 6.3.4. Hans Adolf Baltzer: 
Cartel original del filme. Fuente: 

Defa Stiftung. 

https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/h:heimatfilm-1648
https://www.youtube.com/watch?v=sOyjbB2nOcQ
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transmite visualmente), con la ausencia entre los protagonistas de figuras socialistas heroicas a las 

que los jóvenes pudieran emular, excepción hecha del comisario, contribuye a plasmar las actitudes 

y la realidad social ofreciendo a los espectadores un espejo para la autorreflexión sobre lo que era 

la RDA, lo que se alejaba del realismo socialista imperante. Para Agde (2012) el filme constituye 

un intento de modernizar la producción cinematográfica de la DEFA a través de la aproximación 

a la obra teatral de Brecht especialmente en la disposición de algunas escenas en las que el conflicto 

entre varios personajes llega a un punto de inflexión en el que se produce un cambio. Sería el caso 

que podríamos encontrar, por ejemplo, en la escena en la que, tras la muerte de Kohle, Dieter 

decide huir del campo de refugiados y regresar a Berlín Oriental. Pese a que Klein no era un teórico 

y no escribió ninguna reflexión al respecto, Agde considera que su obra tiene una gran proximidad 

con la de Brecht, cuyos textos teóricos conocía el director278. 

El Berlín de Berlin-Ecke Schönhauser 

El filme se rodó en escenarios reales de la ciudad, en concreto en el barrio de Prenzlauer 

Berg del distrito de Pankow. Este distrito sufrió daños muy limitados durante la IIGM por lo que 

todavía hoy es visible la estructura urbana del siglo XIX279. Prenzlauer Berg es un antiguo barrio 

obrero y la Schönhauser Allee era la gran avenida de Berlín Oriental. La esquina donde los jóvenes 

se reúnen está en la confluencia de Schönhauser con Kastanienallee, Eberswalder Straße, 

Pappelallee y Danziger Straße, y ya había aparecido en una película muda de Max Skladanowsky280 

de 1892, por lo que es un espacio muy relevante para el cine alemán (Galli, 2020). La esquina se 

encuentra bajo las vías del S-Bahn281. Entre las localizaciones de la película se encuentra el Prater-

Tanz, un lugar que se creó en el siglo XIX como taberna y que fue frecuentado por Rosa 

Luxemburg y otros miembros del Partido Socialdemócrata Alemán. En la fecha de realización de 

la película era un Biergarten muy popular de Berlín Oriental. Así mismo, hay escenas rodadas en 

Berlín Occidental: en la estación de Zoologischer Garten, en el exterior de la misma, con la Kaiser-

Wilhelm-Gedächtnis-Kirche (Iglesia memorial del Káiser Guillermo) al fondo, ante una sala de 

cine y en el campo de refugiados. La iglesia, que ya vimos en The Big Lift, se convirtió en el símbolo 

de una ciudad dinámica que se estaba recuperando y, al mismo tiempo, un recordatorio de los 

horrores de la Segunda Guerra Mundial (Martínez García, 2022, pp. 134-135). 

 
278 Al parecer, Klein consideró adaptar al cine la obra de teatro de Brecht Der gute Mensch von Sezuan (El buen hombre de Sezuan) y 
Helene Weigel, viuda de Brecht y directora del Berliner Ensemble tras su muerte, ofreció a Klein dirigir una obra de Brecht en su 
teatro. Todo ello al margen de que el protagonista, Ekkerhard Schall, fuese un actor brechtiano y el yerno de Brecht (Agde, 2012).  
279 Catálogo de la exposición celebrada en 2013 “Berlin– Ecke Schönhauser” por el Bezirksamt Pankow 
(https://www.berlin.de/ba-pankow/ueber-den-bezirk/historisches/.  
280 Ibid. Skladanowsky fue un pionero del cine (para algunos, su inventor, pues proyectó las primeras imágenes en movimiento antes 
que los hermanos Lumière) y el inventor del bioscopo, un aparato que proyectaba imágenes en movimiento. Tenía su taller en 
Schönhauser Allee y desde el tejado rodó unas de las primeras imágenes en movimiento.  
281 La estación que vemos es Dimitroffstraße (hoy denominada Eberswalder). 

https://www.berlin.de/ba-pankow/ueber-den-bezirk/historisches/
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 En 1957, Berlín Occidental estaba inmerso en un proyecto masivo de reconstrucción 

urbana que se reflejó en el eslogan de la edición de ese año del Internationale Filmfestspiele de 

Berlín: Fiemfestpiele in einem neuen Berlin, un título que quizás reflejara el deseo de los organizadores 

de reconstruir también el cine alemán, estancado tras la IIGM y hasta los años 60 en el Heimatfilm, 

reaccionario, aunque muy querido del público. En la RFA se hablaba de “Wiederaufbau” 

(reconstrucción) mientras que en la RDA el término escogido fue “Aufbau” (construcción); 

aparentemente, en un caso se miraba hacia el pasado para recuperar lo perdido y en el otro hacia 

el futuro como si se empezara de cero, porque la división hizo imposible la reconstrucción de 

Berlín como una sola ciudad. En Berlín Oriental la Aufbau se concretó en la construcción de la 

Stalinallee que conectaba Berlin Mitte y Friedrichsein y donde se concentraban la mayor parte de 

edificios gubernamentales (Díaz-Recasens, 2016). En este contexto, Berlin-Ecke subraya la 

importancia de la ciudad en la reconstrucción nacional. Berlín Oriental se anuncia como un destino 

próspero y renovado que podía competir con el Oeste (Heinsohn, 2012).  

Recepción 

El filme fue aprobado por las autoridades de la DEFA en mayo de 1957 y en junio fue 

proyectado ante el Comité Central de la FDJ. Algunos de sus miembros encontraron el filme 

demasiado gris: “So grau ist unsere DDR nicht”282. La película fue definitivamente aprobada por 

el Ministerio de Cultura de la RDA el 20 de junio de 1957, aunque el secretario de Estado 

Alexander Abusch (que llegaría a ser Ministro de Cultura) expresó sus reservas porque en el filme 

las personas que se enfrentaban a un conflicto no cambiaban, a diferencia de lo que se suponía que 

sucedía en la realidad desde la óptica marxista283. En cualquier caso, una vez aprobado, la FDJ se 

“apropió” del filme realizando una campaña para publicitarlo y la prensa de la RDA acogió el filme 

con entusiasmo (Agde, 2012).  

El filme fue uno de los más exitosos de la DEFA y en los primeros cuatro meses la vieron 

casi dos millones de espectadores (Feinstein, 2002). Para Galli (2020), el éxito de la película se 

debió a tres razones: su distanciamiento de las producciones habituales de la DEFA, el tratamiento 

de problemas relevantes para la época, y su lenguaje visual y sus diálogos, muy innovadores para 

el cine de la RDA. La crítica destacó su estilo realista y su postura crítica en la representación de la 

juventud germanooriental, aunque los funcionarios del SED consideraron el filme revisionista y 

con pocos elementos que pudieran promover el socialismo (Heinsohn, 2012). Feinstein (2002) 

 
282 Trad.: “Nuestra RDA no es tan gris”. 
283 La idea de conflicto como agente transformador es propia de la dialéctica marxista. Sin embargo, en este caso, la objeción de 
Abusch está poco justificada. Dieter, el personaje principal, se enfrenta a un conflicto (decidir si se queda en Occidente o regresa a 
Berlín Oriental con todo lo que ello implica). Su decisión de retornar a la RDA constituye claramente un cambio: ha resuelto sus 
dudas y sabe en cuál de los dos mundos quiere estar. 



 

285 

recoge algunas de las críticas aparecidas en la prensa de la RDA: Der Morgen calificó la película 

como “valiente, honesta y artísticamente convincente”; Junge Welt dijo que era una “historia escrita 

desde la vida misma”; Sonntag la definió como una “valiente incursión en la vida de los adolescentes 

de Berlín”.  

En Berlín Occidental, Anna Teut (Die Welt) apreció la calidad de la película a pesar de su 

mensaje tendencioso. Extrañamente, Horst Knietzsch, el crítico del Neues Deutschland (órgano 

oficial del SED), coincidió con ella al señalar que la película mostraba un Berlín sin falsificaciones 

en el que se podía ver la vida cotidiana y a los héroes que cualquiera podía ver desde el autobús:  

What we see here is an aspect of our everyday life [Alltag]. You only need to take a trolley from the 

Friedrichstrasse Station to Schönhauser Allee… Then we’ll meet up with the hero[es] of this film on every 

third street corner. They stand around the place with unconcerned faces, are silly and rude, and gather about 

a portable radio playing hot music. Their hands, dug into their pockets, only see the light of day in order to 

touch up their hair, which is cut like James Dean’s, the Hollywood heartthrob. (Knietzsch, H. “Wo wir nicht 

sind . . . ”, Neues Deutschland, 3/09/1957, citado por Feinstein, 2002, p. 53) 

Knietzsch se congratulaba también de que el filme estuviera a la altura de otros cineastas como 

René Clair y los “maestros italianos”, en referencia a los neorrealistas. 

Los espectadores, a través de un debate realizado mediante cartas enviadas a los periódicos, 

se mostraron satisfechos de que las imágenes reales les permitieran reconocer su ciudad y alguno 

se refirió a que la película plasmaba la influencia de la guerra en los jóvenes, especialmente en los 

berlineses, y cómo encontraban su camino; otros se quejaron de que el filme pudiera dañar la 

imagen de la RDA; algunos señalaron el peligro que representaban para los jóvenes las tentaciones 

del capitalismo debidas a las fronteras abiertas entre las dos partes de Berlín (Agde, 2012). Otros 

espectadores fueron aún más críticos. Klaus Hofstädter se preguntaba en Junge Welt por qué no 

había trabajo para Kohle o por qué la policía no insistía en la disciplina o el orden y el filme se 

permitía mofarse de la FDJ (Allan y Sandford, 1999). 

Pese a haber sido aprobado, la recepción del filme entre las autoridades fue tardía y menos 

entusiasta. Se consideró que la película representaba más elementos negativos que positivos y que 

el Estado no quedaba muy bien representado en su tarea como educador. En 1958, la 

Parteiaktivtagung (convención de activistas del partido) incluyó el filme entre las producciones que 

mostraban evidencias de “ablandamiento ideológico” y no habían conseguido mostrar la imagen 

de una nueva sociedad que avanzaba hacia el futuro como pretendía el Partido (Feinstein, 68-72). 

También en 1958 Ackerman, director de la HV (Hauptverwaltung Film)284, consideró que el filme 

era, por su temática, pornográfico, porque retrataba vidas corrientes y familias rotas en las que 

jóvenes alienados actuaban imitando a los personajes rebeldes del cine americano. La cierta libertad 

 
284 Hauptverwaltung Film (Administración principal) del cine, era el departamento de administración del cine del Ministerio de Cultura 
que controlaba toda la producción cinematográfica de la RDA. 
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y autonomía de la que gozó el cine germano oriental duró poco y el propio director de Berlin-Ecke 

Schönhauser, Gerhard Klein, en un ejercicio de autocrítica, tan del agrado de los regímenes 

comunistas, afirmó durante la convención que la DEFA solo debería producir filmes que fueran 

útiles a la revolución y sus formas de vida y que quien estuviera en desacuerdo podría marcharse, 

porque había llegado el momento de que los cineastas se despertaran y volvieran a ser de nuevo la 

vanguardia (Feinstein, 2002). Sin embargo, él mismo experimentó los rigores de la censura cuando 

su filme Berlin um die Ecke (1965) fue prohibido después de que el XI Pleno del Comité Central del 

SED considerara indeseable cualquier crítica al Estado.  

Heinsohn (2012) coincide con Feinstein en señalar que la película pudo sortear la censura 

y ser estrenada debido al especial momento que se vivía en la RDA y en todo el mundo socialista 

tras la muerte de Stalin y la denuncia del estalinismo realizada por Kruschev en el XX Congreso, a 

pesar de poner en evidencia las contradicciones existentes en Alemania Oriental. En principio, el 

cuestionamiento del pasado reciente permitió esperar mayor libertad también en el cine y una 

menor injerencia del estado que no solo limitaba la expresión artística sino también la planificación 

de la producción y, efectivamente, en enero de 1957 una directiva del Ministerio de Cultura otorgó 

a la DEFA mayor autonomía concediéndole la atribución de poder aprobar los guiones y 

restringiendo el control de la HV a una supervisión. Pero las concesiones duraron poco porque en 

el verano del mismo año se produjo una ofensiva ideológica y el Partido recuperó sus prerrogativas 

en cuestiones artísticas dando por concluido cualquier debate sobre la democratización cultural 

(Feinstein, 2002).  

En la República Democrática Alemana preocupaba particularmente la conducta de los 

jóvenes, que se relacionaba con su afición a la música occidental y a acudir a los cines del Berlín 

Occidental a ver películas americanas (como el Kohle de Berlin-Ecke). Una preocupación similar se 

experimentaba en la República Federal de Alemania donde estos Halbstarken, (gamberros, 

pandilleros) protagonizaron disturbios durante el verano de 1956 (Feinstein, 2002), que Poiger 

(2000) considera no fueron muy distintos a los incidentes que vemos en Berlin-Ecke Schönhauser. En 

el fondo, el filme suponía el reconocimiento de que los Halbstarken también existían en el Berlín 

Oriental y en la RDA. Sin embargo, no se puede considerar que la estructura del filme o su trama 

tengan un carácter subversivo. El inspector de policía que interroga a Dieter varias veces a lo largo 

de la película sustituye al padre que Dieter no tiene y no solo lo absuelve (de su responsabilidad en 

la muerte de Kohle) sino que le insta a que vuelva con la chica y que comience de nuevo (“Fang 

neu an, Junge”)285. La actitud del policía con los jóvenes encarna la preocupación del Estado por 

 
285 Trad.: “Vuelve a empezar, chico”. 
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ellos y sustituye a los padres ausentes por uno u otro motivo:  

This is so obvious in postwar Germany. There is the absent father: away at the war, killed on active service, 

or somewhere in a prisoner-of-war camp. There is the father who was a Nazi or the father who was a victim 

of the Nazis. The psychological legacy of Nazism and war prepares the candidates for the next round of 

dictatorship. (…) Sometimes –quite often, in fact– the Stasi comes as a substitute father. You are invited into 

a headmaster’s office. He introduces you to an elderly man, dignified, inspiring, a war veteran. The old man 

appeals to your patriotism [and becomes] the father you never knew. (Ash, 1997, pp. 253-254). 

La película no llegó a ser estrenada en la RFA. Cuando en 1958 se presentó la solicitud de 

importación del filme, varias comisiones interministeriales rechazaron su proyección por su 

menosprecio a las instituciones democráticas de la República Federal y, sobre todo, por cómo se 

representaban las condiciones del campo de acogida. El Comité para Asuntos Interalemanes 

(Bundesministerium für innerdeutsche Beziehungen, BMB), la calificó de políticamente indeseable 

y aunque no llegó a prohibirse directamente, la dilación hizo que se retirara la solicitud de 

importación. En 1964 la Asociación de Estudiantes de Múnich la proyectó sin solicitar los permisos 

pertinentes. Nuevamente, el comité interministerial se mostró contrario a su proyección por su 

idealización del totalitarismo germanooriental, que se llegó a comparar con el del 

nacionalsocialismo286. Dado que la asociación había devuelto la copia a la RDA, no hubo necesidad 

de prohibirla (Kötzing, 2008). 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL  

El filme es muy distinto de otras producciones de la DEFA, lo que varios autores 

relacionan con el especial momento en el que se rodó y consideran una de las razones de su éxito. 

En la RDA se controlaba la producción cinematográfica como la de cualquier otro producto bajo 

los principios de la economía planificada. En este caso, era la DEFA la encargada de garantizar 

que tanto la estética como la temática no se alejaran de las directrices del Partido, aunque eso 

supusiera que se alejaran del público. Los temas sugeridos eran los propios del realismo socialista: 

las figuras históricas antifascistas, los héroes, la construcción del socialismo −prestando especial 

atención a los obreros y ambientando los filmes en fábricas−, las películas infantiles287 y las 

adaptaciones de obras literarias realistas y de izquierdas (Galli, 2020).  

El público no parecía compartir los criterios de la DEFA y quienes vivían cerca de la 

frontera de Berlín Occidental o de la RFA acudían a sus cines donde podían ver filmes totalmente 

distintos: desde películas de género norteamericanas, a las Heimatfilme tan populares en la RFA y 

 
286 Der Interministerielle Ausschuss für Ost-West-Filmfragen (Comité Interministerial para Cuestiones Cinematográficas Este-
Oeste) fue un organismo que funcionó entre 1953 y 1967 con la finalidad de examinar las películas procedentes de países del Este 
antes de autorizar su proyección 
287 El cine infantil jugó un papel muy importante en la DEFA lo que no es de extrañar, pues el cine permitía educar a los alemanes 
orientales desde muy jóvenes. A la producción de cine infantil (un 20% del total de películas) se dedicó una de las cuatro divisiones 
en las que se organizaba la DEFA. https://www.filmportal.de/thema/die-defa-kinderfilme  

https://www.filmportal.de/thema/die-defa-kinderfilme
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en Suiza, o las películas de Sissi, buscando entretenerse en lugar de ser aleccionados. En especial, 

los espectadores jóvenes “wünschten Filme zu sehen, die sie ansprachen, die konkrete, fassbare, 

plausible Identifikationsangebote versprachen”288 (Galli, 2020).  

La temática de la rebeldía juvenil ha sido abundantemente tratada por la literatura desde el 

siglo XIX y por muchas cinematografías, no solo la de Estados Unidos, a lo largo del XX. Entre 

las obras del género encontramos los nombres de grandes directores: desde Zéro de conduite (Cero en 

conducta, Jean Vigo, 1933), a Angels with Dirty Faces (Ángeles con caras sucias, Michael Curtiz, 1938), Les 

quatre cents coups (Los cuatrocientos golpes, François Truffaut, 1958) inspirada en la anterior, Knock on 

Any Door y Rebel Without a Cause (Llamad a cualquier puerta y Rebelde sin causa, Nicholas Ray, 1949 y 

1955 respectivamente), o en décadas posteriores If (Linday Anderson, 1968), A Clockwork Orange 

(La naranja mecánica, Stanley Kubrick, 1971), American Graffiti (George Lucas, 1983) y Rumble fish 

(La ley de la calle, Francis Ford Coppola, 1983). También se podrían adscribir al género películas 

musicales como West Side Story (Robert Wise, 1961), Grease (Randal Kleiser, 1978), Quadrophenia 

(Franc Roddam, 1979) o Hairspray (John Waters, 1988). A partir de los años 80 aparecen los 

llamados teen films289. Son distintas perspectivas: los directores clásicos realizan cine sobre 

adolescentes considerando la juventud como un problema, con una mirada a veces crítica y a veces 

comprensiva; los directores más jóvenes producen cine para adolescentes, incluyendo los modelos 

y conductas que podían ser del gusto de los jóvenes. 

Driscoll (2001) señala que hay ciertas líneas narrativas comunes al cine sobre adolescentes: 

el descubrimiento del sexo, el amor, la fuerte relación entre los miembros del grupo, el conflicto 

dentro del grupo o entre generaciones, las relaciones con las instituciones (familia, escuela, 

autoridades). En general, los filmes sobre adolescentes son filmes sobre la juventud, a la que se 

atribuyen inocencia, idealismo, humor, erotomanía y sentido de la injusticia, creando un retrato 

que en muchas ocasiones es poco realista. “Teen films suggest that adolescent experience consists 

of both passionate consumption and rejection of conformity, both peer identification and anomie 

(aimlessness) both emotional intensity and fashion-consciousness, both rebellion and gullibility” 

(Driscoll, 2001, p. 4). 

Berlin-Ecke Schönhauser puede considerarse un filme sobre adolescentes. Para Galli (2020), 

mantiene similitudes con Rebelde sin causa porque en ambas aparece la rebeldía juvenil vinculada a 

la necesidad de afecto (representada en en Rebel Without a Cause por Plato, y por Kohle en Berlin-

Ecke) y la figura paternal del policía, sustituyendo a la figura paterna; pero también con la película 

de la RFA Die Halbstarken290 (Georg Tressler, 1956), sobre una pandilla de delincuentes juveniles 

 
288 Trad.: “querían ver películas que les atrajeran, que prometieran ofertas de identificación concretas, tangibles y verosímiles”. 
289 La lista de películas de este género es interminable. 
290 No parece que el filme fuera estrenado en España. Su título se traduciría como “Los gamberros/Los pandilleros”. En Estados 
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en la que Horst Buchholz, el Otto Ludwig Piffl de One, Two, Three, es el protagonista. El propio 

guionista Kohlhaase comparó ambos filmes en una entrevista a una revista occidental, aunque 

señalando que “in contrast to the gangster story of Die Halbstarken, Berlin Ecke Schönhauser was a 

‘social study’” (Poiger, 2000, p. 124). 

El éxito de la película también tiene que ver con la identificación de los jóvenes 

germanoorientales con los problemas de los protagonistas de la película. Ya hemos señalado a 

propósito de Und wieder 48! que la juventud y el futuro de Alemania constituían una de las 

preocupaciones de la posguerra. Los jóvenes de la RDA compartían problemas y aficiones −que 

habían dado lugar a una cultura que manifestaba la rebeldía frente a los adultos y se concretaba en 

determinadas formas de vestir o fustos musicales− con los jóvenes de otros países europeos o de 

Estados Unidos, sobre todo hasta que la construcción del Muro hizo más difícil la circulación de 

cualquier elemento procedente de Occidente. La rebeldía en Berlin-Ecke Schönhauser es la respuesta 

a su situación familiar, a la rigidez de la RDA, a su injerencia en la vida individual y sus normas 

sociales y también el resultado de la influencia (maligna según plantea la película) del mundo 

occidental.  

El tema de la rebeldía adolescente fue nuevamente tratado en películas de la DEFA en los 

años siguientes Das Kaninchen bin ich (Kurt Maetzig, 1965) sobre los intentos de una joven por llegar 

a la universidad y sus encontronazos con la justicia; Denk bloß nicht, ich heule (Frank Vogel, 1965) 

sobre la represión a los jóvenes críticos en las escuelas de la RDA; o Berlin um die Ecke (Berlín a la 

vuelta de la esquina, 1965), con los mismos guionista y director que Berlin-Ecke Schönhauser, sobre el 

conflicto intergeneracional, que, en esta ocasión fue prohibida por las autoridades y no se estrenó 

hasta 1987.  

ANÁLISIS TEXTUAL  

El filme, rodado en blanco y negro, se inicia con un plano panorámico que muestra cómo 

transcurre la vida cotidiana ante la esquina que le da título: madres con carros de bebés, parejas 

que conversan, hombres y mujeres con aspecto campesino y gente de todo tipo, perspectivas que 

muestran las grandes avenidas que confluyen en la esquina y el tranvía que pasa bajo las estructuras 

del U-Bahn, muy cerca de la cámara, y que ilustran lo que es la nueva Alemania, en consonancia 

con la Aufbau. El plano que dura casi dos minutos se realiza desde un punto de vista que es casi el 

del espectador que puede tener la sensación de estar presente en la escena. Sobre las imágenes se 

superponen los títulos de crédito. Este largo plano no tiene ningún propósito narrativo, según 

Feinstein, es simplemente el telón de fondo sobre el que se sobreimprimen los títulos de crédito, 

 

Unidos se estrenó como Teenage Wolfpack. En 1996 se realizó un remake de la película sobre el guion original y con el mismo título. 
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porque a continuación el filme nos lleva a la comisaría de la Volkspolizei donde Dieter está 

declarando ante un amable y paternal funcionario. Desde allí volvemos al inicio de la historia, para 

solo al final retornar a la comisaría y a la escena inicial. La última secuencia es otro plano 

panorámico en el que vemos a Dieter esperando en la calle ante la casa de Angela. Luce el sol: “der 

Schwenk endet diesmal mit einer Nahaufnahme von Dieters durch die Sonne erhelltem Gesicht 

wohl ein deutliches Zeichen von Hoffnung und Neuanfang”291 (Elit 2017 citado por Galli, 2020, 

p. 36). 

El filme narra la historia de unos adolescentes que provienen de entornos sociales muy 

diferentes, pero que comparten la falta de afecto familiar (son familias que hoy catalogaríamos de 

disfuncionales) y lo buscan en su grupo de amigos de la calle. Algunos sueñan con pasar al otro 

lado y muchos imitan la forma de vestir de los jóvenes norteamericanos con vaqueros y cazadoras 

de cuero, aunque otros visten americanas y ropa menos moderna. Bailan al son del boogie o el rock 

and roll de la banda sonora de Günter Klück 292. Les encanta James Dean, cuyo corte de pelo estilo 

ducktail293 vemos en Kohle, y Marlon Brando, de quien imitan su forma de vestir y su pose294. Dieter 

le pregunta a Angela: 

- D.: Was für Männer gefallen dir eigentlich? 

- A.: Ärztlich, Boxer...  

- D.: Quatsch! Ich meine, wie die aussehen müssen. 

- A.: Wie Marlon Brando.295 

Curiosamente, la película de 1951 A Streetcar Named Desire (Un tranvía llamado deseo de Elia 

Kazan), en la que Brando luce un aspecto parecido al de los jóvenes, también comienza con una 

cámara fija que capta el paso de un tranvía en una curva, en un plano tan cercano que parece que 

va a chocar con la cámara, mientras aparecen los títulos de crédito296
. 

Los chicos tienen razones para reunirse allí: Dieter no tiene padres, el padrastro de Kohle 

es un alcohólico y la madre de Angela trae a su amante a casa. Son jóvenes desnortados, 

enfrentados al abismo y sin futuro, intentando encontrar su lugar en la sociedad adulta, para la que 

sus padres no ofrecen ningún modelo. Los chicos luchan a su manera por su futuro y como todos 

los adolescentes tienen que escapar de su entorno familiar y emanciparse de sus padres. Se 

 
291 Trad.: “La panorámica termina esta vez con un primer plano del rostro de Dieter iluminado por el sol, probablemente una clara 
señal de esperanza y de un nuevo comienzo”. 
292 Klück fue miembro de la Orquesta Sinfónica de la DEFA y compositor de numerosas bandas sonoras para la compañía. 
293 Al corte de pelo, muy de moda entre los jóvenes en los años 50, se denominó “cola de pato” o “culo de pato”. “Duck tail: a hair-
style popular in the early 1950s in which a boy’s hair was tapered and curled on the nape of the neck like the feathers of a duck’s 
tail”. Partridge, E. (2009). The Routledge Dictionary of Modern American Slang and Unconventional English. Nueva York: Routledge.  
294 Algunos de los jóvenes tratan de imitar a James Dean en Rebel Without a Cause y a Marlon Brando, cuyas películas Waterfront o 

The Wild One −en la que interpreta al líder de una banda de moteros− eran muy populares. 
295 Trad.: “Dieter: “¿Qué tipo de hombres te gusta realmente?”; Angela: “Médico, boxeador…”; D. “¡Qué tontería! Me refiero a 
qué aspecto deben tener”. A.: “Como Marlon Brando” [00:14:36].  
296 Tráiler de la película: https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:A_Streetcar_Named_Desire_(1951)_-_trailer.webm 

https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:A_Streetcar_Named_Desire_(1951)_-_trailer.webm
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encuentran en una encrucijada vital que también es geopolítica: elegir entre el Este y el Oeste, que 

ellos ven como “The illusion of freedom and participation in a benevolent, if restrictive, social 

order”, pero, finalmente, Dieter y Angela “learn to acknowledge the state’s legitimate authority 

and to recognize their torn environment as home” (Feinstein, 2002, p. 49). 

Como muchos filmes de la DEFA que abordan el tema de la redención de aquellos que no 

se identifican con los intereses de la clase obrera como Dieter, Berlin-Ecke Schönhauser puede leerse 

en clave moralizante y pedagógica: los jóvenes transgresores reciben su castigo por saltarse las 

normas (Feinstein, 2002). El momento histórico en el que transcurre el filme es el mismo que 

encontramos en una película mucho más reciente: Das schweigende Klassenzimmer (2018) que recrea 

la protesta de unos jóvenes estudiantes de preuniversitario en Stalinstadt durante 1956. Los jóvenes 

llevan una vestimenta similar e igualmente reciben su castigo. En ambos casos, puede interpretarse 

que el filme lanza un mensaje sobre los peligros de sucumbir a Occidente, pero, en el caso de Berlin-

Ecke Schönhauser la película es al mismo tiempo un documento que muestra la existencia de una 

cultura joven que se escapa al control del sistema y cómo los adolescentes de Berlín Oriental han 

adoptado las influencias de la Alemania Occidental y Estados Unidos (Poiger, 2000).  

Ambos filmes nos permiten también comprobar que en la RDA de 1957 todavía hay 

importantes diferencias sociales, pues ni las viviendas ni las formas de vida de los jóvenes son 

iguales. Las diferencias tienen que ver con el origen familiar, como en el caso de Karl-Heinz. Su 

padre es asesor fiscal y tiene varios pisos heredados y una cuenta corriente en un banco de Berlín 

Occidental; por eso Karl-Heinz vive en una vivienda amplia y confortable, de aspecto burgués. El 

contraste lo encontramos en el modesto piso de un dormitorio en el que vive Angela, obligada a 

salir a la calle cada vez que llega el amante de su madre, y en las igualmente modestas viviendas de 

Dieter o Kohle. En Das schweigende Klassenzimmer los dos jóvenes que inician la protesta también 

pertenecen a familias de distinta clase: uno es el hijo de un obrero de la metalurgia y el otro de un 

dirigente del Partido.  

El neorrealismo del filme supone un intento de mostrar el mundo tal y como es, 

registrando los cambios que se estaban produciendo en la cultura popular de la RDA con la 

irrupción del gusto de los jóvenes por la música y el cine occidentales (Feinstein, 2002), −lo que ya 

sabemos que fue considerado revisionista− y desplegando una mirada que intenta comprender a 

quienes no se comportan según las reglas. Pese a todo, Berlin-Ecke Schönhauser no es una película 

subversiva porque se mueve dentro de los márgenes de lo permitido y se ciñe a los cánones 

políticos de la RDA y a su visión maniquea.  
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ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

En este filme que transcurre a caballo de las dos mitades del Berlín dividido vemos 

únicamente la presencia de personajes alemanes. Pese a que los jóvenes transitan en varias 

ocasiones por Berlín Occidental, no vemos presencia de norteamericanos, pero tampoco vemos 

soviéticos en el Berlín Oriental.  

“Wo wir nicht sind, sind unsere Feinde” [01:17:05] le recuerda el comisario a Dieter. El 

enemigo es el Otro. El Nosotros (wir) está encarnado por la República Democrática Alemana, Berlín 

Oriental y sus instituciones, particularmente la Volkspolizei y representa a los buenos; Estados 

Unidos, la República Federal y Berlín Occidental a los malos, a los Otros. Heinsohn (2012) relaciona 

este maniqueísmo con el proyecto de Aufbau en el que la cultura jugaba un papel fundamental y 

que excluía cualquier influencia de los Estados Unidos considerado imperialista o de la RFA a la 

que atribuían un pasado fascista: “A key element in the East German cultural productions 

associated with the Aufbau project was the creation of a binary distinction between a “good” 

socialist East and a dangerous and “uncanny Heimat” in the West”. Y, al final, quienes se saltan las 

reglas reciben un castigo que hace que los demás comprendan que hay que respetarlas. 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

OCCIDENTE, el capitalismo y el dinero como símbolo 

Occidente simboliza el capitalismo y la codicia, el individualismo, el egoísmo y el crimen. 

La primera escena que transcurre en Berlín Occidental es el 

encuentro de Karl-Heinz con dos delincuentes y el tema de 

la conversación es el dinero. Los personajes de Berlín 

Occidental que aparecen en Berlin-Ecke Schönhauser son 

gánsteres, policías babosos (slimy officials, Feinstein, 2002, p. 

52) o jóvenes violentos. Es el estereotipo de Occidente por 

excelencia: Otto Ludwig Piffl lo caracterizará de un modo 

semejante en One, Two, Three: “Unemployment, discrimination, gangsterism, juvenile delinquency” 

[01:26:49]. El paraíso es un espejismo: se puede conseguir dinero fácil, pero a costa de delinquir. 

El dinero, el marco (Deutsche Mark) que se apuesta Karl-Heinz con Kohle y que aquel no paga, 

es también el elemento que lleva al enfrentamiento de los tres amigos. El marco les permite acceder 

al paraíso que es la RFA con sus cines, sus salas de espectáculos y sus productos. Los adolescentes 

de Das schweigende Klassenzimmer se tienen que colar en el cine porque no tienen marcos de la RFA 

para comprar la entrada. Pero el dinero de la RDA no sirve en Occidente. “Das Geld, das kannst 

Imagen 6.3.5. Un vendedor de periódicos callejero 
exhibe la portada del diario Der Telegraf (órgano del 
Partido Socialdemocrata Aleman, SPD) con el titular 

“33 Milliarden für Aufrüstung”. Fotograma del 
filme. 
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du hier nicht gebrauchen”, le dice uno de los interrogadores a Dieter en el campo de refugiados. 

Occidente representa también el militarismo, como vemos cuando un vendedor de 

periódicos callejero exhibe la portada del diario Der Telegraf (órgano del Partido Socialdemocrata 

Aleman, SPD) con el titular “33 Milliarden für Aufrüstung”297 ilustrado con la imagen de un avión 

militar, mientras algunos peatones discuten sobre las armas nucleares para el Bundeswehr (las Fuerzas 

Armadas de la RFA), o la discusión entre Karl-Heinz y su padre sobre la posibilidad de una guerra 

porque Occidente está en marcha. Para Galli, se puede interpretar también que Occidente es 

también la causa indirecta por la que muere Kohle, al ingerir una mezcla tóxica como había visto 

en las películas tratando de evitar ser devuelto a Berlín Oriental y reclutado. Las referencias a la 

guerra también evocan el pasado nazi: “Du hast nach dem Krieg selbst Ratten geschoben”298, le 

dice Dieter a su hermano. Ese pasado se vincula en el presente con la RFA que representa la 

continuidad del pasado nazi que se evoca en las escenas del campo de refugiados de Berlín 

Occidental a través de los guardias que lo custodian, y sobre todo, de los que interrogan a Dieter 

y Kohle. Como veremos, Occidente es también el cine y la música que forman parte de la cultura 

juvenil de la República Democrática Alemana. 

 Berlín Occidental 

Varias escenas de la película transcurren en Berlín 

Occidental. Una en la estación del Zoo (Tiergarten Bahnhof) 

y la Kurfürstendamm, donde se nos muestran carteles 

publicitarios. Frente al aspecto gris y tristón, como nublado, de 

Berlín Oriental, en Berlín Occidental (con la Gedächtniskirche 

al fondo) brilla un sol radiante. Son lugares emblemáticos de 

Berlín. La escena refleja el dinamismo de Berlín Occidental. 

Pero es también el lugar donde Karl Heinz realiza sus 

trapicheos.  

La segunda escena muestra una sala de cine (Galli la identifica como la Stern-Lichtspiele, en 

la frontera entre Kreuzberg y Friedrichshain) en el que proyectan en versión alemana (Rächer der 

Unter Welt) la película de Robert Siodmack The Killers. Hablaremos de Siodmack, un director alemán 

que había huido a Estados Unidos en 1933 y que regresó en 1952 para establecerse en la República 

Federal, a propósito de su filme Escape From East Berlin. Junto a Rächer der Unterwelt proyectan una 

película de 1956, Der Man im grauen Flanell (El hombre del traje gris), protagonizada por Gregory Peck.  

El campo de refugiados en el que acaban Karl-Heinz y Kohle se encuentra “in a suburban 

 
297 Trad.: “33.000 mil millones para el rearme”. 
298 Trad.: “Después de la guerra tú mismo empujaste a las ratas”. 

Imagen 6.3.6. El luminoso y moderno Berlín 
Occidental con la Kaiser-Wilhelm-

Gedächtniskirche. Fotograma del filme. 
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villa to which an establishing shot lends all the charm of the Norman 

Bates residence” (Feinstein, p. 61), pero que recuerda mucho al de 

Marienfelde, creado en 1953 y por el que pasaron cerca de un millón 

y medio de alemanes orientales hasta 1989. Para Feinstein, el espacio 

en Occidente parece abierto, pero en realidad es opresivo (Dieter 

tiene que fugarse del campamento), mientras que en el Este el espacio 

urbano aparentemente restrictivo es paradójicamente acogedor.  

Todos esos elementos contribuyen a representar Occidente como un lugar “hostil, 

peligroso y lleno de amenazas para una generación joven que está aún aprendiendo y necesita la 

presencia estatal en casi todos los ámbitos de su vida para encontrar su camino en la sociedad de 

esta ‘nueva Alemania’” (Martínez García, 2022, p. 137). 

LA REPÚBLICA DEMOCRÁTICA ALEMANA Y EL SOCIALISMO 

La RDA es lo que no es la República Federal: un lugar tranquilo, de gente laboriosa, que 

tiene sus problemas, pero en el que el Estado y sus autoridades velan por el bienestar de los 

ciudadanos, de todos los ciudadanos, tanto de los que se quejan de la actitud gamberra de los 

jóvenes, como de los jóvenes mismos. Las autoridades de la RDA se preocupan por los 

ciudadanos, más allá de mantener el orden. La RDA es el futuro socialista en construcción, la 

Aufbau como contrapartida a las ruinas que dejó la guerra, como en la escena en la que vemos a 

Dieter trabajando en la construcción de un nuevo edificio. Como le dice su hermano a Dieter: 

“Aber wir brauchen immerhin den Sozialismus”299. A pesar de que a Dieter no le guste el control 

que el SED y la FDJ ejercen sobre la gente y rechace los ofrecimientos de sus compañeros de 

trabajo o de su hermano. Pese a las dudas de Dieter, la RDA es el hogar al que vuelve para empezar 

de nuevo. 

Berlín Oriental 

Más allá del Prater-Tanz (dependiente de la industria cultural pública de la RDA), ya 

mencionado, y en la posguerra lugar de moda entre los jóvenes, los lugares que se nos muestran 

no tienen un gran significado, son áreas residenciales alejadas del centro de Berlín. Muchas de las 

imágenes de Berlín Oriental muestran el entorno doméstico y representan la vida comunitaria 

frente al individualismo que produce aislamiento y soledad (como le ocurre a Dieter en el campo 

de refugiados).  

El recuerdo de la guerra 

En la escena del edificio en construcción en el que trabaja Dieter, mientras excavan para 

 
299 Trad.: “Pero, de todos modos, necesitamos el socialismo”. 

Imagen 3.7. Dieter a las puertas del 
campo de refugiados de Marienfelde en 

Berlín Occidental. Fotograma del filme. 
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hacer los cimientos, encuentran un enorme obús. Salen todos corriendo, también el conductor de 

la excavadora que sigue moviéndose sin control y se ha quedado en medio de un enorme solar 

mientras se acerca un tren. Dieter consigue parar el tren antes de que choque y finalmente la bomba 

estalla contra un contenedor. 

El campo de refugiados 

Aunque el motivo real de su huida es el temor de haber matado a Karl-Dieter, al llegar al 

campo de refugiados de Berlín Occidental, Dieter y Kohle se registran como refugiados políticos 

y adornan sus razones. Kohle se refiere a su futura conscripción y Dieter menciona a su hermano 

y a sus compañeros de trabajo. La experiencia no puede ser menos reconfortante: los otros jóvenes 

refugiados tienen una actitud hostil y acosadora con los recién llegados y los guardias del campo 

los someten a un interrogatorio muy diferente al del comisario de Berlín Oriental. Para Galli (2020), 

los guardias evocan un pasado nazi, o por lo menos sus métodos inquisitoriales. Están bien 

informados, saben que el hermano de Dieter es miembro de la Volkspolizei y conocen a personas 

de su empresa que son miembros del Partido o de la FDJ; también le preguntan si tiene relaciones 

con los rusos. Cuando Dieter pregunta si puede salir de allí cuando quiera y regresar a su casa, 

levanta sus sospechas y le prohíben salir del campo durante dos semanas. Finalmente, tras la 

muerte de Kohle, Dieter tiene que huir del campo, huir de Occidente, todo un mensaje teniendo 

en cuenta el flujo de refugiados que se produjo desde la Alemania Oriental a la Occidental hasta la 

construcción del Muro de Berlín. 

Las fronteras 

Estamos en 1957. Todavía no se ha construido el 

Muro y las fronteras son permeables, como ilustra 

perfectamente todo el filme. La única presencia de la frontera 

física entre las dos partes de Berlín la proporcionan dos 

carteles que se muestran al principio de la película y que 

anuncian, respectivamente, la entrada en el sector americano 

y el comienzo del sector germano oriental: “Anfang des 

demokratischen Sektors von Gross-Berlin”.  

Elementos culturales 

La influencia de la cultura juvenil norteamericana es el 

subtema de este filme. Los jóvenes imitan su indumentaria y 

comparten sus gustos musicales y cinematográficos, lo que 

llevó a algunos críticos a sugerir la relación entre la música que escuchan los jóvenes y sus 

Imagen 6.3.8. Las fronteras antes del Muro. Foto-
gramas del filme. 
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conductas disruptivas (Poiger, 2000).  

El cine 

Berlin-Ecke Schönhauser subraya la importancia del cine para los jóvenes y el cine significa 

Occidente. Además de la afición de Kohle al cine americano (según dice, ha visto más de 100 

películas, en cines de la frontera), hay una escena en la puerta de un cine de Berlín Occidental; y 

por supuesto, la referencia de Angela a Marlon Brando como el tipo de hombre que le gusta. El 

secretario de Estado Abusch condenó que se proyectaran en los cines de la RDA películas 

occidentales “ligeras”. Sin embargo, si repasamos los filmes extranjeros que se proyectaron en los 

cines y la televisión de la RDA300, no parece que el peligro hubiera llegado a la República 

Democrática. Entre el final de la IIGM y la fecha de realización Berlin-Ecke, apenas se estrenaron 

unos pocos títulos procedentes de Francia, Austria, Suiza o Italia (pero no las obras maestras del 

neorrealismo italiano: Ladri di biciclette, de 1948, se proyectó en 1953 y Roma città aperta, de 1945, en 

1968). De la filmografía de la República Federal, únicamente pudieron estrenarse coproducciones 

sobre todo con Austria. Las primeras películas americanas fueron Salt of the Earth, una película 

militante, y varios títulos de Charles Chaplin. Hay que esperar a 1964 para que se proyecte una 

coproducción italo-germano-occidental-norteamericana y hasta 1988 para que se estrenase Rebel 

without a cause (Rebelde sin causa)301. Está claro que había que pasar a Occidente para poder ver esas 

películas.  

La música  

Abusch cargó igualmente contra la música ligera de inspiración americana, contra el hecho 

de que se pudieran comprar los éxitos occidentales en las tiendas de discos de Alemania Oriental 

o que en las salas de baile se interpretara música de “calidad inferior” (Poiger, 2000). Los jóvenes 

de nuestro filme escuchan éxitos de la música occidental en un transistor y bailan en su esquina. 

En la escena del Prater-Tanz, vemos una orquesta tocando en directo. La primera es una pieza 

lenta y en la pista bailan las parejas, entre ellas varias parejas de chicas (en One, Two, Three veremos 

igualmente parejas de mujeres uniformadas, con un aspecto poco femenino, bailando agarradas). 

La orquesta interpreta después un twist y chicos y chicas bailan a su son. Está claro que la música 

americana ha llegado a Berlín Oriental, pero Abusch no se quejó de su emisión en la radio porque 

la emisora de la RDA, Radio DDR, no tuvo un programa musical destinado a los jóvenes, DT64, 

hasta 1964 e incluso en esa fecha fue visto como un peligro por el Estado. Erich Honecker se 

 
300 Existen dos fuentes excelentes: Fernsehern der DDR donde encontramos: “ÜBERSICHT AUSLÄNDISCHER KINO- UND 
FERNSEHFILME IM DDR-FERNSEHEN” (https://www.fernsehenderddr.de/index.php?script=auslaendische-tv-
produktionen&id1=A&id2=1); y “Liste in der DDR gezeigter westlicher Filme”, que se puede también ver desglosada por países 
(https://de.wikipedia.org/wiki/Liste_in_der_DDR_gezeigter_westlicher_Filme#L%C3%A4nderlisten).  
301 En la RFA se estrenó en 1956 con el bíblico y nada inocente título de “… denn sie wissen nicht, was sie tun” (“…porque no saben 
lo que hacen.”). 

https://www.fernsehenderddr.de/index.php?script=auslaendische-tv-produktionen&id1=A&id2=1
https://www.fernsehenderddr.de/index.php?script=auslaendische-tv-produktionen&id1=A&id2=1
https://de.wikipedia.org/wiki/Liste_in_der_DDR_gezeigter_westlicher_Filme#L%C3%A4nderlisten
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refirió al programa en su informe ante el Comité Central del SED en diciembre de 1965: “Den 

Erscheinungen der amerikanischen Unmoral und Dekadenz wird nicht offen entgegengetreten. 

Das gilt besonders für den Bereich der heiteren Muse und der Unterhaltung, für einzelne 

literarische Arbeiten und leider auch für viele Sendungen im ‘DT 64’” (Honecker, 1965)302. Lo que 

nos lleva a la RIAS. La Rundfunk im amerikanischen Sektor (Radiodifusión en el sector americano) 

fue una emisora creada por la administración militar de Estados Unidos en Berlín Occidental, que 

inició sus transmisiones en 1946303. Inicialmente era un ‘vehículo’ informativo y propagandístico 

de los aliados occidentales para informar a los habitantes de la RDA, criticar a sus autoridades y 

elogiar los valores de Occidente. La emisora se oía en toda la República Democrática y jugó un 

papel muy importante durante el levantamiento de 1953, al informar de lo que sucedía en Berlín y 

extender así las protestas a otros lugares del país. Fue uno de los blancos favoritos de la Stasi, pues 

estaba prohibido escucharla (en Das schweigende Klassenzimmer el tío anarquista de uno de los 

protagonistas que vive en medio de un bosque, la escucha y la policía irrumpe para impedirlo). En 

1953 se había creado RIAS 2, una emisora destinada a los jóvenes con programas de 

entretenimiento y emisión de música moderna. No hay ninguna referencia a la RIAS en la película, 

pero es bastante probable que fuera la emisora que escuchaban los jóvenes protagonistas para estar 

al día. 

La importancia de la música occidental entre la juventud de Berlín Oriental está presente 

en otras películas de nuestra selección, por ejemplo, en Sonnenallee (2000). En este caso, Occidente 

no es quien causa la muerte de Wuschel, uno de los jóvenes, sino quien lo salva pues un doble 

álbum de los Rolling Stones, Exile on Main Street (1972) actúa como chaleco salvavidas impidiendo 

que una bala lo mate. 

CONCLUSIÓN 

Berlin-Ecke Schönhauser describe una sociedad todavía marcada por la Segunda Guerra 

Mundial, en la que la escasez, la soledad, la lucha por la supervivencia o el alcoholismo impiden 

que los padres comprendan a sus hijos y se ocupen responsablemente de ellos. El filme retrata a 

un grupo de jóvenes de Berlín Oriental, desorientados, rebeldes e influenciados por la cultura 

juvenil occidental. La película compara los dos mundos y, sobre todo, el trato que reciben los 

jóvenes en ellos. Mientras en Occidente los funcionarios del campo de refugiados y los jóvenes allí 

albergados se comportan bruscamente, mofándose de los chicos y haciéndoles sentir aislados y 

 
302 “Bericht an das Zentralkomitee der SED”, en Neues Deutschland, 16/12/1965 (https://germanhistorydocs.ghi-
dc.org/docpage.cfm?docpage_id=560). Trad.: “Los fenómenos de la inmoralidad y la decadencia estadounidenses no se afrontan 
abiertamente. Esto se aplica especialmente al ámbito de la música ligera y el entretenimiento, a las obras literarias individuales y, 
por desgracia, también a muchos programas de ‘DT 64’”. 
303 Continuó bajo administración norteamericana hasta 1965. 

https://germanhistorydocs.ghi-dc.org/docpage.cfm?docpage_id=560
https://germanhistorydocs.ghi-dc.org/docpage.cfm?docpage_id=560
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solos, en el Este los policías son, literalmente, parte de la familia, porque, al fin y al cabo, la juventud 

es el futuro de la República. El filme supone el reconocimiento de la existencia del fenómeno 

Halbstarke en la RDA, pero claramente señala el origen del problema: la amenaza maligna de Berlín 

Occidental (Poiger, 2000). En Occidente están los enemigos, los Otros. Quienes sucumben a sus 

encantos, acaban pagando caro su desvío del camino correcto como les sucede a Kohle y a Karl-

Heinz.  

Berlin-Ecke Schönhauser es un filme producido por la DEFA, como es sabido, la productora 

cinematográfica de la República Democrática Alemana. En la RDA el cine no era solo 

entretenimiento sino también y fundamentalmente un instrumento ideológico para la educación 

de la población en la tarea de la construcción del socialismo, que, como recuerda el hermano de 

Dieter, sigue siendo necesario para muchos alemanes; por ello la película tiene una vocación 

pedagógica y un carácter moralizante. A pesar de todo, el filme, por el especial momento histórico 

en el que se rodó (tras el XX Congreso del PCUS y el “discurso secreto” de Stalin) alberga un 

espacio para la crítica social. Las dudas de Dieter sobre qué mundo es mejor, las referencias a la 

intromisión del SED y la FDJ en la vida de los alemanes orientales, las diferencias sociales 

claramente perceptibles, el reconocimiento de que algunas cosas no funcionan, pueden 

interpretarse como una cierta autocrítica. Sin embargo, el mensaje final representado por el retorno 

de Dieter a Berlín Oriental es muy claro: el futuro está en la República Democrática de Alemania 

donde los jóvenes pueden empezar una nueva vida.  
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6.4. ONE, TWO THREE (1961) UNO, DOS, TRES 

FICHA TÉCNICA
304 

Dirección: Billy Wilder 

Guion: Billy Wilder e I. A. L. Diamond, sobre la obra teatral de Ferenc Molnar Egy, kettö, három 

(original en húngaro). 

Música: André Previn 

Blanco y negro 

108 minutos 

Estados Unidos 

Producción: Bavaria Film, Pyramid Productions, The Mirisch Corporation  

Distribución: United Artists  

Recaudación: 4 000 000 $ 

Presupuesto: 3 000 000 $ 

Reparto:  

C.R. MacNamara: James Cagney 

Fräulein Ingeborg: Liselotte Pulver 

Phyllis MacNamara: Arlene Francis 

Scarlett Hazeltine: Pamela Tiffin 

Otto Ludwig Piffl: Horst Buchholz 

Wendell P. Hazeltine: Howard St. John 

Schlemmer: Hanns Lothar 

Peripetchikoff: Leon Askin 

Borodenko: Ralf Wolter 

Fritz: Karl Lieffen 

Conde von Droste Schattenburg: Hubert von Meyerinck 

Melanie Hazeltine : Lois Bolton 

Mishkin: Peter Capell 

Reporter: Til Kiwe 

Dr. Bauer: Henning Schlüter 

Zeidlitz: Karl Ludwig Lindt 

 
304 Los detalles técnicos se han obtenido a partir del Catálogo del American Film Institute, AFI (https://catalog.afi.com/Film/22928-
ONE-TWOTHREE?sid=4f418a53-fca9-4bb4-840b-9f20a25b4c5e&sr=9.935524&cp=1&pos=0) y del portal Internet Movie Data 
Base, IMDB (https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=ttexrv_exrv_tt). 

https://catalog.afi.com/Film/22928-ONE-TWOTHREE?sid=4f418a53-fca9-4bb4-840b-9f20a25b4c5e&sr=9.935524&cp=1&pos=0
https://catalog.afi.com/Film/22928-ONE-TWOTHREE?sid=4f418a53-fca9-4bb4-840b-9f20a25b4c5e&sr=9.935524&cp=1&pos=0
https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=ttexrv_exrv_tt
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One, Two, Three se estrenó el 15 de diciembre de 1961 en el Paramount Theatre de Los 

Angeles y una semana más tarde en Nueva York. En España se estrenó el 22 de octubre de 1962 

en Barcelona. Daniel L. Fapp fue nominado al Oscar a la mejor fotografía en blanco y negro. El 

filme así mismo fue nominado a los BAFTA y los Golden Globe en las categorías de mejor película 

y mejor actriz secundaria para Pamela Tiffin (Scarlett Hazeltine), y como mejor guion a los premios 

PWA por el Sindicato de Guionistas (The Writers Guild of America, WGA).  

Wilder quiso rodar el filme íntegramente en Berlín, pero en agosto le sorprendió el inicio 

de la construcción del Muro y tuvo que rodar escenas en los estudios Bavaria Film en Múnich. En 

Berlín Occidental se rodaron imágenes en la sede de Coca-Cola, la Puerta de Brandemburgo, el 

parque Tiergarten y en varias calles de los distritos de Berlin Mitte y Charlottenburg, ya 

reconstruidas. Las escenas de las ruinas de Berlín Oriental se filmaron en un set construido en los 

Bavaria Studios de Múnich, que luego se utilizaría para rodar escenas de Escape from East Berlin 

(película que analizaremos a continuación) y las del Aeropuerto de Tempelhof en una réplica 

construida en los Samuel Goldwyn Studios de Hollywood305.  

El título, One, Two, Three es la traducción del título de la obra teatral del húngaro Ferenc 

Molnar, Egy, kettő, három, de la que el guion del filme es una adaptación, y una referencia a la 

costumbre de MacNamara de enumerar órdenes a sus subordinados.  

ARGUMENTO 

Deseando hacer carrera para ser trasladado a Londres, Charles R. MacNamara, ejecutivo 

de Coca-Cola destinado en Berlín Occidental, entra en tratos con tres comisarios soviéticos, para 

vender Coca-Cola al otro lado del Telón de Acero. Mientras tanto, recibe el encargo de su jefe en 

Atlanta de cuidar de su hija adolescente de tournée por Europa. La visita de la joven Scarlett prevista 

para dos semanas se prolonga durante dos meses, en los cuales, a escondidas de su anfitrión, ha 

iniciado un romance con Otto Ludwig Piffl, un joven ingeniero aeroespacial de fuertes y exaltadas 

convicciones comunistas. Los jóvenes se han casado en secreto en el Berlín Oriental y han decidido 

trasladarse a la URSS donde Otto va a proseguir su carrera profesional como ingeniero “de 

cohetes”, viviendo en un modesto apartamento, con baño compartido y sin amueblar. Cuando la 

joven comunica su situación a MacNamara, este acaba de recibir la noticia de que su jefe vuela 

desde Estados Unidos para recoger a su hija. MacNamara, presa del pánico, utiliza sus contactos 

para borrar el matrimonio de los archivos del Berlín Oriental. Urde con su secretario Schlemmer 

una maniobra para que Otto sea detenido al regresar al Berlín y, efectivamente, Otto es no solo 

detenido como sospechoso de ser espía, sino también torturado.  

 
305 Fuente: AFI CATALOG OF FEATURE FILMS. (https://catalog.afi.com/Film/22928-ONE-TWOTHREE?sid=f3d6f518-
d213-47c6-9970-9a4ac9d2cf83&sr=10.552881&cp=1&pos=0).  

https://catalog.afi.com/Film/22928-ONE-TWOTHREE?sid=f3d6f518-d213-47c6-9970-9a4ac9d2cf83&sr=10.552881&cp=1&pos=0
https://catalog.afi.com/Film/22928-ONE-TWOTHREE?sid=f3d6f518-d213-47c6-9970-9a4ac9d2cf83&sr=10.552881&cp=1&pos=0
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En ese momento, MacNamara se entera de que Scarlett está embarazada, por lo que se 

encuentra con una Scarlett soltera y embarazada y con su padre volando hacia Berlín. MacNamara 

tiene que recurrir a los tres comisarios rusos con los que está en tratos para que consigan liberar a 

Otto. A cambio les ofrece los servicios de su secretaria, la atractiva rubia Fräulein Ingeborg. Los 

comisarios, dedicados al comercio, le proponen los tratos más descabellados, pero finalmente 

consiguen liberar a Otto de la comisaría de la Volkspolizei, a cambio de la secretaria. MacNamara 

vuelve a engañarlos y en lugar de a su secretaria les entrega a Schlemmer, su ayudante, disfrazado 

con sus ropas. 

Una vez liberado, MacNamara dispone de unas pocas horas para convertir al efervescente 

comunista Otto en un presentable yerno capitalista y, a pesar de la vehemente negativa inicial del 

joven, lo consigue. Por amor, Otto acaba renegando de sus principios anticapitalistas y 

convirtiéndose en el adecuado yerno capitalista, al que su suegro destina como delegado de Coca-

Cola a Londres, el destino soñado por MacNamara.  

PERSONAJES 

Charles R. MacNamara (James Cagney306) 

C. R. MacNamara, (C. de Charles según explica, aunque todo el mundo le llama por su 

apellido o por el diminutivo “Mac”), de Omaha, Nebraska, es el 

director de la oficina de Coca-Cola en Berlín. Inteligente, irónico, 

ambicioso (buscando siempre cómo conseguir un ascenso), 

responde perfectamente al estereotipo de ejecutivo americano, 

rico y emocionalmente reprimido (Pelaz, 2012), podría 

considerarse, sin embargo, un fracasado pues no logra fabricar la 

Coca-Cola al otro lado del Telón de acero ni el puesto de Londres 

que ansía, y tiene menos éxito aún en su encargo de cuidar a 

Scarlett. Para Nash (2010) ambas cosas están relacionadas: sus 

esperanzas de ascenso dependen de su éxito para proteger la 

virginidad adolescente de Scarlett. Su mujer está harta de sus coqueteos con las secretarias en cada 

nuevo puesto (que delata el uso de zapatos con alzas), y Otto Piffl, el marido de Scarlett, lo 

considera arrogante y lo desprecia. Su nombre podría ser una referencia a Robert McNamara, 

nombrado Secretario de Defensa de Estados Unidos en 1961 (Nash, 2010), mientras Bathrick 

 
306 Para James Cagney, interpretar este papel fue una auténtica pesadilla, no tanto por la dificultad que se derivaba de la velocidad 
a la que habla MacNamara o la exigencia de Billy Wilder, sino, sobre todo, por la actitud de Horst Buchholz, el actor que interpretaba 
a Otto, que constantemente trataba de robarle planos y fue absolutamente desconsiderado con él. Wilder intervino a menudo 
reconviniendo a Buchholz, pero la experiencia para Cagney fue tan desagradable que decidió abandonar la profesión al terminar la 
película (Cagney, 1976/2010). 

Imagen 6.4.1. A MacNamara le sale com-

petencia. Escena final de la película. 

Fuente: IMDB 
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señala que Wilder se inspiró para el personaje de MacNamara en el verdadero presidente de Coca-

Cola, un anticomunista llamado James Farley (2010).  

Hay algunos rasgos autoritarios en su personaje, como subraya Phyllis, su esposa, 

dirigiéndose a él como “mein Führer”: su sitzen machen! dirigido a sus empleados, su alarido para 

llamar a Schlemmer, y sobre todo, su declaración de “General alarm. Complete mobilisation. (…) 

Everybody at their posts awaiting orders” [01:11:00], para convertir a Piffl en el perfecto yerno 

capitalista. 

Sus métodos se asemejan a los de sus opuestos ideológicos, pues para MacNamara, el fin 

justifica los medios. La situación de Scarlett, casada con un comunista y embarazada ante la 

inminente llegada de sus padres, aviva el ingenio de MacNamara que se convierte en un 

Maquiavelo, primero, intentando librarse de Otto por cualquier medio (aún a riesgo de que el joven 

acabe en la cárcel acusado de ser un espía americano), y, más tarde, en un auténtico Pigmalión ante 

la tarea de convertir a Otto en un marido ideal para Scarlett, la hija de su jefe, con título nobiliario 

de regalo. En este caso, su empresa sí tiene éxito pues en tres horas Otto abjura de su ideología.  

Schlemmer (Hanns Lothar) 

Es el servicial asistente de MacNamara. Alto y delgado, podemos imaginarlo sin esfuerzo 

bajo un uniforme de las SS. Conserva algunos de los gestos del nazismo como el taconazo prusiano 

o sus respuestas precedidas de Jawohl!, aunque asegura que no recuerda nada sobre Hitler. Sin 

embargo, varios detalles delatan su oscuro pasado como cuando ofrece un saludo nazi a 

Untermeier, el periodista del Tagesblatt, antiguo comandante suyo en las SS (Herr Oberleutnant! 

[01:29:19]). Schlemmer admite entonces que fue reclutado por las SS, pero intenta endulzar su 

pasado alegando que era el pastelero del comedor de oficiales. Al final de la escena, Schlemmer 

saluda con un Sieg Heil! y un nuevo taconazo a Untermeier. Cuando MacNamara llama a la 

movilización general, Schlemmer exclama con gran excitación: “Like the good old days! Yes, sir!” 

[01:11:40]. Como buen soldado, Schlemmer está dispuesto a obedecer a su nuevo jefe a pesar de 

que sus órdenes sean, como mínimo, extravagantes (MacNamara hace que Schlemmer se disfrace 

con la ropa de Ingeborg para engañar a los comisarios soviéticos). Para Pelaz, Schlemmer es 

servicial y prusiano (2012), mientas que para Bathrick (2010), los taconazos y la sumisión de 

Schlemmer y los empleados de la Coca-Cola en Berlín Occidental son el traslado de sus viejos tics 

ante un nuevo jefe autoritario: MacNamara. 

Ingeborg (Liselotte Pulver) 

Ejemplo del estereotipo de la rubia tonta que tanta literatura ha producido y al que el guion 

sucumbe, presentando así a la secretaria de MacNamara: “She is in her late twenties, blonde, and 

a superb example of German precision-work −built like a Porsche, with a pair of headlights and a 
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motor in the rear”. Pelaz (2012) la define como una Marilyn Monroe teutónica. Siempre mascando 

chicle, una concesión a sus nuevos empleadores, es consciente de sus encantos y está dispuesta a 

utilizarlos para obtener, como dice MacNamara, beneficios adicionales (“fringe benefits”, en la 

versión española “pequeñas gabelas” [00:22:46]) que incluyen “extensive travel, wardrobe 

allowance, retirement plan...” [01:34:35]. Su pragmatismo le permite participar en los descabellados 

enredos de MacNamara, a quien inicialmente le da clases de alemán, pero no tiene ningún problema 

en cambiarlo por el comisario Peripetchikof al final de la película. 

Fritz (Karl Lieffen) 

En el guion queda claro que Wilder y Diamond quieren presentar desde el nombre un 

personaje estereotípico: "His name is FRITZ. – What else?" El chófer de McNamara, rubio platino, 

alto, muy delgado, con gorra de plato y botas militares hasta la rodilla, saluda marcialmente 

(taconazo prusiano) y, como Schlemmer, mantiene los tics nazis, corriendo para abrir todas las 

puertas por las que debe pasar. Su fidelidad parece inquebrantable, pero también es pragmático y 

traiciona a su jefe a cambio de dinero. 

Wendell Hazeltine (Howard St. John) 

Jefe de McNamara, sureño (con las implicaciones que eso tiene en Estados Unidos), 

conservador y no dado a los cambios, descarta la propuesta de MacNamara de producir Coca-Cola 

en los países comunistas. Su hija Scarlett informa a Otto de las cosas que le preocupan: la Guerra 

Civil (para Hazeltine fue un empate), la Coca-Cola, la situación mundial, los impuestos, la China 

Roja, Tennessee Williams, el golf o la vivisección, lo que nos da una idea de su ideología. 

Scarlett Hazeltine (Pamela Tiffin) 

Joven adolescente, pija, enamoradiza, impulsiva, malcriada y sin nada en la cabeza o más 

bien tonta (Dassanovsky-Harris, 1990), como demuestra su confusión ideológica cuando 

MacNamara le dice que su marido es un comunista y ella le responde que es republicano, de la 

República de Alemania Oriental, que URSS es la abreviatura de Rusia, o considera que su 

declaración de estar contra los yanquis no es antiamericana, porque todo el mundo en Atlanta está 

contra ellos. Nash (2010) considera que es un ejemplo del conflicto generacional existente en 

Estados Unidos entre los jóvenes creados en una sociedad opulenta y sin preocupaciones de 

ningún tipo (Pelaz, 2012) y se corresponde con un modelo desarrollado en los filmes de la Guerra 

Fría de jóvenes adolescentes alegres, inocentes, de buen corazón y opuestas a los ideales culturales 

dominantes sobre lo que constituye el modelo correcto de mujer encarnado por sus madres. Sin 

embargo, Scartlett no es muy distinta a su madre; únicamente es más joven, pero como ella una 

mujer convencional y sometida al que considera su inteligente marido, que confiesa que junto a 
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Otto: “I wash his shirts and he broadens my mind” [00:29:55]. Su carácter frívolo se pone de 

manifiesto cuando pretende viajar a París para comprar ropa premamá en Dior, piensa en llevarse 

a Moscú uno de sus abrigos de visón o le pide a Phyllis MacNamara que le envíe la revista Vogue 

o Screen Romances, una especie de fotonovela.  

Phyllis MacNamara (Arlene Francis) 

Phyllis es una ama de casa tradicional, que se ocupa de sus hijos y de su casa con la ayuda 

de su criada alemana Bertha y que disfruta de los gajes proporcionados por el destino de su marido 

en Berlín. Ha seguido a Mac por medio mundo y ahora quiere volver a Estados Unidos para que 

sus hijos crezcan allí. Segura de sí misma, determinada e irónica, se burla de los proyectos de 

MacNamara y al enterarse de que Otto no lleva calzoncillos, no se extraña de que los comunistas 

estén ganando la Guerra. Finalmente, decide volver a Estados Unidos pese a su marido, que 

finalmente la seguirá. Phyllis conoce los engaños de MacNamara porque cuando este tiene una 

nueva aventura se pone zapatos con alzas y los consiente, atrapada en el círculo vicioso del confort, 

la familia y lo que significaría renunciar a ello. Sin duda, el de la esposa engañada que consiente 

estoicamente porque considera que su obligación es mantener a la familia unida es otro estereotipo 

explotado por el Hollywood clásico y por series más recientes, como The Soprano (1999-2007), Mad 

Men (2007-2015) o The Handmaid’s Tale (2017-2022), adaptación de la novela homónima de 

Margaret Atwood, en la que el sometimiento de las mujeres es extremo.  

Otto Ludwig Piffl (Horst Buchholz)  

Otto Ludwig Piffl es un joven ingeniero aeroespacial que ha obtenido una beca en el People’s 

Tecnological Institut. En el guion (Wilder y Diamond, 1961, escena 59) es descrito como “a young 

man in his early twenties, wearing baggy corduroy pants, sandals but no socks, a worn sweater and 

a cap”. Desaliñado y maleducado, Otto ya no es el amistoso aliado que intercambia relojes frente 

a la Puerta de Brandemburgo, dice Bathrick (2010, p. 43) comparando la descripción de los 

personajes de A Foreign Affair con los de esta película, sino “a boorish, cartoonlike figure who 

remains relentlessly humorless”. Otto representa a la perfección la moral y la estética del joven 

revolucionario; a su indumentaria se puede añadir su carácter austero, pues cuando planea viajar a 

Moscú solo piensa llevar en la maleta libros y un ajedrez. Aparece como un comunista combativo, 

aunque profundamente enamorado de su esposa capitalista, a la que sedujo su apasionada 

verborrea revolucionaria.  

Cuando lo torturan, confiesa que es un espía americano (y que trabaja para Allen Dulles, 

la CIA e incluso para Wall Street), pero “suelta sus consignas comunistas con una mirada glacial” 

(Dassanovsky-Harris, 1990), incluso después de haber sido torturado. Otto canta las glorias de un 

matrimonio socialista en Berlín Oriental o incluso en Moscú, pero termina en un matrimonio 
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capitalista, como director de la planta de embotellado de la empresa capitalista por excelencia, 

Coca-Cola en, como señala irónicamente Bathrick (2019, p. 44), “of all places, that mecca of the 

“free world,” West Berlin”.  

Pelaz considera que su caracterización es impecable:  

[V]isor, motorcycle, jumper, no socks, nor 

underpants (MacNamara's wife is not surprised they 

are winning the Cold War), keen on reading (he was 

taking 200 books and a shirt to Moscow), chess (a 

common topic in Russia), in need of a haircut 

(MacNamara would do it with a hammer and sickle). 

He is a rocket engineer, but is ignorant of the basic 

rules of etiquette. (Pelaz, 2012, p. 11).  

Hay poco pensamiento crítico en Otto, que 

asume todos los estereotipos sobre los Estados 

Unidos y la Guerra Fría: DuPont es un monopolio, el algodón proviene de los explotados 

“aparceros de Mississippi”, la Coca-Cola está relacionada con el colonialismo, los estadounidenses 

detienen y torturan o fusilan a gente en el Congo, etc., y define el capitalismo con una frase que ha 

hecho fortuna: “Look at all this waste. Capitalism is like a dead herring in the moonlight. It shines, 

but it stinks!” [00:34:37]. Mientras tanto, elogia, sin ser consciente de la descripción tan negativa 

que suponen, las supuestas glorias del socialismo: sus trenes son impuntuales, sus apartamentos 

no tienen muebles ni cuarto de baño, el Estado asume la educación de los niños307 y no hay 

elecciones. Sin embargo, para Otto las críticas de MacNamara son “mentiras fascistas” [00:37:27]. 

Pero el verdadero amor lleva a Otto a aceptar ser adoptado por el Conde von Droste Schattenburg 

y transformarse en un perfecto yerno no solo capitalista sino también aristocrático, para regocijo 

de su familia política. 

“The Communist gentlemen” 

De esa manera son presentados por Schlemmer a 

MacNamara [00:08:56]. El guion (escena 19) indica que todos 

llevan sombrero y maletín, aunque su vestimenta no es muy 

elegante, y los compara con lobos siberianos por su modo de 

mirar a Ingeborg. El trio recuerda a los tres camaradas 

encargados de negocios en París a los que Ninotchka intenta 

meter en vereda en la película del mismo nombre, de la que 

 
307 “They have assigned us a magnificent apartment. Just a short walk from the bathroom. (…) Every morning we'll have breakfast 
in bed. Also lunch, also dinner”. “In bed”, pregunta Scarlett. Otto responde: “There's no table and no chairs. (…) I'll pick you up 
at 6.30 sharp. The 7.00 train leaves promptly at 8.15” [00:38:02-00:38:22]. Respecto a su future hijo, cuando Scarlett expresa su 
intención de llevarse a su médico, su enfermera y su institutriz, Otto le responde: “What for? The state takes care of everything. At 
six months the baby will be enrolled in the people's nursery school. Naturally we will visit every other Sunday” [01:07:09-01:07:13]. 

 Imagen 6.4. 2. La transformación de Otto. De izquierda a dere-
cha, Schlemmer, MacNamara, Otto von Droste Schattenburg y 

Scarlett. Fotograma del filme. 

Imagen 6.4.3. “The communist gentlemen”. 
De izquierda a derecha, Peripetchikoff, 

Mishkin y Borodenko. Fotograma del filme. 
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Wilder fue coguionista. Los tres comisarios caminan sincrónicamente, saludan con ceremonia y se 

sientan al unísono, como corresponde a un sistema en el que se considera que el individuo no 

existe. Se los representa como ingenuos, permanentemente sorprendidos por los objetos y las 

formas de vida de Occidente (el reloj de cuco, los agujeros del queso suizo), pero también como 

ambiciosos, traicioneros y corruptos, y, sobre todo como ineptos seducidos por los placeres 

decadentes de Occidente (Phillips, 2010), que desertan a Occidente en cuanto tienen oportunidad.  

Comisario Peripetchikoff (Leon Askin) 

Es un comisario de asuntos comerciales que preside la comisión comercial soviética que 

negocia con MacNamara la producción de Coca-Cola al otro lado del Telón de Acero. Fräulein 

Ingeborg se refiere a él como “the big fat one” (el gordinflón). Pese a su ingenuidad inicial, se 

muestra al final como realista y pragmático. Tras la liberación de Otto, se da cuenta de que si cruza 

al Oeste, su familia política tendrá serios problemas (algo que parece hacerle feliz) y traiciona a sus 

camaradas antes de que lo traicionen a él. Decide cruzar a Occidente y recordarle a Mac su promesa 

de entregarle a su rubia secretaria. Aprende pronto los mecanismos del capitalismo y se convierte 

en un próspero hombre de negocios. Suyo es el consejo a Otto que resume la filosofía de Billy 

Wilder respecto al socialismo: “Is old Russian proverb. ‘Go West, young man’” [01:33:00]. 

Comisario Borodenko (Ralf Wolter) 

Mishkin lo presenta como miembro de la misión comercial perteneciente al secretariado 

de refrescos, pero él mismo se identifica en la comisaría de la Volkspolizei como “Borodenko. 

Geheime Russische Polizei308” [00:59:18] y admite ante sus dos camaradas que es un agente secreto 

enviado por la URSS para vigilar a los otros dos. Durante la escena del Hotel Potemkin en la que 

Ingeborg baila sobre la mesa al son de la Danza del sable de Jachaturián, parodia el incidente del 

zapato de Kruschev ante la sesión plenaria de la Asamblea General de Naciones Unidas en 1960.  

Comisario Mishkin (Peter Capell) 

El contacto inicial de MacNamara para su proyecto de embotellar y vender Coca-Cola al 

otro lado del Telón de Acero. 

Dr. Bauer (Henning Schlüter) 

Robusto y bienhumorado y con poco dominio del idioma inglés (es incapaz de traducir 

que Scarlett está schwanger), lamenta estar perdiéndose el segundo acto de la ópera de Wagner, 

mientras tararea La cabalgata de las Valquirias. La alusión a Wagner nos retrotrae al nazismo y sitúa 

a este personaje al lado de Schlemmer o Fritz, los alemanes occidentales no suficientemente 

desnazificados. 

 
308 Trad.: “Borodenko, policía secreta rusa”. 
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Guardias en la Puerta de Brandemburgo 

No solo son taimados, como dice MacNamara al principio del filme, sino que además 

tienen malos modales y le confiscan un pack de Coca-Colas al pasar por la Puerta de 

Brandemburgo, aunque, eso sí, después devuelven los envases. 

Conde von Droste Schattenburg (Hubert von Meyerinck) 

Con un aspecto y unos modales distinguidos (monóculo, bombín, traje de raya diplomática, 

gemelos y guantes, besa la mano de Scarlett, etc.), es en realidad el “señor de los lavabos” del Hotel 

Kempinski, un aristócrata venido a menos que acepta prohijar a Otto a cambio de una módica 

cantidad, que representa la decadencia de la aristocracia europea. 

Zeidlitz, abogado de MacNamara (Karl Ludwig Lindt) 

El abogado de MacNamara representa la eficiencia alemana (“It’s Damm German 

efficiency”, dice de él MacNamara [01:15:19]). Tiene contactos en las instituciones y no tiene 

escrúpulos, pues anula primero y restablece después el matrimonio de Otto y Scarlett, y resuelve 

la adopción de Otto por el conde. 

Untermeier, periodista del Tagesblatt (Til Kiwe) 

Untermeier se presenta como periodista de Der Tageblatt (El periódico), un nombre genérico 

y ficticio), e intenta engañar a Scarlett para que le revele quién es su marido. Aparenta dignidad 

cuando rechaza el soborno de MacNamara para no publicar la noticia, pero se descubre que fue 

teniente de Schlemmer en las SS y la noticia no se publica. Wilder ejerció de periodista en su 

juventud en Viena y Berlín y tenía una visión crítica de la profesión como se refleja en algunos 

personajes de su cinematografía y, especialmente, en sus películas Ace in the Hole (El gran carnaval, 

1951) The Front Page (Primera Plana, 1974) protagonizadas por periodistas. 

VoPos o agentes de la Stasi en “das Präsidium der Volkspolizei” 

Cuando Otto es detenido, lo trasladan a una comisaria de la Volkspolizei, donde es sometido 

a un interrogatorio bajo tortura. El método de la tortura es, como corresponde al sentido del 

humor de los guionistas, singular: en un tocadiscos ponen una y otra vez la canción Itsy Bitsie Song, 

una alusión a las letras insustanciales de las melodías pop de moda en aquel momento 

(Dassanovsky-Harris, 1990), que Wilder detestaba, en la que cada estrofa de la canción se introduce 

con una voz femenina que dice “one, two, three, four”, casi como el título de la película (Bathrick, 

2010). Otto es acusado de los cargos habituales: ser un espía americano, un agente de la CIA o 

estar al servicio de Allen Dulles. A pesar del toque humorístico, su actitud brutal e incluso sus 

uniformes representativos del régimen comunista de la RDA, son una reminiscencia del nazismo 

y recuerdan que el totalitarismo no ha desaparecido de Alemania. 
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El director de orquesta del Gran Hotel Potemkin 

Merece la pena citar la presencia de Friedrich Holländer, compositor judío alemán, figura 

del cabaret berlinés y autor de decenas de partituras, incluyendo la del filme Der blaue Engel, que 

tuvo que huir de Alemania en 1933, aunque regresó en 1956. Holländer había compuesto la música 

de dos películas de Wilder A Foreign Affair y Sabrina. En esta ocasión aparece realizando un cameo 

como bizarro director de la decadente orquesta que ameniza la velada del Gran Hotel Potemkin, 

en el que MacNamara negocia con los “caballeros comunistas” la liberación de Otto, interpretando 

Ausgerechnet Bananen, versión en alemán de un éxito norteamericano de los años 20 e igualmente 

exitosa, mientras en la pista de baile se “mueven” al ritmo de la música extrañas parejas de soldados. 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL 

El guion de Wilder y Diamond es una adaptación de la obra de teatro en un acto del mismo 

nombre (Egy, kettő, három), escrita por el dramaturgo húngaro Ferenc Molnár en 1929. En la obra 

de teatro, la trama transcurre en París309 y el protagonista es un banquero, Mr. Norrison, que habla 

a toda velocidad. A diferencia de la película de Wilder, la obra solo se centra en la escena final. 

Norrison ha albergado en su casa durante seis meses a Sylvia, la hija de un importante inversor 

sueco, que de repente le avisa de que va a recoger a su hija dentro de una hora. Es en ese momento 

cuando Norrison descubre que la joven se ha casado en secreto con un joven no muy apropiado, 

un taxista, y que está embarazada. La obra, cuya versión traducida llevaba por título President, se 

estrenó en el teatro Henry Miller de Broadway el 29 de septiembre de 1930. Al igual que 

MacNamara en One, Two, Three, Norrison “has one hour to turn an uncouth, slovenly, Communist 

oaf into the perfect son-in-law for an American multi-millionaire. He does it, needless to say” 

(Millman, 2011, s. p.). La obra de Molnar se ha vuelto a poner en escena en Nueva York (2012310), 

Chicago (2014311) y en Budapest, donde se repone con frecuencia, en diciembre de 2022312.  

No existen muchas comedias sobre la Guerra Fría y prácticamente ninguna anterior a la 

que estamos comentando. Sin embargo, sí podemos encontrar un antecedente respecto al origen 

de algunos de los estereotipos que aparecen One, Two, Three en la película de Ernst Lubitsch 

Ninotchka (1939), de la que Wilder fue coguionista. Existe un hilo que lleva de los comunistas 

soviéticos de Ninotchka a los Comisarios de One Two Three: desde su falta de compromiso socialista, 

a su rendición en brazos del capitalismo; también en su vestuario, contrastando las modestas 

vestimentas de los soviéticos en Moscú con el poco femenino de Ninotchka (Greta Garbo) al 

 
309 En la versión de Broadway, transcurre en Estados Unidos. 
310 https://playbill.com/article/ferenc-molnar-comedy-the-president-with-matthew-waterson-and-becca-pesce-opens-may-5-in-
nyc-com-193261. 
311 https://chicagocritic.com/president/. 
312 En concreto, está prevista una nueva puesta en escena el 18 de diciembre de 2022 en el teatro Átrium de Budapest 
(https://www.jegy.hu/program/egy-ketto-harom-molnar-ferenc-118415). 
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llegar a París, o su escasa apariencia de femineidad, con su aspecto después de enamorarse del 

Gran Duque. Esas apariencias de los comunistas en Ninotchka las vemos repetidas, por ejemplo, 

en las escenas del Gran Hotel Potemkin, donde mujeres de uniforme bailan en parejas al son de la 

música tocada por una orquesta decadente. Mujeres con parecida apariencia incluyendo gafas con 

gruesos cristales se pueden ver en la escena del interrogatorio de Otto en la comisaría de la 

Volkspolizei. Es lo que se llama el “modelo Tovarich”, que en este caso no solo está representado 

por las mujeres comunistas sino también por Otto, que, al igual que Ninotchka, acaba 

sucumbiendo al capitalismo “gracias” al amor. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

Billy Wilder fue uno de los muchos artistas europeos 

que tuvo que huir de Europa en el periodo de Entreguerras 

como consecuencia del ascenso de los regímenes totalitarios. 

En su caso, además de por su antinazismo, tuvo que 

abandonar Berlín, donde residía por su condición de judío. 

En realidad, él mismo fue una víctima del nazismo puesto 

que su madre, su abuela y su padrastro murieron en campos 

de concentración (Hutter y Petters, 2011). Wilder nació en la 

frontera oriental del Imperio Austrohúngaro, pero se trasladó 

pronto con su familia a Viena y desde allí, tras una corta 

carrera como periodista, a Berlín. En Berlín empezó a 

trabajar como guionista de películas mudas para la UFA, 

iniciando una carrera que duró más de cincuenta años en la 

que ejerció también de director y productor. En esta etapa, coincidió con otros jóvenes cineastas 

como Fred Zinnemann, Robert Siodmak (de quien también analizaremos una película) o Kurt 

Siodmak, junto al que escribió el guion de Menschen am Sonntag313 (1929). 

En 1933, tras la subida del NSDAP al poder, marchó a París y desde allí a los Estados 

Unidos, adonde llegó en 1934 sin saber una palabra en inglés. Obsesionado por aprender el idioma 

para poder trabajar como escritor, acudió a clases nocturnas. En un principio, escribía en alemán 

y sus textos se traducían, pero pronto empezó a escribir en inglés. Él mismo se lo explicó a 

Charlotte Chandler: “An actor could speak with a foreign accent, but a writer could not write with 

a foreign accent. (…) A person is shaped by his language. I wanted to reshape myself and be an 

 
313 Menschen am Sonntag, en cuyos títulos de crédito iniciales se dice que es el primer experimento de Filmstudio, es una película 
muda, sin actores profesionales, que nos permite disfrutar de imágenes de Berlín en 1929. Una copia restaurada de Menschen am 
Sonntag se puede ver íntegramente en: https://www.youtube.com/watch?v=1hg_vL6lQ6I.  

Imagen 6.4.4. Cartel anunciador del estreno de la 
obra en el Henry Miller’s Theatre, en septiembre de 

1930. Fuente: Playbill. 

about:blank
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American”, y parece que creyó haber conseguido entender el “americano” tras terminar What a life 

en 1939, (Chandler 2002). 

Al iniciar en Berlín su carrera como guionista Wilder soñó con ir a Hollywood. 

Paradójicamente, fue el ascenso del nazismo lo que lo hizo posible. Los Estados Unidos fueron su 

país de adopción y Wilder se sentía especialmente comprometido con sus valores, por lo que 

muchas de sus primeras películas incluyen “speeches in praise of the Land of the Free” (Higham 

1963, 83), como sucede en One, Two, Three, cuando Otto expresa su deseo de un mundo mejor para 

el hijo que espera y MacNamara le responde: “Congratulations! You have just quoted Thomas 

Jefferson, Abraham Lincoln, and the Pledge of Allegiance to the Flag!” [01:35:27]. Wilder realizó 

parte de su carrera durante la “caza de brujas” llevada a cabo por el Comité de Actividades 

Antiamericanas (House Un-American Activities Committee, HUAC). Por su experiencia personal, 

era contrario a cualquier totalitarismo y por ello, muy crítico con la ideología comunista, como 

dejó muy claro en el guion de Ninotchka. Sin embargo, participó en la creación de un comité en 

defensa de la Primera Enmienda (libertad religiosa, de reunión y de expresión) cuyo objetivo era 

apoyar a los profesionales que tenían que testificar ante el HUAC. Su actitud política era 

independiente y su cine también lo fue, por lo que no se ahorró las críticas a algunos aspectos de 

la sociedad norteamericana.  

Wilder tuvo una relación muy especial con Berlín, la ciudad a la que consideró su hogar y 

de la que tuvo que huir tras el ascenso del nazismo y, por su experiencia personal, una relación de 

amor-odio con Alemania. Wilder volvió a Berlín tras el final de la IIGM como coronel del ejército 

de Estados Unidos en el verano de 1945 (Willet 1987), tras ser reclutado por la Office of Military 

Government, United States (OMGUS). Su misión allí consistía en realizar recomendaciones sobre 

la reorganización y desnazificación de la industria cinematográfica alemana; por ello, se aprovechó 

su presencia para encargarle el proyecto de un documental sobre las atrocidades del nazismo con 

el nombre de Die Todesmühlen, Death Mills (Los molinos de la muerte), “Was die Deutschen nicht sehen 

wollten” (Der Spiegel, 2020)314.  

Die Todesmühlen constituye un intento temprano de reeducación de las masas en la Alemania 

ocupada (Chamberlin, 1981). El documental fue el resultado de una propuesta de la Office of War 

Information (OWI) y del departamento de guerra psicológica (Psychological Warfare Division, 

PWD) dependiente del Cuartel General Supremo de la Fuerza Expedicionaria Aliada (Supreme 

Headquarters Allied Expeditionary Force's Psychological Warfare Division, SHAEF), que después 

de varios tropiezos burocráticos se convirtió en la entrega en junio de 1945 del material filmado 

 
314 Trad.: “Lo que los alemanes no querían ver”. Desde el artículo de Der Spiegel se puede ver el documental restaurado. 
https://www.spiegel.de/geschichte/was-die-deutschen-nicht-sehen-wollten-a-9e63991b-cd26-4169-9fe8-bb118bf404e4.  

about:blank


 

311 

por los propios nazis y recuperado por los norteamericanos a Billy Wilder, para que con ellos 

elaborara un documental. Wilder colaboró también en el guion. El resultado fue un documental 

de 20 minutos de duración sobre las atrocidades de los nazis que se exhibió en los cines alemanes 

junto con dos noticiarios americanos en enero de 1946. El documental sustituyó algunas de las 

referencias a los nazis, utilizando en su lugar el término “alemán” para subrayar la responsabilidad 

de todos los alemanes. Según el informe que se elaboró al respecto, el resultado de la proyección 

en los espectadores fue de abatimiento y pesar; muchos hicieron comentarios sobre la crueldad, 

pero pocos se sintieron responsables de lo que describían las imágenes; algunos espectadores 

calificaron el documental de propagandístico y criticaron que solo se mostrara una parte del 

sufrimiento; muchos se escudaron en que no sabían nada al respecto y por ello no se sentían 

responsables; en general, ningún alemán admitió sentir alguna culpa personal o colectiva, pero 

tampoco nadie puso en duda la autenticidad de las imágenes (Chamberlin, 1981). Wilder realizó en 

1953 otra película relacionada con la IIGM y el nazismo: Stalag 17315 (Traidor en el infierno), sobre un 

grupo de aviadores norteamericanos en un campo de prisioneros durante la navidad de 1944. 

Es más que probable que la experiencia con el documental motivase el famoso 

memorándum que Wilder remitió a Davidson Taylor, el jefe de la PWD, en agosto de 1945, en el 

que afirmaba que:  

So now we are slowly opening up the movie houses in Germany. We are showing them our documentaries, 

some facts we want them to know and to remember well. We are showing them newsreels which carry along 

with the news a lesson, a reminder, and a warning. A good job has been done, no doubt. Germans on the 

whole are receptive and the overall reaction is favorable. Attendance ranges from capacity to satisfactory. 

And yet we all realize that once this novelty has worn off (in Berlin it has worn off already) we shall find it 

increasingly difficult to deliver our lessons straight. Will the Germans come in week after week to play the 

guilty pupil?  

En lugar de los documentales, Wilder proponía, como rezaba el asunto de su memorándum 

“Propaganda Through Entertainment”, reeducar a través del espectáculo y la diversión, su 

particular versión del horaciano prodesse et delectare, y él mismo lo puso en práctica en su película de 

1948 A Foreign Affair (Berlín Occidente). En A Foreign Affair, Una congresista americana, remilgada y 

con aspecto de solterona, llega a Berlín formando parte de un comité del Congreso para investigar 

la moral de las tropas allí desplegadas. Phoebe Frost, que así se llama la congresista, intenta 

averiguar si un militar americano está protegiendo a la antigua amante de un alto jerarca nazi, la 

cantante Erika. Para ello recluta al capitán Pringle sin saber que es en realidad el amante de Erika. 

Más de una década después, Wilder rodó One, Two, Three. Estamos en 1961, en plena 

Guerra Fría. La película se empezó a rodar en Berlín, pero tuvo que trasladarse a unos estudios en 

Múnich porque justamente durante el rodaje se empezó a levantar el Muro de Berlín: MacNamara 

 
315 Puede verse en YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=9k1OwY_ngrU 
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en funciones de narrador nos lo recuerda en la primera escena de la película: 

On Sunday August 13th, 1961, the eyes of America were on the nation's capital, where Roger Maris was 

hitting home runs number 44 and 45 against the Senators. On that same day, without any warning the East 

German communists sealed off the border between East and West Berlin. (Guion original, minutos 00:01:46 

a 00:01:58). 

Berlín era un microcosmos único: ningún otro lugar del mundo albergaba en ese momento 

dos formas de vida que estaban en guerra y que allí, hasta 1961, solo estaban separadas por los 

puestos de control de los aliados. Wilder quería rodar un comedia sobre los distintos mundos que 

se relacionaban en la ciudad, pero desde luego no entraba en sus cálculos que la división de Berlín 

se apuntalara drásticamente mediante un muro y menos aún que ese muro permaneciera en pie 

durante casi tres décadas. 

El contexto histórico en el que transcurre la película, el verano de 1961 y los meses 

posteriores, es exactamente el mismo que encontraremos en Escape From East Berlin (1962) o en 

Bridge of Spies (2015), dos películas dramáticas, como dramática era la situación de Alemania que ya 

hemos analizado. En el verano de 1961 el Muro selló definitivamente la división entre Berlín 

Oriental y Berlín Occidental, por lo que no es de extrañar la fría acogida que el filme tuvo en su 

momento en Alemania. 

Diamond declaró al New York Times en 1961 que todos los días revisaban las noticias sobre 

la crisis de Berlín en la emisora de las Fuerzas Armadas norteamericanas y en la edición 

internacional del NYT para actualizar el guion e incluir los últimos acontecimientos o los cambios 

de personal (AFI Catalog, One, Two, Three) y no cabe duda de que lo hicieron a conciencia, 

incluyendo una gran cantidad de referencias, alusiones y estereotipos de la Guerra Fría. Pelaz lo 

sintetiza del siguiente modo:  

One, Two, Three is arguably the film with the most historical puns per minute of footage. 

There are references to Algeria (“not with the Algerian situation the way it is”), to Cuba (rockets, 

cigars), Congo, Laos (“germ warfare”), decolonialisation (“Africa for the Africans”), the space race 

(Russian rockets reach Venus while American rockets end up on Miami Beach), racial segregation 

(in Georgia you never know when the schools will open), the situation in Eastern Europe (Albania 

and sheep), Willy Brandt (as a socialist rendered somewhat unreliable), to high-ranking members 

of the Kennedy administration (“Dean Rusk, Dean Acheson, Dean anybody”), to Khrushchev in 

the UN (the famous shoe scene during the secretary's dance), to Yugoslavia (“we will deal with 

Tito when the time comes”, and their ambassador in Berlin who wears striped trousers, an 

unmistakable symbol of bourgeois decadence), to Egypt (a reference to the deposed King Faruk) 

and even the cinema industry (Spartacus, Gone With The Wind, La Dolce Vita or The Public Enemy). 

(Pelaz 2012, 14). 
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Recepción 

A diferencia de otros filmes de Billy Wilder, One, Two, Three no tuvo una buena recepción 

por parte de la crítica; tampoco fue un éxito de taquilla, y, desde luego no fue bien acogido en 

Alemania. Curiosamente, fue prohibido en la neutral Finlandia donde no sería estrenado hasta 

1987 (Sorensen, s.f.). En España, el filme se estrenó en octubre de 1962 sin intervención de la 

censura, a pesar de que fue considerado frívolo y desaconsejable para el público joven.  

En 1960, Wilder había obtenido cinco Óscar por su película The Apartment (El apartamento): 

a la mejor película, mejor director, mejor guion original, mejor montaje y mejor dirección artística, 

además de varios premios BAFTA, Globos de Oro, el premio de la WGA y la Copa Volpi; así que, 

comparativamente One, Two Three no estuvo a la altura de los éxitos del director. Tampoco el 

público pareció encontrarle la gracia al conflicto Este-Oeste y la recaudación se resintió. Murray 

Schumach afirmaba en The New York Times (1961) antes del estreno que la película se atrevía a 

retratar aspectos de la vida soviética, lo que era una novedad, y, si tenía éxito, permitiría acabar con 

el miedo de Hollywood a realizar filmes críticos con la URSS. Aunque el éxito no llegó, sí hubo 

otros filmes después de One, Two, Three que retrataron la Guerra Fría en tono de comedia como 

Dr. Strangelove (Stanley Kubrik, 1964), con el trasfondo de un ataque nuclear definitivo, o The 

Russians are coming, the Russians are coming (Norman Jewison, 1966), sobre un submarino soviético 

encallado en las costas de Nueva Inglaterra.  

Sin embargo, el filme tuvo una segunda vida tras la Caída del Muro de Berlín, cuando 

pareció establecerse “a willingness on both sides to understand, accept, and even laugh at the of 

the monstrosities of Cold War propaganda” (Bathrick, 2010, p. 47), convirtiéndose en una película 

de culto en toda Alemania, y especialmente en Berlín. Probablemente, las generaciones más 

jóvenes no tenían una experiencia tan traumática de los acontecimientos, pero el éxito se debe 

también al sentido del humor de Wilder “which is always all-inclusive and in that sense forever 

open to what the philosopher of utopia Ernst Bloch called ‘das Noch nicht Gewordene Sein’”316 

(ibid., p. 46). El propio Wilder lo reconocía en su entrevista con el cineasta Cameron Crowe: 

- BW: In Germany especially, after the Wall came down, it was a sensation, you know. Years and years later. 

They released it again 

- CC: There’s visionary stuff there. Coca-Cola helps bring down the wall. It’s all come to pass, exactly as you 

predicted in the film. (Crowe 2000, p. 165). 

La respuesta de la crítica tras su estreno no fue muy positiva. El crítico del New York Times, 

Bosley Crowther (1961), calificó el filme como poco sutil y encontró los personajes representados 

con trazos muy simples, lamentando que la crisis de Berlín no fuera tan divertida ni fácil de resolver 

 
316 Trad.: “de lo que aún no ha devenido”. 
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como la que planteaba Wilder en la película.  

Pauline Kael, la mordaz crítica de cine de The NewYorker, en un artículo publicado en Film 

Quarterly, (1962) se apoyaba en algunas de las reseñas aparecidas en la prensa, en general, favorables 

a la película, para destrozar el filme. Kael pone en duda que One, Two, Three fuera realmente una 

sátira irreverente sobre la Guerra Fría o un ejemplo de humor negro, consideraba la película una 

comedia exagerada, de mal gusto y ofensiva, plagada de viejos chistes rancios y criticaba la 

descripción de los personajes femeninos y las alusiones humorísticas al pasado nazi de algunos 

personajes o a la estupidez de los rusos, sin olvidar el menosprecio por la situación en la que se 

encontraban los berlineses. Kael ponía en duda la calidad de los trabajos de Wilder, a quien definía 

como un materialista que subestimaba al público y solo se interesaba por el dinero y rechazó sus 

películas por su falta de pasión, gracia, belleza o elegancia. En su artículo, Kael resumía otras 

opiniones aparecidas en la prensa, como las de Arthur Schlessinger Jr. quien afirmaba en Show que 

el filme evocaba el humor se Mark Twain; Stanley Kauffann, que en The New Republic opinaba que 

la película tenía un humor inteligente y solo por ver la interpretación de James Cagney merecía la 

pena verla; o Dwight Macdonald, crítico de The Esquire, que eligió el filme como uno de los mejores 

de 1961 (Kael, 1962). Sin embargo, en The NewYorker, Brendan Gill (1962), compañero de Kael, 

consideraba que todo funcionaba en la película, donde, a una velocidad vertiginosa, un gag tras 

otro dejaban al público exhausto al final de un filme en el que brillaban por su talento Cagney y 

Wilder.  

La redacción de Time (1961) titulaba su artículo “BeWildered Berlin” e imitaba los juegos 

de palabras empleados en el filme, para afirmar que la película era una sátira a grito pelado, parecida 

a las películas de Mack Sennet, pero con sonido, e incluir referencias a la pacífica no-existencia o 

a la cocacolonización317. Mientras que Pamela Roth escribió para Variety en diciembre de 1961 que 

la película era una farsa de ritmo rápido, repleta de gags de actualidad, aunque a veces desplegados 

con tal velocidad que se solapan, y con matices satíricos.  

Más recientemente, Richard Corliss, en una serie de artículos que revisaban para la revista 

Time los mejores 10 filmes sobre el Muro de Berlín, indicaba que algunos espectadores criticaron 

en su día el filme por su falta de sensibilidad, pero vista con ojos actuales, es una comedia en su 

forma más elevada, que interpreta la política mundial como una farsa sin concesiones. 

En España la película se estrenó en 1962. A. Martínez Tomás en La Vanguardia (1962) la 

definió como “la graciosísima comedia Willy [sic.] Wilder, sobre el tema de las relaciones entre 

Oriente y Occidente en Berlín”, tras su proyección en Barcelona con motivo de la visita del director 

 
317 “One, Two, Three is a yell-mell, hard-sell, Sennett-with-a-sound-track satire of iron curtains and color lines, of people's demock-
cracy, Coca-Colonization, peaceful noexistence, and the Deep Southern concept that all facilities are created separate but equal”.  
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de United Artists. El crítico de La Vanguardia recordaba las similitudes con Ninotchka, aunque 

considera Uno, dos, tres un filme de menor nivel, que satiriza por igual respecto al “comunismo 

ruso” y a los americanos, ridiculizando a ambos bandos igualmente corruptos y ávidos de poder. 

Martínez Tomás afirmaba que Wilder y Diamond “han conseguido hacer un guión [sic] delicioso, 

con unos diálogos chispeantes, mordientes y ocurrentes en los que relampaguea el mejor ingenio, 

y del que Wilder, como realizador, ha plasmado una cinta que deleita y deslumbra”, en la que la 

sonrisa o la risa no abandonan al espectador.  

La vigencia del filme puede rastrearse en las numerosas críticas y reseñas que siguen 

apareciendo en prensa y portales especializados. La película no ha dejado de proyectarse en 

festivales de cine y, por supuesto, televisión, y actualmente forma parte del catálogo de la 

plataforma Netflix. 

ANÁLISIS TEXTUAL  

One, Two, Three (Uno, dos, tres) es una comedia delirante y de ritmo frenético sobre el Berlín 

de la Guerra Fría. En el encabezamiento del guion, Wilder y Diamond indican que “This piece 

must be played ‘molto furioso’. Suggested speed: 110 miles an hour −on the curves−140 miles an 

hour in the straightways”.  

One, Two, Three es un filme lleno de guiños, alusiones, referencias políticas, gastronómicas, 

literarias, cinematográficas, culturales, a acontecimientos y personajes históricos, con los que sí 

solos se podrían llenar decenas de páginas. Referencias históricas a la Guerra de Secesión 

(Sherman), el movimiento de derechos civiles en Estados Unidos (Little Rock), la carrera espacial 

(Yuri Gagarin) o a los líderes de países comunistas (Lenin, Khrushchev, Castro, Mao, Stalin y los 

líderes de la RDA Pieck, Ulbricht y Grotewohl); literarias a Smiley (personaje de John Le Carré), 

The Ugly American (novela de 1958); cinematográficas a Gone With the Wind o los Hermanos Marx…; 

como decimos, la lista sería interminable. No cabe duda de que Wilder y Diamond hicieron una 

excelente labor de documentación.  

Sus autores no quisieron hacer un filme político, pero a través de los escenarios y 

personajes que circulan por el filme Billy Wilder caracteriza a los dos mundos enfrentados en la 

Guerra Fría desde su propia perspectiva ideológica. Como sucedería con muchos alemanes de la 

RDA después de la IIGM, Wilder había “votado con los pies”318 cuando emigró a Estados Unidos 

y al llegar allí aceptó como suyos los valores de la democracia y el capitalismo que algunos 

personajes proclaman en sus filmes. Por ello, One, Two, Three muestra claramente, a pesar de que 

las críticas alcanzan a todos, dónde es mejor vivir. A través del filme se realiza un retrato 

 
318 Concepto atribuido al geógrafo y economista Charles Tiebout. Significa trasladarse a otro lugar donde la política sea más acorde 
a la propia ideología. 
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estereotipado de la vida de los personajes que provienen no solo de diferentes países, sino también 

de los diferentes mundos que colisionan en el Berlín de 1961 y de cómo algunos de ellos se 

transforman, pero siempre en la misma dirección, la dirección correcta para Billy Wilder. Si Otto 

abjura de sus ideales por amor, los “caballeros comunistas”, como los denomina Schlemmer 

(también en proceso de “transformación”), demuestran la endeblez de sus principios y no solo 

hacen tratos espurios con MacNamara, sino que en cuanto pueden se pasan a Occidente. 

Peripetchikoff lo tiene claro y lo manifiesta en el consejo que da a Otto: “Is old Russian proverb: 

Go West, young man!” [01:33:00], el mismo que siguiera Billy Wilder huyendo del totalitarismo.  

La música escogida por Wilder y dirigida por André Previn está integrada por dos 

fragmentos clásicos, La danza del sable del ballet Gayaneh de Jachaturian y La cabalgata de las valkirias 

del acto III de La valquiria de Richard Wagner, utilizados con una intención irónica. Junto a ellos, 

la canción con la que torturan a Otto en la comisaría de la Volkspolizei, Itsy Bitsy Teenie Weenie Yellow 

Polka Dot Bikini, una muestra de lo poco que le gustaba a Wilder el rock and roll y el número 

Ausgerechnet Bananen, un tema de un musical de Broadway de 1922 (Yes! We Have No Bananas) que 

popularizó en Alemania Willi Rose y que en la película interpreta Friedrich Holländer dirigiendo 

una peculiar orquesta. Junto a estas piezas musicales se escuchan fragmentos de La Internacional y 

el Yankee Doodle, representando los dos universos ideológicos que aparecen en la película. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

Alemanes occidentales 

Son eficientes y defienden los valores del capitalismo. En palabras de MacNamara, 

ilustradas con imágenes de nuevos edificios y un cartel anunciador de Coca-Cola, disfrutan de las 

bendiciones de la democracia y las ventajas de la protección de Estados Unidos, y se muestran 

poco críticos con el amigo americano. Sin embargo, algunos no han sido suficientemente 

desnazificados: los sitzen machen!, los taconazos de Schlemmer, o el Sieg Heil! que le dedica a su 

antiguo jefe en las SS, recuerdan su pasado nacionalsocialista. Son trabajadores disciplinados, que 

obedecen a sus nuevos señores como obedecieron a Hitler.  

Alemanes orientales 

La falta de libertad lleva a algunos a desertar a Occidente. Han cambiado un dictador por 

otro, a Hitler por Stalin y sus herederos, pero no han recibido a cambio tantas compensaciones 

como sus compatriotas del otro lado del Muro. En palabras de MacNamara, son taimados (“they 

are really shifty”, en referencia a la construcción del Muro); y acuden a sus labores cotidianas, que 

no sabemos cuáles son, desfilando y repitiendo consignas en un país todavía destruido por la 
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guerra. En términos generales, se representan como fervientes comunistas.  

Rusos (soviéticos) 

Si hacemos caso a Wilder, son incompetentes, ineptos, lujuriosos, traicioneros, corruptos, 

y, además, no tienen sentido del humor319. Producen cohetes cutres y automóviles a imitación de 

los modelos americanos, pero que no funcionan; sus trenes salen con retraso y, por supuesto, 

llegan con retraso, sus apartamentos carecen de mobiliario o de cuarto de baño y el Estado se hace 

cargo de todo, incluso de los hijos. En petit comité admiran a los capitalistas. Su caricatura permite 

resaltar las ventajas de vivir en Occidente. 

Norteamericanos 

Representan valores utilitarios como el dinero, los negocios, el éxito o la confianza en uno 

mismo, así como el llamado “modo de vida americano”, que nunca estará mejor representado que 

con una Coca-Cola en la mano. Creen firmemente en los valores de la libertad y la justicia de los 

padres fundadores, como recuerda MacNamara en su alusión a Thomas Jefferson, y en las ventajas 

del capitalismo. Si MacNamara es su representación, son emprendedores, ambiciosos, egoístas, 

inteligentes e ingeniosos y por ello pueden engañar a los soviéticos.  

Estereotipos ideológicos  

Como sucede con frecuencia, la identificación de una nacionalidad con una determinada 

ideología hace difícil trazar la frontera entre los estereotipos nacionales y los ideológicos. En 

realidad, en One, Two, Three ambos estereotipos se solapan. Los comisarios rusos-soviéticos son 

denominados “caballeros comunistas” y los alemanes de la RDA son representados como sus 

esbirros; del otro lado, los norteamericanos representados por MacNamara, su esposa, su jefe en 

Atlanta y la hija de este, Scarlett, se definen, por su anticomunismo y por su defensa tácita o 

explícita de los valores del capitalismo y la democracia; y sobre los alemanes de la RFA recae algo 

más que una sombra de sospecha por su pasado nazi. El bloque occidental, ferozmente opuesto a 

la ideología comunista (en sintonía con el punto de vista del director), defiende los valores del 

capitalismo y la democracia. 

Símbolos 

La construcción de los estereotipos ideológicos en la película se realiza mediante diversos 

elementos altamente simbólicos que Wilder despliega en su película. Para empezar, la Coca-Cola, 

emblema del capitalismo por excelencia, que remite a un término aplicado a la Alemania y la 

Europa de posguerra: la “cocacolonización”, en referencia a la estandarización cultural y el 

sometimiento de Europa Occidental a los modos de vida y la cultura norteamericano. La Coca-

 
319 Cinecinéfilos Films: “Billy Wilder’s One, Two, Three memories” (https://youtu.be/CA7JJxQmxD0). 
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Cola tiene presencia desde el inicio del filme, no solo a través de las imágenes de la planta de 

embotellamiento, sino también de los anuncios (“Manch mal Pause…. Trinke Coca-Cola!”). En el 

filme también aparece la marca de la competencia, Pepsi-cola, en la escena final. Otros símbolos 

son utilizados por MacNamara. En su intento de quitar de en medio a Otto, le regala un reloj de 

cuco (“Handmade by dwarves from the Black Forest” [00:38:48]) en el que, a las horas en punto, 

aparece un muñeco del Tío Sam con la melodía patriótica de la Guerra de la Independencia Yankee 

Doodle. Por si el “mensaje” fuera poco comprensible para los guardias del Berlín Oriental al cruzar 

la frontera (pues Otto regresa a su casa para hacer las maletas), MacNamara envuelve el reloj con 

unas hojas del Wall Street Journal, otro símbolo inequívoco del capitalismo. 

 Pero también hay símbolos del comunismo. Los manifestantes que desfilan por las calles 

del Berlín Oriental aún en ruinas, portan pancartas con las imágenes de Marx y Lenin y banderas 

con la hoz y el martillo al son de la Internacional o lanzando el mensaje “Marxismus heißt Frieden”. 

Otras pancartas contienen mensajes de actualidad críticos con Estados Unidos y halagadores para 

la Unión Soviética y otros países comunistas como China: “Nikita über alles”, “Nie wieder U-2!”, 

“Kennedy, nein! Castro, ja!”, “Heil, Mao Tse-Tung!”, “Auf in den Kosmos mit Yuri Gagarin!”, 

“Was ist los in Little Rock?”, o “Weg mit der Atombombe!”320. Así mismo, en el Gran Hotel 

Potemkin, las vibraciones de la música hacen que bajo la enorme fotografía de Krushev aparezca 

la de Stalin, fallecido en 1953. 

Escenarios 

Wilder ofrece un claro contraste entre el luminoso Berlín Occidental, reconstruido y 

albergando edificios modernos, entre ellos la sede de Coca-Cola, y el Berlín Oriental en ruinas 

quince años después del final de la Guerra. Del primero vemos imágenes reconocibles, la 

Gedächtniskirche, la avenida 17 de junio con la Siegessäule detrás, el aeropuerto de Tempelhof (rodado 

en un decorado) y la Puerta de Brandemburgo. Precisamente, la Puerta de Brandemburgo es la 

primera imagen que vemos de la película en un plano que va de arriba (la cuádriga) hacia abajo, los 

VoPos en el puesto de control tras los alambres de espino y el cartel que advierte de que se 

abandona Berlín (Achtung! Sie verlassen jetzt West-Berlin). A pesar de que la fotografía es en blanco y 

negro, el gris es el color del Berlín Oriental. El Berlín Oriental de la película es una ciudad en 

ruinas, quince años después del final de la guerra. Edificios derrumbados, montones de escombros 

en calles indeterminadas y viejos edificios decadentes como el hotel Potemkin situado en medio 

 
320 Trad.: “El marxismo significa paz”, “Nikita por encima de todo” (en referencia a Kruschev y parafraseando un verso del himno 
alemán, actualmente eliminado), “¡Nunca más U-2!” (en referencia al llamado “incidente del U-2, cuando el avión pilotado por 
Francis Gary Powers fue derribado sobre suelo soviético), “¡Kennedy, no! Castro, sí!”, “¡Salve Mao Tse-Tung!” (paráfrasis del 
saludo fascista Heil Hitler!, “¡Al cosmos con Yuri Gagarin!” (el primer hombre en viajar al espacio exterior), “¿Qué pasa en Little 
Rock?” (en referencia a los graves disturbios raciales acaecidos en 1957), o “¡Fuera la bomba atómica!”. 
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de una calle bombardeada y con las luces de neón medio fundidas o el edificio de la comisaría de 

la Volkspolizei en una calle anodina o el lado oriental de la Puerta de Brandemburgo. 

Espacios interiores 

El contraste exterior se mantiene en los interiores. 

En el lado occidental vemos la moderna fábrica de Coca-

Cola, sus oficinas funcionales, el despacho igualmente 

moderno de MacNamara con amplios ventanales, vistas 

al moderno Berlín Occidental y su propio cuarto de baño, 

símbolo de su estatus, o el hogar de los MacNamara, 

espacioso, aunque un poco hortera y decorado (según 

reza el guion) con algunos “somber Teutonic furniture”. 

En Berlín Oriental se nos muestra el Gran Hotel 

Potemkin, pasado de moda y decadente, con restos de un antiguo esplendor: grandes lámparas de 

araña y cortinajes, frescos en mal estado en las paredes desconchadas, algunas sujetadas con 

andamios, y un gran retrato de Kruschev que acaba revelando otro de Stalin. También podemos 

ver el interior de la comisaría, un gran edificio oficial sobre cuyas paredes cuelgan carteles y retratos 

de los líderes de la RDA Wilhelm Pieck, Otto Grotewohl y Walter Ulbricht, los tres presidentes 

de la República Democrática Alemana desde su creación en 1949.  

Referencias o pistas contextuales  

A lo largo del filme, los guionistas van dejando pistas que componen un perfecto escenario 

de la Guerra Fría. Además de los mensajes contenidos en las pancartas, en los diálogos se emplean 

términos de rabiosa actualidad durante el conflicto como “summit conference” [00:56: 41], “veto” 

[00:56:47] o “no comment” [00:10:50 – 00:11:28], “peaceful coexistene” [00:34:09], y se incluyen 

referencias a acontecimientos concretos, como sucede con la parodia del “incidente del zapato”. 

Durante las negociaciones entre MacNamara y los comisarios en el Gran Hotel Potemkin, el 

comisario Borodenko, golpea la mesa con su zapato, mientras Ingeborg baila sobre la mesa al son 

de la Danza del Sable, en un remedo de lo que, al parecer hizo Kruschev durante una sesión de la 

Asamblea de la ONU celebrada en octubre de 1960, cuando, molesto con la intervención del 

delegado filipino, golpeó con su zapato el atril de la tribuna321. 

 

 
321 No hay fotografías que lo corroboren, pero el propio Kruschev lo admitió en su autobiografía. Recientemente, se ha colgado en 
YouTube un vídeo (“Kruscev Beat the Rythmic Shoe”) en el que Kruschev, utilizando un objeto que podría ser un zapato, golpea 
con contundencia no la tribuna, sino la mesa de su asiento en la delegación soviética ante la ONU, para regocijo de quienes lo 
acompañan: https://www.youtube.com/watch?v=aKdo1xwVK7s.  

Imagen 6.4.5. Ingeborg deleita a los caballeros comunistas 
en el Gran Hotel Potemkin de Berlín Oriental mientras 

MacNamara negocia la liberación de Otto. Fotograma del 

filme. 

about:blank
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Representación de los sistemas 

La representación de los sistemas se realiza a través de la construcción de la propia imagen 

y la del Otro que van elaborando los distintos personajes. El discurso inicial de Otto expone la 

heteroimagen del capitalismo y de Estados Unidos: los capitalistas se describen como demonios 

que encarnan todos los vicios (gansterismo, desempleo, discriminación, delincuencia juvenil) y el 

capitalismo apesta. Según la narración de la película (autoimagen), el mundo occidental es, sin 

embargo, eficiente, industrioso, pragmático, etc., un lugar donde se disfruta de bienestar, de una 

vida confortable y de libertad, aunque también exista corrupción (representada por los manejos de 

MacNamara). Tras la transformación que sufre a lo largo del filme, en su discurso sobre el mundo 

que quizás podrá construir su hijo, “a better place to live in. A world where men are created equal 

and there is liberty and justice for all” [01:35:21], Otto acaba por defender, según MacNamara 

(autoimagen), las consignas democráticas y los valores de Estados Unidos: “Congratulations. You 

just quoted Jefferson, Lincoln and the Pledge of Allegiance to the flag” [01:35:21]. El capitalismo 

y los valores del mundo occidental han triunfado, aunque a través de métodos no muy ortodoxos; 

los comunistas quieren ser capitalistas, como resume el consejo que Peripetchikoff le da a Otto: 

“Is old Russian proverb. ‘Go West, young man!’” [01:33:00]. 

El mundo comunista se caracteriza a través del filme (heteroimagen) por la lentitud, la 

ineficiencia, la inmoralidad, las privaciones, la omnipresencia estatal, la burocracia, la corrupción, 

la traición y, en resumen, la falta total de libertad de cualquier régimen totalitario. También por la 

estupidez, la ineptitud, la ambición, la lujuria, la corrupción y el cinismo que representan los 

comisarios. Otto, su representante más conspicuo, cree en el comunismo. Piensa que los países 

socialistas alcanzarán a Estados Unidos, ¡en 20 años!, aunque sus logros se reduzcan de momento 

al éxito de su programa aeroespacial. Su descripción del mundo comunista (autoimagen), expresada 

a veces en un tono romántico y exaltado, no puede ser más desoladora: quiere tener el bebé, al 

igual que el Partido, para sobrepasar la producción de Occidente, pero, al llegar a Moscú, tendrán 

que ponerse a la cola para la maternidad popular y el ginecólogo popular y, a los 6 meses el bebé 

irá a la guardería popular, aunque, “Naturally, we can have visit rights every other Sunday”. Vivirán 

en un apartamento sin baño donde no habrá más muebles que una cama, no podrán comprar 

siquiera leche para el bebé y los trenes siempre llevan retraso. MacNamara (heteroimagen del 

comunismo) cree que la URSS es un lugar del que hay que salir, no entrar y lanza constantes 

comentarios sarcásticos a propósito del mundo comunista que Otto considera mentiras fascistas. 

La derrota del sistema queda clara con la aceptación por parte de Otto y Peripetchikoff de los 

valores del capitalismo. 
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CONCLUSIÓN 

One, Two, Three es una comedia disparatada con unos diálogos brillantes y unas excelentes 

interpretaciones que se estrenó un año después de The Apartment (El apartamento), un filme por el 

que Billy Wilder había obtenido el Óscar al mejor guion (en colaboración con I.A.L. Diamond), al 

mejor director y a la mejor película. One, Two, Three no obtuvo el mismo éxito ni la misma acogida 

por parte de la crítica que, en general, consideró de mal gusto tomarse a broma la división de Berlín 

y la Guerra Fría. El filme fue especialmente rechazado en Alemania, aunque tras la Caída del Muro 

de Berlín se ha convertido en película de culto.  

One, Two, Three es un catálogo en el que podemos encontrar muchos de los estereotipos 

nacionales e ideológicos de la Guerra Fría. La situación que ofrece la trama para la convivencia de 

los dos mundos que coincidieron y, a veces, coexistieron en Berlín, es inmejorable: tenemos a una 

joven pareja “mixta”, formada por una norteamericana capitalista y un alemán oriental comunista, 

muy enamorada, tenemos a un ejecutivo de una empresa que representa por si sola al capitalismo, 

tenemos el momento (justo cuando se inicia la construcción del Muro) y tenemos a dos guionistas 

muy brillantes, capaces, como decía Kael (1962) en un tono no muy apreciativo, de sacarle el jugo 

a la peste bubónica, muy cultos y muy bien informados, que produjeron un texto plagado de 

referencias, en el que el punto de vista Billy Wilder no se esconde en ningún momento: él también 

se fue al Oeste. Para el director austriaco-norteamericano cualquier totalitarismo es repugnante. 

Desde su punto de vista, todavía se perciben en la sociedad alemana occidental de 1961 vestigios 

del nazismo; pero en la oriental, un totalitarismo ha sido sustituido por otro. Por eso los 

estereotipos le ayudan a afirmar que, con todos sus defectos, en la democracia y el capitalismo se 

vive mejor. 
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6.5. ESCAPE FROM EAST BERLIN (1962) TÚNEL 28 

FICHA TÉCNICA
322 

Dirección: Robert Siodmak 

Guion: Gabrielle Upton, Peter Berneis, Millard Lampell 

Blanco y negro 

Duración: 94 minutos 

República Federal de Alemania y Estados Unidos  

Producción: Walter Wood Productions, Hans Albin Productions 

Recaudación: 193 000 $ 

Reparto:  

Kurt Schröder: Don Murray 

Erika Jürgens: Christine Kaufmann  

Walter Brunner: Werner Klemperer 

Ingeborg Schröder: Ingrid van Bergen 

Mayor Eckhart: Carl Schell  

Madre de Schöder: Edith Schultze-Westrum  

Tio Albrecht: Bruno Fritz 

Marga: Maria Tober 

Günther Jürgens: Horst Janson 

Heidi Eckhart: Kai Fischer 

Prof. Thomas Jürgens: Kurt Waitzmann  

Sra. Jürgens: Helma Seitz 

Helmut Schröder: Ronald Dehne 

Klüssendorf: Alfred Balthoff 

Escape from East Berlin es un drama rodado en mayo de 1962 en los Estudios Tempelhof de 

Berlín y en otras localizaciones de Berlín Occidental que se estrenó en octubre de ese mismo año 

en Alemania, en el Kongreshalle cercano al Muro −actualmente Haus der Kulturen der Welt− y en 

noviembre en Estados Unidos. La película es también conocida como Tunnel 28, título con el que 

se estrenó en Reino Unido, en referencia al número de personas que logran en el filme escapar a 

Berlín Occidental. En España se estrenó con este último título, Túnel 28, en enero de 1964323. Se 

trata de una coproducción entre Estados Unidos y la República Federal de Alemania dirigida por 

 
322 Los detalles técnicos se han obtenido a partir de la página web oficial del American Film Institute, AFI. 
323 Fuente: https://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=22300 

https://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=22300
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Robert Siodmak. La película se rodó en Berlín, poco después de One, Two, Three, pero lejos del 

Muro, en un falso muro construido por la MGM, situado muy cerca del auténtico.  

ARGUMENTO 

Kurt Schröder trabaja en la “Reparatur Brigade 7. Oktober”324 como chófer del mayor 

Eckhart y su mujer, con la que parece tener una aventura. Vive con su familia en una casa al lado 

del Muro. Su compañero Günter tiene a su novia en Berlín Occidental y quiere pasar al otro lado, 

pero Kurt le aconseja que se olvide porque los últimos intentos de fuga han terminado en funeral. 

Günter desoye el recomendación y estrella su grúa contra el Muro consiguiendo abrir un boquete 

pero los guardias de la torre de vigilancia le disparan y muere. La hermana de Günter, Erika, intenta 

dar con su paradero y acude a la casa de Kurt. Cuando este le dice que su hermano ha intentado 

fugarse al otro lado, ella −que no sabe que Günter ha muerto en el intento− trata de pasar bajo la 

alambrada, pero los guardias la ven y Kurt tiene que esconderla en su casa. La familia de Kurt y 

Erika lo presionan para buscar la forma de huir, sugiriéndole que utilice el coche del mayor 

Eckhart, pero Kurt tiene claro que la única forma de escapar no es a través del Muro −como lo 

intentó Günter− ni por encima −como los aviones de juguete que intercambia Helmut con su 

amigo del otro lado Fritz−, sino por debajo, mediante un túnel. Aunque Kurt no quiere marcharse 

porque ha encontrado acomodo en Berlín Oriental, empieza a cavar el túnel para que puedan 

escapar su familia, Erika y algunos allegados, como Marga, la vecina cuyo marido está en Berlín 

Occidental. Empleando herramientas que Kurt sustrae del taller, idean la forma de perforar el túnel 

desde el sótano de su casa sin ser oídos por los guardias que patrullan día y noche. Para ello cuentan 

con la ayuda de los ensayos de la banda de música que dirige Albrecht, el tío de Kurt. Todos 

colaboran en la construcción del túnel: Kurt, su madre, su tío, sus hermanos, Erika −que sigue 

refugiada con ellos−, la vecina Marga y Brunner (un desconocido que también quiere huir y ha 

descubierto los planes de los Schröder). El túnel avanza, pero accidentalmente cortan el cable 

subterráneo de la línea telefónica. Los operarios que van a arreglarla y podrían descubrir el túnel 

no tienen la autorización pertinente y los guardias les impiden trabajar. Por ser sábado las oficinas 

están cerradas y no obtendrán el permiso hasta el lunes. Kurt y su familia tienen un día y medio 

para terminar el túnel antes de que se descubra. Finalmente y a pesar de todos los contratiempos, 

logran llegar al otro lado del Muro. La fuga está prevista para la noche y Kurt, inicialmente reticente 

de participar, también quiere pasar porque se ha enamorado de Erika. A última hora, Marga, la 

vecina, en un intento de tranquilizar a la familia de Erika, se presenta en su casa, revelándoles el 

 
324 Trad.: “Brigada de reparación 7 de octubre”. El 7 de octubre de 1949 fue la fecha de creación de la República Democrática 
Alemana. 
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lugar y la hora de la fuga e invitándolos a sumarse. El padre de Erika, un profesor universitario 

adepto al régimen, preocupado únicamente por su carrera y temeroso de las represalias, los delata 

ante el mayor Eckhart. Kurt está en casa de Eckhart para llevarlos a una 

recepción y el mayor avisa a su mujer por teléfono para que no lo deje 

escapar. Sin embargo, la mujer no hace nada por impedir que Kurt se 

marche con el coche del mayor. A toda velocidad Kurt se dirige a su casa 

mientras el operativo para detener la fuga ya se ha puesto en marcha. En 

la casa todo el mundo está preparado para la fuga y al otro lado, desde 

donde los observan con unos prismáticos, los esperan las autoridades de 

Berlín Occidental, avisadas por Fritz, un amigo de Helmut Schröder 

mediante un mensaje enviado en un avión a cuerda. Rápidamente van 

pasando por el túnel y aunque la Volkspolizei irrumpe en la casa no 

consigue detenerlos. Kurt, que va el último, derriba parte del túnel a su espalda y finalmente 

también él consigue escapar. En Occidente los esperan. 

PERSONAJES 

Kurt Schröder (Don Murray) 

Kurt es un vividor que ha encontrado su acomodo en Berlín Oriental. Trabaja como 

mecánico en un taller del ejército y como chófer del mayor Eckhart y de su mujer, con quien Kurt 

mantiene un affaire. No contento con ello, es un donjuán que flirtea con la secretaria y a quien el 

mayor atribuye continuos y exitosos devaneos. Asimismo realiza pequeños negocios en el mercado 

negro aprovechando la escasez y el desabastecimiento. Dada su confortable situación y el peligro 

que implicaría, no tiene ninguna intención de huir de la RDA, a pesar de que su madre le recuerde 

con frecuencia que su padre creía que había que ayudar a los demás y por eso pasó tres años en un 

campo de concentración. Sin embargo, toda su familia quiere pasar a Occidente y, a regañadientes, 

pone en marcha el plan de fuga, aunque él ha decidido permanecer en Berlín Oriental. Desconfía 

de todo el mundo y no quiere hacerse ilusiones, ni siquiera cuando el túnel ya está avanzado porque 

para él Occidente no es el paraíso: “You talk as though it's a paradise over there, it's no paradise…” 

[01:10:40]. Cuando por fin el túnel ha llegado hasta Berlín Occidental, Erika le pregunta: “What 

are you afraid of? That you let yourself believe in something that may turn out to be a lie?” 

[01:17:40]. Finalmente, el amor que siente por Erika le hace cambiar de opinión y fugarse con los 

demás. Para Pike (2010), el héroe es en esta ocasión una versión doméstica y familiar de los 

personajes duros que había representado Siodmak en filmes anteriores. 

 

Imagen 6.5.1. Póster de la pelí-
cula (MGM). La frase “It’s 

happening as you read this!” sub-
raya la actualidad del filme. 

Fuente: IMDB. 
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Erika Jürgens (Christine Kaufmann) 

La hermana de Günter acude a casa de Kurt en su busca y, tras intentar escapar por debajo 

de la alambrada y ser perseguida por la Volkspolizei, se queda allí acogida por la familia Schröder. 

Durante gran parte de la trama cree que su hermano ha conseguido pasar a Occidente y anima a 

Kurt para que ayude a los demás a fugarse. Soñadora, cree que cuando llegue a Occidente el sol 

volverá a brillar y podrá reencontrarse con su hermano [01:10:10]. Es el personaje que desencadena 

la fuga porque su presencia y su insistencia incitan a la familia de Kurt, descontenta con su vida en 

la RDA, a presionarlo para idear un plan. Cándidamente les pregunta: “I still wish you would tell 

me the truth. If you had a chance to get out, would you go?” [00:31:00]. Erika no entiende a la 

gente que acepta el Muro como algo normal; para ella, Berlín Oriental es una jaula. 

Ingeborg Schröder (Ingrid van Bergen) 

Es la hermana de Kurt. Trabaja como peluquera y constituye el contrapunto realista al 

personaje de Erika. Su función en el relato es evidenciar las condiciones de vida de Berlín Oriental 

y la RDA a través de sus críticas. Las medias de nylon no son de nylon, no hay agua caliente, no 

hay grandes toallas, no hay café ni achicoria: “Mother was just making coffee. With no coffee beans 

and no chicory, how does she get the water so black?! [00:33:30]; “This week the water, last week 

the electricity. How nice to have a planned economy” [00:51:30]…, sus diálogos desgranan los 

fallos del sistema desde la percepción del ciudadano germanooriental. Ingeborg está cansada de 

vivir entre ruinas: “All my life, I've been living in ruins, I'm sick of it” [00:39:24]; por ello sueña 

con el confort que atribuye a Occidente y tiene claro que hay que salir de allí.  

Major Eckhart (Carl Schell) 

Es el jefe de Kurt a quien el mayor anima en su faceta donjuanesca, desconociendo que 

mantiene un romance con su mujer. De escasa presencia en el filme, tiene una relación cordial con 

su chófer, pero cuando reaparece al final tratando de evitar la fuga actúa como un oficial implacable 

y da órdenes con autoridad tanto a sus subordinados como a su mujer. En su despacho cuelga un 

cartel con el lema: “Wer die DDR angreift, wird vernichtet”325 Es uno de los personajes de 

uniforme muy comunes en el cine de Siodmak −aunque en esta ocasión su presencia esté 

justificada− que el director utilizaba como forma de despersonalizar a los personajes masculinos 

(Justice, 2003). En este caso, aparece en dos escenas, en un caso con la gorra militar −al principio 

del filme y hablando en tono amable− y en otra sin ella −[01:22:00], cuando el profesor Jürgens le 

informa del intento de fuga y se transforma en un militar autoritario−. Resulta difícil identificar sus 

dos apariciones como correspondientes al mismo personaje.  

 
325 Trad.: “Quién ataque a la RDA, será destruido”. 
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Madre de Schröder (Edith Schultze-Westrum)  

Ama de casa y madre, su principal preocupación es el bienestar de su familia. Frau Schröder 

es amable y de buen corazón, está orgullosa de su marido que estuvo en un campo de 

concentración tres años, pero del que no se nos desvela su destino. Cuando Erika le pregunta si 

quiere escapar, responde que no le gusta demasiado viajar, pero tampoco que le digan a dónde 

puede o no puede ir. No entiende que su hijo quiera quedarse: “Who are you, are you my son? I 

don't know you”. Cuando Kurt decide construir el túnel, no deja de “invitar” a otras personas a 

fugarse. 

Tío Albrecht (Bruno Fritz) 

Personaje entrañable, aficionado a la música y director de una banda de veteranos, es el 

encargado de presentar a Erika a los miembros de su familia. Colabora en la construcción del túnel, 

primero, ensayando con su trombón para enmascarar el ruido del taladro (quizás una alusión al 

filme The Lady Killers −El quinteto de la muerte− de Alexander Mackendrick, 1955) y, más tarde, 

excavando junto a los demás. El tío Albrecht (según consta en las reseñas de la productora, aunque 

durante toda la película lo llaman “Albert”) proporciona la excusa para denunciar el militarismo de 

la RDA, cuando su banda tiene que desfilar, una crítica que también vimos en One, Two, Three: 

“Well, off to band practice, we'll march in the celebration parade. I don't know what we are 

celebrating but we are marching” [00:31:37]. 

Marga (Maria Tober)  

Es una vecina de la familia Schröder. Su marido está al otro lado del Muro y ella se ha 

quedado en Berlín Oriental con su bebé. En su desesperación por fugarse, llega a amenazar a Kurt 

con desvelar que esconde a alguien buscado por la policía (Erika) y le exige que busque una forma 

de fugarse, aunque es incapaz de cumplir su amenaza de delatarlo. Participa en la construcción del 

túnel (proporciona el carro del bebé y también cava junto a los otros), pero sus buenas intenciones 

están a punto de provocar el fracaso de la huida, pues intentando tranquilizar a los padres de Erika 

les revela el lugar y la hora de la fuga, lo que dará pie a la denuncia ante la policía. 

Günther Jürgens (Horst Janson)  

Con él arranca el filme y la historia de la fuga a través del túnel. La novia de Günter vive 

en Berlín Occidental y él tiene claro que quiere pasar a Occidente. Se presenta como un personaje 

atormentado, asfixiado en Berlín Oriental, pero, al mismo tiempo, consciente del peligro que 

supone la fuga. Pese a las advertencias de Kurt, lo intenta y aunque consigue romper el Muro, se 

enreda en el alambre de espino y los guardias del Muro le disparan y muere. Es la demostración de 

la idea que después expondrá Kurt: no se puede pasar a través del Muro. 
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Heidi Eckhart (Kai Fischer) 

Es la mujer del mayor al que Kurt sirve como chófer. Representada como una rubia 

explosiva muy al gusto del cine de la época, se corresponde con el estereotipo de mujeres altamente 

sexualizadas que seducen a los hombres, en este caso a Kurt, con quién juguetea: “Do you think 

it’s that easy? (…) to hold onto me?” [00:29:00]. Cuando su marido le pide que retenga a Kurt para 

evitar la fuga, ella de alguna manera lo traiciona e informa a Kurt de que lo están buscando. Cuando 

Kurt pretende marcharse de allí antes de que llegue el mayor, Heidi se inhibe y no hace nada por 

impedirlo. 

Profesor Thomas Jürgens, padre de Erika (Kurt Waitzmann) 

Leal al partido y preocupado únicamente por su carrera académica, discute con su mujer 

que es extremadamente religiosa porque sus visitas a la iglesia pueden hacer que pierda su puesto 

en la universidad: “I'll be kicked out altogether. They will take away this apartment, we will be out 

in the Street”. Al final del filme, cuando Marga los visita, unos operarios se están llevando todos 

los muebles bajo la vigilancia de un Volkspolizei [01:19:38], probablemente porque, en efecto, han 

despedido al profesor −que encuentra nostálgico entre sus papeles una carta personal del ministro 

de cultura en la que se dirige a él como “loyal comrade”− y los echan del apartamento. El profesor 

no duda en denunciar la fuga, a pesar de poner en peligro a su hija que participa en ella, por intentar 

recuperar el favor de las autoridades. 

Frau Jürgens, madre de Erika (Helma Seitz) 

Ama de casa preocupada por sus hijos y muy religiosa, recibe el constante menosprecio de 

su marido que descarga sobre ella sus frustraciones y rechaza su religiosidad. 

Helmut Schröder (Ronald Dehne) 

Es el hermano menor de Kurt, un niño aficionado a construir maquetas de aviones. Tiene 

un amigo en Occidente, Fritz, y mediante sus aviones de madera que vuelan a cuerda intercambia 

mensajes con él. Cuando están a punto de terminar el túnel y sin que nadie lo sepa, Helmut envía 

un mensaje a Fritz informándole del día y hora de la fuga. Fritz transmite esa información a las 

autoridades de la RFA que están esperando para ayudar a los fugados al otro lado del túnel. 

Walter Brunner (Werner Klemperer) 

Brunner es un hombre que quiere huir. Ha pensado en huir él solo, pero tratando de 

averiguar cómo o por dónde, ha descubierto el intento de fuga de los Schröder y trata de sumarse 

a ella. Se presenta inopinadamente en el taller en el que trabaja Kurt e intenta que este acepte 

dinero, supuestamente en pago de una habitación que la madre de Kurt le ha alquilado. Kurt, que 

no sabe nada, se ve en un compromiso, pero desconfía y lo rechaza. Posteriormente intenta sin 
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éxito conquistar a Ingeborg, la hermana de Kurt. Finalmente, se presenta en casa de Kurt −que lo 

cree un espía pues lo ha estado siguiendo varios días− para avisarle de que la excavación del túnel 

está a punto de derribar uno de los postes que sujeta la alambrada. A partir de ese momento 

participará en el intento de fuga.  

Klüssendorf (Alfred Balthoff) 

Es el vecino de Kurt que vive al lado. Recela de lo que está pasando en casa de los Schröder. 

Las idas y venidas de Marga, el cochecito del bebé que está a la puerta y luego desaparece, la 

recogida de maderos por parte Helmut sin motivo aparente y trata de averiguar qué pasa. Con una 

rosa como obsequio llama a la puerta y le pide a Frau Schröder una taza de café. Ella le dice que 

se les ha acabado −Klüssendorf comprobará que no es verdad− y él le pide que le devuelva su pala 

−cuyo mango está caliente porque la están utilizando en el sótano, aunque han detenido su trabajo 

por la presencia del vecino. Pese a sus sospechas, Klüssendorf no los delata. Su papel en la 

narración es mostrar que no todos los alemanes orientales actúan como esbirros del estado 

autoritario. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

Escape from East Berlin es el primer filme que abordó la Crisis del Muro de Berlín326. Se 

inspira en una fuga real y refleja el momento histórico en el que fue rodada. Berlín era una ciudad 

dividida desde el final de la IIGM. Pese a ello, el paso entre los cuatro sectores −dos tras la 

unificación de los correspondientes a los aliados occidentales− era posible y cotidiano. Mucha 

gente vivía en Berlín Oriental y trabajaba en Berlín Occidental 

y existían medios de transporte que comunicaban ambas zonas. 

Sin embargo, todo cambió −como vimos en el análisis de One, 

Two, Three− el 13 de agosto de 1961, cuando, para frenar la 

sangría demográfica que estaba sufriendo la RDA (la 

Republikflucht), sus autoridades decidieron levantar un Muro que 

materializase la división de Berlín y de Alemania e hiciese 

imposible la fuga. A partir de ese momento ya no fue posible para los alemanes orientales pasar a 

Occidente por motivos de trabajo, familiares u otros y había que buscar otras formas de escapar 

del régimen opresivo de la República Democrática Alemana: desde el salto del soldado Conrad 

Schumann sobre la alambrada, a los realizados desde los balcones de la Bernauerstraße antes de 

 
326 Es cierto que One, Two, Three se inicia con la narración en la que MacNamara anuncia la aparición del túnel, pero no hay imágenes 
de esos primeros momentos, bien porque se habían rodado antes del 13 de agosto de 1961, bien porque se filmaron en decorados.  

Imagen 6.5.2. El soldado Conrad Schumann 
salta por encima del alambre de espino. Fuente: 

Peter Leibing. 
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que las tapiaran, el uso de tirolinas y globos aerostáticos, el paso camuflado en camiones 

escondidos entre las mercancías, el cruce a nado por ríos y canales, etc.327 Sin embargo, la forma 

más frecuente en los primeros años consistió en excavar un túnel. 

Se calcula que se construyeron más de 70 túneles, aunque solo 

tuvieron éxito una veintena a través de los que pudieron escapar 

alrededor de 300 personas. Tras la construcción del Muro cerca 

de 400 personas perdieron la vida intentando pasar a Occidente.  

Robert Siodmak (La escalera de caracol, Forajidos, El gran 

burlón, etc.) sabía por experiencia propia lo que era escapar. Amigo 

de Billy Wilder y judío como él, había nacido en Dresde en 1900. 

Tras estudiar en la Universidad de Marburgo, empezó a trabajar 

para la UFA y dirigió su primer filme, Menschen am Sonntag328 

comentado anteriormente, en 1929. Al igual que Wilder huyó de 

Berlín a París tras el ascenso de Hitler y de ahí a Hollywood a finales de los años treinta, firmando 

su primer contrato con la Paramount en 1941. En esos primeros años americanos realizó filmes 

de serie B, pero su carrera se asocia con el cine negro del que se considera un maestro, aunque su 

nombre quedara ensombrecido por la popularidad de Alfred Hitchcock y por el hecho de no 

frecuentar otros géneros (Justice, 2003). Su filmografía refleja a través de la fotografía, la música o 

el montaje la influencia del cine expresionista alemán y, especialmente, de Fritz Lang a quien 

admiraba particularmente. A lo largo de su carrera 

recibió una nominación a los premios Óscar (por The 

Killers − Forajidos− de 1946). En 1953 retornó a 

Europa estableciéndose en la República Federal de 

Alemania y dirigió varios filmes considerados 

menores en Europa y Estados Unidos. 

El filme que analizamos está inspirado en una fuga real protagonizada por 28 ciudadanos 

berlineses en enero de 1962 y, de hecho, el organizador de ese intento, Erwin Becker, fue 

contratado como asesor para la película. En marzo de 1962 el productor Walter Wood y Don 

Murray, el protagonista, anunciaron el proyecto. Wood inició la búsqueda de localizaciones en 

Múnich y Berlín. El rodaje, realizado entre mayo y junio de 1962, tuvo que hacer frente a los 

intentos de la Volkspolizei por interrumpirlo deslumbrando a las cámaras o impidiendo que se 

rodara en las proximidades de la Puerta de Brandemburgo (Mitchell, 2016b). En Berlín se utilizó 

 
327 Se pueden ver imágenes de los primeros momentos de la construcción del Muro y de los dramáticos saltos desde edificios 
situados en Bernauerstraße https://www.berlin-mauer.de/videos/flucht-an-der-bernauer-strasse-1961-534/.  
328 En el filme colaboraron Fred Zinnemann como ayudante de dirección y su hermano Curt y Billy Wilder como guionistas.  

Imagen 6.5.3. Frieda Schulze salta con la 
ayuda delos bomberos en Friedrichstraße. 
Fuente. Axel Springer SE -Die Welt. 

Imagen 6.5.4. Falso Muro de Berlín. Fotograma del DVD 
“Tunnel 28”. Fuente: Pike (2010). 

https://www.berlin-mauer.de/videos/flucht-an-der-bernauer-strasse-1961-534/


 

330 

un falso muro que se ubicó a escasa distancia del verdadero y que atrajo la curiosidad de berlineses 

occidentales y turistas hasta el punto de que el equipo de producción tuvo que poner un cartel 

anunciando que ése no era el muro auténtico (Pike, 2010). Tras su estreno en Estados Unidos, el 

filme adquirió cierta notoriedad porque se suponía que estaba basada en hechos reales, aunque en 

realidad parece que se trató de una coincidencia: mientras la Metro construía un muro y un túnel 

falsos, 29 berlineses construyeron uno auténtico y lograron escapar.  

Recepción 

La película se estrenó en Berlín Occidental y el gobierno de la RFA la catalogó como 

impresionante, otorgándole un premio de 50 000 dólares. El filme fue 

prohibido en Israel, siguiendo su política de boicotear los productos 

audiovisuales que ofrecieran una imagen del agradable del pueblo alemán. 

Otras productoras denunciaron a la Metro, al director y a Don Murray por 

competencia desleal, aduciendo las similitudes del filme y el título con la 

película alemana de 1961 Escape to Berlin sobre un granjero que se niega a la 

colectivización forzosa y, hostigado por el SED, decide huir al Oeste. La 

película se benefició de que poco después de su estreno ocurrió un episodio 

semejante, se excavó un túnel real por el que escaparon 29 personas (AFI, 

s. f.). Lamentablemente, no ha sido posible rastrear las críticas de la prensa 

del momento del estreno en Estados Unidos, ni siquiera a través de la 

American Film Institution, tampoco de las de su estreno en España en 1964.  

Aparentemente, la película tuvo mayor repercusión en Alemania que en los Estados 

Unidos. El semanario Der Spiegel informó del estreno y del agradecimiento a los productores 

expresado por el ministro federal de asuntos para toda Alemania en nombre del pueblo alemán. 

La misma publicación afirmaba que la película reconstruía la huida de Erwin Becker y otros 27 

ciudadanos de Berlín Oriental, pero consideraba el filme anodino y vergonzoso (Der Spiegel, n.º 44, 

30/10/1962), con diálogos insustanciales que conseguían dar más valor a las imágenes 

documentales que aparecen al principio que al propio filme. En general, la crítica alemana 

consideró el guion poco auténtico.  

En Estados Unidos tampoco hubo muy buenas reseñas. Algunos críticos lo calificaron de 

superficial y otros reprocharon que las razones de la huida de los protagonistas fueran simplemente 

personales y en ningún caso la búsqueda de la verdadera libertad (Mitchell, 2016a). En consonancia 

con las críticas, la recaudación estuvo muy por debajo de las triunfadoras de ese año The Longest 

Day (El día más largo) y Lawrence of Arabia (Lawrence de Arabia) que recaudaron entre cien y doscientas 

veces la taquilla de Escape from East Berlin. Las críticas más recientes coinciden en señalar el 

Imagen 6.5.5. Cartel del es-
treno en Barcelona, enero de 
1964. Fuente: Hemeroteca 

Mundo Deportivo.  
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desapego de Siodmak por este filme. Según su biógrafa Lazaroff-Alpi, el propio director lo 

consideró algo infantil, una papilla adecuada para el medio Oeste norteamericano (Pike, 2010). 

Pike afirma que el filme se puso en marcha tras aparecer la noticia −ya mencionada− de que un 

grupo de berlineses había escapado a través de un túnel y considera la película mitad oportunismo 

comercial, mitad propaganda occidental. Para él el guion contiene los típicos clichés de la Guerra 

Fría, aderezados con insinuaciones sexuales. El crítico del NewYork Times, J. Hoberman, se hizo 

eco en 2015 del lanzamiento del filme en formato DVD recogiendo el comentario de Bosley 

Crowther329 tras el estreno: la dirección de Siodmak compensa la debilidad de un guion en el que 

proliferan los clichés. Hoberman destaca los aspectos técnicos (ángulos de cámara e imágenes 

sombrías que muestran las heridas de la ciudad) y el suspense de la trama. Coincide en señalar el 

desapego de Siodmak por la película a la que describió “as an exercise in ‘tedious liberalism’” 

(Hoberman, 2015). Por su parte, Lee Pfeiffer (2020), experto en análisis del cine de James Bond, 

considera el guion del filme ajustado y el propio filme atractivo, a pesar de estar realizado con bajo 

presupuesto, gracias a la dirección de Siodmak y subraya la tensión que se crea en la escena final. 

En su opinión, la película consigue trasladar la omnipresencia del régimen autoritario y su 

capacidad de influir hasta en los aspectos cotidianos, obligando a los ciudadanos a estar siempre 

pendientes de lo que dicen o lo que hacen.  

ANÁLISIS INTERTEXTUAL  

Como hemos visto, aunque el guion del filme es original, su trama está inspirada en una 

fuga real: la construcción de un túnel desde Berlín Oriental organizada por Erwin Becker. La 

familia de Becker que vivía cerca del Muro iba a ser realojada en otro lugar por motivos de 

seguridad y decidió anticiparse cavando un túnel, en principio para 6 personas, por el que 

finalmente escaparon 28. El propio Erwin Becker, que trabajaría como asesor de la película, contó 

su historia que presenta grandes similitudes con la que se desarrolla en Escape from East Berlin 

(Heckmann-Janz, 2017, Koch, s. f., Matock, s. f.). 

En Escape from East Berlin, el protagonista, Kurt, le dice a su familia que no es posible 

escapar cruzando el Muro o por encima del mismo y esa era la realidad desde el momento en que 

se levantó el Muro de Protección Antifascista o Muro de la Vergüenza, según el punto de vista. 

Escape from East Berlin presenta algunas escenas que se asemejan a las de otras películas anteriores 

y posteriores. En The Lady Killers (El quinteto de la muerte, de Alexander Mackendrick), película de 

1955, los delincuentes simulan ser un quinteto de cuerda y ensayar un concierto para cometer un 

atraco; en nuestro caso, el ensayo de la banda del tío Albert sirve para enmascarar los ruidos de la 

 
329 Bosley Crowther, al que nos hemos referido frecuentemente a lo largo de la investigación, fue el crítico cinematográfico del New 
York Times entre 1940 y 1967 y uno de los críticos de cine más influyentes. 
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excavación del túnel. La propia construcción del túnel en la que se emplea el carrito del bebé como 

vagoneta para extraer la tierra y Erika sufre un ataque de ansiedad (como le sucede al teniente 

Danny Velinski, interpretado por Charles Bronson) evoca también escenas de un filme posterior 

The Great Escape (La gran evasión, 1963) de John Sturges.  

Con temática similar, se estrenaron dos filmes para televisión Tunnel to Freedom y el 

documental The Tunnel330, ambas en 1962. La historia de la producción de este último es bastante 

rocambolesca y ha sido contada recientemente por Helena Merriman en un pódcast para BBC 

Radio 4, del que ha surgido el libro Tunnel 29. The True Story of an Extraordinary Escape Beneath the 

Berlin Wall (2021). Tras la construcción del Muro, los berlineses empezaron a cavar túneles como 

la, prácticamente, única forma posible de escapar a Occidente y aunque la mayoría de las decenas 

de intentos fueron infructuosos, la noticia de los alrededor de veinte que sí tuvieron éxito aparecía 

en la prensa, ilustrada con entrevistas y fotografías. Por esa razón, las cadenas televisivas 

norteamericanas NBC y CBS competían por ver quién conseguía antes un reportaje para sus 

noticiarios. El productor de la NBC Reuven Frank, que estaba en Berlín el 13 de agosto de 1961, 

quería contar cómo afectaba la construcción del Muro a los berlineses y tuvo la idea de hacerlo a 

través de un historia que estuviera ocurriendo en ese momento. Frank explicó su proyecto a Piers 

Anderson, corresponsal de la cadena en Berlín, y este consiguió contactar con Wolf Schroedter, 

un estudiante de ingeniería que buscaba financiación para construir un túnel desde Berlín 

Occidental331 para permitir el paso de familiares y amigos desde Berlín Oriental. La NBC sufragó 

con 150 000 dólares a un grupo de estudiantes (tres alemanes, entre ellos Schroedter y Joachim 

Rudolph, protagonista del libro de Merriman, y dos italianos) el proyecto de construcción del túnel, 

a cambio de los derechos exclusivos para realizar el documental en el que se mostrarían imágenes 

de todo el proceso de excavación desde la fábrica del Berlín Occidental a un sótano del Berlín 

Oriental. El documental fue proyectado por televisión en diciembre de 1962, a pesar de la 

oposición de la administración Kennedy332 aduciendo argumentos éticos −el pago realizado y el 

patrocinio de Gulf Oil− y de seguridad (Kulish, 2016). La excavación del Túnel 29 empezó el 9 de 

mayo de 1962 y tras varios intentos, 29 personas consiguieron escapar de Berlín Oriental el 14 de 

septiembre de 1962. 

ANÁLISIS TEXTUAL  

El filme se inicia con imágenes reales de los primeros momentos de la construcción del 

Muro en las que se muestran la Puerta de Brandemburgo, el Muro con las torres de vigilancia y la 

 
330 El documental íntegro se puede ver en: https://www.youtube.com/watch?v=7E3T7eiSBsY 
331 La mayoría de túneles se construyeron desde Berlín Occidental, a diferencia de la historia narrada en Escape from East Berlin. 
332 Greg Mitchell analiza el caso de este documental y otros que la Casa Blanca trató de censurar (Mitchell, 2016a). 

https://www.youtube.com/watch?v=7E3T7eiSBsY
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franja de la muerte, los guardias y soldados patrullando y excavando para poner los postes del 

alambre de espino, gente saltando por las ventanas, otros tratando de pasar por las alambradas, 

bloques de hormigón, distintos intentos de escapar y un cartel con el mismo lema que figura en el 

despacho del mayor “Wer uns angreift wird vernichtet”. Son imágenes a modo documental en las 

que un narrador pone al espectador en situación y que terminan con la frase: “The Berlin Wall. 

Dividing not only Berlin, but the Free world from the prison-state of Communism”. Pero, si la 

RDA es un estado-prisión, como afirma el narrador, Berlín es una jaula: “I hate live here. I hate 

live in this cage”, dice Erika [00:16:11], en la que solo Kurt 

parece sentirse a gusto. Tras la secuencia inicial de tipo 

documental no vemos ninguna otra imagen de Berlín en la 

película. Berlín es solo el Muro y la torre de vigilancia 

situada a su lado.  

La historia que se narra es simple: un grupo de 

berlineses orientales trata de huir a Occidente después de 

la construcción del Muro. El primer intento, el de Günter 

Jürgens estrellando su grúa contra el Muro, fracasa. El avión de juguete que manda Fritz, el amigo 

de Helmut, no logra sobrevolar la alambrada y se estrella contra ella. Está claro que una vez 

construido el Muro hay que buscar otras formas de escapar al otro lado. Como dice Kurt, “If you 

really want to go across, I'll give you a little advice: You don't go over the wall and you don't go 

through, you go this way... under” [00:41:30]. A pesar del fracaso, la muerte de Günter 

desencadenará el intento exitoso que permitirá la fuga de 28 personas a través de un túnel 

construido desde el sótano de una casa situada en Heinestorf, Kielerdamm 4, cerca del Muro333. 

Desde el punto de vista cinematográfico, Escape from East Berlin es una película discreta, 

aunque refleja algunos elementos del género negro del que Siodmak era un maestro: las escenas 

sombrías, el hecho de que gran parte esté rodada en interiores o de noche y algunos ángulos de 

cámara. El elemento expresivo dramático más potente es el empleo de la música que subraya el 

carácter de las escenas y crea tensión en los momentos climácicos, como cuando llega Brunner y 

advierte a Kurt de que excavando están a punto de derribar un poste de la alambrada, cuando Kurt 

trata de llegar a su casa para iniciar la huida o mientras escapan por el túnel y la policía les pisa los 

talones, o mientras escapan. Pese a esos recursos, la debilidad del guion impide que Siodmak logre 

crear una gran tensión. Por el contrario, destaca su habilidad para dotar de verosimilitud las escenas 

de la vida cotidiana que transcurren en la cocina de la casa de los Schröder, donde todos se reúnen 

 
333 No existe una Kielerdamm, pero sí una Kieler Straße muy cerca de una torre de vigilancia hoy convertida en el Memorial Günter 
Liftin, la primera víctima abatida por la Volkspolilzei en su intento de escapar tras la construcción del Muro. El túnel de los Becker 
en el que se inspira el filme estaba situado en Oranienburger Chaussee, al norte de Berlín.  

Imagen 6.5.6. Kurt y Erika han logrado lle-
gar al final del túnel. Fuente: “Berlín ciudad de espías”. 

(Fotogramas). 
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y son bien acogidos los vecinos y los extraños.  

Desde el punto de vista narrativo, se observa que algunos de los personajes no parecen 

tener una función clara en la trama, como en el caso del vecino Klüssendorf, o su presencia una 

justificación, como el de Brunner que aparece de la nada y acaba siendo parte activa de la fuga. 

Toda la trama transcurre en Berlín Oriental, salvo la escena final. Desde el otro lado alguien vigila 

con unos prismáticos: son policías de la RFA que avisan al cuartel general, junto a ellos está Fritz, 

el amigo de Helmut [01:24:20]. Sobre el plano final en el que se ve el Muro desde Occidente y tras 

él la casa de Kurt Schöeder. Un título en movimiento: “It is man’s nature to escape confinement. 

Millions remain imprisoned but twenty-eight more human beings cherish anew the happiness of 

being free – to cross a street; to stroll in any direction; to talk about a whisper”. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

En el filme todos los personajes son alemanes que viven en Berlín Oriental, aunque algunos 

tengan a sus seres queridos en la Alemania Occidental. No hay 

contacto ni contraste posible entre ellos ni con personajes de 

otras nacionalidades. Por tanto, todos los estereotipos que 

podemos encontrar se refieren a las formas de vida en la RDA 

y a sus habitantes. Sin embargo, no todos los alemanes orientales 

son iguales. La dicotomía se presenta entre los alemanes que 

colaboran o se someten al régimen, los Otros desde el punto de 

vista de la narración, y los que quieren escapar. El Otro está 

representado por la familia de Erika, el mayor Eckhart y la Volkspolizei. El Nosotros por la propia 

Erika, la vecina Magda, Brunner y, por supuesto, la familia Schöder al completo, por aquellos que 

solo tienen en común su deseo de salir de Berlín Oriental. En el limbo, encontramos a Kurt, que 

está a medio camino entre ambos mundos. En un principio, él no piensa escapar, a pesar de las 

recriminaciones de su madre, porque tiene su vida en Berlín Oriental. Los Otros son los que 

reprimen a los ciudadanos y han convertido Berlín Oriental en una cárcel, quienes podrán causar 

a Kurt serios problemas cuando se descubra la fuga; pero también son los necios que le darán una 

medalla (o eso cree Kurt) cuando él denuncie la fuga. Finalmente, la lealtad a su familia y la 

atracción por Erika lo convertirán en uno de los Nuestros. 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

Del capitalismo y Occidente 

Lo que está al otro lado del Muro es el “mundo libre”, como dice el narrador al comienzo 

Imagen 6.5.7. Fotograma publicitario 

de MGM para el estreno del filme. 

Fuente: IMDB 
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del filme. A lo largo del mismo, el único contacto con Occidente se produce entre dos niños, Fritz 

y Helmut, que se envían mensajes, generalmente inocentes, en papelitos que colocan en aviones 

de juguete a cuerda. El capitalismo y Occidente no se muestran en el filme, solo los vemos en los 

sueños de Erika, Ingeborg, Marga o la madre de Kurt. El bienestar, el confort, la posibilidad de 

reunirse con los seres queridos y la libertad de movimiento propia del capitalismo se atribuyen a 

Occidente, al otro lado del Muro.  

Para Erika y la familia de Kurt, Occidente es el paraíso, aunque él opine lo contrario. 

“Welcome to Paradise”, le dice con cierta ironía Kurt a Erika [01:17:40] cuando han logrado 

terminar el túnel. No se nos dice mucho en la película de lo los fugados encontrarán al otro lado, 

más allá de las ensoñaciones de Ingeborg: “Crowded buses, jammed with people all going on 

places”, “bath oils and big soft towels and big soft carpets all over the place”, lugares donde no 

haya restricciones ni cortes de suministro y se pueda beber autentico café. Occidente parece ser 

para algunos el lugar de la esperanza en el que los sueños se harán realidad. Pese a las reticencias 

de Kurt, para Erika es el lugar donde volverá a brillar el sol. 

Del socialismo 

A continuación, veremos los estereotipos del socialismo que se muestran en el filme.  

El Muro y las fronteras 

No hay mención alguna a las fronteras en el filme porque el Muro es la evidencia de 

ellas. Es el elemento en torno al que gira el filme, porque es la existencia del Muro la que obliga 

a los protagonistas a excavar un túnel por el que se escaparán finalmente 28 personas. El Muro, 

dice el narrador al principio del filme no solo divide Berlín, sino que separa el mundo libre del 

comunismo. Es el obstáculo que impide a algunos personajes alcanzar sus sueños y separa a 

otros de sus seres queridos, a Günter de su novia o a Magda, de su marido. El Muro de la 

superficie también está en el subsuelo y se convierte en una pesadilla cuando al excavar se 

tropiezan con otro muro de un edificio antiguo que en principio parece infranqueable. El Muro 

de Berlín, como otros muros anteriores y posteriores, responde al mito de que las personas a 

las que dividen no tienen nada en común (Pike, 2010) y por eso lo que hay al otro lado es algo 

ignoto. 

El Partido y el miedo 

En un estado totalitario impera la desconfianza, no se puede fiar uno de nadie porque 

cualquiera −sobre todo, los vecinos− puede ser un espía o un soplón. La desconfianza, la sospecha 

y el miedo a la delación están presentes toda la película. La sospecha y el miedo de Kurt cuando 

aparece Brunner, el miedo de toda la familia ante el extraño comportamiento de Magda, las 

sospechas no concretadas del vecino fisgón, Klüssendorf, el miedo de la madre de Erika a su 
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marido, el de este a las represalias… El miedo obliga a todos a hablar entre susurros, porque nunca 

se sabe quién puede escuchar una conversación, aun cuando en este caso no hay auténticos espías, 

solo sospechosos de serlo. Detrás de todo ello está el Partido, la organización que dirige el país y 

que, omnipotente, puede premiar y castigar. Al profesor Jürgens, a pesar de su fidelidad al Partido, 

lo castiga echándolo de su apartamento. Su reacción posterior delatando a su hija y a sus 

compañeros de fuga no hace otra cosa que justificar el miedo que los atenaza a todos, que puede 

convertirlos en delatores despreciables, como el profesor, y al que se pliegan, como en el caso del 

tío Albert que ensaya para acudir con su banda a un desfile del que no sabe que conmemoran “I 

don’t know what they are celebrating, but they are marching” [00:32:00], pero en el que, 

igualmente, desfilará. 

En el filme se denuncian otros elementos del estado totalitario como la falta de libertad 

religiosa, un elemento más de control sobre los ciudadanos, que impide a la madre de Günter 

acudir libremente a la iglesia o que provoca represalias a su marido. Por último, la burocracia, 

otro de los males que se achacan a los regímenes totalitarios y que en este caso se alía con los 

valientes: un oportuno cambio de guardia impide que la policía encuentre a Erika y la falta de 

un permiso para que unos operarios reparen una línea telefónica les da a los protagonistas 

tiempo para terminar el túnel y no ser descubiertos. 

La policía y la represión  

La policía es la encargada de materializar el control sobre los ciudadanos que quiere el 

Partido. Inspecciona constantemente a los ciudadanos exigiéndoles la documentación e 

impidiéndoles que se muevan libremente, ni siquiera dentro de Berlín Oriental. Los trata con 

menosprecio y, en ocasiones, brutalidad y no tiene ninguna duda de disparar a matar334 si alguien 

trata de atravesar el Muro, como en el caso de Günter. Son la representación del Estado obrero y 

campesino que quiso ser la RDA, aunque en su lugar fuera un estado policíaco, un “prison-state”, 

como se dice al principio del filme.  

Pese a todo, que “la policía es tonta” es otro de los clichés que se deslizan a lo largo de 

la película. Los héroes son capaces casi siempre de engañarlos. En el filme sucede en varias 

ocasiones, cuando buscan a Erika en casa de Kurt (que la ha escondido en la buhardilla en 

ruinas y casi consigue que el policía caiga al vacío), enmascarando el ruido del taladro con el 

ensayo de la orquesta, consiguiendo que el mayor preste el coche pretextando una avería, etc. 

 
334 En 2007 se encontró en los archivos de la Stasi en Magdeburgo un documento de 1973 en el que se evidenciaba lo que las 
autoridades de la RDA habían negado siempre: existía una orden de disparar a matar, la Schießbefehl. “Zögern Sie nicht mit der 
Anwendung der Schusswaffe, auch dann nicht, wenn die Grenzdurchbrüche mit Frauen und Kindern erfolgen, was sich die 
Verräter schon oft zunutze gemacht haben”. Trad.: “No dude en usar armas de fuego, incluso si las mujeres y los niños atraviesan 
la frontera, lo que los traidores han aprovechado a menudo”. Fuente: Landeszentrale für politische Bildung Baden-Württemberg, 
“Das geteilte Land”. (https://www.lpb-bw.de/geteiltes-land).  

https://www.lpb-bw.de/geteiltes-land


 

337 

Las bondades de la economía planificada 

Es, junto con la falta de libertad de movimiento, el objeto de la mayor parte de las críticas 

del filme. Aunque no se muestran imágenes ni se vuelve a mencionar, hay una alusión a la existencia 

del mercado negro cuando Kurt llama por teléfono a alguien interesado en mantitas para un coche 

de bebé que él ha conseguido. Las penurias de los berlineses −y por extensión de todos los 

alemanes orientales− las va recitando Ingeborg a lo largo del filme: las medias de nailon, no son de 

nailon; no hay café −tampoco achicoria para sustituirlo−, se producen constantemente cortes de 

luz, de agua o de las líneas telefónicas, tampoco hay agua caliente. Todo ello como resultado de la 

economía planificada: “How nice to have a planned economy”, dice Ingeborg cuando cortan el 

agua mientras trabaja en la peluquería.  

Elementos culturales y estereotipos lingüísticos 

En la versión original, varios de los protagonistas (la madre de Kurt, el tío Albert, Magda, 

los padres de Erika), interpretados por actores de carácter alemanes, hablan inglés con un marcado 

acento alemán. Si en otras ocasiones el acento, real o impostado, se ha utilizado como estrategia 

para mostrar la condición de extranjero de un personaje, en este caso parece simplemente que a 

Siodmak no le importó que el acento se notara. Tampoco son evidentes las alusiones a estereotipos 

nacionales alemanes, como el consumo de cerveza, aunque sí parecen tomar algún tipo de Schnapps. 

Por el tipo de escenarios en los que transcurre la trama, tampoco abundan los carteles que 

contribuyan a la ambientación. Únicamente aparecen dos en toda la película: el que informa del 

lugar en el que trabaja Kurt (“Reparatur…) y el lema que cuelga de la pared del despacho del mayor 

Eckhart (Wer die DDR angreift, wird vernichtet), un lema político muy amenazador que parafrasea el 

que aparece en las imágenes documentales del principio “Wer uns angreift wird vernichtet”335 que 

colgaba realmente debajo de un puente sobre el Spree, como recogió con su cámara el fotógrafo 

Bernard Larsson (Grothe, 2016).  

Mención aparte merece el café. Según el portal deutschland.de el café es  la bebida 

favorita de los alemanes, que lo toman en cantidades muy superiores a la cerveza con la que 

solemos asociarlos336. Es un elemento recurrente de los filmes que representan la vida 

cotidiana. En Goodbye Lenin! Alex recorre toda la ciudad buscando Mocca Fix Gold, el la marca 

de café que se tomaba en la RDA. En este filme el café se hace sin café, ni siquiera es achicoria, 

por lo que es un misterio, como dice Ingeborg, como adquiere ese color.  

 

 
335 Trad.: “Quién nos ataque, será destruido”. 
336 https://www.deutschland.de/es/topic/vida/alemania-y-el-cafe-con-pastel-cerveza-y-currywurst#  

https://www.deutschland.de/es/topic/vida/alemania-y-el-cafe-con-pastel-cerveza-y-currywurst
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CONCLUSIÓN 

Escape from East Berlin es una película, si no oportunista, oportuna, que se rodó a mediados 

de 1962, inspirándose en un intento de fuga que se había realizado en enero de ese año. Es el 

primer filme que aborda la crisis provocada por la construcción del Muro y la vida en Berlín 

Oriental tras su construcción. Con el Muro la República Democrática Alemana consiguió su 

objetivo de frenar la Republikflucht pero sometió a sus ciudadanos a un estado policiaco, separó a 

las familias y provocó numerosas víctimas en los intentos de fuga. Ese es el tema de este filme: 

cómo salir de la RDA existiendo el Muro de Berlín.  

En Escape from East Berlin no encontramos grandes planteamientos ideológicos más allá de 

la crítica al ambiente opresivo, la falta de libertad de movimiento, la separación de las familias y las 

privaciones a las que vivían sometidos los habitantes de Berlín Oriental, porque en la intención de 

la película está que los protagonistas los representen a todos. Tampoco vemos en el filme el elogio 

de la democracia que contenía The Big Lift, porque en la película se insiste en la idea de que 

Occidente no es el paraíso. Sin embargo, las dudas sobre la vida en Occidente se disipan porque 

lo que se muestra con claridad es que el comunismo, la economía planificada y la RDA han 

fracasado. 

El filme muestra cómo en el estado obrero y campesino, como se autodefinía la RDA, 

todavía son patentes las diferencias de clase. Günter y Erika viven con sus padres en una vivienda 

confortable y burguesa. Kurt y la familia Schröder en un casa modesta en la que las habitaciones 

se separan mediante cortinas y hay ropa tendida en cuerdas en medio de la cocina. Las diferencias 

sociales se aprecian también en la vestimenta y en las relaciones familiares: en casa de Günter hay 

mal ambiente creado por el padre y su continuo hostigamiento a su mujer. En casa de Kurt hay un 

cálido ambiente familiar, a pesar de la ausencia del padre. Pero si en el Este hay diferencias sociales 

evidentes, Occidente no es el paraíso, como le dice Kurt a Erika, reflejando el punto de vista del 

propio director que vivió a caballo entre su Alemania natal y los Estados Unidos, donde desarrolló 

la parte más importante de su carrera. 

El filme trata de evidenciar el carácter de estado policial de la RDA. Los ciudadanos son 

obligados a identificarse continuamente y, como en otros filmes, la apariencia y las actitudes de la 

Volkspolizei se representan como una evocación de las SS del nazismo. En Escape from East Berlin 

patrullan junto al Muro y desde las torres de vigilancia −como en los campos de concentración− y 

acompañados de un feroz pastor alemán buscan sospechosos. Los ciudadanos están 

amedrentados. 

La crítica que se vierte en la película no es muy sutil ni muy elaborada; bastan las imágenes 

del Berlín en ruinas (que se rodaron en Berlín Occidental), la constante presencia policial 
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−subrayando el carácter totalitario del régimen− y las quejas de Ingeborg, la hermana de Kurt, para 

advertir la situación: las medias de nailon no son de nailon, no hay café y los cortes de la luz, el 

agua o el teléfono son frecuentes. Tampoco aparece una gran trama para la fuga ni grandes 

preparativos ni redes de espionaje o contactos con Occidente. El plan para la fuga es sencillo, de 

andar por casa. Pese a todo, el filme consigue plasmar el ambiente opresivo del Berlín Oriental. El 

texto sobreimpresionado que aparece al final resume el mensaje de la película: la felicidad consiste 

en poder cruzar una calle, pasear en cualquier dirección y hablar sin susurrar; para conseguirla se 

arriesgan los protagonistas de Escape from East Berlin.   
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6.6. TORN CURTAIN (1966) CORTINA RASGADA 

FICHA TÉCNICA
337

  

Dirección: Alfred Hitchcock 

Guion: Brian Moore, Keith Waterhouse y Willis Hall 

Música: John Addison 

Color 

Duración: 128 minutos 

Estados Unidos 

Producción: Universal Pictures 

Presupuesto estimado: 3 000 000 $ − 6 000 000 $338 

Recaudación: 13 000 000 $339 

Reparto:  

Profesor Michael Armstrong: Paul Newman 

Sarah Sherman: Julie Andrews 

Condesa Kuchinska: Lila Kedrova 

Heinrich Gerhard: Hansjörg Felmy 

Bailarina: Tamara Toumanova  

Hermann Gromek: Wolfgang Kieling  

Profesor Gustav Lindt: Ludwig Donath 

Profesor Karl Manfred: Günter Strack 

Mr. Jacobi: David Opatoshu 

Dr. Koska: Gisela Fischer 

Granjero: Mort Mills  

Granjera: Carolyn Conwell  

Librero: Arthur Gould-Porter  

Taxista (Peter Lorr) 

La producción del filme se prolongó entre octubre de 1965 y febrero de 1966. Se rodaron 

imágenes en diversos escenarios de Copenhague (el Parque Tívoli, Nyhavn, Hotel D’Anglaterre), 

en el crucero M/S Meteor, que realizaba travesías por la costa noruega, así como en California 

(Camarillo, Long Beach, Universidad del Sur de California) y en los estudios de la Universal en 

 
337 Los datos técnicos de han obtenido de AFI Catalog (https://catalog.afi.com/Film/18571-TORN-CURTAIN). 
338 Los datos del presupuesto se han obtenido de https://www.the-numbers.com/movie/Torn-Curtain#tab=summary y 
https://www.imdb.com/title/tt0061107/  
339 Datos de la recaudación obtenidos en: https://www.the-numbers.com/movie/Torn-Curtain#tab=summary 

https://catalog.afi.com/Film/18571-TORN-CURTAIN
https://www.the-numbers.com/movie/Torn-Curtain#tab=summary
https://www.imdb.com/title/tt0061107/
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Los Ángeles. Ante las dificultades para rodar en la RDA, solo se incluyen algunas imágenes de 

lugares emblemáticos de Berlín Oriental (Gendarmenmarkt con sus iglesias gemelasFranzösischer 

Dom y Deutscher Dom; Markgrafenstraße y Charlottenstraße), en edificios de Leipzig como la 

portada antigua de la Universidad o escenarios urbanos característicamente germánicos que fueron 

filmadas por un equipo secundario e integradas en el filme a modo transparencias en algunas 

escenas o de cortinillas entre dos escenas. La película se estrenó en Estados Unidos en julio de 

1966 y en España en diciembre de ese mismo año con el título de Cortina Rasgada, que no refleja 

claramente el sentido del original ya que, como es sabido, Iron Curtain es el término inglés para 

referirse al Telón de Acero y esa referencia se pierde en el título en español.  

ARGUMENTO 

En plena Guerra Fría, con la carrera de armamento como línea argumental secundaria, un 

eminente físico norteamericano, Michael Armstrong (Paul Newman), viaja a Copenhague 

acompañado de su prometida, Sarah Sherman (Julie Andrews) para asistir a un congreso. 

Armstrong trabaja en Estados Unidos en el programa Gamma 5 para la creación de misiles antimisil 

que el gobierno norteamericano aparentemente ha cancelado. Una vez en Copenhague, recibe un 

mensaje con un código encriptado conteniendo la letra  (pi). Armstrong simula traicionar a los 

Estados Unidos y acompañado por un científico germano oriental, el profesor Manfred (Günter 

Strack), abandona el congreso y viaja a Berlín para, supuestamente, pasarse a la RDA, al otro lado 

del Telón de Acero, y solicitar asilo político. Su prometida y ayudante, Sarah Sherman, 

desconocedora de sus verdaderos propósitos, le sigue hasta allí, estupefacta por la traición. 

Al llegar a Berlín es recibido con todos los honores por el ministro de la Seguridad del 

Estado (Stasi), Gerhard (Hansjörg Felmy), y presentado ante la prensa internacional como un 

trofeo. Armstrong declara que desea compartir sus conocimientos con los científicos germano 

orientales y trabajar con ellos por la paz. La Stasi le asigna un guardaespaldas (personal guide), 

Hermann Gromek (Wolfgang Kieling), que le sigue a todas partes. Armstrong consigue despistarlo 

momentáneamente y viaja en un taxi hasta una granja donde entra en contacto con un granjero 

que es en realidad un espía miembro de Pi, una organización clandestina que proporciona 

cobertura a quienes quieren huir de la RDA. Se desvela entonces el auténtico motivo de 

Armstrong: quiere viajar a Leipzig para entrevistarse con el profesor Gustav Lindt (Ludwig 

Donath), una eminencia que trabaja también en un proyecto sobre misiles y tiene los 

conocimientos que Armstrong necesita para desarrollar el arma definitiva, el misil antimisil que 

haría inútiles todas las demás armas.  

El granjero le facilita el nombre de su contacto en Leipzig, pero cuando Armstrong está a 

punto de marcharse de la granja, aparece Gromek. Gromek ve en el suelo dibujada la letra pi. Él 
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conoce la organización “A dirty little two-bit organization for spying and escaping!” [00:45:29] y 

amenaza a Armstrong con la cárcel y a la mujer del granjero con la muerte. Armstrong y la granjera 

no tienen más remedio que luchar contra Gromek y se produce entre ellos un largo y extenuante 

combate hasta que Gromek muere de forma atroz. La mujer le dice por señas a Armstrong que 

ella se encargará de enterrar el cadáver y la motocicleta, y de quemar el abrigo de Armstrong 

manchado de sangre. El taxista que sigue esperando ajeno a los acontecimientos, lleva a Armstrong 

de vuelta al hotel. 

Armstrong viaja a Leipzig acompañado de Sarah, que aún desconoce sus planes, y del 

profesor Manfred. También allí es recibido con honores por el vicerrector y varios profesores. 

Mientras visitan la universidad, la doctora Koska (Gisela Fischer), el enlace de Pi en la Universidad 

de Leipzig, contacta con él. Su cometido es proporcionar a Armstrong y 

Sarah falsas tarjetas de identidad y la salida de Leipzig. Pero antes, 

Armstrong tiene que entrevistarse con el profesor Lindt que está a punto de 

salir para Leningrado.  

Mientras tanto en Berlín la Stasi sigue buscando a Gromek y cuando 

Armstrong es entrevistado por varios profesores sobre sus progresos en el 

proyecto, les informan de la desaparición del guardaespaldas y dan por 

suspendida la reunión. Lindt, presente en el aula, propone que sea Sarah 

quien los explique, pero ella se niega a cooperar y recrimina a Armstrong: 

“You tell them. You tell them! You joined them. You're the one who sold 

out!” [1:07:10]. Sarah, Armstrong y Manfred abandonan el aula y es entonces, haciendo un aparte 

para, supuestamente, tratar de convencerla, cuando Armstrong le revela a Sarah sus verdaderos 

motivos. 

Por la noche se celebra una fiesta de despedida a Lindt. Lindt tiene curiosidad por saber 

qué sabe Armstrong y le cita a la mañana siguiente. En el aula empiezan a discutir sobre la pizarra 

la formulación de Gamma 5. Armstrong consigue que emerja la soberbia intelectual de Lindt, que 

finalmente acaba revelándole involuntariamente sus conocimientos sobre el misil. Al darse cuenta 

de que Armstrong no sabía nada en realidad y que él se lo ha revelado, trata de detenerlo, pero 

Armstrong escapa de su despacho.  

En la universidad todos lo buscan porque se ha descubierto el cadáver de Gromek. A través 

de Pi viajan en un falso autobús de línea hasta Berlín y, desde allí, después de diversas peripecias, 

en un barco escondidos en las cestas de una compañía de ballet checo hasta Suecia, donde les dan 

la bienvenida reconociéndolos como refugiados.  

Imagen 6.6.1. “Torn 
Curtain”. Cartel del filme. 

Universal Pictures 
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PERSONAJES 

Profesor Michael Armstrong (Paul Newman) 

Es un científico convertido en espía (aficionado), su nerviosismo se delata cuando se seca 

el sudor de las manos antes de comparecer ante la prensa, sus frecuentes carraspeos o sus 

expresiones dubitativas) que consigue inicialmente engañar a su prometida −a la que quiere 

proteger no revelándole los auténticos motivos del viaje a Copenhague y de su supuesta deserción 

al otro lado del Telón de acero−, a las autoridades de la RDA y al profesor Lindt, que le revelará 

inocentemente la fórmula del arma nuclear definitiva. Lo que probablemente no entraba en sus 

cálculos es que para conseguirlo tendría que matar a alguien. Mientras se mantiene el engaño de su 

deserción se postula como un defensor de la paz. Su verdadera ideología se revela a lo largo de la 

trama al contactar con la organización clandestina Pi, al colaborar con la granjera en la muerte de 

Gromek y en su huida de vuelta al mundo libre. Sus convicciones ideológicas están fuera de toda 

duda: [00:22:34]. Su bisoñez se muestra a lo largo de toda la película en su nerviosismo y en detalles 

como que le sudan las manos antes de dar la rueda de prensa al llegar a Berlín o en su imagen 

anonadada y perpleja tras la muerte de Gromek. 

Sarah Sherman (Julie Andrews) 

Aunque el filme la presenta como la ayudante de Armstrong, parece más bien su secretaria 

a la que vemos, sobre todo, en su papel de prometida que sigue a su novio a todas partes, poniendo 

en peligro sin saberlo la misión del científico. Es un personaje femenino débil, sin iniciativa, 

únicamente preocupada por su prometido; un personaje sin muchos matices que la actriz Julie 

Andrews desempeña con una cara de entre perplejidad y fastidio. Incondicionalmente fiel a los 

Estados Unidos y sus valores y un tanto cándida, su mundo parece desmoronarse cuando se entera 

de que Armstrong va a pasarse al otro lado del Telón de Acero. Tras conocer los verdaderos 

motivos de este, colabora con él.  

Profesor Karl Manfred (Günter Strack) 

Es el enlace de Armstrong para su defección a la RDA. En el crucero que los lleva a 

Copenhague y al llegar a la ciudad parece desconfiar del científico americano y vigila sus 

movimientos, aunque también muestra un gran interés de tipo sexual por Sarah Sherman. Colabora 

incondicionalmente con las autoridades de la RDA y especialmente con Gerhard. Su presencia se 

va diluyendo a lo largo del filme, pero inicialmente es quien organiza la defección de Armstrong y 

su paso al otro lado del Telón de Acero.  

Bailarina (Tamara Toumanova) 

Interpretada por Tamara Toumanova, bailarina en la vida real y nacida en el seno de una 
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familia rusa que, paradójicamente, huyó de la Unión Soviética, es otro de los personajes 

estrafalarios de Hitchcock. Supresencia, al igual que la de la condesa y los habituales cameos del 

director340, constituye uno de los toques humorísticos consustanciales a la filmografía de 

Hitchcock. Se supone que es una bailarina rusa muy famosa que llega a Berlín Oriental en el mismo 

avión que Armstrong. Su pretendido descenso triunfal por la escalerilla del avión se ve eclipsado 

por la presencia del científico al que está en realidad esperando la prensa. Aparece en la escena del 

teatro como protagonista de El lago de los cisnes y en las escenas finales del barco en el que viajan 

Armstrong y Sarah, cuando intenta sin éxito denunciarlos a las autoridades del barco. Armstrong 

consigue arruinar todos sus momentos de gloria. 

Heinrich Gerhard (Hansjörg Felmy) 

Es el jefe o ministro de la seguridad de la RDA (State Security), es decir, de la Stasi 

(Ministerium für Staatssicherheit, según su denominación original). Cuando el jefe de la Stasi se 

presenta a Armstrong (“Heinrich Gerard, State Security”); por si acaso a Armstrong no le ha 

quedado claro, le repite: “Yes, the infamous State Security” Su cargo le otorga gran poder. 

Arrogante y seguro de sí mismo, se jacta de estar bien informado y de poder llevar a Sarah al Berlín 

Occidental en media hora. Es la persona que dirige la vigilancia sobre Armstrong y Sarah en su 

“nuevopaís”, como les recuerda en un brindis: “Now a toast. To your new life in your new country” 

[00:54:41]. Como Ministro de la Seguridad, fracasa estrepitosamente porque no es capaz de 

detectar los propósitos de Armstrong ni de detenerlo tras haber conseguido la fórmula para el misil 

y huir de la RDA.  

Hermann Gromek (Wolfgang Kieling) 

Presentado a Armstrong como “su guía personal”, Gromek es un agente de la Stasi 

asignado a la protección de Armstrong, pero, evidentemente, en funciones de seguimiento y 

provisto de un arma. Cuando consigue encontrar a Armstrong en la granja, le dice que va a 

denunciarle al ministro de cultura. Gromek representaría a los agentes de la RDA que se pusieron 

en contacto con Armstrong para preparar su defección, a los que se refiere Gerhardt.A pesar de 

su pretendido gusto por los Estados Unidos tiene muy clara cuál es su función, para la que, según 

el mismo afirma, ha sido entrenado por los mejores [00:46:36]. En el filme afirma y se esfuerza en 

demostrar que conoce los Estados Unidos donde afirma que vivió muchos años en Estados 

Unidos, concretamente en Nueva York, en la calle 88 con la 8ª avenida (que en ese tramo del 

Upper West Side de Manhattan transcurre pegada a Central Park), incluso de da la referencia de la 

pizzería de la esquina (Pete’s Pizza Parlour), y para él el modo de vida americano y su cultura son 

 
340 En esta ocasión, aparece al principio del filme en el vestíbulo del hotel donde se alojan Armstrong y Sarah, con un bebé en las 
rodillas. 
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familiares (conoce expresiones y frases hechas341, ha visto las películas carcelarias, conoce a 

Edward G. Robinson, etc.), y mastica continuamente chicle.  

Sin embargo, el tono de sus comentarios es más bien sarcástico. El propio Hitchcock 

afirmó que Gromek está construido como un ser humano, un personaje que el director pretendía 

que fuera agradable, en mi opinión sin conseguirlo, tratando de evitar el estereotipo de los 

comunistas como gente sin humor que solía representarse en la mayoría de filmes. Su personaje 

tenía en el guion original aún más protagonismo y aunque se rodaron esas escenas fueron 

suprimidas en el montaje de la película (CineCinéfilos Films, 2018).  

Granjero (Mort Mills) 

El primer contacto de Armstrong con un miembro de la Pi en la RDA que probablemente 

es un agente secreto342: “Look, mister, why can't you leave this intelligence work to us 

professionals?” [00:41:26]. También hay una mención a “Control”, el mismo nombre del jefe del 

servicio de inteligencia británico de las novelas de John Le Carré: “Anytime I've had to do a job 

like that”, se refiere a robar información o documentos, “I just grabbed up the whole lot and let 

Control sort them out” [00:41:40]; por ello trata a Armstrong con cierta condescendencia, ya que 

lo considera un aficionado. Eficiente en su desempeño, el granjero facilita a Armstrong su contacto 

de Leipzig y, cuando Armstrong y Sarah regresan a Berlín, la forma de salir de la RDA. 

Granjera (Carolyn Conwell) 

Es el único personaje que juega un papel importante en el filme que no habla inglés, lo que 

contribuye a intensificar el dramatismo de la escena del asesinato de Gromek. Consciente del 

peligro que supone haber sido descubiertos por este, ayuda a Armstrong a acabar con él. Otro 

personaje femenino fuerte, al igual que la doctora; no solo ayuda a asesinar a Gromek sino que se 

hace cargo de hacer desaparecer su cadáver.  

Doctora Koska (Gisela Fischer) 

Es la médico que dirige el policlínico de la Universidad de Leipzig. Como todos los 

miembros de Pi, la doctora Koska arriesga su vida al pertenecer a la organización. Durantela breve 

estancia de Armstrong en Leipzig le proporciona información, lo acompaña y le pone en contacto 

con otros miembros de “Pi” que facilitarán su salida de la RDA. Una mujer de su tiempo, pues 

además de trabajar se ocupa de su familia, es decidida y resolutiva. Koska es un personaje femenino 

fuerte, al igual que la granjera, que no parece depender de ningún hombre y por ello contrasta con 

la figura de Sarah Sherman.  

 
341 Por ejemplo “You still have that expression, “big deal”?” [00:30:29]; “Hot dog. Do you still say that?” [00:30:29]; “Strictly for 
the birds, huh. They still say that. We used to say it all the time” [00:43:28]; etc. 
342 Algunos autores dan por hecho que es un agente de la CIA (McGilligan, 2003).  
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Taxista (Peter Lorr) 

Un ejemplo de cómo en el estado policiaco de la RDA todos pueden ser informantes. El 

taxista había llevado a Armstrong desde el museo de Berlín a la granja; mientras le esperaba, vio 

llegar a Gromek en una motocicleta. Cuando se entera por el periódico de la desaparición de este, 

acude rápidamente a informar a la Stasi. 

Condesa Kuchinska (Lila Kedrova) 

Es otro de los personajes extravagantes que Hitchcock solía introducir en sus filmes y 

reflejan su peculiar sentido del humor. En este caso, la condesa responde a una historia que Moore, 

el principal guionista del filme, contó a Hitchcock y este quiso incluir 

porque le ofrecía la oportunidad de contratar a la actriz Lila Kedrova que 

había recibido el Óscar a la mejor actriz de reparto el año anterior por su 

papel en Zorba el griego. Kedrova entabló una gran amistad con Hitchcock 

con quien solía almorzar durante el rodaje e incluso el director la llevaba 

en ocasiones a su propio domicilio para que cenara con su esposa Alma 

(McGilligan, 2003). La condesa polaca les ofrece insistentemente ayuda 

a cambio de que sean sus espónsores y le ayuden a conseguir un visado para entrar en Estados 

Unidos. Con ella, Hitchcock pretende representar a la gente que vive atrapada tras el Telón de 

Acero y quiere salir de allí. 

Personajes colectivos: científicos, periodistas, pasajeros del autobús, policías 

En el filme aparecen una serie de personajes que podemos considerar colectivos, como los 

científicos que viajan en el crucero junto a la pareja protagonista para asistir al congreso y que 

recuerdan a los de la película The Prize (1963, El premio), también protagonizada por Paul Newman 

aunque en ese caso en el papel de un escritor; los periodistas de la RDA que entrevistan a 

Armstrong a su llegada a Berlín Oriental, representando a la prensa de un Estado totalitario del 

que está al servicio, o los policías al servicio de ese mismo Estado y que sin pretenderlo ayudan a 

Armstrong a huir al escoltar el autobús que ha sido atacado hasta Berlín;la banda de soldados 

desertores de la RDA que ataca el autobús para robar a sus pasajeros (a medio camino entre los 

alemanes partidarios o sometidos al régimen de la RDA y quienes se oponen a él, aunque su 

existencia a mediados de los años 60 parece poco probable343); o los pasajeros del autobús de 

 
343 Existieron grupos de soldados de la Wermacht entre los que había por comunistas, socialistas, socialdemócratas y soldados de 
fuertes convicciones religiosas que desertaron durante la IIGM y se integraron en grupos de resistencia. Algunos, que habían 
militado en organizaciones izquierdistas, se pasaron a la zona controlada por la Unión Soviética al final de la guerra. Igualmente, 
hubo soldados que desertaron de la RDA y se pasaron a Occidente. Entre ellos el más famoso fue Conrad Schumann, el joven 
soldado que saltó por encima de la alambrada de espino el 15 de agosto de 1961, solo tres días después del inicio de su construcción, 
una imagen inmortalizada por Peter Liebing. Sin embargo, no hay constancia de la existencia de grupos de soldados que actuaran 
como bandoleros a finales de los años 60 que es la fecha en la que transcurre la trama de esta película. 

Imagen 6.6.2. La condessa 
Kuchinska aborda a Armstrong y 
Sarah mientras deambulan por las 

calles de Berlín. Fotograma del 
filme. 
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Leipzig, un conjunto variopinto del que destaca una mujer a la que no le gusta que la organización 

se arriesgue para “salvar” a unos extranjeros y con su actitud pone en peligro el operativo, 

contrarios al Estado totalitario que colaboran con Pi proporcionando cobertura a quienes quieren 

huir de la RDA.  

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

Hitchcock tuvo desde los inicios de su carrera mucho contacto con Alemania. En 

septiembre de 1924, como guionista y director artístico de la coproducción germano-británica Die 

Prinzessin und der Geiger (Graham Cutts), había llegado a Alemania para preparar el rodaje344 (en el 

Studio Babelsberg de Potsdam, uno de los más modernos del mundo), aprovechando también su 

estancia para ver películas alemanas (que raramente se proyectaban en Londres), aprender el idioma 

y visitar Berlín (McGilligan, 2003). En 1925 trabajaría como director de una coproducción 

germano-británica (The Pleasure Garden) en los Bavaria Studios de Múnich. En años posteriores 

continuaron sus colaboraciones con el cine alemán, ya fuera contratando actores (Lucie 

Mannheim) o directores y productores (Erich Pommer) alemanes, o rodando coproducciones 

“bilingües” como Mary, (versión alemana de 1931 de su propia película de 1930 Murder!). Por otra 

parte, los estudiosos de su obra coinciden en señalar la enorme influencia del cine expresionista 

alemán en su obra. Hitchcock conocía las películas de Lang, Murnau o Pabst, directores a los que 

admiraba desde su estancia inicial en Alemania y estaba particularmente interesado en la 

iluminación con grandes contrastes, luces duras y sombras llenas de dramatismo, los ángulos raros, 

los primerísimos planos, la escenografía y el movimiento de la cámara empleados por ellos, sin 

dejar un resquicio a la improvisación (McGilligan, 2003). Él mismo reconoció a Truffaut que puso 

en práctica lo que había aprendido en Alemania sobre la importancia de lo visual (Truffaut, 1974).  

La maldad de la Alemania nazi también estuvo presente en sus películas, generalmente a 

través de los personajes de espías que actuaban en el exilio (39 Steps −39 escalones− o Notorious 

−Encadenados−); así como de algunas frases de sus diálogos. Incluso estuvo a punto de realizar en 

1945 un filme documental345 por encargo del gobierno británico, pero pensado para distribuirse 

en Alemania, sobre el horror de los campos de concentración. En opinión de McGilligan, uno de 

sus biógrafos, Hitchcock tenía una relación de amor-odio con Alemania: 

As a young man in London he had been deeply affected by Germany's role as aggressor in World War I; 

then early in his career, he had found surprising happiness in Berlin and Munich, working for Ufa and 

Emelka. He had been vitally influenced by German expressionism. And now, the world was experiencing 

 
344 Así como el de otros filmes que se rodaban en el estudio en aquellos momentos, entre otros Der letzte Mann de Murnau, que 
sería de gran influencia en su obra, como, en general, todo el cine expresionista (McGilligan, 2003). 
345 De hecho, se disponía de más de 2000 metros, alrededor de 45 minutos, de filmaciones en diversos campos de concentración 
Belsen, Dachau, Buchenwald o Mauthausen. El documental fue cancelado porque se cambió la estrategia respecto al público alemán 
intentando que saliera de su apatía para volver a poner en marcha su maquinaria productiva (McGilligan, 2003). 
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the horrors of Hitler. (McGilligan, 2003, p. 323). 

Sin embargo, sus preocupaciones políticas respecto al nazismo fueron dejando paso a la 

aparición en sus filmes de un nuevo villano, la Unión Soviética, como demuestra su remake de The 

Man Who Knew Too Much (El hombre que sabía demasiado) que él mismo había realizado en 1934. En 

la nueva versión de 1956 el malvado ya no era alemán sino europeo oriental e intelectual, es decir, 

vagamente comunista (McGilligan, 2003). En cualquier caso, Hitchcock evitaba abordar temas 

políticos en sus películas por considerar que no interesaban a los espectadores: “¿Cómo se explica 

usted que casi todos los filmes en los que se trata de política, del telón de acero, han sido 

fracasos?”346 (Truffaut, 1974, p. 216). 

Desde el punto de vista cinematográfico, se podría afirmar que Hitchcock347 fue un 

director más preocupado por el efecto visual que sus películas producían en el espectador que por 

la historia que soportaba las imágenes; él mismo se definía como “un temperamento absolutamente 

visual” (Truffaut, 1974, p. 275). Para el director británico, las tramas estaban al servicio de las 

imágenes. En la entrevista con Truffaut (El cine según Hitchcock) se refiere a los “baches dramáticos” 

y a las “manchas de aburrimiento” como elementos de la dramaturgia que no le interesan o le 

inspiran visualmente y se decanta por argumentos simples que se puedan narrar linealmente y de 

forma comprensible para el espectador. Para él, un filme debe ser comprensible y debe llegar por 

igual a todos los públicos y estos deben reaccionar emocionalmente de la misma manera, a pesar 

de las posibles diferencias culturales o nacionales (Truffaut, 1974). 

Hitchcock veía prácticamente todos los filmes que se estrenaban y en esa época, y de ese 

género, thrillers ambientados en la Guerra Fría, fueron muchos y notables: The Prize (El premio), 

Seven Days in May (Siete días de mayo), Fail-Safe (Límite de seguridad), The Manchurian Candidate (El 

candidato del miedo), etc. Pero también en esas fechas había irrumpido el fenómeno Bond, del que 

Hitchcock era fan (si hacemos caso a McGilligan, 2003), a pesar de creer que las películas de Bond 

eran deudoras de su North by Northwest (Con la muerte en los talones) y que habían recreado o 

directamente copiado su escena del avión sembrador. Hasta la llegada de James Bond, Hitchcock 

había monopolizado el género thriller y, más concretamente, el cine de espías. 

Para Kapsis (1988), películas del género de espionaje como Torn Curtain, de las que el 

mercado estaba saturado a mediados de la década de los 60, estuvieron muy influenciadas por el 

éxito del ciclo de James Bond, del que para cuando se rodó la película de Hitchcock ya se habían 

estrenado varios títulos con gran éxito, incluso en Estados Unidos348. Analizando entre otra 

 
346 A continuación, cita The Man Between de Carol Reed (Se interpone un hombre), Ihe Man on the Tight Rope de Elia Kazan (Fugitivos del 
terror rojo), o The Big Lift de George Seaton (Sitiados), como ejemplo de filmes que fracasaron. 
347 El propio Hitchcock lo afirma a propósito de Vertigo (Vértigo. De entre los muertos) en la entrevista con François Truffaut. 
348 Las primeras películas del ciclo fueron Dr. No (Agente 007 contra el Dr. No, 1962), From Russia with Love (Desde Rusia con amor, 
1963), Goldfinger (Goldfinger, 1964), Thunderball (Operación Trueno, 1965). No olvidemos que 007 es un agente “al servicio de su 
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documentación la contenida en los archivos personales de Hitchcock, Kapsis encontró reseñas de 

prensa de Dr. No lo que demostraba su interés por la nueva incorporación a un género en el que 

el director británico había trabajado durante tres décadas. Curiosamente (¿o no?), Hitchcock eligió 

a Sean Connery (el 007 de prácticamente todas las películas de James Bond de la década de los 60) 

para protagonizar Marnie (Marnie, la ladrona) rodada un año antes del filme que comentamos.349 

Parece que la influencia del éxito de James Bond llevó a Hitchcock a su siguiente proyecto, 

Torn Curtain (Cortina rasgada), en un intento de recuperar el éxito que habían tenido películas suyas 

como Notorious (Encadenados, 1946) o North by Northwest (1959) y de marcar distancias. En diversas 

entrevistas, Hitchcock señaló que en las películas de James Bond matar a un ser humano era sencillo 

y rutinario, mientras que, a su parecer, era algo muy difícil, cosa que trató de demostrar en la escena 

en la que el protagonista, profesor Michael Armstrong, y la granjera cómplice asesinan al miembro 

de la policía secreta Gromek. El propio Hitchcock afirmaba que a diferencia de las películas de 

James Bond en las que los espectadores no se llegan a involucrar, los elementos de suspense de 

sus películas emanaban de los propios personajes y el público se preocupaba por lo que les pudiera 

suceder. Pese a las afirmaciones de Hitchcock, Torn Curtain contenía elementos “bondianos” que 

eran novedosos en su cinematografía, como la banda sonora para la que prescindió de Bernard 

Hermann350, hasta entonces su compositor de cabecera, buscando una música con más ritmo y 

más acorde con el público (“young, vigorous and demanding”) al que le gustaba James Bond 

(Kapsis, 1988, p. 69). Tras Torn Curtain y Topaz (1969, mejor acogida por la crítica) Hitchcock no 

fue capaz de buscar nuevas concepciones que pudieran competir con la influencia de James Bond. 

Teniendo en cuenta la influencia de Bond, Hitchcock pensó en crear un personaje Bond 

más realista. Uno de los proyectos que barajaba se refería a la defección de algún personaje 

importante, pero visto desde la perspectiva de la mujer que lo seguiría al otro lado del Telón de 

Acero351, inspirada por la defección real de dos espías británicos Guy Burgess y MacLean en 

1951.Inicialmente había pensado en Vladimir Nabokov para la redacción del guion y se dirigió al 

 

Majestad”, razón por la que en Estados Unidos Twentieth Century Fox intentó crear un personaje similar, el agente de la CIA 
Frank Bruce, incluso una especie de James Bond femenino, Emily Wells (Kapsis, 1988). 
349 Kapsis recoge la noticia en la que se daba a conocer el nuevo filme de Hitchcock señalando la conexión Connery-Bond: “The 
master of suspense, Alfred Hitchcock, announced he's getting together with the master of counter spies, James Bond—or at least 
with the man who plays Bond on the screen, Scotland's Sean Connery ... It will be Connery's first Hollywood part since he leaped 
into prominence as Bond in film versions of Ian Fleming novels” (Kapsis, 1988, p. 67). La conexión siguió empleándose durante 
el lanzamiento del filme. 
350 El filme supuso la ruptura de Hitchcock con Bernard Hermann, el compositor de muchas de sus memorables bandas sonoras, 
al que el director consideraba anticuado y predecible, teniendo en cuenta su propósito inicial de hacer una película a lo Bond y su 
deseo de captar a un público más joven al que le gustaba la música pop. Hermann fue sustituido por John Addison y el resultado 
fue una banda sonora fácil de olvidar. 
351 Su esquema inicial proponía que el hijo americano de un importante científico tipo Herbert von Braun, cuya novia era hija de 
un senador de los EE. UU., viajase a la RDA para reencontrarse con su familia pero con la intención de desertar; la película sería 
un viaje tras el Telón de Acero con el foco en la chica que se iría dando cuenta de las intenciones de su prometido, una trama que 
debería estar llena de acción, movimiento y suspense. 
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escritor por carta ofreciéndoselo. Nabokov respondió a los pocos días: la idea le parecía 

interesante, pero carecía de conocimientos para desarrollarla. Hitchcock descartó a Nabokov. 

Pese a todo, en 1964 Hitchcock se decidió a hacer un thriller policiaco contemporáneo al 

estilo bond partiendo de la idea que propuso a Nabokov. Lo que le interesaba a Hitchccock 

inicialmente de la historia real de Guy Burgess y MacLean era cuál podría ser la reacción de la 

esposa de MacLean, de ahí la presencia del personaje de Sarah Sherman en Torn Curtain. Para el 

guion, Hitchcock y la Universal, compañía para la que trabajaba, escogieron al novelista irlandés 

(católico, como el propio Hitchcock) Brian Moore, con quien empezó a colaborar en la escritura 

del guion en marzo de 1965.  

El guion avanzaba con rapidez, aunque Moore se quejó de que Hitchcock no tenía ni idea 

sobre la construcción de personajes y de que era errático en cuanto al punto de vista de la historia, 

por lo que el proyecto inicial se iría desdibujando. Mientras el guion avanzaba, hubo que seleccionar 

a los protagonistas, que finalmente fueron dos estrellas del momento: Julie Andrews (cuyo salario 

era igual al resto del coste de producción de la película) y Paul Newman, e intentar integrar sus 

personalidades en el guion. Los actores elegidos no conectaron con Hitchcock, algo de lo que para 

algunos se resintió el resultado final del filme; tampoco les gustó el guion cuando finalmente 

pudieron leerlo. Por su parte Hitchcock prestó más atención a la precisión de los detalles históricos 

y sociales que a la evolución de los personajes en el guion, del que Moore consideraba era más 

autor que él mismo. Moore terminó un guion del que no estaba satisfecho en agosto y cuando 

Hitchcock se reunió con él para ajustar algunos detalles, el escritor, harto, le espetó que “the 

plotting was implausible and the characters cardboard (…); polishing the dialogues wouldn’t solve 

anything” (McGilligan, 2003, p. 668); si fuera un libro suyo, Moore continuó, lo tiraría a la basura 

o lo reescribiría de cabo a rabo. Para Hitchcock sin embargo los ajustes eran necesarios porque los 

diálogos eran demasiado literarios y descartó la sugerencia de hacer el argumento plausible, porque 

podía suponer que se convirtiera en aburrido. Moore se lo pensó dos veces y ofreció a Hitchcock 

hacer los ajustes que pedía, pero el director, que no podía olvidar que Moore había denigrado su 

película, no aceptó y contrató a dos autores británicos, Keith Waterhouse y Willis Halls, que 

tuvieron que hacer los arreglos cuando ya había empezado el rodaje, por lo que, en ocasiones, 

había que esperar a que llegara su reescritura para empezar a rodar una escena. Los guionistas solo 

pudieron realizar ajustes menores y no lograron, por ejemplo, convencer a Hitchcock de que 

suprimiera la frase estúpida en la que Julie Andrews dice balbuciente: “East Berlin? But−but−that’s 

behind the Iron Curtain!” [00:18:32]352 (McGilligan, 2003).  

 
352 Hitchcock sostenía que era la forma de mostrar la reacción del personaje que desconoce las intenciones de Armstrong, aunque 
los espectadores estén al cabo de la calle. Afirmaba que trataba de evitar un esquema narrativo “a lo Bond”, que consideraba 
convencional, en el que se mostrase como el protagonista recibe una misión (Truffaut, 1974). 
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En julio de 1965 Hitchcock había viajado a Europa para encontrar las localizaciones de 

Torn Curtain y, según le contó a Truffaut (1974), realizando el mismo trayecto que los personajes353. 

Hitchcock, que era un fanático de la exactitud, envió a la RDA un equipo integrado por alemanes 

para que, so pretexto de estar rodando un documental de viajes, filmaran escenarios reales; pero 

los materiales que realizaron no fueron de su agrado (aunque, como ya hemos señalado, empleó 

algunos de ellos) y no contando con el tiempo y el dinero suficientes para enviar un equipo 

americano Hitchcock tuvo que resignarse a renunciar a la autenticidad de las imágenes. Así, el 

aeropuerto del Valle de San Fernando se convirtió en el de Berlín Schönefeld, la granja en las 

afueras de Berlín Oriental estaba cerca de Camarillo, el puerto sueco era el de Long Beach y la 

Universidad Karl Marx, salvo la imagen de la fachada, era en realidad la Universidad del Sur de 

California. Igualmente, las galerías del Museo por el que deambula Paul Newman, que en realidad 

contiene elementos de varios museos berlineses, eran pinturas impresas en la película (McGilligan, 

2003). 

Aparte de Newman (actor del método, que irritó frecuentemente a Hitchcock con sus 

preguntas) y Andrews, el resto de los actores solo eran conocidos en Europa. Hitchcock se fue 

desencantando con el proyecto y se volvió irascible e intratable para los actores secundarios a los 

que no prestó ninguna atención. El rodaje se terminó a mediados de febrero de 1966 y la película 

se estrenó a lo largo del verano (McGilligan, 2003). 

Torn Curtain no sería la única aproximación de Hitchcock a la Guerra Fría: en 1969 realizaría 

Topaz, basada en una novela de Leon Uris sobre la Crisis de los Misiles cubana. A principios de los 

70 Hitchcock seguía interesado en el tema y llegó a decirle al embajador soviético en Estados 

Unidos, Anatoly Dobrynin, que aspiraba a rodar un filme íntegramente en el Kremlin.En 1977, 

tras el estreno del que sería su último filme, Family Plot (La trama), Hitchcock retomó la idea a partir 

de una novela publicada en 1966, The Short Night, sobre el caso real de un doble espía británico que 

logró escaparse de la cárcel y huir a la Unión Soviética, pero sus problemas de salud fueron 

retrasando el proyecto (McGilligan, 2003.). En 1980, tras ser nombrado caballero por la Reina de 

Inglaterra, asumió que debía retirarse. Fallecería ese mismo año. 

Recepción  

La película se estrenó el 14 de julio de 1966 y fue acogida con entusiasmo por los 

espectadores (aunque a la postre fue un fracaso comercial). En agosto se estrenó en varios cines 

de los Ángeles y en el Wiltern Theatre se celebró una ceremonia en honor del quincuagésimo filme 

del director, representado para la ocasión por Tamara Toumanova (AFI catalog). Sin embargo, fue 

 
353 “Fui a Copenhague, luego, utilizando una línea de aviación rumana, me presenté en el Berlín oriental, en Leipzig, de nuevo al 
Berlín Oriental y finalmente en Suecia” (Truffaut, 1974, p. 269). 
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recibida fríamente por la crítica que la consideró una obra menor dentro de la filmografía de 

Hitchcock con importantes problemas en la trama (McGilligan, 2003). El fiasco en taquilla, que se 

sumaba al de Marnie, comprometió los proyectos posteriores del director.  

Para Kapsis (1988), la película fue juzgada sin tomar como referencia los anteriores filmes 

de Hitchcock en consonancia con los avances del género y por ello fue considerada simple y 

anticuada. Algunos calificativos que recibió fueron mediocre, rancia, falta de dinamismo y con un 

guion soso y lleno de clichés.Bosley Crowther (1966), el influyente crítico cinematográfico del New 

York Times, la definió como “pathetically undistinguished spy picture”, comparándola con From 

Russia with Love (Desde Rusia con amor) y Thunderball (Operación Trueno) de la saga de James Bond y la 

equiparó al “chal de la abuela”, extrañándose de la falta de toques satíricos que, curiosamente, las 

películas de Bond habían tomado del cine de Hitchcock, por ejemplo de North by Northwest. 

Crowther concluía su crónica comparando el filme de Hitchcock con filmes contemporáneos y 

afirmando que “In these times, with James Bonds cutting capers and pallid spies coming in out of 

the cold, Mr. Hitchcock will have to give us something a good bit brighter to keep us amused”. 

Renata Adler (The New Yorker) la consideró horrible y absurda. El equipo de Variety, consideró que 

contenía ideas interesantes, pero lastradas por su excesiva duración y por los diálogos que 

convertían la película en un popurrí de los trucos de Hitchcock. Richard Schickel (Life) la vio como 

una repetición de los triunfos pasados e indicativa de que Hitchcock estaba agotado. Otros críticos 

señalaron que Hitchcock tenía que ponerse al día. No obstante, también recibió algunas críticas 

positivas, aunque restringidas a determinadas escenas, especialmente la de la muerte de Gromek, 

que, por ejemplo, el crítico del Washington Post, calificó como memorable. Tras Torn Curtain y Topaz 

Hitchcock no fue capaz de buscar nuevas concepciones que pudieran competir con la influencia 

de James Bond.  

En España el filme se estrenó el mismo año de su producción. La censura española del 

franquismo, siempre preocupada por la moralidad, eliminó la primera escena en la que aparecen 

Armstrong y Sarah en el camarote, arrullándose amorosamente bajo las mantas. Cuando la película 

se proyectó por televisión en 1975 ya en su versión íntegra, hubo que doblar esa escena para la que 

se pudo contar con los actores de doblaje originales354. La crítica española coincide a grandes 

rasgos con la norteamericana: Martínez Tomás señaló en La Vanguardia (1966) que La cortina 

rasgada, título con el que se estrenó, era un filme menor en la obra de Hitchcock, “una película de 

espías corriente y moliente” (LV, 29/12/1966, p. 65), en la que faltaba el elemento de sorpresa 

propio del director y de los filmes del género, lo que achaca a la edad del director y a su extenuación. 

En ABC, M. R. tildaba el filme de lineal, plano, sencillo e impersonal, “una comedia más sobre el 

 
354 https://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=1375.  

https://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=1375


 

353 

Este y el Oeste” que no estaba a la altura de la filmografía de Hitchcock. 

ANÁLISIS TEXTUAL 

Como hemos señalado, Hitchcock no quiso hacer un filme político, sino un thriller 

ambientado en la Guerra Fría, como tantos otros que se hicieron en esa época, entre ellos los de 

James Bond. Sin embargo, el contexto en el que transcurre la historia hace imposible que no 

aparezcan los elementos políticos e ideológicos que subyacen del punto de vista del director. 

Los títulos de crédito iniciales aparecen sobre un fondo de llamas que sugieren reactores o 

cohetes nucleares que ocupan la mitad de la pantalla, mientras en la otra mitad aparecen los rostros 

de los protagonistas, un inicio bastante distinto a los espectaculares títulos de crédito de los filmes 

de James Bond cuyo estilo fue descartado por Hitchcock. Tras ellos se inicia el filme con una 

escena en el interior del camarote de un barco en la que vemos a los protagonistas bajo las mantas.  

En sus conversaciones con Truffaut (1974) y en otros textos Hitchcock ofrece varias claves para 

interpretar la película. Afirma que Torn Curtain se divide claramente en tres partes cada una de las 

cuales está narrada desde un punto de vista diferente. El primer tercio abarca desde el arranque del 

filme hasta la discusión de la pareja en el hotel de Berlín, cuando Sarah le recrimina a Armstrong 

su traición, y está narrado desde el punto de vista de Sarah Sherman, la prometida/ayudante de 

Armstrong. En esta parte vemos como Armstrong se comporta de una forma sospechosa cuyos 

motivos Sarah es incapaz de descifrar: rechaza el telegrama que le llevan a la habitación, luego lo 

recupera; recibe una llamada para recoger el libro del que se habla en el telegrama, pero es Sarah 

quien toma el recado y va a recoger el libro; cuando él lo recibe, descifra su contenido metido en 

un lavabo y los espectadores conocen entonces la existencia de Pi; a continuación reserva, a 

escondidas (pero Sarah lo ve) un billete de avión (le dirá a Sarah que es para viajar a Estocolmo y 

ella se empeñará en acompañarlo, a lo que Armstrong se negará) y finalmente, Sarah descubre que 

el viaje es a Berlín Oriental, en sus palabras: “But−but−that’s behind the Iron Curtain!” [00:18:32]. 

Sarah se entera entonces de que su prometido es un traidor. La segunda parte que incluye la escena 

del asesinato de Gromek, se narra desde el punto de vista de Armstrong. Vemos a Armstrong en 

el avión en el que también viaja el profesor Manfred descubriendo a Sarah entre los pasajeros. Se 

dirige a su asiento y, muy enojado, le dice que en cuanto el avión aterrice tome el siguiente y se 

vuelva a casa. Vemos claramente como Sarah se convierte en un problema y un estorbo para 

Armstrong, del que ella no es consciente. Armstrong pretende realizar una misión, es un espía, un 

agente secreto, y no quiere que Sarah corra peligros. Pese a todo, Sarah se queda con él. En esta 

parte del filme Armstrong entra en contacto con los alemanes orientales; por un lado, con las 

autoridades de la RDA (el viceministro que le da la bienvenida al pie del avión, Gerard, el Jefe de 

la Seguridad del Estado, es decir, el responsable de la Stasi el guardaespaldas que le asignan, 
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Gromek, el taxista, o los miembros de la Universidad de Leipzig. Por otra parte, actuando como 

un agente secreto y burlando momentáneamente a Gromek, Armstrong entra en contacto a partir 

de su visita a lagranja con alemanes orientales bien distintos, los miembros de Pi que le ofrecen 

cobertura y le ayudan a escapar (en la granja, en el falso autobús de Leipzig, en Berlín o en el barco 

en el que llegan a Suecia), colaborando con ellos hasta el punto de cometer un asesinato, en su 

lucha contra los otros alemanes orientales, los que forman parte del aparato represor de la RDA.  

 En la escena del asesinato de Gromek 

aparecen los toques de humor (negro) de Hitchcock 

al tiempo que su obsesión por los detalles y por la 

precisión. No pudiendo utilizar la pistola de Gromek 

(que se le cae al inicio de la lucha) porque el taxista 

está fuera de la casa esperando, Armstrong y la mujer 

intentan matar a Gromek lanzándole una olla que 

está sobre un fogón, tratan de estrangularlo, le clavan 

un cuchillo (cuya hoja se rompe al clavárselo), lo 

golpean con una pala en la cabeza y finalmente meten 

su cabeza en el horno y abren el gas. La escena, 

considerada la mejor de la película, dura alrededor de 

7 minutos [00:45:00 a 00:52:00] y demuestra, como 

decía Hitchcock, “cuán difícil, penoso y largo resulta 

matar a un hombre” (Truffaut, 1974, p. 270):  

The best scene in the film — the only truly memorable one — dated back to the very first synopsis: Gromek's 

death. The East German undercover agent has followed the defector to an isolated farm outside Berlin, 

where he is making surreptitious contact with an American agent. Confronted in the kitchen by Gromek and 

threatened with arrest, the scientist and a farm woman accomplice have no choice but to fight back. First 

they attempt to strangle Gromek, and stab him with a butcher knife; then they try to bludgeon him with a 

shovel. But the tough villain keeps springing back to life. Finally they shove Gromek headfirst into an oven, 

turning on the gas and holding him inside — until he asphyxiates, his fingers twitching spasmodically. The 

struggle — as shot by Hitchcock, characteristically, without any real dialogue or music — is not only brutal 

but uncomfortably comical. (…) [I]t was the most Hitchcockian scene in Torn Curtain — and a last bitter 

allusion to the Holocaust. ("One couldn't help but think that here we are back at Auschwitz again and the 

gas ovens," Hitchcock told Richard Schickel.). (McGilligan, 2003, p. 675) 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

Norteamericanos 

Los americanos son considerados, amables y agradecidos (están dispuestos a ayudar a que 

la condesa obtenga un visado para entrar en Estados Unidos). Se los representa como inteligentes, 

astutos y valientes a través del profesor Armstrong, que se arriesga para ayudar a su gobierno y 

Imagen 6.63. La escena más aclamada del filme. El asesinato 
de Gromek o "cuán difícil, penoso y largo resulta matar a un 

hombre” en dos fotogramas del filme. 
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consigue engañar a toda la Stasi (salvo a Gromek, que es por ello asesinado) y a los científicos 

alemanes, o como cándidos y patrióticos en la figura de su prometida que pasa más de la mitad de 

la película desolada por la traición de Armstrong. La película está construida desde la afirmación 

de que la razón y el bien están con Occidente y, más concretamente, con Estados Unidos. Su 

autoestereotipo es positivo. 

Alemanes orientales 

El director británico evita considerarlos como un todo. Los alemanes orientales se dividen 

en dos grupos: los que forman parte del régimen y quienes tratan de oponerse a él, pacíficamente 

según se afirma en el filme, e integran la organización Pi. Malvados y torpes, los primeros no son 

capaces de detectar la añagaza de Armstrong, ni 

siquiera el eminente profesor Lindt, que se da cuenta 

demasiado tarde de que le ha revelado a Armstrong 

las claves para construir el misil antimisil. También 

aparecen como depredadores sexuales, tanto el 

profesor Lindt, a quien vemos abrazado a dos jóvenes 

durante la celebración de una fiesta, como el profesor 

Manfred, que desde el principio dirige a Sarah una mirada un tanto lasciva. Los alemanes son 

hoscos (aparecen siempre malhumorados), poco cooperativos y aburridos: al entrar en la cafetería 

hay dos hombres jugando al ajedrez en una mesa. Vamos algo similar en One, Two, Three en la 

escena del Gran Hotel Potemkin. También son pacientes, como se muestra en la escena de la 

estafeta de correos en la que una larga cola espera la atención de unos nada diligentes funcionarios. 

Los alemanes orientales se corresponden con el estereotipo negativo de los comunistas 

propio de los Estados Unidos, a pesar de que la película se realizó durante el periodo de la 

Distensión. De ese estereotipo se salvan los integrantes de Pi, los buenos alemanes que ayudan a 

quienes quieren huir de la RDA, arriesgándose a ser encarcelados o incluso condenados a la pena 

de muerte, como Gromek le recuerda a Armstrong.  

Polacos 

La condesa polaca odia a los alemanes, lo que se puede interpretar como una sinécdoque: 

la condesa representaría al pueblo polaco invadido por Alemania en 1939. 

Escandinavos 

Dinamarca es únicamente el escenario para el arranque de la película y Suecia para su 

finalización. Ambas son lugares en los que los norteamericanos pueden sentirse a salvo. El propio 

Imagen 6.6.4. El profesor Lindt revela cándidamente sus secretos 
al profesor Armstrong. Fotograma del filme 
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Hitchcock recoge uno de los estereotipos con los que se asocia a los europeos septentrionales: 

“Well, so much for your Scandinavian efficiency” [Minuto 00:08:52]. 

Rusos soviéticos  

La URSS aparece como una referencia que se da por sabida: el profesor Lindt dispone de 

poco tiempo para hablar con Gromek porque está a punto de viajar a la Universidad de Leningrado 

[00:58:58]. La única presencia directa es la de una afamada bailarina rusa, frustrada porque todas 

sus apariciones estelares se ven eclipsadas por la presencia de Armstrong, que le roba siempre la 

atención de la prensa y que, ya sea por resentimiento o por convencimiento ideológico, acaba por 

denunciarlos cuando los distingue entre el público del teatro y, más tarde, cuando cree haberlos 

localizado en las cestas del atrezzo en el barco en el que el científico y su prometida huyen de la 

RDA. Los rusos, representados por la bailarina son hostiles y peligrosos. 

Diferencias culturales y estereotipos lingüísticos 

En el filme aparecen numerosos diálogos en idiomas distintos del inglés, sobre todo en 

alemán (con la granjera, en la estafeta de correos, etc.), pero la mayoría de personajes que entran 

en contacto con Armstrong hablan inglés: los miembros de la organización Pi (salvo la granjera), 

la condesa rusa, el Ministro de la Seguridad, Gromek, etc. Únicamente en un caso, el asunto del 

idioma se trata directamente. Es el propio Gromek quien alardea del conocimiento del idioma y 

del uso de algunas expresiones (“big deal” [30:20], strictly for the birds” [00:43:30], etc.). 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

Probablemente este sea uno de los filmes con un contenido ideológico más difuso, pues 

como ya se ha dicho Hitchcock no era partidario del cine político. 

El director utiliza el trasfondo de la Guerra Fría (y su idea de 

explorar cuál sería el comportamiento de la mujer de un traidor) 

para realizar uno de sus thrillers. Los estereotipos ideológicos 

parten del axioma de que el adversario es el enemigo y por ello se 

lo odia: los alemanes orientales odian a los norteamericanos que 

representan para ellos el mal y lo mismo pero a la inversa puede 

decirse de los norteamericanos. No hay argumentos ideológicos 

de calado, no hay grandes debates a propósito de los dos sistemas, sus diferencias, sus bondades o 

sus perversidades.  

Los personajes que defienden los valores democráticos están representados por Armstrong 

y su prometida y por todos los miembros de la organización de resistencia Pi que aparecen desde 

el comienzo de la película: el librero que le entrega el libro encriptado a Armstrong, el granjero que 

Ilustración 6.6.5. El símbolo , nombre de la 
organización y contraseña para entrar en con-
tacto con sus miembros que Armstrong dibuja 

en la tierra con el zapato. Fotograma del 
filme. 
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le proporciona la información de su contacto en la Universidad de Leipzig y le ayuda finalmente a 

huir de la RDA, su mujer que asesina a Gromek junto con Armstrong para evitar que descubra la 

organización, la Doctora Koska que les facilita la huida desde Leipzig, la estrambótica condesa 

polaca que les ayuda en la oficina de correos o quienes en el teatro y durante la representación de 

un ballet los esconden en las cestas en las que viajarán en un barco desde Alemania a Suecia. 

Únicamente las tres mujeres, la Doctora Koska, la granjera y la condesa, tienen una presencia 

medianamente relevante en el filme. De todas ellas, solo la Doctora explica cuál es su función (que 

es la de la organización): ayudar a quienes desean huir de la RDA. 

Los personajes del bloque comunista, en este caso todos ellos alemanes orientales, ofrecen 

dos tipos de perfil: los integrantes del aparato de la seguridad del Estado (Stasi), por un lado, y por 

otro lado los científicos. Ninguno de ellos resulta bien parado del retrato que hace Hitchcock. Los 

miembros de la Stasi son incapaces de evitar que Armstrong contacte con “Pi” y que finalmente 

se escape. Los científicos, lejos de conseguir de él información nuclear relevante, acaban por 

proporcionársela. 

Representación de los sistemas 

El capitalismo 

Hitchcock no presta demasiada atención a la representación de los sistemas democráticos 

o del capitalismo, que solo se muestran en el confort del Hotel D’Anglaterre de Copenhague, o de 

la democracia, representada por la libertad con la que Sarah y el científico alemán se mueven por 

la ciudad, o la sensación de seguridad y bienestar que los países escandinavos proporcionan a los 

protagonistas. La heteroimagen norteamericana la proporciona Gromek que aporta algunos 

estereotipos del American way of life: el chicle, que mastica sin parar; Nueva York, como epítome de 

los Estados Unidos; la pizza y el hot dog, etc. 

El comunismo 

Hitchcock es más explícito con la representación de la Alemania Democrática: En la RDA 

todo es gris y las cosas no funcionan (por ejemplo, el mechero de Gromek). El director decidió 

que el color sería el elemento cinematográfico que le permitiría transmitir el estado de ánimo 

deprimido y siniestro de la Alemania Oriental:  

"We decided,” the director explained later, "that after we leave Copenhagen, which is the last location in the 

picture before we go to East Germany, to go gray everywhere — gray and beige — so we have a mood, a 

depressed mood, a sinister mood, in the general tones of all the sets.” (McGilligan, 2003, p. 667) 

El comunismo se plasma a través por tanto mediante el color gris que lo baña todo y de 

detalles como los de las mujeres que friegan de rodillas el vestíbulo del hotel en el que se hospeda 

Armstrong en Berlín, el aspecto del interior de la granja o el vestuario de la granjera, el busto de 
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Karl Marx en la Universidad del mismo nombre en 

Leipzig355, el ofrecimiento de un puro habano a 

Armstrong, igual que el comisario Peripetchikoff a 

MacNamara en One, Two, Three. En la escena de la 

cafetería, la condesa se queja de que el café no es café y 

de que los cigarrillos rusos no llevan apenas tabaco. Son 

las mismas que Ingeborg Schröder, hermana del 

protagonista formula en Escape from East Berlin. La 

escasez con la que se ha caracterizado sistemáticamente 

a la RDA se plasma también en la calle de Berlín por la 

que caminan Armstrong y Sarah, donde un gran cartel 

publicita “Frische Tomaten sonder Angebot”356 sobre 

un magro puesto callejero. Completando el listado de 

estereotipos, aparece el de la burocracia. En la escena 

que transcurre en la estafeta de correos un numeroso grupo de funcionarios ataviados con una 

bata gris atienden con parsimonia a los clientes que forman una gran cola. Sin embargo, la oficina 

del jefe de laStasi Gerhard es moderna y funcional, recordando a la de MacNamara en One, Two, 

Three. La diferencia es lo que se muestra tras las ventanas: en la oficina de MacNamara vemos tras 

los visillos una ciudad viva y moderna; tras los ventanales de la oficina de Gerhard, Hitchcock nos 

muestra las ruinas de Berlín.  

Pero no todo son estereotipos conocidos (escasez, burocracia, etc.). El filme de Alfred 

Hitchcock no deja ninguna duda sobre el carácter totalitario de la República Democrática Alemana 

a la que, supuestamente, huye Michael Armstrong: la presencia de la Stasi, la afirmación de 

Gerhardt (Yes, the infamous State Security” [00:24:40]), el control de Gromek sobre Armstrong, 

la falta de libertad de movimiento, la persecución al falso autobús de Leipzig o los disparos sobre 

las cestas en las que se suponía que huían Armstrong y su prometida son los elementos que el 

director británico utiliza para afirmarlo. 

OTROS ESTEREOTIPOS DE LA GUERRA FRÍA  

Las armas nucleares 

Armstrong forma parte de un equipo de investigación norteamericano para la fabricación 

de un misil antimisil, un arma que haría inservibles todas las demás y por ello haría posible la paz. 

 
355 La Universidad de Leipzig se denominó Universidad Karl Marx entre 1953 y 1991. En ella enseñaron eminentes físicos como 
Hertz o Heisenberg.  
356 Trad.: Oferta especial de tomates frescos. 

Imagen 6.6.6. Las ruinas de Berlín Oriental en “Torn 
Curtain” desde el despacho de Gerhardt (imagen supe-

rior). El moderno despacho de MacNamara con vistas a 
Berlín Occidental en “One, Two, Three”. imagen infe-
rior). La diferencia se encuentra en lo que se ve tras las 

ventanas. (Fotogramas de ambos filmes). 
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Los misiles antimisil eran una visión, un arma del futuro, un macguffin o elemento de suspense o 

excusa argumental característico de Hitchcock, de la que, según McGilligan (2003), tomó nota 

cuando vio la película Ronald Reagan, elegido Gobernador de California ese mismo año, para 

proponerlo durante su presidencia como parte de su iniciativa SDI. FitzGerald afirma que existen 

similitudes entre el discurso de Paul Newman sobre los misiles antimisil de la película y el utilizado 

por Ronald Reagan respecto a la SDI. Según FitzGerald (2001) los historiadores de la Iniciativa de 

Defensa Estratégica consideran la película como una fuente de inspiración para Reagan.  

El espía 

Armstrong es un espía aficionado que colabora por patriotismo con su gobierno tratando 

de evitar que los comunistas desarrollen el arma nuclear definitiva. Su estrategia es simple: engañar 

a los comunistas, aprovechando su avidez por presentar un triunfo como el de la defección de un 

importante científico nuclear estadounidense, y entrar en contacto con la organización Pi. Es un 

espía de una única misión, no es un agente secreto como Harry Palmer o James Bond. Su falta de 

preparación, más allá de intentar esquivar a su guardaespaldas, se pone de manifiesto a lo largo de 

la película. Gromek contrapone su profesionalidad (“I went to night school, Professor. Special 

night school. And they taught us all about Pi” [00:45:23] con la inexperiencia de Armstrong: “Can 

you do better than them” [00:45:33] en referencia a Pi; o, cuando Armstrong y la granjera empiezan 

a atacarlo: “Don’t be stupid. I was trained by experts” [00:46:36]. 

El científico 

Aunque en el filme aparecen varios científicos, empezando por el protagonista, el que 

mejor se adecúa al estereotipo del científico es el profesor Lindt. De cierta edad, enjuto, con bigote, 

perilla y gafas, afirma que no le interesan los asuntos de seguridad y se apasiona cuando discute 

con Armstrong la fórmula de la nueva arma nuclear. 

Berlín  

El Berlín de Torn Curtain es un Berlín de cartón 

piedra. Como se ha señalado, ante la imposibilidad de 

rodar en Berlín, Hitchcock utilizó algunas imágenes 

reales de la ciudad, pero los espacios interiores (la granja 

donde asesinan a Gromek, el despacho del jefe de la 

Stasi, el autobús, la oficina de correos, la universidad de 

Leipzig, etc.) fueron rodados en decorados o con 

telones pintados, siempre subrayando con tonos grises la sordidez, la tristeza, y la escasez, de la 

RDA. 

Imagen 6.6.7. El interior de un museo, una de las imágenes 
del Berlín de cartón piedra de “Torn Curtain”. Fuente: Fil-

maffinity.com 
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Las fronteras 

A pesar de que el Muro de Berlín se había construido en 1961, no aparece en la película. 

El acceso a Berlín Oriental desde Copenhague se realiza por vía aérea y la salida de la RDA por 

vía marítima. La presencia de la frontera se percibe en esos dos momentos: cuando Armstrong 

llega a Berlín Oriental, toda la prensa está pendiente de su deserción: es un triunfo para la RDA. 

Por el contrario, cuando Armstrong y Sarah escapan de la RDA lo hacen saltando desde un barco 

germano-oriental que está llegando a un puerto sueco del Báltico, evitando ser detenidos por la 

tripulación. El filme no cuenta, ni Hitchcock hizo referencia a cómo llegan desde Berlín a 

cualquiera de los puertos alemanes del Báltico. 

El Telón de Acero 

Frontera imaginaria que separaba la Europa Occidental, capitalista y democrática (con 

excepciones) de la Oriental, comunista y totalitaria, es un elemento simbólico al que se refieren 

Sarah Sherman, aterrada ante la perspectiva de tener que vivir allí, y el Ministro de la Seguridad del 

Estado, Gerhard, irónicamente, preguntándole “how would you like to live behind what you call 

the Iron Curtain? [00:26:38]. 

CONCLUSIÓN 

Torn Curtain es una película menor en la filmografía de Alfred Hitchcock, una incursión 

tardía en cine de espionaje realizada cuando ya se había iniciado con gran éxito la saga de James 

Bond con la que no pudo competir. La crítica no fue muy amable en esta ocasión con el director 

británico al que habían aclamado como maestro del género por su North by Northwest (Con la muerte 

en los talones, de 1959) y la película fue tachada de anticuada e incluso rancia, su trama de 

inconsistente y el guion de conjunto de clichés. Precisamente por ello, este filme sirve a los 

propósitos de la presente investigación.  

La representación de la vida en la RDA después de la construcción del Muro que hace 

Hitchcock se centra en los aspectos ideológicos y políticos. La huida de un prestigioso físico 

estadounidense a la República Democrática Alemana es utilizada como propaganda comunista y 

antioccidental. Pero el elemento que planea sobre toda la trama es el de la vigilancia. Armstrong es 

vigilado por su colega −y contacto para la fuga− el profesor Manfred hasta llegar a Berlín Oriental 

y a partir de ese momento “entregado” al ministro de la Seguridad del Estado (Staatssicherheit sería 

su traducción al alemán), es decir a la Stasi, que le asignará un agente, Gromek, que se convertirá 

en su sombra. Los intentos de Armstrong por contactar con la organización clandestina “Pi” 

tropiezan con su presencia, por lo que finalmente, Armstrong lo asesina con la ayuda de una 
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granjera. El eminente físico metido a espía ha traspasado una línea moral que no se cuestiona en 

el filme porque para derrotar al enemigo ideológico, a los malos, el fin justifica los medios.  

Desde su título, Torn Curtain, refleja sin ambages la posición del director en su defensa de 

los valores de Occidente, que nunca se cuestionan a lo largo del filme. Al igual que sucede muchas 

en otras muchas películas de la Guerra Fría, los personajes de dibujan de un modo un tanto simple 

y maniqueo:la pareja norteamericana y sus aliados, los buenos alemanes orientales que forman 

parte de la organización secreta “Pi”, consiguen burlar al implacable Estado policiaco de la RDA, 

el Otro ideológico, que, en esta ocasión, no se representa como brutal, sino, más bien, como gris, 

controlador y, sobre todo, torpe al ser incapaz de acabar con el enemigo. Armstrong y Sarah, pero 

también la Doctora Koska, el señor Jakobi, los granjeros o los pasajeros del falso autobús de 

Leipzig, todos ellos miembros de “Pi”, pequeños héroes que se arriesgan para ayudar a quienes 

quieren huir de la RDA, forman parte del Nosotros ideológico, superador de las barreras nacionales, 

porque todos están en el lado “correcto” de la historia.   
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6.7. DIE STILLE NACH DEM SCHUSS (2000) EL SILENCIO TRAS EL DISPARO  

FICHA TÉCNICA
357 

Dirección: Volker Schlöndorff 

Guion: Wolfgang Kohlhaase y Volker Schlöndordff 

Color 

95 minutos 

República Federal de Alemania 

Producción: ARTE, Babelsberg Film, MDR, MDF358 

Recaudación: Datos no disponibles359  

Reparto:  

Rita Vogt: Bibiana Beglau 

Tatjana: Nadja Uhl 

Erwin Hull: Martín Wuttke  

Andreas Klein (Andi): Harald Schrott  

Jochen Pettka: Alexander Beyer  

Friederike Adebach: Jenny Schily  

Joachim Klatte: Mario Irrek 

Anna: Franca Kastein 

Gerngross: Thomas Arnold  

General: Dietrich Korner 

Padre de Tatjana: Rudolf Donath 

Madre de Tatjana: Monika Pietsch 

Portero: Rüdiger Sander 

Policía popular: Peter Donath  

Dr. Gruber: Matthias Wien 

Die Stille nach dem Schuss se estrenó en febrero del año 2000 dentro de la Festival 

Internacional de Cine de Berlín (conocido popularmente como Berlinale). En España se estrenó 

en mayo de 2000 durante un ciclo dedicado al cine alemán más reciente, aunque el estreno 

comercial fue posterior. El rodaje se realizó en distintas localizaciones de Alemania (las ciudades 

 
357 Los detalles técnicos se han obtenido a partir de las páginas web https://www.filmportal.de/film/die-stille-nach-dem-
schuss_8e42e0507a7b408f98f92cf036061995, https://schloendorff.deutsches-filminstitut.de/filme/die-stille-nach-dem-schuss-
de-2000/ y https://www.kinofenster.de/filme/archiv-film-des-monats/kf0009/die_stille_nach_dem_schuss_film/ 
358 MDR: Mitteldeutscher Rundfunk; MDF:Mitteldeutsches Filmkontor. 
359 Según La Vanguardia (https://www.lavanguardia.com/peliculas-series/peliculas/el-silencio-tras-el-disparo-10499), la 
recaudación obtenida por el filme fue de 671 565 $. En la República Federal de Alemania Die Stille nach dem Schuss ocupó el lugar 
131 con 137 532 espectadores. Fuente: http://www.insidekino.com/DJahr/D2000.htm 

https://www.filmportal.de/film/die-stille-nach-dem-schuss_8e42e0507a7b408f98f92cf036061995
https://www.filmportal.de/film/die-stille-nach-dem-schuss_8e42e0507a7b408f98f92cf036061995
https://schloendorff.deutsches-filminstitut.de/filme/die-stille-nach-dem-schuss-de-2000/
https://schloendorff.deutsches-filminstitut.de/filme/die-stille-nach-dem-schuss-de-2000/
https://www.kinofenster.de/filme/archiv-film-des-monats/kf0009/die_stille_nach_dem_schuss_film/
https://www.lavanguardia.com/peliculas-series/peliculas/el-silencio-tras-el-disparo-10499
http://www.insidekino.com/DJahr/D2000.htm
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de Halle y Gera y la isla de Rügen en el Báltico −todas ellas pertenecientes en su día a la República 

Democrática Alemana− y Berlín), en París y en el Babelsberg Studio de Potsdam. La película 

recibió el Oso de Plata en el Festival Internacional de Cine de Berlín a la mejor actriz (ex aequo 

para Bibiana Beglau y Nadja Uhl). Igualmente, el Premio Ángel Azul al mejor filme europeo en el 

mismo festival. 

ARGUMENTO 

El filme comienza con un atraco mientras escuchamos la voz en off de Rita leyendo la carta 

que escribe a su amiga Tatjana, a través de la cual va desgranando su historia personal. Rita Vogt, 

una joven idealista nacida en la República Federal Alemana, se une a una 

banda terrorista en los años 70, entre otras cosas, por amor como ella 

misma le dice a su amiga Friederike. Los jóvenes son miembros de una 

guerrilla urbana, bastante autónoma que no se identifica, pero que a lo largo 

del filme relacionaremos fácilmente con la banda terrorista Baader-

Meinhof.  

Como le explica Rita a Tatjana, en esos años, los años felices, 

querían abolir la injusticia y el gobierno. Con ese fin, la banda comete 

atracos a mano armada al grito de “Abajo el capitalismo” y atentados en 

Berlín Occidental y se esconden en varios pisos francos. Su líder, Andreas Klein, Andi, está 

encarcelado y los demás miembros de la banda planean liberarlo. Aprovechando una visita del 

abogado, Dr. Gruber, le acompaña Friederike, una joven de buena posición que se acaba de unir 

a la banda porque está harta de montar a caballo y jugar al tenis. Klatte, otro miembro de la banda, 

espera fuera y en un descuido de los guardias, entra armado a la comisaría. Klatte y Friederike 

consiguen liberar a su líder, pero durante la acción, asesinan a su abogado y a un funcionario de 

prisiones, por lo que la policía alemana los persigue. Finalmente, acaban buscando refugio en el 

Berlín Oriental, donde un funcionario de la Stasi, Erwin Hull será a partir de entonces su contacto. 

Los servicios secretos les dan cobijo y les proporcionan una nueva identidad, enviándolos a Beirut 

donde los jóvenes conocen de primera mano qué es una guerra. Desde allí van a París donde se 

establecen una temporada atracando bancos para mantener su tren de vida, bastante burgués. Entre 

atentado y atentado, los jóvenes sostienen sesudas discusiones doctrinales en las que afloran 

algunas voces críticas, por ejemplo relativas a la necesidad y utilidad de la violencia o a la 

contradicción que supone su vida burguesa con sus objetivos anticapitalistas. Un día, mientras Rita 

y Friederike circulan en motocicleta por París, un policía les pide la documentación porque no 

llevan casco. Las jóvenes huyen, el policía las persigue y cuando encuentra a Rita esta le dispara y 

Imagen 6.7.1. “Die Stille nach 
dem Schuss”- Póster de la 

película. Fuente: Filmportal. 
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lo mata. De nuevo tienen que huir y la RDA vuelve a ofrecerles 

refugio, pero esta vez ya no pueden regresar a Occidente donde los 

busca la policía de varios países y les ofrecen una nueva identidad 

para vivir en la Alemania Oriental con la condición de que no 

establezcan contactos entre ellos. Algunos miembros de la banda se 

plantean trasladarse a un país del Tercer Mundo porque no quieren 

cambiar de vida, pero Rita, a pesar de que sigue fiel a sus principios 

comunistas y anticapitalistas, quiere dejar la lucha armada, entre 

otras razones porque Andi tiene ahora una nueva novia. La Stasi 

proporciona a Rita una nueva identidad −una Legende360, un pasado 

falso que pasará a ser real, que negocia y construye con Erwin: 

“Wann möchstet du Geburstag habe?361” [00:33:30]− y un nuevo domicilio. Ahora es Susanne 

Schmidt y trabaja en una fábrica textil de una ciudad industrial de la RDA haciendo estampaciones 

de tela. Asilada en la Alemania Democrática, Rita lleva una existencia confortable con una nueva 

identidad, identificándose con el modo de vida y el régimen de la RDA, a pesar de que quienes la 

rodean y han vivido desde el final de la II Guerra Mundial bajo el socialismo real, no secunden su 

entusiasmo. A las compañeras de la fábrica les extraña que Rita provenga de la República Federal, 

pero Rita se acomoda a la vida en la Alemania Oriental, donde parece sentirse en paz y encontrarse 

muy a gusto, y entabla una gran amistad con Tatjana, la destinataria de la carta, una joven 

compañera de la fábrica, divorciada y alcohólica que se enamora de ella.  

Tras un sangriento incidente en la frontera francoalemana en el que muere el líder de la 

banda Andreas Klein, antiguo novio de Rita, la televisión de la RDA muestra fotos de todos los 

miembros del grupo entre los que se encuentra Rita, recordando que son extremadamente 

peligrosos. Una compañera de la fábrica la identifica y los servicios secretos tienen que 

proporcionarle una nueva identidad. A su pesar, abandona su segunda vida como Susanne y a su 

amiga Tatjana. Ahora será Sabine Walter y trabajará como administrativo en una empresa situada 

al norte de Alemania. La dirección la envía como responsable de un campamento infantil de verano 

al Báltico. En su nuevo trabajo conoce a un atractivo profesor berlinés, Jochen Pettka. Rita es feliz 

allí, no entiende que haya gente que quiera huir de la RDA. Jochen y Rita Inician una relación. 

Acaba el verano y cada uno vuelve a su ciudad, pero al poco tiempo Jochen la visita, le pide 

matrimonio y le propone irse a vivir a la URSS donde le han ofrecido un puesto como profesor. 

Sin embargo, la Stasi impide a Rita casarse con él o tener el hijo que está esperando. Rita decide 

 
360 Legende es el término utilizado por la Stasi para referirse a un pasado inventado. Su significado en alemán es historia o cuento 
chino. 
361 Trad.: “¿Cuándo quieres que sea tu cumpleaños?”. 

Imagen 6.7.2. Escena de la huida en mo-
tocicleta. Storyboard del filme. Fuente: 

DFF 
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contarle a Jochen su pasado y este, horrorizado, la abandona. 

Cae el Muro de Berlín. Entre los compañeros de trabajo de Rita hay alegría: aparentemente 

el socialismo real de la RDA únicamente le gustaba a Rita. La RDA se desmorona, la Stasi 

desaparece y sus miembros huyen en desbandada tratando de eliminar cualquier rastro de su 

pasado. Erwin, el oficial que ha ayudado a Rita desde su primera estancia en la RDA, ya no pueda 

protegerla y ella tiene que huir. En un puente sobre la autopista Erwin le dice “Da geht es nach 

Osten. Da geht es nach Westen. Gesucht musst du überall”362. En la escena final, en la que suena 

por debajo el himno de la RFA −desde 1990 el único himno de Alemania− vemos a Rita haciendo 

autostop. La recoge un motorista de la RFA al que, en un descuido, Rita le roba la moto y sale 

huyendo. Sigue sonando el himno. Mientras circula por una autopista, se encuentra con un control 

de la policía. Tiene claro lo que eso significa. Sin embargo, en lugar de parar, arranca a toda 

velocidad saltándose el control. Los policías de la República Federal de Alemania disparan contra 

ella. Rita cae abatida y acaba la película.  

PERSONAJES 

Rita Vogt (Bibiana Beglau) 

Rita es una joven idealista nacida en una familia obrera y 

desestructurada de la República Federal de Alemania que sueña con un 

mundo mejor. Como muchos jóvenes de europeos en los 70 cree que la 

violencia puede acabar con el capitalismo y sus injusticias y se una a una 

guerrilla urbana que inicialmente comete atracos en un ambiente casi festivo. Es la novia del jefe 

del grupo, Andi, por quien dice haber entrado en la banda. En realidad, Rita es muchas Ritas, tiene 

muchas Legende, muchas identidades a las que se irá adaptando en su indumentaria e incluso en su 

aspecto físico. Es también Susanne Schmidt, una alemana occidental que, sorprendentemente para 

sus compañeros de fábrica, se ha mudado a la Alemania Oriental donde vive perfectamente 

adaptada al régimen de la RDA y entabla una profunda amistad con Tatjana, hasta que su pasado 

es descubierto y tiene que volver a huir. Es después Sabine Walter una joven viuda de la Alemania 

Oriental enviada a un nuevo destino en una ciudad del Báltico. Y, finalmente, es ella misma, 

abandonada por la República Democrática y huyendo hacia su propio fin.  

Pese a su idealismo, Rita es un personaje fuerte, el más fuerte de los personajes femeninos 

con los que convive (Friederike, Tatjana, etc.), que no duda en utilizar la violencia, llegando a 

cometer un asesinato. Sin embargo, este hecho parece dejarla conmocionada e impulsarla a dejar 

la lucha armada. Carismática y atractiva, sexualmente muy activa, se sugiere su posible bisexualidad, 

 
362 Trad.: “Por ahí está el este. Por ahí está el oeste. Te buscan en todas partes”: 

Imagen 6.7.3. Rita hace prácticas de 
tiro junto a Gerngross. Fuente DFF. 
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probablemente inspirándose en Inge Viett. En el ámbito más personal, Rita es una mujer 

apasionada que al inicio del filme mantiene una relación con Andi, el jefe del comando; tras huir a 

la RDA, con Erwin, el agente de la Stasi que se ocupa de esconderla y, más tarde, con Tatjana, la 

destinataria de su carta, y, por último, durante su estancia en el Báltico, con Jochen, su amor más 

sereno. White (2000a, 2000b) en referencia al final del filme, considera que es una lástima que 

Schlöndorff le haga correr el mismo destino que a otras muchas femmes fatale del cine; sin embargo, 

la biografía de su personaje no ofrecía muchas alternativas.  

A diferencia de los otros terroristas (en la realidad o en la ficción) Rita/Inge Viett es la 

única que proviene de un entorno proletario y de una familia rota, ya que se crio en hogares de 

acogida, amparada por la asistencia pública porque su madre era alcohólica; por eso tiene los pies 

más en el suelo, no se queja ni se autocompadece y se lleva bien con Erwin o con la gente de la 

fábrica que tienen un origen social parecido al suyo (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 2001), y, al 

igual que el personaje en el que se inspira, Rita muestra un entusiasmo casi infantil por el régimen 

de la RDA. Rita cree en el socialismo y después de abandonar la lucha armada está convencida de 

que en la RDA se puede construir un mundo mejor, con menos pobreza y menos riqueza. 

Schlöndorff dice de ella que no sabe muy bien quién es y por eso necesita una idea para vivir −la 

idea de ayudar a construir un mundo mejor− y sin ella está perdida (Schlöndorff, Crowdus y 

Porton). El mesianismo lleva a este tipo de personajes a perder el contacto con la realidad, pero su 

mayor tragedia es que tras la Caída del Muro ya no podrá llevar una existencia normal en ningún 

lugar. 

Tatjana (Nadja Uhl) 

Divorciada, desilusionada y alcohólica, quiere ser un retrato de 

algunos habitantes de la RDA y de los países socialistas en general 

donde el alcoholismo era el refugio de una vida triste y sin perspectivas. 

Como muchos de ellos, Tatjana querría vivir en la otra Alemania y no 

entiende por qué Rita ha hecho el viaje en sentido inverso. Tatjana se 

convertirá en la mejor y más leal amiga de Rita, a quien esta, a modo de 

despedida, le escribe la carta en la que le cuenta su vida. La llegada de Rita parece darle un cierto 

sentido a su caótica y desesperanzada vida, pero además Tatjana se siente atraída físicamente por 

ella: “Mi madre me advirtió acerca de los hombres, pero no me dijo nada sobre las mujeres” 

[00:54:50]. En la despedida, el apasionado beso entre las dos mujeres no deja espacio para la duda. 

Pero su estima por Rita es sincera y profunda. La Stasi la detiene para tratar de localizar a Rita y 

ella prefiere permanecer en la cárcel antes de delatar a su amiga o revelar cualquier información 

comprometedora.  

Imagen 6.7.4. Rita y Tatjana. 
Fuente DFF. 
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Erwin Hull (Martín Wuttke)  

Erwin Hull es un oficial de la Stasi que se hace cargo de los jóvenes 

cuando huyen desde la RFA. Los adiestra cuando llegan inicialmente a 

Berlín Oriental y les proporciona refugio cuando ya no pueden seguir 

entrando y saliendo de una Alemania a otra. Es paternalista y se siente 

atraído por Rita desde el principio, cuando en el aeropuerto de Berlín le 

ofrece su número de teléfono por si en algún momento necesita ayuda. Su 

origen social humilde, igual que el de Rita, se revela en la escena de la 

cacería en la que, torpe, introduce un dedo en el cañón de la escopeta y no lo puede sacar. Erwin 

(casi) siempre está ahí para ayudar a Rita, desde el momento en que ella llega a Berlín Oriental con 

pasaporte falso y una pistola. Al igual que Rita cree en el socialismo, aunque haya que imponérselo 

a la gente: es por su bien. Como él mismo dice: “Wir sind für die Leute und deshalb sind wir gegen 

Sie” [00:32:50]363. Sin embargo, tras la Caída del Muro, Erwin tiene que preocuparse de su propio 

destino y, una vez perdida su posición, ya no puede hacer nada por ella.  

Es junto con el de Rita el personaje más complejo de la historia. Schlöndorff revela que 

Erwin es un retrato auténtico del oficial de la Stasi −probablemente Harry Dahl (Weingarten, 

2000)− que estuvo encargado de los terroristas y que tras la Reunificación trabajaba como agente 

de seguros. Como el personaje, trabajó en un sistema en el que creía y la llegada de los terroristas 

fue el punto álgido de su carrera. El auténtico Erwin proporcionó en las entrevistas con 

Schlöndorff y Kohlhaase abundante información que permitió a los guionistas construir no solo 

su personaje sino también el carácter de las relaciones entre la RDA y los terroristas a los que dio 

cobijo (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 2001). 

Andreas Klein, Andi (Harald Schrott)  

Andi es el jefe de la banda en la que milita Rita y, al principio de la historia, también su 

novio. Su personaje está inspirado en Andreas Baader que cómo Andi escapó varias veces de la 

cárcel. Excesivo, violento y machista, llega a golpear a sus compañeras mientras están en el refugio 

de la RDA, su estilo de vida se parece más al título de la canción Sex and Drugs and Rock and Roll 

(Ian Dury, 1977) que a la de un revolucionario. No acepta instalarse en la RDA y continúa su 

actividad terrorista en la República Federal con su nueva novia Anna. Muere junto a ella en un 

incidente con la policía en la frontera francoalemana.  

Jochen Pettka (Alexander Beyer)  

Es un profesor que coincide con Rita durante los campamentos de verano en el Báltico. 

 
363 Trad.: “Estamos a favor del pueblo y por eso estamos en su contra”. 

Imagen 6.7.5. Erwin Hull, 
Gerngross y Rita construyendo 
una “leyenda”. Fuente: DFF. 
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Jochen representa el estereotipo de ciudadano de la Alemania Oriental integrado y conforme con 

sus valores, que parece ver sus sueños hechos realidad cuando le ofrecen una estancia en un 

instituto en una zona prohibida de la URSS. Ese sueño se completaría con el matrimonio con Rita. 

Sin embargo, sus principios morales y políticos le impiden seguir con Rita/Susanne a la que 

abandona cuando ella le revela que no es quien dice ser sino una terrorista cuyo pasado le impide 

acompañarlo a la Unión Soviética. 

Friederike Adebach (Jenny Schily) 

Friederike responde al estereotipo de muchos integrantes de grupos de guerrilla urbana y 

también de la RAF, pues es una joven de buena familia que ingresa en la banda aburrida de la vida 

burguesa: ya no quiere seguir montando a caballo, comiendo salmón o jugando a tenis. Sin 

embargo, la experiencia revolucionaria parece sobrepasarla y cuando durante la liberación de Andi 

sus compañeros asesinan a dos personas, Friederike se queda aterrorizada. Aceptará como Rita, 

por quien parece sentir alguna atracción, la oferta de una nueva identidad y rehará su vida en la 

RDA. Cuando Rita la encuentra casualmente años después, se ha casado, tiene un hijo y canta en 

un coro que dirige su marido, pero su mirada delata una tristeza profunda. 

Joachim Klatte (Mario Irrek)  

Es otro de los terroristas que forma parte del grupo desde el principio. Seguirá con ellos 

en París y cuando huyen a la RDA. A pesar de estar atormentado por las contradicciones entre sus 

ideas y su forma de vida, se niega a vivir en la RDA y junto a los demás vuela de nuevo a Beirut. 

Anna (Franca Kastein)  

Es la nueva novia de Andi. Se podría decir que es el estereotipo de la mujer sumisa que cae 

en brazos del revolucionario, porque a lo largo del filme no pronuncia una sola frase. Muere junto 

a Andi al saltarse un control policial en la frontera francoalemana.  

Gerngross (Thomas Arnold)  

Funcionario de la Stasi y ayudante de Erwin Hull, Gerngross es un personaje 

despersonalizado hasta el punto de no constar su nombre propio ni en el reparto del filme. 

Acompaña a Erwin en muchas de las escenas con los jóvenes y parece asumir los dictados del 

Partido sin poner nada en duda. Si sus superiores dicen que hay que ayudar a los terroristas, 

Gerngross los ayuda, bebe cervezas con ellos y canta canciones revolucionarias; si, por el contrario, 

le dice que ya no hay que ayudarlos, lo justifica: “no nos contaron muchas cosas, puede que fueran 

criminales; la lástima es que los dejáramos escapar” [01:29:20]. 
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General (Dietrich Korner)  

El Genosse General, “camarada general”, es el ejemplo de 

funcionario de la Stasi que ocupa una alta posición en el aparato del 

Estado. Es un hombre con mundo y probablemente de extracción social 

alta, cuyo pasado desconocemos, pero sobre el que se deja caer la 

sombra de la duda. Es el jefe de Erwin que controla las actividades y los 

destinos de los jóvenes terroristas. Según él mismo insinúa, mantiene 

contactos con el gobierno de la RFA al que ha revelado la presencia de 

los jóvenes. Tras la Caída del Muro y al igual que el resto de miembros 

de la Stasi trata de borrar su pasado Muro y asegurarse la tranquilidad 

en la nueva Alemania reunificada, informando al gobierno federal del paradero de los jóvenes 

terroristas a los que anteriormente había refugiado, exactamente igual que sucedió en realidad. 

Padres de Tatjana (Rudolf Donath y Monika Pietsch) 

Los padres de Tatjana proporcionan una pincelada de la vida cotidiana y familiar en la 

RDA. Tatjana y Rita/Susanne participan en la celebración del cumpleaños del padre junto a los 

amigos de la familia. Ambiente familiar, cálido, festivo y animado por el consumo de alcohol y el 

repertorio de chistes y anécdotas que se cuentan alrededor de la mesa. 

Portero (Rüdiger Sander) 

El portero de la fábrica de estampaciones textiles a la que es enviada Rita cuando abandona 

la lucha armada es la personalización de la inflexibilidad y la burocracia que caracteriza a los 

totalitarismos. Uno de los días que va a trabajar Rita olvida su tarjeta de identidad y el portero le 

pone trabas para que entre en la fábrica. Rita le implora: “Sie kennen mich doch”364 [00:35:20], 

pero él, ejerciendo la autoridad que le confiere el cargo de portero, le responde antipático que no 

es su trabajo conocer a todo el mundo y llama por teléfono a la sección para que le confirmen la 

identidad de Rita. 

Policía popular (Peter Donath) 

Es el policía de tráfico que auxilia a Tatjana y Rita cuando estrellan el Trabbi contra un 

árbol. Severo, pero al mismo tiempo condescendiente, las reprende pero también les presta ayuda. 

El personaje encarna el carácter paternalista de la RDA y otros Estados totalitarios. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

El inicio del filme, la secuencia del atraco a un banco en el que los jóvenes reparten 

 
364 Trad.: “Usted ya me conoce”. 

Imagen 6.7.6. Erwin acompaña al 
Genosse General en una cacería. Sus 
dedos se han quedado atascados en el 
cañón de la escopeta. Fotograma de 

la película. 
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Schokoküsse (besos de chocolate) con una mano mientras en la otra llevan una pistola, recuerda 

la táctica utilizada por la Spaßguerilla365 un movimiento antiautoritario y de espíritu lúdico −de ahí 

su nombre− que se desarrolló a finales de los años 60 sobre todo en Berlín y que realizaba acciones 

provocadoras e irreverentes. Sin embargo, a raíz de la acción para liberar a Andi, el grupo se vuelve 

más violento y refleja igualmente lo que sucedió en los años 70 en varios países de Europa 

Occidental, donde algunos jóvenes, conjugando ideales de justicia y búsqueda de aventuras, se 

enrolaron en grupos armados que luchaban contra el capitalismo −al que consideraban el enemigo 

absoluto, responsable de la injusticia, el hambre, la pobreza y las desigualdades− bajo el paraguas 

ideológico proporcionado por la ideología marxista (Quintana, 2011). Un reflejo de este fenómeno 

se puede ver en la película de ficción que comentamos, Die Stille nach dem Schuss, inspirada en la 

Rote Armee Fraktion (Fracción del Ejército Rojo), también conocida como banda Baader-

Meinhof por el nombre de dos de sus principales líderes.  

La historia que se narra en el filme termina con la Reunificación de Alemania (en alemán, 

die Wende −el cambio− o die Wiedervereinigung −la reunificación−) y fue justo en esa época cuando 

Schlöndorff empezó a plantearse realizar una película que tratase de la Caída del Muro. El filme 

surge de la colaboración entre Volker Schlöndorff y Wolfgang Kohlhaase en los Estudios 

Babelsberg de los que en ese momento Schlöndorff era director. Ambos querían realizar un filme 

sobre ese momento de la historia de Alemania y comenzaron a recopilar materiales a principios de 

los años 90. Durante su investigación, se encontraron con la historia real de un grupo de desertores 

de la RAF que hallaron refugio en la RDA a principios de la década anterior. Entre ellos se 

encontraba Inge Viett, en la que se inspira en gran medida esta historia y el personaje de Rita. La 

línea argumental, la relación entre un oficial de la Stasi y una terrorista, abordaba un tema delicado 

por lo que el proyecto tuvo que posponerse por falta de financiación. Schlöndorff y Kohlhaase 

visitaron en prisión a Inge Viett, que inicialmente trabajó como asesora del filme, aunque 

posteriormente se distanció del filme por considerarlo despolitizado y efectista y finalmente 

demandó a Schlöndorff por uso indebido de los derechos de autor al no dejar suficientemente 

claro a su juicio el carácter ficticio del personaje, sin embargo Viett y Schlöndorff llegaron 

finalmente a un acuerdo extrajudicial (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 2000). 

Volker Schlöndorff nació en Wiesbaden poco antes del inicio de la IIGM. A su término y 

tras la división de Alemania la ciudad quedó en el sector norteamericano. Schlöndorff realizó parte 

de su educación en Francia, siendo compañero de instituto de Bertrand Tavernier. Aficionado al 

cine, visitaba habitualmente la Cinémathéque Française y pronto empezó a trabajar como ayudante 

 
365 Podría traducirse como guerrilla divertida o de broma. 
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de dirección de Alain Renais y Louis Malle, entre otros. Volvió a Alemania en 1965. Schlöndorff 

formó parte del llamado “nuevo cine alemán” junto a cineastas como Rainer Werner Fassbinder, 

Wim Wenders y Werner Herzog, un movimiento que surgió a partir del Manifiesto de Oberhausen 

de 1962 firmado por cerca de 30 cineastas, ninguno muy conocido para el público español, en el 

que se proclamaba que el viejo cine había muerto: “Der alten Film is tot. Wie glauben an den 

neuen”366 y que se dio por concluido con la muerte de Fassbinder en 1982. 

En su cinematografía encontramos títulos notables: Der junge Törless (El joven Torless, 

1966, Premio FIPRESCI367), Die verlorene Ehre der Katharina Blum (El honor perdido de 

Katharina Blum, 1975), Die Blechtrommel (El tambor de hojalata, 1980, Palma de Oro en el 

Festival de Cannes y Óscar a la mejor película en lengua extranjera, y probablemente su película 

de más éxito), el documental sobre Billy Wilder (Billy Wilder, wie haben Sie’s gemacht?, 1988) y, 

por supuesto, el filme que comentamos. A lo largo de su carrera ha realizado varios filmes en 

Estados Unidos368, dirigido los Studios Babelsberg de la DEFA a principios de la década de 1990 

−etapa en la que conoció al coguionista de este filme, Wolfgang Kohlhaase− y recibido 

innumerables galardones en su país. Por la temática que aborda −el pasado nazi, la división de 

Alemania, el terrorismo y el uso de la violencia por parte de la izquierda, etc.−, gran parte de su 

filmografía puede considerarse cine político, también Die Stille nach dem Schuss.  

El guion fue escrito por el propio director en colaboración con Wolfgang Kohlhaase, autor 

así mismo del guion de Berlin − Ecke Schönhauser, que vivió y desarrolló su carrera hasta la Caída del 

Muro en Berlín Oriental. Kohlhaase se ocupó de la trama que transcurría en Berlín Oriental y la 

RDA, que conocía perfectamente por haber vivido allí siempre y Schlöndorff de la que sucedía en 

Berlín Occidental (White, 2000b, Williams, 2005). La selección del reparto determinó que los 

personajes de los alemanes orientales fueran interpretados por actores de la RDA y los de los 

alemanes occidentales por actores de la RFA, por ser quienes mejor interpretaban cada personaje 

(Williams, 2005).  

Recepción 

El filme tuvo una buena acogida en su estreno en la Berlinale de 2000 del que la prensa 

alemana se hizo amplio eco. Como era de esperar por la delicada temática que abordaba, la crítica 

no fue unánime; tampoco el público, parte del cual permaneció en silencio al finalizar la 

 
366 Trad.: “El viejo cine ha muerto. Nosotros creemos en el nuevo”: 
367 Federación Internacional de la Prensa Cinematográfica. 
368 Los críticos coinciden en considerar que su etapa norteamericana es fácil de olvidar, aunque el director afirmaba en 2001 que 
sin la experiencia americana, que cambió su forma de trabajar con los actores, no hubiera podido hacer Die Stille nach dem Schuss y 
que esa era la razón de que ese filme fuera tan distinto de Die verlorene Ehre der Katharina Blum (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 
2001), aunque ambos abordaran una temática relacionada. 
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proyección. En la ex-RFA la representación de la ex-RDA pareció demasiado positiva; en la ex-

RDA, por el contrario, se consideró que el filme acertaba plenamente en la representación de las 

formas de vida de la RFA. Como vemos, los filmes que se refieren a la historia reciente no suelen 

estar a gusto de todos y los insatisfechos caen frecuentemente en el insulto, la denuncia o incluso 

la amenaza personal369. Otros criticaron la falta de realismo y las inexactitudes históricas, algo 

comprensible habida cuenta de que el filme no es un documental. Fritz Gottler en el Suddeutsche 

Zeitung la calificaba de película fría y Veronika Rall afirmaba en Frankfurter Rundschau que carecía 

de valores de identificación (White, 2000a). White (2000b) considera que la colaboración entre 

Schlöndorff y Kohlhaase cojea, porque este último, conocedor de la RDA de primera mano, refleja 

con gran agudeza la vida en la RDA, mientras que la narración de Schlöndorff acerca del terrorismo 

en la RFA adolece de lagunas y critica igualmente que el filme pase de puntillas sobre las 

experiencias lésbicas en la RDA370. Para Richard Porton (en la introducción a una entrevista 

realizada a Schlöndorff), Die Stille nach dem Schuss es uno de los filmes más comprometidos del 

director, del que ni la República Democrática Alemana, por su estalinismo, ni la Federal, por su 

capitalismo consumista, salen indemnes (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 2001). Ralf Blau escribe 

en Cinema (s. f.) que se trata un filme extraordinario en el que se mezclan las tradiciones 

cinematográficas de las dos Alemanias, consiguiendo la reunificación cinematográfica, aunque todo 

resulta demasiado prefabricado: los diálogos de los terroristas, la vida en el edificio prefabricado o 

la facilidad con la que Rita se adapta a su nueva vida. Georg Seeßlen en Die Zeit (2000) se refiere a 

dos sistemas delirantes: el de los terroristas en la RFA y el de la caricatura de sociedad socialista 

que fue la RDA. Seeßlen afirma que Die Stille nach dem Schuss podría haber sido el mejor filme 

alemán de la década, pero ataca su exceso de clichés (por ejemplo, el travelling inicial o los diálogos 

entre los terroristas que parecen estar recitando sus propios panfletos), para Seeßlen, un exceso de 

signos que durante toda la película prevalecen sobre los sentimientos. Coincide también con Blau 

al afirmar que el personaje de Rita solo puede surgir del diálogo entre la tradición de la Defa y las 

películas de autor de la Alemania Occidental. Para Hanns-Georg Rodek en Die Welt (2000), resulta 

difícil sentirse “en casa” con la Alemania que aparece en el filme, sobre todo por haber vivido allí 

toda la vida, porque los recuerdos no coinciden con lo que se ve en la película. Susanne Weingarten 

en Der Spiegel (2000) echa de menos que en la película se recojan los orígenes ideológicos del 

personaje y afirma que la película fracasa por esa razón y porque no sabe transmitir lo que se puede 

 
369 White comenta como una asociación de víctimas del Muro demandó a Leander Haußmann, director de Sonnenallee (1999), porque 
no encontraron su historia cosa de risa (2000b). 
370 La propia Inge Viett hace lo mismo en su autobiografía reduciendo el asunto a una experiencia adolescente, a pesar de que 
existen testimonios como el de Cristina Perincioli, una de las impulsoras del movimiento feminista y lesbiano en Berlín que la 
incluye entre el grupo que ella frecuentaba en el barrio de Kreutzberg en los años 60. Schlöndorff lo corroboró en su entrevista a 
la revista Cineaste. 
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sentir al despertarse en un país extranjero con una identidad extranjera. Para Silvia Hallensleben 

en Tagesspiel (2000), que coincide con la crítica anterior, las relaciones entre los miembros de la 

banda y sus motivaciones están desdibujadas y Schlöndorff adopta una actitud paternalista con su 

protagonista; sin embargo elogia los diálogos y las escena en la RDA y, especialmente, los 

personajes de la Stasi y las escenas que se desarrollan en sus despachos (las escritas por Kohlhaase) 

como las más interesantes del filme por su autenticidad y su frescura.  

Schlöndorff reconocía que las mayores críticas al filme en Alemania provenían del 

tratamiento simplista de la Stasi y del excesivamente benévolo que se da al personaje de Erwin, 

algo que los guionistas hicieron a propósito para huir de la simplificación de que los terroristas y 

los miembros de la Stasi, los malos, siempre hacían cosas malas. En parte esa decisión obedece al 

consejo que le dio Wilder (a quien Schlöndorff entrevistó en el mencionado documental de 1988): 

el único problema de hacer cine político o expresar las ideas políticas en un filme es que puedes 

perder audiencia; por ello Schlöndorff trata de no ser aburrido, aun siendo fiel a las propias ideas 

(Schlöndorff, Crowdus y Porton, 2001). Con ocasión del estreno del filme en España en el año 

2000 −durante el III festival de cine alemán que repasaba entonces el cine alemán más reciente− 

Schlöndorff se quejaba de que la Caída del Muro era un tema del que todo el mundo hablaba 

constantemente en Alemania en la calle pero no aparecía en la ficción cinematográfica (Villena, 

2000). Poco antes −a finales de 1999− se habían estrenado Sonnenallee y Helden wie wir y poco 

después aparecerían filmes como Berlin is in Germany (2001) o Good Bye, Lenin! (2003) y tantos otros 

que responderían a su demanda. 

Fuera de Alemania las críticas fueron más positivas y, en general, no se insistió en el 

carácter estereotípico del filme ampliamente subrayado por la prensa alemana. White (2000a) 

destaca que los personajes secundarios y las escenas de la vida cotidiana son instantáneas 

representativas de la población de la RDA y convierten a la película en un álbum de fotos sobre 

los últimos años de la RDA haciéndola interesante desde el punto de vista histórico. Harmon 

(2001), historiador especializado en análisis del terrorismo y el contraterrorismo, considera que el 

filme es casi verdad, porque aunque no hubo una Rita sí hubo otras mujeres alemanas en los años 

70 con vidas excepcionales a partir de las cuales se podría crear el personaje de Rita371. Harmon 

considera que el filme es al mismo tiempo un retrato valioso y entretenido y corrobora la evidencia 

(demostrada históricamente) de que la RDA ayudó a terroristas alemanes, italianos o palestinos. 

Richard Corliss en Time (2011) considera que el filme presenta los cambios radicales que se 

producen en la vida de Rita con un estilo lleno de matices que permite al espectador elegir su punto 

 
371 Harmon menciona a otras integrantes de la Baader-Meinhof como Barbara Meyer, Gudrun Ensslin (amante de Andreas Baader), 
Susanne Albrecht (también huida a la RDA), Astrid Proll (que operaba en Paris como conductora durante los atracos) o Inge Viett, 
muchas refugiadas en la RDA, entre quienes inspiraron el personaje de Rita. 
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de vista. El crítico del Washington Post, Stephen Hunter (2001) califica la película como veraz y 

alejada del panfleto y los estereotipos al no presentar a la RDA como un campo de concentración 

donde se tortura y se lava el cerebro a la gente e igualmente representar a Erwin como un “decent, 

fair man caught between his loyalty to Rita (whom he may love) and his loyalty to the state”. Para 

Hunter, la autoimagen de Rita, en realidad una terrorista integrada en un comando anticapitalista, 

es la de una heroína-víctima. Denby en The New Yorker (2001) subraya la poderosa interpretación 

de Bibiana Beglau y el carácter directo, abrupto y vívido de la narración de Schlöndorff de la que 

destaca cómo representa la monotonía de la RDA con su arquitectura fea y monótona y la 

imitación etílica de la música pop occidental. A. O. Scott en The New York Times (2001) celebra el 

retorno de Schlöndorff al cine políticamente urgente, éticamente complejo y clarividente que 

caracteriza su obra más sólida. Derek Elley en Variety (22/2/2000) considera que el filme es un 

estudio del terrorismo en Alemania en los años 70, con interpretaciones soberbias y un guion y 

puesta en escena notables y lo califica de reflexivo y comprometido. Subraya la imparcialidad del 

filme como su elemento más sobresaliente y destaca también el retrato de la vida cotidiana en la 

RDA realizado por Kohlhaase en el guion, lejos del retrato habitual de la pobreza y la opresión, 

con la ayuda de del diseño de producción realista de Susanne Hopf. James Hoberman en The Village 

Voice (2001) define el filme como una película reflexiva que estudia la psicología comunista y es al 

mismo tiempo un vívido thriller político, un melodrama y un análisis de la izquierda terrorista 

alemana, en el que se percibe el punto de vista de Kohlhaase en la representación del carácter 

humano de los villanos de la guerra fría. considerándolo el filme más potente de la filmografía de 

Schlöndorff desde Katharina Blum, comparando el final de la película con Easy Rider y el inicio con 

Bonnie and Clyde. 

En España, Ángel Fernández-Santos calificaba la película en El País (2000) como excelente, 

veraz y limpia y a Schlöndorff como uno de los cineastas más sólidos y valientes del cine alemán 

al relatar este episodio que fue un agujero negro dentro de la luz que supuso la Caída del Muro de 

Berlín. Más recientemente, Álvaro Quintana en Jot Down (2011) considera que a pesar de la dureza 

de la imagen final y del desenlace de la película, el mensaje es de esperanza porque los regímenes 

dictatoriales van desapareciendo y los asesinos ya no tienen donde huir. 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL  

Schlöndorff afirmaba en 2001 que el realismo consiste en observar las fuerzas sociales, no 

solo dentro de la historia que se narra sino también dentro de la sociedad que la rodea, aunque 

siempre es necesario introducir una dimensión poética en la realidad que se analiza para evitar que 

la narración sea anodina o tediosa (Schlöndorff, Crowdus, Parton, 2001). Por el hecho de ubicar 

el relato en un pasado muy concreto y por el intento de reflejar la historia reciente de Alemania, se 
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puede considerar que Die Stille nach dem Schuss es un filme histórico que reconoce a ambas 

Alemanias como entidades separadas pero con un pasado común también en la Guerra Fría, a 

pesar de la división. A pesar de que el epigrama final quiera separarse del carácter histórico del 

filme: “todo fue así, nada fue exactamente así”, Como señala Williams (2005), el filme es histórico 

en el sentido que daban al término Pierre Sorlin (quien afirmaba que todos los filmes históricos 

son ficcionales, porque aunque se basen en hechos reales, grabaciones o documentos necesitan 

reconstruir lo que narran; o Marc Ferro para quien el cine era siempre invención, aunque se basara 

en documentos.  

Sobre la violencia de la extrema izquierda y la RAF existen otras películas. El propio 

Schlöndorff había realizado en 1975 Die verlorene Ehre der Katharina Blum, adaptación de la obra 

homónima de Heinrich Böll, en la que se analizaba el papel de la prensa ante la aparición de grupos 

terroristas en la Alemania de los años 70 y el ataque a las libertades que contribuía a provocar el 

miedo a los mismos, criticando la represión del Estado bajo el paraguas de la política antiterrorista 

(Schlöndorff, Cowdus y Porton, 2001372). Otro de los primeros filmes que supone una reacción 

ante la existencia de la RAF y sus efectos es Deutschland im Herbst. En el filme −sin un argumento 

y a medias documental en el que participaron varios directores, entre ellos Schlöndorff− se 

recogían distintas reflexiones a propósito de los acontecimientos del otoño de 1977373, el llamado 

“Otoño alemán”. Pero el tema del terrorismo y sus efectos suscitó también el interés de otros 

directores, entre los que podríamos citar a Reinhardt Hauff (Messer in Kopf, El cuchillo en la cabeza, 

1978), Fassbinder (Die dritte Generation, La tercera generación, 1979), Margarethe von Trotta (Die bleierne 

Zeit, Las hermanas alemanas, 1981), el filme de Schlöndorff (Die Stille nach dem Schuss, 2000) y, con 

posterioridad, de Steven Spielberg (Munich, Múnich, 2005), de Uli Edel y Bernd Eichinger (Der 

Baader-Meinhof Komplex, R.A.F. Fracción del Ejército Rojo, 2008), de Olivier Assayas (Carlos, 2010), o 

de Andres Veiel (Wer wenn nicht wir, Si no nosotros, quién, 2011). 

Este filme está inspirado en la vida tres terroristas: Sabine Meier-Witt, Susanne Albrecht374 

y, especialmente, Inge Viett. Schlöndorff y Kohlhaase visitaron a las tres mujeres −arrestadas en la 

 
372 En la misma entrevista, Schlöndorff recuerda lo que significó la lucha antiterrorista en Alemania: los registros injustificados en 
domicilios de particulares, el confinamiento de los terroristas en condiciones de extrema severidad, a lo que Schlöndorff reaccionó 
creando un comité en el que participó Sartre y que le llevó a ser señalado por la prensa como propagandista de la RAF.  
373 En el otoño de 1977 la RAF secuestró al empresario Hanns-Martin Schleyer −presidente entonces de la patronal alemana y con 

un pasado vinculado al nazismo− exigiendo al gobierno de la República Federal la puesta en libertad de Andreas Baader, Gudrun 
Ensslin y Jan-Carl Raspe, a lo que el gobierno alemán se negó. Meses después, la banda secuestró un avión que volaba entre Palma 
de Mallorca y Fráncfort y lo desvió a Mogadiscio, donde la intervención de un comando alemán abatió a tres de los atracadores y 
liberó a los pasajeros. Aparentemente, pues siempre se puso en duda esta explicación, al oír la noticia en la radio, los tres terroristas 
encarcelados se suicidaron. Ese mismo día, sus captores asesinaron a Schleyer cuyo cadáver fue descubierto al día siguiente. 
Deutschland im Herbst recordaba el pasado de Schleyer y establecía, de alguna manera, una continuidad entre el Nacionalsocialismo 

y la RFA, del mismo modo que la posición del filme −cuyos realizadores se alineaban políticamente con la izquierda− sobre el 
terrorismo era ambigua. La lectura que se puede hacer del filme es que la simpatía con los fines de la RAF no implica el apoyo a 
sus medios violentos (William, 2012). 
374 Quizás por eso las Legende que adopta Rita durante su vida en la RDA son Susanne Schmidt y Sabine Walter. 
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RDA pero devueltas a la RFA− en prisión en 1990 y 1991 y las tres cooperaron. A partir de ahí 

escribieron un guion para un docudrama que terminaron en 1992, pero nadie quería producirlo; 

nadie quería hablar de la desaparecida República Democrática Alemana porque estaba todo muy 

reciente, así que decidieron reescribirlo enteramente como un argumento de ficción. En ese 

periodo −entre la finalización del primer guion y el rodaje del filme− Viett había publicado su 

autobiografía, pero Schlöndorff y Kohlhaase renunciaron a adquirir sus derechos porque el guion 

ya no era una historia real sino de ficción, aunque inspirada en su vida. Schlöndorff afirma que 

proyectó la película en un pase privado para Viett antes de su estreno en el Festival de Cine de 

Berlín; Viett estuvo de acuerdo en que no era una película autobiográfica y aun así recibió una 

compensación económica, pero al parecer sus objeciones se debían a que había estado trabajando 

con otro director en un filme sobre su vida (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 2001)375. 

Al igual que la Rita de la película, Inge Viett creció sin su madre, en su caso fue separada 

de ella y criada en un orfanato y más tarde en una familia de acogida. Así mismo, militó en el grupo 

anarquista Bewegung 2. Juni, (M2J). Viett fue detenida pero consiguió escapar de prisión en dos 

ocasiones y en 1978 participó en el asalto armado organizado por Gabriele Rollnik para liberar a 

su amante Till Meyer de la prisión de Moabit (O’Brien, 2012). En 1980 se unió a la Facción del 

Ejército Rojo (RAF)376 y en 1982 fue, junto a otros 9 compañeros, de los últimos miembros que 

escaparon a Berlín Oriental y consiguieron la protección de las autoridades de la RDA. Otros 

aspectos de su biografía que podemos ver en el personaje de Rita los recoge Cristina Perincioli 

(2015) que incluye a Inge Viett entre el grupo de mujeres lesbianas a las que frecuentaba y recuerda 

que Viett tenía una motocicleta BMW 250 cm3. Tras la reunificación fue juzgada y condenada por 

intento de asesinato y sentenciada a 13 años de cárcel aunque salió en 1997. A través de sus libros 

y su activismo político anticapitalista siguió defendiendo las acciones terroristas llevadas a cabo 

por la RAF como la forma adecuada para luchar contra el capitalismo, no manifestando nunca 

arrepentimiento e incluso defendiendo sabotajes y ocupaciones para luchar contra el militarismo 

de la RFA ya en el siglo XXI. Inge Viett Falleció en 2022.  

Kohlhaase, coguionista del filme afirmaba en el programa de la Berlinale de 2000 que no 

se trata de una película documental, aunque los acontecimientos estén bien documentados, pero 

los personajes y la historia son ficticios, de ahí la frase final: “todo era así, nada era exactamente 

así”. Kohlhaase se entrevistó con terroristas encarcelados para tratar de conocer cómo era su vida 

 
375 Schlöndorff no lo menciona, pero probablemente se refiere al filme documental de Kristina Konrad Grosse Freiheit - Kleine Freiheit 
estrenado en octubre de 2000. Otra de las razones por las que los guionistas no quisieron hacer del filme una biografía es que Viett 
seguía trabajando para un partido que fue el antiguo Partido Comunista de la RDA. 
376 En principio, las acciones del M2J, cuyos miembros eran mayoritariamente de origen obrero, fueron recibidas con simpatía por 
la izquierda. La RAF estaba integrada por jóvenes de clase media y alta, como la Friederike de nuestra película y era una organización 
más dogmática, rígida y violenta. La distinta reacción de los jóvenes ante la oferta de vivir en un Estado obrero, plasmaría según 
White el diferente origen social de los jóvenes protagonistas de Die Stille nach dem Schuss (White, 2000b). 
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cotidiana, qué hacían cuando no estaban secuestrando o cometiendo atentados; según él, a los 

terroristas les gustaba hasta cierto punto la normalidad de la vida cotidiana en la RDA, como vemos 

en el caso de Rita cuando está en la ciudad industrial o en el Báltico, una vida que nunca habían 

tenido. La propia Viett declaró que Schlöndorff y Kohlhaase habían plagiado su biografía (Nie war 

ich furchtloser), pero habían contado su historia mal (O’Brien, 2012). Kohlhaase afirmaba en una 

entrevista que comprendía el disgusto de Viett, pues había encontrado en el filme cosas de su vida 

pero no se reconocía en el personaje de Rita; quizás a los guionistas les pareció que el personaje 

real, terrorista y lesbiana, no sería del agrado del público. 

White (2000b) señalaba el mismo año del estreno del filme el reciente descubrimiento por 

parte de los cineastas alemanes de Muro de Berlín y de la vida en la antigua RDA como fuente 

para la comedia cinematográfica refiriéndose a Helden wie wir y Sonnenallee y afirmaba que Die Stille 

nach dem Schuss compartía con ellos el humor y el retrato kitsch de la vida cotidiana bajo el socialismo. 

Lo que diferencia al filme de Schlöndorff es su reflexión acerca de las fuerzas políticas y sociales 

que intervenían en ese periodo histórico anterior a la Caída del Muro. White (2000a, 2000b) 

considera que el personaje de Rita es la reencarnación de la Katharina Blum del filme de Schlöndorf 

Die verlorene Ehre der Katharina Blum (El honor perdido de Katharina Blum, 1975). Si Katharina Blum es 

una respetable ciudadana que se convierte involuntariamente en terrorista, con Rita sucede lo 

contrario: una terrorista se convierte en una respetable ciudadana de la República Democrática 

Alemana. Para las autoridades de la RFA, Rita es una terrorista; para la RDA una joven que persigue 

los fines justos con los medios equivocados, por eso la protegen.  

ANÁLISIS TEXTUAL  

El argumento de Die Stille nach dem Schuss se sale de los temas recurrentes en el cine de la 

Guerra Fría −como el espionaje o el clásico enfrentamiento entre soviéticos y americanos− pues 

narra la historia de una terrorista de la RFA, Rita Vogt, que en los años 70 se refugia en la RDA 

para escapar de la justicia germano-occidental. La trama del filme nos sitúa en los años de actividad 

de la Baader-Meinhof (RAF), la banda terrorista que se mantuvo activa entre 1970 y 1998, 

realizando numerosos atracos, secuestros y asesinatos, aunque se trata de una película de ficción. 

Schlöndorff afirmó en una entrevista a la revista Cineaste que el tema del filme no era el terrorismo, 

un capítulo que él y Kohlhaase pretendían cerrar, sino la vida en la RDA. La elección de un 

personaje femenino en lugar de uno masculino como protagonista, teniendo en cuenta que el guion 

se inspiraba en el grupo de terroristas acogidos por la RDA del que 11 eran hombres, pretendía 

evitar el carácter machista del personaje. Por el contrario, el de Rita es el de un ser altruista y 

generoso que siente la necesidad instintiva de cuidar de los demás (Schlöndorff, Crowdus y Porton, 

2001).  
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A pesar de que se inicia con la carta que Rita escribe a Tatjana hacia el final de la trama, la 

narración es lineal porque en esa carta Rita repasa su vida desde los comienzos de su actividad 

delictiva. En el filme se recogen las acciones terroristas en la RFA, incluyendo los atracos, fugas 

de la prisión y cruces de frontera, característicos de la RAF con una cierta distancia y mediante 

escenas cortas, inicialmente como aventuras “robinhoodescas” subrayadas con la música de La 

Internacional que suena como una melodía infantil en una caja de música, escenas que dan paso a 

otras más violentas que en opinión de White (2000b) caricaturizan a los terroristas. Para White el 

deseo de Schlöndorf de contar un periodo histórico tan complejo lo frivoliza y el director incurre 

en mostrar estereotipos de la RAF que pueden despistar a los espectadores que no conozcan bien 

esta etapa. Para empezar, en ningún momento se plantean las razones que llevan a Rita a ingresar 

en la RAF más allá de que era novia de su líder e igualmente parece que su decisión de dejar la 

RAF y pasarse a la RDA obedece a que Andi tiene una nueva novia. 

Desde el punto de vista cinematográfico, el comienzo del filme, con la escena del atraco a 

un banco, tiene un ritmo trepidante, en palabras de Schlöndorff, como de un videoclip. Esas 

imágenes, por la forma de vestir y el aire desenfadado de los jóvenes, muestran la relación entre la 

izquierda extraparlamentaria europea y la cultura pop. Poco después y para que el espectador pueda 

ubicarse respecto a la época en la que transcurre la trama y sus protagonistas, Schlöndorff introduce 

un travelling en el que la cámara va pasando por las paredes de las que cuelgan poemas de Bertolt 

Brecht y recortes de periódico que recogen el asesinato de Benno Ohnesorg377, posters de Jimmy 

Hendrix y de las películas Novecento y Viva Maria (en la que Schlöndorf trabajó como ayudante de 

dirección), un busto de Marx, una pipa de hachís, libros de Che Guevara y Ho Chi Minh o del 

estructuralismo (Pierre Bourdieu), más libros, discos, billetes de avión y suena la canción de los 

Rolling Stone Street Fighting Man de 1968.  

Al igual que en otros filmes alemanes de la misma época en los que se empezaba a echar 

la vista hacia el pasado reciente (por ejemplo, Sonnenallee), la música juega un papel fundamental en 

la ambientación. A lo largo del filme se pueden escuchar en versiones distintas la Internacional, los 

himnos de la RDA y de la RFA o el himno ruso Partisanen von Amur378. La música más 

contemporánea de la acción está integrada por varios temas del grupo germano oriental Silly 

 
377 El estudiante asesinado por la policía en Berlín Occidental durante una manifestación de protesta contra la visita del sah de 
Persia a la RFA. 
378 El himno tiene una curiosa historia. Sobre una letra modificada varias veces, Dmitry Pokrass compuso la música en 1919 y se 
interpretó por vez primera para celebrar una victoria de los rusos blancos en la Guerra Civil Rusa. Poco después fue utilizado por 
un grupo anarquista ruso (el movimiento Makhno) enfrentado a los bolcheviques como consecuencia de la firma del Tratado de 
Brest-Litovsk. En 1922 un poeta bolchevique le puso nueva letra dedicándosela a la 2.ª división del Amur tras su victoria en 
Volochayevska. Esta es la versión que ha pasado al alemán (con la traducción de Ernst Busch, el actor afincado en la RDA y 
miembro del Berliner Ensemble, que participó en la Guerra Civil Española y recopiló, tradujo y grabó numerosas canciones obreras 
de diversas procedencias) y a otras lenguas, convirtiéndose en una canción obrera y antifascista. En español destaca la versión que 
hizo el grupo chileno Quilapayún con el título Por montañas y praderas. 
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(E.K.G. que escucha Tatjana a todo volumen en su casa 

[00:42:00], P.S. −en el que se repasa el papel de los padres 

en la infancia, en la escena final del filme−, Bataillon 

D’Amour −en la escena de la despedida entre Tatjana y 

Rita− todos pertenecientes al álbum del mismo nombre de 

1986); temas propios de la RDA como la canción Wie ein 

Stern de Frank Schöbel (1971) −en la versión de un conjunto que también interpreta el tema de la 

banda austriaca OPUS Live is life (1984), todo ello en la fiesta de la empresa en la que se entregan 

los premios a los trabajadores ejemplares; la canción de Sting If You Love Somebody set them free (1985) 

−cuando Rita y Jochem inician su relación−, además de fragmentos de música de las emisiones de 

la televisión occidental (esa que veían todos en la RDA a pesar de estar prohibido) o la música 

tradicional interpretada alemana al acordeón durante la fiesta de cumpleaños del padre de Tatjana 

Respecto al uso del color, Schlöndorff huye del gris con el que habitualmente se 

representaba la vida en la Alemania Oriental en el cine. Sus colores recuerdan más a los utilizados 

por Wolfgang Becker en Goodbye Lenin! (2003), en un intento de plasmar la atmósfera según la 

percepción de los alemanes orientales (Williams, 2005). Esa atmósfera se refleja también en las 

escenas más familiares, particularmente en dos de ellas: la escena de la barbacoa de acogida en la 

RDA, donde el terrorista y el oficial de la Stasi confraternizan y elogian las salchichas de Turingia 

y la cerveza Radeberger de la RDA (bajo cuyos efectos cantan a voz en grito Partisanen von Amur) 

y la escena en la que Rita acompaña a Tatjana a celebrar el cumpleaños de su padre, que White 

(2000b) considera descripciones brillantes y representativas de la vida cotidiana y de los habitantes 

de la RDA. 

Desde el punto de vista de la historia que se narra, podemos ver a lo largo de la película 

tres planos que contienen tres visiones muy diferentes. Por un lado, la vida trepidante de los 

terroristas en la que queda poco espacio para la duda; por otro lado, la vida real de los alemanes 

orientales, tan alejada del ideal socialista, en la que contrasta la grisura de lo cotidiano con la vida 

burguesa de las jerarquías del SED y de la Stasi. Al final el “nuevo hombre socialista”, cuando tiene 

poder, vive y se divierte igual que los poderosos en occidente. Por último, la vida y las ideas de 

Rita que expone en la carta a Tatjana y que van evolucionando desde su inicial vinculación a la 

violencia como método de transformación radical de la realidad, al posibilismo −su deseo de un 

mundo mejor y más justo, donde los ricos sean menos ricos y los pobres menos pobres− que la 

lleva a aceptar la vida en la RDA. Sin embargo, en la defensa de sus ideales, Rita se queda sola. 

Sobre el fotograma final, con Rita tendida en el asfalto tras ser abatida por la policía, aparece un 

Imagen 6.7.7. “Alles ist so gewesen. Nichts war genau 
so“. Fotograma final del filme. 
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subtitulo: “Alles ist so gewesen. Nich war genau so”, todo fue así, nada fue exactamente así, 

recordándonos que el filme no es un filme histórico pero se inspira en hechos reales. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

El Otro 

La colaboración entre Schlöndorff y Kohlhaase tenía entre otros propósitos el de mantener 

una visión equilibrada en la representación del Otro porque el Otro era también alemán. Este filme 

tiene la peculiaridad de que cada uno de los guionistas procedía de una de las dos Alemanias. 

Probablemente tuvo que ser el público alemán quien estableciera desde su perspectiva personal 

quién era el Otro.  

Alemanes Orientales 

La mayor parte de la historia transcurre en la República Democrática Alemana, por eso, 

salvo Rita y el resto de los terroristas, la mayoría de personajes importantes de la historia son 

alemanes orientales. Entre ellos podemos distinguir dos categorías: quienes forman parte del 

aparato y los ciudadanos corrientes. El camarada general, Gerngross y Erwin representan al Estado 

totalitario y a su instrumento represivo y de control por antonomasia, el Ministerium für 

Staatssicherheit conocido por su abreviatura Stasi, dentro del cual existen jerarquías: el camarada 

general estaría en la cúspide de la institución, Erwin Hull, subordinado suyo, gozaría de cierta 

autonomía y Gerngross simplemente obedecería.  

Los compañeros de la empresas (públicas) en las que trabaja Rita y los padres de Tatjana 

representan al ciudadano común, preocupado por el día a día, lamentando su trabajo alienante y la 

falta de bienes de consumo y dispuesto a divertirse del modo más común a toda la humanidad, 

reuniéndose, comiendo, bebiendo o bailando. Con mayor o menor intensidad todos desean salir 

de la RDA y les parece raro que Rita haya ido voluntariamente a vivir allí379 

Alemanes Occidentales 

La mayor parte del filme transcurre en la República Democrática Alemana. Solo las escenas 

iniciales y la liberación de Andi de la cárcel transcurren en la RFA. Los alemanes occidentales que 

aparecen en la película son los terroristas, que en ningún momento son presentados como la 

representación del alemán occidental o su estereotipo, su abogado, que muere y los guardias 

fronterizos que simplemente aparecen como parte del paisaje. Simplemente, el terrorismo de 

extrema izquierda apareció en países democráticos y capitalistas como la RFA. Sin embargo sí hay 

 
379 “Es wird man selten”, es raro, dice el padre de Tatjana al saberlo [00:52:00].  
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alusiones a personajes y situaciones que relacionan a la RFA con políticas represivas (por ejemplo, 

al asesinato de Benno Ohnesorg)  

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

El socialismo y la RDA 

White (2000b) subraya el uso del humor en las críticas hacia la RDA y sus instituciones por 

su rigidez e incluso su racismo y la mayoría de los críticos coinciden en señalar la representación 

de la vida cotidiana en la Alemania Democrática como uno de los mayores logros del filme. En su 

segunda vida, como Susanne Schmidt, Rita trabaja en una fábrica de estampación realizando un 

trabajo repetitivo y alienante del que se evade saliendo de fiesta y emborrachándose los fines de 

semana. Sin embargo, cabría preguntarse, ¿era eso muy distinto de lo que sucedía en las ciudades 

industriales del mundo capitalista? Para Rita/Susanne/Sabine el socialismo es una idea por la que 

ha muerto mucha gente en todo el mundo y la RDA es un gran país donde hay menos riqueza y 

menos pobreza que le ha dado cobijo, una casa, un trabajo y hasta un coche (un Trabbi que Tatjana 

estrella contra un árbol intentando aprender a conducir), que no la trata como una asesina −a pesar 

de serlo− y que respeta sus ideas; es normal que esté agradecida.  

El autodenominado “Estado obrero y campesino” proporciona trabajo (Rita trabaja en 

empresas estatales) y se ocupa de los niños (los lleva de vacaciones al Báltico). Como todos los 

regímenes totalitarios es paternalista: cuando Tatjana estrella su coche contra un árbol, el policía 

que les ayuda les pregunta “Was haben wir falsch gemacht?” la chica responde “Wir haben gegen 

einen Baum gefahren?” y el policía responde “Richtig – das var falsch”380, y maniqueo: las cosas 

solo pueden estar bien o mal. 

Pese a las pretensiones de igualdad del proyecto socialista, se mantienen las diferencias 

sociales y la vida humilde y espartana de la población común de la RDA contrasta con el modo de 

vida de sus jerarcas que podemos observar en las escenas del escondite al que los llevan en varias 

ocasiones, un enorme chalet rústico pero con todas las comodidades incluyendo un ama de llaves, 

así como en la escena de la cacería en la que participa el general junto con otros, suponemos, altos 

funcionarios del Partido. Igualmente, en la RDA hay racismo: cuando los jóvenes plantean a los 

agentes de la Stasi ir a Angola, Hull les dice que “Da seien die Leute doch schwarz381”. El padre de 

Tatjana cuenta que estuvo en China y lo llevaron a ver la Gran Muralla, pero lo que más le llamó 

la atención fue la gente: “aber vor allem, die Menschen dass doch enttäuschend die alle so gleich 

aussehen”382. 

 
380 Trad.: “¿Qué hemos hecho mal? “¿Nos hemos estrellado contra un árbol?” “Correcto; y eso está mal”. 
381 Trad.: “Allí la gente es negra”. 
382 Trad.: “Pero, sobre todo, la gente que se parece tanto, es decepcionante”. 
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A diferencia de otros filmes sobre la RDA, Die Stille nach 

dem Schuss ofrece una representación humana y casi amable de 

la Stasi: no vemos torturas o violencia física (más allá de la 

escena de los entrenamientos de los chicos con “juguetes” 

(lanzagranadas y otros tipos de armas que se realizan utilizando 

un perro dentro de un coche para comprobar sus efectos), 

aunque sí la arbitrariedad de sus métodos (por ejemplo, en la 

detención de Tatjana). La Stasi que aparece en el filme está bien informada (conocen los 

movimientos de los terroristas) y tiene mucho poder tanto dentro de la RDA como en relación 

con sus aliados. Pese a las críticas sobre el empleo de clichés en el filme, la Stasi de esta película no 

personifica la maldad absoluta.  

Rita trata de explicar a sus compañeras de la fábrica, desencantadas de la experiencia 

socialista, lo afortunadas que son de vivir en la RDA, a pesar de las privaciones, pero a los 

habitantes de la RDA les parece extraño que Rita se haya trasladado desde el Otro lado, un caso 

extraño para sus compañeros de fábrica o para la familia de Tatjana que comparten el deseo de 

salir de allí.  

Occidente, el capitalismo y la RFA 

Occidente es el lugar en el que operan y se esconden mientras pueden los terroristas, no 

es el paraíso, no se representa así en el filme. Sin embargo, Occidente y la RFA constituyen la 

quimera de muchos alemanes orientales, cuyo sueño es poder comprar blue jeans. A diferencia de 

otros, el filme no lo retrata como un lugar donde existe libertad en contraste con la falta de ella en 

la RDA. 

El capitalismo es el enemigo a batir y el causante de las desgracias de la humanidad. Los 

terroristas reales en los que se inspiran los personajes del filme eran anticonsumistas (la actividad 

de la Baader-Meinhof comenzó con el incendio de dos grandes almacenes en Frankfurt en 1968). 

No obstante, su estilo de vida es un estilo burgués, como ellos mismos reconocen en algunos 

momentos.  

Los revolucionarios terroristas  

En la creación de estereotipos cinematográficos, el revolucionario comunista ofrece 

muchas posibilidades ya que en él se conjugan el altruismo, la valentía, el romanticismo, el gusto 

por el riesgo y la aventura. Sobre todo, el cine que se ocupado de la Guerra Fría o se ha desarrollado 

durante ese periodo ha aprovechado intensamente las posibilidades que ofrece este personaje para 

desarrollar filmes comerciales, pero no exentos de contenido ideológico oincluso propagandístico. 

En el cine clásico de Hollywood, los revolucionarios han sido utilizados como instrumento de 

Imagen 6.7.8. Los terroristas se entrenan en la 

RDA. 
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propaganda anticomunista, ya fuera en películas dramáticas, de ciencia a ficción, tragicomedias o 

comedias. Los revolucionarios son representados como personajes idealistas que quieren 

transformar el mundo y tienen fuertes convicciones comunistas, odian al capitalismo y a los 

capitalistas, pero, en contacto con la abundancia o el lujo del capitalismo, o con el amor, sucumben 

a sus encantos. Sin embargo, en el cine más reciente se puede encontrar una visión diferente del 

revolucionario comunista, representado como un personaje naif, atrapado por unos ideales de 

justicia difícilmente realizables o como un antihéroe que se transforma en la medida que deja de 

ser un revolucionario, como en el caso de Rita.  

Los protagonistas de este filme no son solo revolucionarios, son también terroristas. 

Bienintencionados y un tanto infantiles e inicialmente “juegan” a la revolución (por ejemplo, 

repartiendo bombones a las víctimas del atraco) y son estrechos de miras (o estás conmigo y eres 

un revolucionario o estás contra mí y eres despreciable). Schlöndorff no considera que eso sea una 

caricatura, sino la forma en la que eran en realidad (Schlöndorf, 

Crowdus y Porton, 2001) y no celebra sus acciones, pero en su 

filme tampoco vemos una condena moral, solo una mirada 

severa. Erwin cree que los terroristas tienen los mismos fines 

políticos que la RDA, pero sus medios son los equivocados: 

vosotros lucháis contra la ley, nosotros podemos crearla, le dice 

Erwin a Andi durante la escena de la barbacoa, algo que Andi considera burocrático (la revolución 

en horario de oficina).  

 Solo Rita se libra del retrato riguroso del terrorista, porque en su anhelo por un mundo 

más justo ha renunciado a la violencia para conseguirlo. La vida de un revolucionario no es fácil. 

En el caso de Rita se ve obligada varias veces a abandonar su identidad y el tipo de vida al que se 

asocia, a pesar de poder estar a gusto con ella. 

La Guerra Fría 

Los servicios secretos de las dos Alemanias mantienen, según refleja el filme, contactos 

bastante estrechos, por lo menos respecto a algunas cuestiones, aunque no se incluya la extradición 

de los terroristas buscados en la RFA. Cuando a Erwin le ordenan que facilite la dirección de Rita 

en la RDA, el general deja caer que los servicios secretos de la RFA conocían el estatus de Rita en 

la RDA porque la propia Stasi se lo había revelado. 

La Unión Soviética 

No existe presencia visible de la Unión Soviética en el filme, pero sí referencias a ella y a la 

influencia y control que ejercía sobre la RDA. Los jóvenes llegan a la RDA en un avión de la 

compañía de aviación soviética Aeroflot al comienzo del filme. Más tarde, durante su segunda 

Imagen 6.7.9. Los terroristas de la RFA y los 
miembros de la Stasi disfrutan de una 

barbacoa. Fotograma del filme. 
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estancia en el chalet de la RDA donde la Stasi los acoge, Erwin, Gerngross y Andi cantan [00:30:30] 

a voz en grito Partisanen von Amur. Erwin afirma que el vodka es el amigo del soldado y se refiere 

a la canción: “esas son nuestras canciones, con las que empezamos de nuevo después de la guerra”, 

en referencia a la creación de la RDA; Pettka le pregunta “¿y el rock and roll?” Erwin responde 

que mucho menos. Hacia el final del filme, tras las vacaciones en el Báltico, Jochen recibe una 

oferta para ir a la URSS durante 5 años a formarse. El instituto al que irá se encuentra en una 

ciudad prohibida. Sin embargo, la URSS ejerce un control sobre la RDA y cuando Rita quiere 

acompañar a Jochen, Erwin le prohíbe hacerlo porque tendrían que revelar su identidad y el hecho 

de que en la RDA se ha albergado a terroristas. 

El Muro 

Como la mayor parte de filmes de la Guerra Fría subraya, el Muro divide dos mundos 

distintos que tienen culturas distintas y en los que la vida es distinta desde la infancia. El Muro es 

lo que ven de la otra Alemania tanto los alemanes orientales como los occidentales. Es una lástima 

que desde la RFA lo único que se vea de la RDA sea el Muro, le dice Andi a Erwin; este le responde 

que también se ve desde dentro [00:14:40]. 

El Muro que impedía a los ciudadanos germano orientales vivir libremente, era la garantía 

de la seguridad para los terroristas germano occidentales protegidos por la RDA. Cuando cae el 

Muro, Rita se lo cuenta a Tatjana mientras vemos las imágenes en la televisión. Inmediatamente, 

las autoridades de la RDA quieren localizar a Rita porque la República Federal (que siempre ha 

conocido su paradero) quiere su extradición. El Muro protegía igualmente a las autoridades de la 

RDA y especialmente a los miembros de la Stasi que en un “sálvese quien pueda” destruyen 

documentos intentando borrar su pasado y se ven obligados a entregar sus armas. 

Pistas contextuales 

Schlöndorff y Kohlhaase van dejando numerosas pistas a lo largo del filme en su intento 

de reconstruir la vida en la RDA. Posiblemente por esa razón, gran parte de la crítica alemana 

consideró en su día que la película respondía a una visión estereotipada de la izquierda 

revolucionaria o de la vida en la República Democrática Alemana. A continuación analizamos 

algunas de ellas: 

Erwin sostiene una fotografía en la que Rita aparece ataviada con un pañuelo fedayín 

abrazando a un niño mientras con el otro brazo abraza un fusil kalashnikov, mientras Rita desciende 

del avión [00:02:05]. Los jóvenes están regresando del Líbano, adónde volverán tras su primer 

encuentro con los oficiales de la Stasi [00:18:10]. El líder de la RAF Andreas Baader y otros 

miembros de la banda viajaron allí y a un campamento de la OLP en Jordania en 1970, tras la huida 

de Baader de la cárcel. 
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Los jóvenes llegan al aeropuerto de Berlín Schönefeld (el aeropuerto de Berlín Oriental), 

en un vuelo procedente de Beirut en un avión de Aeroflot, la compañía aérea de la Unión Soviética 

[00:02:10]. 

La cámara realiza un barrido mientras avanzan los títulos de crédito iniciales. El contenido 

de las paredes383 con el trasfondo de la canción de los Stones Street Fighting Man (1968), constituye 

el perfecto inventario del kit del revolucionario de finales de los años 60 en adelante [00:05:10]. 

Rita y sus camaradas celebran una barbacoa de confraternización con los oficiales de la 

Stasi. Comen salchichas de Turingia y beben aguardiente (Schnaps) y cerveza Radeberger, en una 

demostración de que hay cosas que son iguales a ambos lados del Muro [00:15:15]. 

La solidaridad socialista. Nada más llegar a su primer destino con su nueva identidad, una 

compañera pasa una lista y una cajita para que las trabajadoras contribuyan en una colecta para 

Nicaragua. Solo Rita participa, las demás compañeras se quejan de que haya otra vez una colecta y 

la consideran muy cándida porque creen que el dinero nunca llegará a su destino [00:37:30]. 

Durante una fiesta organizada por la empresa textil, se entregan los premios a los 

trabajadores ejemplares. Más tarde [01:16:50] será Rita quien lo reciba384 por su estancia en el 

Báltico, junto con un ramo de flores y una botella de licor [00:39:15]. 

El Trabant era un vehículo utilitario que se construyó en la RDA y se convirtió en uno de 

sus símbolos. Con el dinero que recibe para instalarse en la RDA, Rita se compra un Trabbi azul 

que Tatjana estrella contra un árbol intentando aprender a conducir [00:48:20]. 

Rita/Sabine Walter se encuentra casualmente a su antigua camarada Frederike integrando 

un coro que actúa en el paseo marítimo de la ciudad báltica. El nombre del coro es 

“Kulturensemble Johannes R. Becher”. Johannes R. Becher fue un escritor comunista que huyó a 

la URSS durante la IIGM y regresó tras ella para instalarse en la RDA. Fue el autor de la letra del 

himno de la RDA “Auferstanden aus Ruinen”385 [01:16:00]. El himno que aparece en varias 

películas puede considerarse “uno de los principales símbolos de la Ostalgie en términos 

musicales” (Martínez García, 2017, p. 232). 

Las cárceles de la Stasi. Podemos ver su interior en el que está detenida Tatjana, igualmente 

sus funcionarios con sus uniformes grises [01:24:00]. 

La Caída del Muro de Berlín. Rita se hace eco del acontecimiento mientras escribe la carta 

 
383 Como se ha dicho anteriormente, de las que cuelgan poemas de Bertolt Brecht y recortes de periódico que recogen el asesinato 
de Benno Ohnesorg383, posters de Jimmy Hendrix y de las películas Novecento y Viva Maria (en la que Schlöndorff trabajó como 
ayudante de dirección); en las estanterías y la mesa vemos un busto de Marx, una pipa de hachís, libros de Che Guevara y Ho Chi 
Minh o del estructuralismo, más libros, panfletos impresos a ciclostil, revistas, discos o billetes de avión. 
384 El diploma reza: “Urkunde für vorbildiche sozialistiche Artbeit Dank und Anerkennung für Sabine Walter im Feriensommer 
1989”. Trad.: “Certificado por trabajo socialista ejemplar. Agradecimiento y reconocimiento a Sabine Walter en las vacaciones del 
verano de 1989”. 
385 Podría traducirse como “resucitados de entre las ruinas”. 
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a Tatjana: “Erst ist die Mauer weg und die Grenze offen. Es ist so wie du est die immer gewünscht 

hast”386 [01:26:00]. 

CONCLUSIÓN 

El propósito de Volker Schlöndorff y su coguionista Wolfgang Kohlhaase no era relatar 

las vicisitudes de un grupo de terroristas de la RAF sino realizar una película sobre esa etapa de la 

historia de Alemania, intentando plasmar sobre todo lo que podría ser la percepción de los 

ciudadanos de la RDA. A diferencia de otros filmes realizados en Alemania tras la Caída del Muro 

y la Reunificación, en Die Stille nach dem Schuss no hay nostalgia por la vida cotidiana en la RDA, 

por los recuerdos o la infancia perdida; no hay Ostalgie, sino una especie de lamento por el final de 

un proyecto utópico, que pone al mismo nivel a las dos Alemanias en la pretensión de no favorecer 

o discriminar a ninguna de ellas en el relato histórico.  

La división de Alemania tras la IIGM supuso que los alemanes se convirtieran en 

extranjeros de sí mismos y fueran al mismo tiempo Heimlich y Unheimlich −en el sentido analizado 

por Freud y glosado por Kristeva−, familiares y extraños unos para otros. Los jóvenes 

protagonistas de esta película llevan estilos de vida semejantes a los de otros jóvenes europeos 

occidentales y muy distintos a los de los jóvenes germano orientales, conjugando la influencia de 

la cultura pop norteamericana en sus gustos musicales y forma de vestir con la ideología marxista 

y su paradójico rechazo de la vida burguesa. Las circunstancias históricas quisieron que un grupo 

de ellos, perseguido por sus delitos, buscara refugio al otro lado (del Telón de Acero y del Muro), 

donde se hablaba el mismo idioma y se compartían algunas costumbres, pero donde solo el 

esfuerzo de la voluntad de la protagonista, Rita Vogt, le permite sentirse como en casa. Su viaje (el 

histórico en el que se inspira el filme y el de la ficción) era un viaje contracorriente: todo el mundo 

quería viajar hacia Occidente y los compañeros de Rita no pueden entender que ella hubiera hecho 

el viaje en sentido contrario. El filme constata esas contradicciones: la de la vida burguesa y la lucha 

contra el capitalismo, las del socialismo real que defiende la igualdad pero donde se mantienen 

desigualdades, la de la lucha contra el terrorismo de la RFA y el hecho de que conociera el paradero 

de los terroristas por la propia RDA. También las coincidencias: ideologías aparte, los alemanes 

orientales y occidentales disfrutan de una buena barbacoa con salchichas y cerveza.  

En ese sentido, William (2005), entre otros autores, sugiere que el filme puede ser 

considerado como un puente entre las dos Alemanias; en primer lugar, porque cada uno de los 

guionistas procede de una de ellas; también porque traslada el fenómeno de la Rote Armee 

Fraktion, cuyas acciones terroristas se desarrollaron en la República Federal, a la República 

 
386 Trad.: “Primero, el Muro ya no está y la frontera está abierta. Es lo que siempre quisiste”. 
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Democrática; y, por último, porque subraya la existencia de vínculos, símbolos y un pasado común 

que la división de Alemania entre 1949 y 1989 que la aparición de las respectivas nuevas culturas y 

mentalidades no pudieron destruir y son estereotípicamente alemanas como las salchichas, la 

música folclórica o el pastor alemán.  

Tras la Caída del Muro de Berlín, la RDA no solo deja a los jóvenes asilados en el más 

absoluto desamparo sino que colabora activamente con el gobierno de la RFA para facilitar su 

detención. Como le dice Erwin a Rita: “te buscan en el Oeste y te buscan en el Este”. El final de 

Rita podría haber sido como el del personaje en el que se inspira la película Inge Viett, que tras 

vivir acogida en la RDA como una ciudadana pacífica fue juzgada por intento de homicidio y 

condenada a 13 años en prisión (aunque solo cumplió la mitad de la condena). En lugar de eso, 

Rita cae abatida por los disparos de la policía de la República Federal, al poco de abrirse las 

fronteras, porque “Alles ist so gewesen. Nich war genau so”, todo fue así, nada fue exactamente así. 
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6.8. GOOD BYE, LENIN! (2003) 

FICHA TÉCNICA
387 

Dirección: Wolfgang Becker 

Guion: Bernd Lichtenberg y Wolfgang Becker 

Color 

121 minutos 

República Federal de Alemania 

Producción: X-Filme Creative Pool, Westdeutscher Rundfunk y ARTE 

Presupuesto: 6 400 000 $  

Recaudación: 79 384 880 $ 

Reparto:  

 Alex Kerner: Daniel Brühl 

Christiane Kerner: Katrin Saß 

Lara: Chulpan Khamatova 

Ariane: Maria Simon 

Denis Domaschke: Florian Lukas 

Rainer: Alexander Beyer 

Padre de Alex: Burghart Klaußner 

Dr. Klapprath: Michael Gwisdek 

Hannah Schäfer: Christine Schorn 

Herr Ganske: Jürgen Holtz 

Herr Mehlert: Jochen Stern 

Sigmund Jähn: Stefan Walz 

Dr. Wagner: Eberhard Kirchberg 

Dr. Mewes: Hans-Uwe Bauer 

Good Bye, Lenin! se rodó en localizaciones de Berlín: Alexanderplatz con su famoso reloj 

mundial Urania-Weltzeituhr, la Torre de la Televisión −Fernsehturm−, el edificio de viviendas de 

Berolina Straße388, el hospital de la Charité, el club underground Eimer, la Karl Marx-Allee y el viejo 

edificio de Coca-Cola (que pudimos ver en One, Two, Three de Billy Wilder). Las imágenes de la 

 
387 Los detalles técnicos se han obtenido a partir de varias páginas web. Sobre el elenco y el equipo técnico: 
https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=ttexrv_exrv_tt Los datos referidos al presupuesto y la recaudación en: 
https://www.the-numbers.com/movie/Good-Bye-Lenin#tab=summary y https://www.insidekino.com/DJahr/D2003.htm. Por 
último, los relativos a las localizaciones en: http://movie-locations.com/movies/g/Good-Bye-Lenin.php, donde se pueden ver 
también fotografías de los exteriores, y https://www.imdb.com/title/tt0301357/locations 
388 En una escena de la película podemos ver el pasaporte de Alex. Vive en la Berolina Straβe, 21, del distrito de Berlin Mitte, muy 
cerca de la Karl-Marx-Allee, la localización real de los exteriores del apartamento que aparecen en el filme. 

https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=ttexrv_exrv_tt
https://www.the-numbers.com/movie/Good-Bye-Lenin#tab=summary
https://www.insidekino.com/DJahr/D2003.htm
http://movie-locations.com/movies/g/Good-Bye-Lenin.php
https://www.imdb.com/title/tt0301357/locations
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casita de los Kerner se rodaron en Renania del Norte-Westfalia. El filme se estrenó el 13 de febrero 

de 2003 en la Berlinale y fue el tercero más visto de ese año en Alemania. En España se estrenó el 

7 de noviembre del mismo año. Good Bye, Lenin! fue nominado al Óscar, al Globo de Oro y al 

premio BAFTA en la categoría de mejor filme de habla no inglesa en 2004. Recibió el premio Blue 

Angel del Festival de Internacional de Cine de Berlín (Berlinale) al mejor filme europeo en 2003 y 

los premios Lola de oro al mejor filme, mejor dirección, mejor montaje, mejor diseño de 

producción, mejor banda sonora (Yann Tiersen), mejor actor secundario (Florian Lukas) y los 

premios del público al mejor filme alemán del año y al mejor actor (Daniel Brühl); así mismo, el 

premio César al mejor filme de la Unión Europea en 2004 y el Goya al mejor filme europeo ese 

mismo año, entre otros muchos galardones389.  

ARGUMENTO 

La familia Kerner lleva una vida normal en Berlín Oriental. A través de varios flashbacks 

mediante imágenes de archivo y películas caseras de Super-8 conocemos detalles de la infancia feliz 

de Alex y su hermana Ariane, hasta que Robert, su padre, médico de profesión, no regresó de un 

congreso en Berlín Occidental y huyó a la RFA. Mientas los niños veían en la televisión cómo 

Sigmund Jähn se convertía el 26 de agosto de 1978 en el primer astronauta390 alemán de la historia, 

Christiane Kerner era interrogada por la Stasi acerca del paradero de su marido. La voz en off de 

Alex nos recuerda que su padre nunca regresó y jamás se volvió a hablar de él en la casa. El universo 

de la infancia feliz de Alex se desmorona. Christiane sufre una crisis nerviosa y es ingresada en un 

centro psiquiátrico. Cuando sale después de ocho semanas de internamiento es una mujer nueva y 

se dedicará en cuerpo y alma a la educación de sus hijos y al activismo socialista pues, tras la huida 

de su marido, Christiane está casada −en palabras de Alex− con la patria socialista. Trabaja como 

profesora, dirige a un grupo de Pioneros e intenta ayudar a sus conciudadanos; por todo ello es 

condecorada en la ceremonia celebrada en el Palacio de la República la víspera de la fiesta nacional 

de la RDA de 1979.  

Diez años después, Alex trabaja en un taller de reparaciones de electrodomésticos y vive 

con su madre, su hermana Ariane, estudiante de Económicas, y la pequeña hija de esta. Paula. 

Christiane, que sigue siendo una activista que lucha contra las pequeñas injusticias cotidianas, ha 

sido invitada a la ceremonia de celebración del 40 aniversario de la constitución de la RDA el 7 de 

octubre de 1989. Aunque duda si acudir, porque, según dice, ya no conoce a nadie, siente 

curiosidad por ver en persona a Gorbachov. Finalmente, se dirige al palacio presidencial en taxi, 

 
389 Información obtenida de la página web de la productora X-Film https://x-filme.de/releases/filme/goodbye-lenin/.  
390 Quizás deberíamos decir como Alex “cosmonauta”. Jähn viajó al espacio el 26 de agosto de 1978 como tripulante de la misión 
conjunta germano oriental-soviética Soyuz 31. 

https://x-filme.de/releases/filme/goodbye-lenin/
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pero tiene que detenerse porque hay una manifestación de protesta y el tráfico está cortado. Al 

bajar del taxi, ve cómo la Volkspolizei golpea a los manifestantes entre los que distingue a su hijo 

Alex y sufre un infarto como consecuencia del cual cae en coma. 

Durante los ocho meses en los que se encuentra en coma todo cambia en Alemania: cae el 

Muro, se abre la frontera entre las dos Alemanias, se celebran las primeras elecciones libres en la 

República Democrática Alemana, el marco de la RFA sustituye al de la RDA, los supermercados 

de la Alemania Oriental se llenan de productos procedentes de la Alemania Federal y, después de 

40 años de separación, avanzan los preparativos para la reunificación. Paralelamente, se producen 

cambios en el ámbito familiar: Ariane deja los estudios para trabajar en el Burger King y tiene un 

nuevo novio, Rainer, un alemán occidental que trabaja también allí y se muda al apartamento de 

los Kerner, Alex ha empezado a trabajar en una empresa mixta (occidental/oriental) y entabla una 

relación con una enfermera rusa de intercambio, Lara, que trabaja en el hospital donde convalece 

Christiane, y el apartamento de 79 metros −la medida estándar de las viviendas en la RDA− se 

moderniza con nuevos muebles occidentales. En definitiva, el mundo que conocía Christiane 

desaparece durante su estancia en el hospital y cuando despierta en junio de 1990, todo el afán de 

Alex será que no se entere de los cambios (Die Wende) por el impacto que podrían tener en su 

quebrantada salud. Al fin y al cabo, Christiane es una socialista convencida, o eso creen todos, 

probablemente sea miembro de cierta relevancia del Partido (SED), puesto que es invitada a la 

celebración del 40 aniversario de la RDA y goza de ciertos privilegios, como la casita (die Dastche) 

por la que suspira.  

Poco después de despertar y a pesar de los consejos de los médicos, Alex lleva a Christiane 

de vuelta a casa. Su salud justificará que sus hijos la confinen en su habitación. Alex tendrá que 

desplegar todo su ingenio para que su madre siga pensando que vive en la república de obreros y 

campesinos, y en el mismo apartamento del que salió para asistir al cuadragésimo y último 

aniversario de la RDA. Para ello contará con los viejos camaradas de su madre que, desencantados 

con los efectos de Die Wende colaborarán gustosos en la farsa. Alex buscará denodadamente los 

viejos productos e interpretará creativamente los pocos signos de las novedades que ve su madre 

con la ayuda de Denis, su nuevo compañero de trabajo, que aspira a ser director de cine. Los chicos 

reconstruyen las informaciones de Aktuelle Kamera, el noticiario de la RDA, para explicarle a 

Christiane que los alemanes occidentales que han llegado a Berlín Oriental son refugiados que 

huyen del capitalismo y del ascenso de los neonazis, mientras que la fórmula de la Coca-Cola se 

creó en un laboratorio de la RDA.  

Aprovechando una cierta mejoría de la madre, toda la familia va a pasar un día en la casita 

de campo de los Kerner. Allí Christiane confiesa que ha mentido a sus hijos porque en realidad su 
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padre no se fugó con una enemiga de clase sino que huyó por las presiones a las que el régimen lo 

estaba sometiendo. Christiane no se atrevió a seguirlo a la Alemania Occidental como estaba 

planeado y ocultó las decenas de cartas que les había mandado a ella y a sus hijos. Ese mismo día, 

Christiane sufrió otro infarto y el médico comunicó a Alex que su situación era grave e irreversible. 

Ariane encontró las cartas y la dirección de su padre y mientras Alex iba a visitarlo, tal y como le 

había pedido su madre, Lara le explicó a Christiane la realidad de la situación. Alex visita a su padre 

en Berlín Occidental donde descubre que tiene dos hermanos pequeños. Hasta allí lo lleva un 

taxista que se parece a Sigmund Jähn, el cosmonauta héroe de su infancia, aunque el taxista insiste 

en que no es él. 

Con la ayuda de Denis, Alex prepara otro falso reportaje con el que acabar con la mascarada 

y darle un final digno a la RDA que al mismo permitiera a su madre morir en paz. Para ello inventa 

un final apoteósico para su historia. Cuenta con la ayuda de Denis y del falso Sigmund Jähn a quien 

convierte en imaginario Secretario del Partido Socialista Unificado y presidente de la RDA en 

sustitución de Honecker. Adelanta la fecha de celebración de un hipotético 41 aniversario de la 

RDA (que debería ser el 7 de octubre) al 2 de octubre (víspera de la reunificación). Con motivo de 

la supuesta celebración, Jähn lee ante las cámaras un discurso en el que describe el socialismo ideal 

que le hubiera gustado a Alex, muy distinto del real. En su discurso, escrito en realidad por Alex, 

Jähn explica que ha decidido abrir la frontera. La mirada tierna de Christiane a Alex delata que sabe 

que es una dulce mentira creada por su hijo para suavizar la realidad. Lara y Ariane que también 

escuchan el discurso hacen verdaderos esfuerzos para contener una carcajada. Christiane 

contempla desde su habitación del hospital los fuegos artificiales que celebran la reunificación y 

sobrevive 3 días al acontecimiento. Alex sigue creyendo que Christiane murió feliz ignorando el 

colapso del mundo que conocía. Sus allegados esparcen sus cenizas sobre el cielo de un solo Berlín 

en un pequeño cohete fabricado por Alex, como cuando era niño. 

PERSONAJES 

Alexander Kerner (Daniel Brühl)  

Alex, que según el pasaporte que vemos en una escena de la película, nació el 19 de febrero 

de 1968 en Berlín Oriental, es un joven germano oriental como tantos otros, sin muchas 

expectativas de futuro. Trabaja en una empresa de reparación de electrodomésticos y bebe 

inmoderadamente los fines de semana. Tras la huida de su padre, Alex vuelca su amor filial en 

proteger a su madre, especialmente después de que ella caiga en coma tras sufrir un infarto. Alex 

es un buen hijo, capaz de organizar una enorme farsa que va creciendo como una bola de nieve, 

en la que cada mentira lleva a otra más grande, para evitar que un disgusto −el que él cree que se 

podría producir si su madre se enterara de lo que sucedió a partir del 9 de noviembre de 1989− 
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empeore su salud. Su voz en off a lo largo de la película ofrece una visión irónica de los 

acontecimientos de los que es testigo. 

Es un joven aparentemente apolítico y escéptico, aunque crítico 

con la gerontocracia que dirige la RDA, que asiste sin entusiasmo a la 

manifestación de protesta ante el Palacio de la República del 6 de octubre 

de 1989. Mientras su madre sigue en coma, la Caída del Muro le 

proporcionará interesantes experiencias lúdicas en Berlín Occidental que 

compartirá con Lara, una enfermera soviética a la que ha conocido en el 

hospital. Pero cuando su madre despierte y él decida llevarla a casa 

[00:35:55] su vida cambiara drásticamente. En su intento de protegerla, 

impide a su madre moverse de la habitación mientras le suministra vídeos 

que son falsos programas de la televisión de la RDA con los que Alex 

recrea el Estado opresivo que acaba de desaparecer (Bradshaw, 2003).  

La visita de Alex a su padre en Berlín Occidental le permite ver que las personas no son 

tan distintas, ni siquiera las cosas son tan distintas pues sus recién descubiertos hermanos pequeños 

están viendo en la televisión, igual que hacía él de pequeño, los dibujos animados de Sandmännchen, 

producidos por separado por las televisiones de ambas Alemanias, pero emitidos igualmente para 

que sus respectivos públicos infantiles se fueran a dormir. 

Christiane Kerner (Katrin Saß) 

Christiane es, aparentemente, una creyente convencida de las bondades del estado obrero 

y campesino (como se definía la RDA), que trabaja en una escuela de secundaria. Richard Corliss 

(2011) la define como una Rita sin rifle, en referencia a la protagonista de Die Stille nach dem Schuss. 

La huida de su marido en 1979 incrementó su compromiso con la RDA y, en palabras de Alex, 

Christiane pasó a estar casada con la patria socialista. En el momento presente (1989), Christiane 

sigue con su defensa frente a lo que ella considera las pequeñas injusticias, dictando cartas a su 

vecina Hannah Schäfer para protestar sobre aspectos de la vida cotidiana con la intención de 

mejorar las condiciones de vida en el socialismo, cartas que siempre termina con la frase “saludos 

socialistas”. Aunque muestra cierto escepticismo y desesperanza, Christiane cree que si todo el 

mundo abandonara la RDA, las cosas no cambiarían. A pesar de haber sido represaliada tras la 

huida de su marido, sigue siendo un miembro de cierta relevancia del Partido391, como demuestra 

que sea condecorada como trabajadora ejemplar e invitada a la recepción por el 40 aniversario de 

 
391 En el filme Christiane afirma que su marido no era miembro del Partido, sin embargo no aclara si ella lo era o no. No obstante, 
además de su compromiso con la causa socialista, en la escena de celebración de su cumpleaños, el director Klapprath y el vecino, 
Herr Ganske, se dirigen a ella como “gute Kollegin und liebe Genossin” y “Liebe Genossin Kerner”, respectivamente [00:57:50 en 
adelante].  

Imagen 6.8.1. Cartel del filme  
X-Filme Creative Pool. 
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la creación de la RDA. No obstante, en cierto sentido, Christiane aparece como una víctima: es 

una mujer abandonada por su marido −por lo que sufre una crisis emocional− y una madre 

comprometida con el socialismo que ve cómo golpean a su hijo y sufre un infarto.  

Sin embargo, a lo largo del filme, se demostrará que su devoción por la causa socialista y 

por la RDA es una técnica de supervivencia (O’Brien, 2012). Christiane aparenta ser una autentica 

creyente en el socialismo y en el sistema político de la RDA, que ayuda a sus vecinos y trata de 

convencerlos de las ventajas de la dictadura del proletariado (Corliss, 2011), pero se trata solo de 

una pose para sobrevivir. Cristiane irá desvelando sus pequeñas miserias y sus infidelidades a la 

patria socialista. Por ejemplo, que el miedo le impidió seguir a su marido a la RFA como estaba 

planeado o que engañó a sus hijos, porque conocía el paradero de su padre, que escribió a sus hijos 

muchas cartas desde el Otro lado, pero ella escondió la correspondencia, revelaciones que hacen 

tambalear el relato familiar de la traición paterna. Su bien disimulada desconfianza en el régimen 

la lleva también a esconder parte de sus ahorros en su casa para que no fueran controlados por las 

autoridades: “lhr denkt doch nicht... dass ich mein Geld auf der Bank hab. lch hab's versteckt”392 

[00:44:10], lo que tendrá consecuencias catastróficas 

Christiane es una revolucionaria que ha desertado de la revolución porque el socialismo 

real no se parece al que a ella le habría gustado que existiera. Su compromiso con la causa socialista 

no debe confundirse con su lealtad o devoción al Partido (Hodgin, 2004) porque su idealismo no 

espera recompensa, como demuestra su escaso interés por la condecoración que recibe. Por eso 

ha ido cometiendo Christiane pequeñas “traiciones”, que no han sido mayores por su cobardía, 

porque ella también pensaba desertar con su marido. Por eso, y aunque Alex no llegue a saberlo, 

Christiane se alegra de los cambios que se han producido durante su enfermedad (se los revela 

Lara, la novia soviética de Alex, aunque mantendrá su aparente ignorancia para no desilusionar a 

su hijo) y muere, probablemente reconciliada con la realidad, tres días después de la Reunificación. 

Su muerte puede interpretarse simbólicamente como la muerte del sueño socialista (Hodgin, 2004). 

Ariane Kerner (Maria Simon) 

La hermana de Alex es una joven estudiante de Económicas separada y con una hija, que 

sigue viviendo en la casa familiar. Cuando se produce el Wende abandona sus estudios y comienza 

a trabajar en Burger King donde establece una nueva relación con su compañero Rainer. Ariane 

representa los efectos −no siempre positivos− de los cambios que supuso la desaparición de la 

RDA. Fascinada por las cosas occidentales (Barney, 2009) se adapta con rapidez a los cambios y, 

en un intento de distanciarse de todo lo que represente a la RDA, desprecia los objetos del pasado 

 
392 Trad.: “No pensaréis… que tengo mi dinero en el banco. Lo escondí.” 
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reciente (la ropa, los muebles, etc.), contribuyendo a la rápida occidentalización del hogar de los 

Kerner (Ortíz de Urbina, 2010). Su carácter consumista le permite abrazar con entusiasmo los 

cambios que vienen del Oeste. Su estereotipo es el de los alemanes orientales que, más que buscar 

la libertad, buscaban tener acceso al gran supermercado que para ellos era la República Federal. 

Por eso, la vuelta de su madre a casa según el plan de Alex desbarata su rápida adaptación al 

Occidente capitalista, obligándola a volver a vestirse con las antiguas ropas de la RDA e incluso a 

usar pañales de plástico para su hija. Frente al idealismo de Alex, Ariane es realista y pragmática, 

de ahí que sea contraria a la farsa que pretende crear Alex para evitar que su madre se disguste al 

conocer que el Muro ha caído y la RDA está a punto de desaparecer. 

Lara (Chulpan Khamatova) 

Por casualidad, Lara salva a Alex de morir atragantado y más tarde lo vuelve a encontrar 

como enfermera del hospital en el que está ingresada Christiane. Es una joven enfermera rusa, hija 

de un cocinero, que intenta que Alex ponga los pies en el suelo. Harta de las mentiras de Alex, 

revela a Christiane lo que ha pasado en la RDA mientras ha estado en coma. Su presencia 

ejemplifica las relaciones de cooperación que existían con la URSS. 

Denis Domaschke (Florian Lukas) 

Tras la caída del Muro, Denis se convierte en el nuevo compañero de trabajo de Alex en 

una empresa mixta (integrada por alemanes de ambos lados) dedicada a la instalación de antenas 

parabólicas, un trabajo que considera provisional porque en realidad aspira a ser director de cine. 

Alex espolea sus ambiciones cinematográficas y consigue que Denis le ayude a construir la falsa 

realidad con la que pretende engañar a su madre para que no se entere que la RDA ha desaparecido. 

Denis monta vídeos, realiza entrevistas o elabora falsos noticiarios en los que las cosas buenas solo 

suceden en Alemania Oriental y la RFA es un país en crisis. Su trabajo final es la grabación del 

discurso del falso Sigmund Jähn con el que Alex da por concluida la división de Alemania. Su 

personaje representa a aquellos alemanes occidentales que acogieron sinceramente y sin 

condescendencia a sus antiguos, y nuevos a la vez, compatriotas. 

Rainer (Alexander Beyer) 

El nuevo novio de Ariane −jefe de parrilla en el Burger King en el que trabaja− procede 

de la República Federal y Alex lo define como “enemigo de clase” (Klassenfeind). Es uno de los 

Otros, los alemanes occidentales, que trata de adaptarse a la familia y a la RDA, aprovechando las 

ventajas que ofrece, por ejemplo, el precio del alquiler que él sufraga íntegramente. Critica a Alex 

y a su madre porque para ellos no hay forma de hacer nada bien y siempre tienen algo de lo que 

quejarse, aunque hará feliz a Christiane comprando un Trabbi color azul cielo. 
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Dr. Klapprath (Michael Gwisdek) 

Klapprath es el antiguo director de la escuela en la que trabajaba Christiane. En sus 

funciones cumplía sin dudar las directrices del Partido, por lo que apartó a Christiane cuando su 

idealismo fue considerado problemático, aun a pesar de afirmar que la respeta y admira como 

profesora. La desaparición de la RDA lo deja sin trabajo; ya no es útil y su nueva situación lo 

convierte en un alcohólico (Hodgin, 2004), que vive en un apartamento atestado de libros. Junto 

con los vecinos de Christiane, Klapprath ejemplifica a los damnificados por la RDA. 

Frau Schäfer (Christine Schorn) 

Es la vecina, amiga y confidente de Christiane, la que escribe con ella las cartas de queja al 

Partido y, cuando Christiane deja de ser influyente, a la empresa de venta por catálogo de la RDA. 

A instancias de Alex, mantiene la farsa que el chico ha creado y forma parte de lo que Ariane llama 

el club de veteranos socialistas (“sozialistischen Veteranenclub” [01:10:45], personas como ella que 

no perciben ningún efecto positivo de los cambios y a las que les resulta difícil adaptarse a los 

nuevos tiempos. Todos ellos representan a quienes añorarán los viejos tiempos de la RDA y 

padecerán Ostalgie, nostalgia del Este.  

Herr Ganske (Jürgen Holtz) 

Herr Ganske es otro de los vecinos de los Kerner y como Frau Schäfer representa a los 

perjudicados por el cambio ya que tras la reunificación se queda sin trabajo. Cuando ve a Alex 

rebuscar en la basura, cree que el joven está en su misma situación y exclama: “so weit haben wir 

uns schon. Die haben uns verratet und verkauft”393 [01:05:20]. Cree que los alemanes orientales 

han sido traicionados por sus autoridades y siente nostalgia de lo que ya no existe. En la celebración 

del cumpleaños de Christiane, su deseo es que “das alles wieder so wie’s mal war” [00:58:16], que 

todo vuelva a ser como era. 

Padre de Alex (Burghart Klaußner) 

Robert Kerner es un “Republikflüchter” que huyó de la RDA aprovechando un congreso 

de medicina al que asistía. Su familia debería haberlo seguido, pero se quedó al otro lado del Muro 

y él ha rehecho su vida y creado una nueva familia. Lleva una existencia confortable en Berlín 

Occidental y aunque no reconoce a Alex (al que hace más de diez años que no ha visto) no es el 

monstruo que nuestro protagonista imaginó. Robert acepta participar en la farsa que ha creado 

Alex y visita a su exmujer en el hospital. 

Integrantes de la Stasi (Martin Brambach y Michael Gerber) 

A diferencia de otros filmes que representan la vida en la RDA, la Stasi tiene un papel 

 
393 Trad.: “¡Hasta dónde hemos llegado! Nos han traicionado y nos han vendido”. 
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anecdótico en el filme de Becker. Únicamente al principio aparecen dos agentes que interrogan 

agresivamente a Christiane en su casa sobre el paradero de su marido fugado; pero no hay otras 

menciones a la Stasi a lo largo de la cinta. 

Sigmund Jähn (Stefan Walz) 

Un mito de la infancia de Alex −para von Festenberg (2003) Jähn es una especie de padre 

sustituto para Alex cuando el suyo huye a occidente− y de la RDA, Sigmund Jähn fue el primer 

astronauta de la RDA y participó 26 de agosto de 1978 como tripulante de la misión conjunta 

germano oriental-soviética Soyuz 31. “Wir sagen Kosmonaut”394, le dice Alex a su recién 

descubierto hermanastro. Finger (2003) subraya que el personaje de Sigmund Jähn permite por 

una vez la autoafirmación de la superioridad de la RDA: fue un alemán oriental y no uno occidental 

el primer Alemán en salir al espacio. Alex cree reconocer a este personaje en un taxista (que niega 

serlo, aunque después se aviene al juego), un trabajo al que habría sido relegado tras la desaparición 

de la RDA, algo que no se corresponde con la realidad. El falso Jähn colaborará con Alex en el 

vídeo final con el que el joven intenta darle un final digno a la República Democrática para su 

madre. El filme se abre y se cierra con su presencia −real o inventada: su viaje espacial al comienzo 

del filme y su discurso al final.  

El Sigmund Jähn real fue un personaje muy conocido y querido en la RDA, donde fue 

condecorado como héroe nacional en 1979395, aunque era prácticamente desconocido en la RFA, 

que siguió vinculado toda su vida a la investigación aeroespacial, siendo asesor de numerosos 

organismos en la Alemania reunificada y participando en proyectos de investigación de la Agencia 

Espacial de la Unión Europea (Müller-Enbergs, 2009). En una entrevista a la radio pública de 

Turingia, Mitteldeutscher Rundfunk (2010), Jähn explicó que Becker le ofreció interpretarse a sí 

mismo, pero él declinó el ofrecimiento.  

Los médicos de la RDA (Eberhard Kirchberg y Hans-Uwe Bauer) 

A lo largo de la estancia hospitalaria de Christiane, distintos médicos van ocupándose de 

ella. Alex reprocha a uno de ellos que todos se van a Occidente, aunque justamente ese seguirá en 

el hospital en la siguiente visita. Su provisionalidad es un reflejo de la realidad: muchos 

profesionales de todos los ámbitos que hasta 1989 no habían podido salir de la RDA se trasladaron 

a la ex-RFA en busca de mejores oportunidades y condiciones de trabajo. Esta emigración 

continuó la sangría que se inició al término de la IIGM (la Republikflucht), impidiendo cumplir el 

sueño de alcanzar a la RFA y dificultando el desarrollo económico de la ex-RDA en cuyos 

 
394 Trad.: “Nosotros decimos cosmonauta”. 
395 Una de las más altas condecoraciones de entre las decenas que estableció la RDA, la recibieron personajes como Honecker, 
Mielke o Breznev.  
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territorios los salarios siguen siendo inferiores y la tasa de paro sigue siendo superior más de treinta 

años después.  

Berlín, la frontera y el Muro 

Berlín puede considerarse otro personaje del filme. Berlín Oriental aparece en las imágenes 

iniciales, antes de los títulos de crédito (imágenes icónicas ya 

mencionadas); en las imágenes documentales del desfile del 40 

aniversario de la RDA (Karl Marx Allee) y en las de Billy Brandt y 

Helmut Köhl cantando el himno de la RFA ante el Ayuntamiento de 

Berlín; y es una presencia permanente en la vida cotidiana de Alex. En 

Berlín Oriental estaba el Hospital Charité, donde estuvo meses ingresada 

Christiane y la sala underground Eimer en la que Alex y Lara tienen su primera “cita romántica”. Al 

final de esa escena en la que actúa un grupo punk, los jóvenes suben a la segunda planta del edificio 

a la que le falta la fachada y se asoman al espectáculo de Berlín. Esas imágenes se han atribuido en 

muchas fuentes a la Tacheles Kulturhaus, pero el edificio se había transformado tanto desde 1989 

que en realidad es un escenario reconstruido para la ocasión (García Adánez, 2010). 

El Muro mantenía a Robert Kerner, el padre del Alex, alejado de la familia y otorgaba un 

cierto aire de exotismo al Berlín Occidental, que se confirma tras la apertura del Muro el 9 de 

noviembre de 1989. Unos días más tarde, vemos a Alex atravesando un paso fronterizo, un hecho 

de gran valor simbólico (García Adánez, 2010) y cruzando a Berlín Occidental 

para disfrutar de sus “primeras experiencias culturales” en un país extranjero 

(su visita al sex-shop). En esa ocasión, Alex muestra tímido su pasaporte a los 

guardias fronterizos de la RDA. Poco tiempo después, a principios de junio de 

1990, esos guardias custodian una frontera inútil y se hacen fotos, 

evidentemente ebrios, con un grupo de chicas punk. Para entonces, Berlín se 

había convertido, en palabras de Alex, en el lugar más bello de la Tierra.  

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

Good Bye, Lenin! se filmó más de una década después de la etapa que recrea, cuando ya se 

había pasado la resaca de la Reunificación. Su director, Wolfgang Becker nació en Westfalia (RFA). 

Estudió Historia, Estudios Americanos y Germanística en la Universidad Libre de Berlín y en los 

años 80 Cinematografía en la Deutsche Film-und Fernsehakademie Berlin (DFFB). En 1994 fundó 

con otros realizadores la productora X Filme Creative Pool con la que realizó esta película. Hasta 

entonces había realizado solo unos pocos filmes.  

La película transcurre fundamentalmente en el año que va desde la celebración del 40 

Imagen 6.8.3.“Anfang 
Juni 1990 waren die 

Grenzen unserer Republik 
nichts mer wert”. 

Fotograma del filme. 

Imagen 6.8.2. “Der Sommer 
kam und Berlin und Berlin war 
der schönste Platz auf Erde”. 

Fotograma del filme. 
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aniversario de la constitución de la RDA el 7 de octubre de 1989 y la misma fecha del año siguiente, 

pocos días después de que entrara en vigor el Tratado de Unificación (Einigungsvertrag), es decir, la 

etapa conocida como Die Wende, el cambio, punto de inflexión o revolución pacífica, que se inició 

en la República Democrática Alemana en mayo de 1989 y culminó con su desaparición al año 

siguiente.  

Bajo la influencia de las transformaciones registradas en la Unión Soviética desde la llegada 

de Gorbachov, se fueron produciendo distintos procesos de cambio en los países socialistas 

−aunque no en la RDA cuyo régimen, por el contrario, se endureció− que los alemanes orientales 

trataron de aprovechar. En el verano de 1989, decenas de miles de ellos se fueron de vacaciones a 

Hungría (donde se celebró el llamado “picnic paneuropeo”396) que había relajado sus fronteras con 

Austria, para desde allí llegar a la RFA. Otros se congregaron ante las embajadas (la de la RFA en 

Berlín Oriental y otras capitales de países socialistas) solicitando permisos de viaje. En octubre 

comenzaron una serie de manifestaciones pacíficas en ciudades de la Alemania Oriental 

−especialmente en Berlín y Leipzig− y aunque el 7 de octubre se celebró el 40 aniversario de la 

RDA, Honecker dimitió a los pocos días. Finalmente, el 9 de noviembre de 1989 se produjo la 

apertura de la frontera entre las dos Alemanias y a partir de ese momento se aceleraron los cambios: 

primeras elecciones legislativas democráticas, implantación del capitalismo y del Deutsche Mark, 

firma en Moscú del Tratado Cuatro más Dos397 y entrada en vigor de la Ley Fundamental 

(Grundgesetz für die Bundesrepublik Deutschland) en la antigua RDA el 3 de octubre de 1990398.  

La reinvención o, más bien, la reinterpretación de la historia reciente obliga a Alex a ser 

meticuloso además de imaginativo. Así inventa una historia sobre el origen de la Coca-Cola, explica 

la presencia de alemanes orientales en su bloque de viviendas o aprovecha los fuegos artificiales 

que celebraron la unificación a medianoche del 2 al 3 de octubre de 1990 convirtiéndola (por el 

simple procedimiento de arrancar las hojas del calendario) en el 7 de octubre de 1990, que hubiera 

sido el 41 aniversario de la fundación de la RDA. Paralelamente a las invenciones de Alex, el filme 

refleja con exactitud ciertos acontecimientos históricos como la misión espacial de Sigmund Jähn, 

la visita de Gorbachov en el 40 aniversario de la fundación de la RDA y el desfile conmemorativo, 

la Caída del Muro el 9 de noviembre de 1989, la llegada del DM, o la celebración de la 

Reunificación, 3 de octubre de 1990, cosa bien distinta es cómo las interpreta Alex.  

La Caída del Muro, los cambios, las tensiones sociales y las dificultades de adaptación al 

 
396 Una reunión convocada por los gobiernos de Austria y Hungría que se celebró en Sopron el 19 de agosto de 1989. 
397 El Tratado Dos más Cuatro o Vertrag über die abschließende Regelung in Bezug auf Deutschland (Tratado sobre el acuerdo final con 
respecto a Alemania) firmado por los cuatro aliados de la IIGM y los representantes de las dos Alemanias, devolvía a estas la 
soberanía plena imprescindible para la reunificación. 
398 No hay que olvidar que no creó un nuevo país como resultado de la confederación de dos Estados, sino que la RDA pasó a 
formar parte de la República Federal de Alemania. 
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nuevo sistema, ofrecen un material extraordinario para el cine de cualquier género:  

The potential for drama, comedy and tragedy that the Wende and the postunification period offer has been 

recognized by filmmakers and numerous interpretations of these events have been presented since 1989. 

Yet, however often the period is revisited, the Wende as a chronological and thematic co-ordinate is not alone 

a guarantee of commercial success. Indeed, of the fifty or so films that have been produced, barely a half 

dozen could be considered genuine box-office. (Hodgin, 2006, p. 27).  

Como señala Hodgin, su potencial dramático ha sido aprovechado ampliamente por los 

productores de cine y televisión, que, año tras año, estrenan filmes de todos los géneros realizados 

dentro y fuera de Alemania en los que se refleja de alguna manera la vida en la RDA, las 

circunstancias del cambio o la situación en la Alemania reunificada y los efectos de la Reunificación. 

Algunos de ellos, especialmente los realizados en Alemania en los primeros momentos, reflejaban 

una especie de nostalgia que se dio en denominar Ostalgie. 

La Ostalgie 

La nostalgia es la añoranza del pasado, un sentimiento que aparece con frecuencia ante el 

miedo a la inestabilidad que producen las revoluciones o los cambios políticos. La Ostalgie, un 

juego de palabras derivado de Nostalgie y Ost (“nostalgia y “este” en alemán), se suele traducir 

como nostalgia o añoranza de la antigua Alemania del Este o de ciertas formas de vida en ella399 y 

se ha mostrado como un campo de análisis muy productivo en el ámbito académico.  

Ostalgie es un término controvertido. Para algunos está cargado de una significación 

negativa porque se ha visto a menudo como un fenómeno conservador y regresivo, que idealiza el 

pasado e impide conocerlo y al mismo tiempo niega el presente y cuestiona la aceptación de la 

democracia y el capitalismo por los antiguos alemanes orientales. Para otros es una forma de 

afrontar la frustración que provoca la realidad política (Barney, 2009). Por esa razón, las críticas a 

este filme, que en general tuvo tanta aceptación, dudan, como veremos, de si adscribirlo o no a la 

Ostalgie. Ortiz de Urbina (2010), por ejemplo, considera que Becker utiliza irónicamente los 

recursos narrativos adscritos a la Ostalgie para criticar el régimen comunista de la RDA.  

Barney (2009) recoge el dicho popular ‘‘we have emigrated without leaving home’’, que 

refleja con extraordinaria precisión la sensación de extrañeza que muchos alemanes orientales 

experimentaron tras la Reunificación. Para Barney la Ostalgie tiene que ver con la recuperación de 

una identidad que se basaba en la vida cotidiana y que se diluyó tras la Reunificación, lo que 

explicaría el interés por recuperar las reliquias de los viejos tiempos convertidas entonces en 

símbolos. El proceso se inició con la museificación de la RDA, es decir, con la transformación de 

los objetos de la vida cotidiana de la RDA en objetos de museo, algo, por cierto, que hace el propio 

 
399 Por ej.: https://es.langenscheidt.com/aleman-espanol/ostalgie, https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung/deutsch-
spanisch/ostalgie, y https://www.duden.de/rechtschreibung/Ostalgie.  

https://es.langenscheidt.com/aleman-espanol/ostalgie
https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung/deutsch-spanisch/ostalgie
https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung/deutsch-spanisch/ostalgie
https://www.duden.de/rechtschreibung/Ostalgie
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Alex cuando reconstruye para su madre mediante esos objetos cotidianos el pasado que se ha 

volatilizado. Pero con el tiempo esos objetos cobraron nueva vida para los propios Ossis400, que 

se habían convertido en extranjeros en su propio país. La Ostalgie sería la respuesta a ese 

extrañamiento. Muchos productos fabricados en la RDA se convirtieron a partir de 1989 en 

objetos de culto que fueron atesorados por alemanes procedentes de uno y otro lado, aunque 

Merkel (1998) señala que los Wessis son igualmente aficionados a las reliquias de la antigua cultura 

política y Anke Finger (2005) afirma que la Ostalgie es una tendencia al alza compartida entre los 

antiguos alemanes orientales y algunos occidentales que añoran la cultura material y popular de la 

RDA que ha desaparecido.  

La percepción de los cambios no era gratuita, porque al júbilo inicial por el reencuentro le 

sucedieron la desconfianza y el pesimismo (Ortiz de Urbina, 2010). Thomas Ahbe recordaba en 

Der Freitag el mismo año del estreno del filme que la desaparición de la RDA fue un cambio 

rápido y profundo que tuvo efectos mayores que las dos guerras mundiales: se perdieron la mitad 

de los puestos de trabajo, la producción industrial se redujo en dos tercios y la tasa de natalidad a 

la mitad, al igual que el número de matrimonios. Por el contrario, en cuatro años se triplicó el 

número de teléfonos y se duplicó el de automóviles… Inmersos en los cambios, los alemanes 

orientales no pudieron reflexionar y pasados unos años vino la melancolía. Los antiguos productos 

de la RDA (Club Cola, Vita Cola 1992, los cigarrillos Juwel o el café Rondo) se convirtieron en 

objetos de lujo e incluso algunos se volvieron a fabricar. La nostalgia era una terapia para afrontar 

el impacto de los cambios, interpretar la propia biografía y reconstruir la imagen de la RDA al 

margen del discurso oficial. 

Es en este contexto en el que aparece la película, que para muchos significó que por fin se 

podía hablar del tema y que los recuerdos de los alemanes orientales eran por lo menos tan 

legítimos como los de los occidentales. El éxito del filme llevó a muchas cadenas televisivas el 

mismo año 2003 a introducir en su parrilla programas que recreaban la vida en la RDA. Ostalgie-

Show en la ZDF, los programa de entrevistas Eine Kessel DDR, en la MDR y Die DDR-show en 

la RTL401, o Meyer y Schulz - Die ultimative Ost-Show en SAT 1, todos ellos aparecieron en 

pantalla en agosto de 2003 y obtuvieron un enorme éxito. Generalmente se trataba de programas 

de entrevistas con invitados sobre todo germano orientales, exhibición de objetos de la RDA, 

imágenes de archivo y algunas actuaciones en directo.  

Anke Finger (2005) interpreta la búsqueda de los objetos de la RDA como un intento a 

 
400 Nombre con el que se identifica a los antiguos habitantes de la RDA, Alemania Oriental (Ostdeutschland) y que pronto adquirió 
un sentido despectivo. Los habitantes de la RFA serían los Wessis (procedentes de Alemania Occidental (RFA), Westdeuschland). 
401 Se puede ver la primera emisión en: https://www.youtube.com/watch?v=Q-eJtmeooUM En el programa aparece Katharina 
Weiss, patinadora emblemática de la RDA ataviada con el uniforme de los pioneros, así como intervenciones de personajes 
prominentes de la RDA comentando imágenes de la televisión o los noticiarios de la RDA.  

https://www.youtube.com/watch?v=Q-eJtmeooUM


 

401 

posteriori de reconstruir lo que Benedict Anderson denomina “comunidades imaginadas”, tan 

importantes en los procesos de construcción nacional, y como la expresión del deseo de conservar 

una identidad basada en su experiencia compartida en medio de las formas de vida occidentales en 

las que no se reconocen. La identificación se basaría en la solidaridad y la memoria colectiva, y 

estaría muy lejos de significar la aprobación de la experiencia política que supuso la RDA. No 

conviene olvidar que la división de Alemania significó que, hasta 1990, el pasado común de los 

alemanes se remontaba a la Alemania Nazi.  

Recepción 

La acogida de Good Bye, Lenin! por parte del público y la crítica en su estreno en Alemania 

fue extraordinaria, como prueban tanto la recaudación como los numerosos premios que obtuvo. 

Para muchos (Hodgin, 2004, Barney, 2009, etc.), el filme contiene además un valor educativo y 

permite a los jóvenes discutir sobre la historia reciente de Alemania; aunque no solo a ellos. Poco 

después de su estreno, la entonces ministra federal de Cultura, Christina Weiss, invitó a más de 

doscientos parlamentarios de todos los partidos402 que acudieron a una sesión de cine en el 

“Filmpalast International” de la Karl-Marx-Allee, rebautizado “Kino International”, para ver la 

película y la prensa recogió las reacciones de los parlamentarios.  

Aunque en general la película gozó de amplia aceptación en Alemania, la crítica fue a veces 

sesgada y evidenció las rivalidades interalemanas. Michalsky escribía en Die Welt −un periódico 

conservador publicado en Hamburgo, antigua RFA− que había tenido que ser un Wessi −Wolfgang 

Becker −quien explicara a un Ossi qué fue la RDA. En su reseña Michalsky destacaba que en el 

filme se pueden reconocer los alemanes orientales y los occidentales pueden aprender cómo era la 

RDA “unterhalb der Ebene von Honecker, Mielke, SED und Stasi”403. Para Nikolaus von 

Festenberg, que titulaba su artículo en Der Spiegel (2003) “Sandmännchen rettet die DDR”404, la película 

es divertida y melancólica, cuenta con unas actuaciones memorables y constituye una maravillosa 

fantasía cinematográfica que a través de la ironía se resiste al curso de la historia. Para la redacción 

de Die Welt (2014) es una película atractiva, entre el realismo trágico y el exceso, en el que no se 

representa el destino general de los alemanes sino el de un individuo concreto. Evelyn Finger 

afirmaba en Die Zeit (2003) que el Muro nunca cayó en el filme de Becker al que define como un 

himno a la vez fúnebre y alegre a la muerte del comunismo, aunque cuestione al mismo tiempo 

 
402 Noticia recogida, por ejemplo, en Der Spiegel (03/04/2003). https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/betriebsausflug-
bundestag-nimmt-abschied-von-lenin-a-243206.html 
403 Trad.: “Por debajo del nivel de Honecker, Mielke, el SED y la Stasi”. Milke fue el jefe de la Stasi desde 1957 hasta la Caída del 
Muro. 
404 Trad.: “Sandman salva a la RDA”. 

https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/betriebsausflug-bundestag-nimmt-abschied-von-lenin-a-243206.html
https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/betriebsausflug-bundestag-nimmt-abschied-von-lenin-a-243206.html
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que el capitalismo sea inevitable. Para Matthias Dell (2003) en Der Freitag, Wolfgang Becker se 

atreve a rescribir la historia de la RDA no para contar cómo empezó todo, sino cómo terminó y 

considera que el filme puede contribuir a la creación de una 

identidad nacional cinematográfica alemana. Dell atribuye 

parte del éxito a la publicidad que utilizó un acertado eslogan 

como reclamo “la RDA sigue viva en 79 metros cuadrados” 

(en referencia al tamaño estándar de las viviendas que se 

construían allí).  

En la prensa alemana especializada, Oliver Rahayel 

en Filmdienst.de subrayaba igualmente que existen diferencias con otros filmes de la misma época 

como Sonnenallee o Helden wie wir porque no se trata de una comedia que pretenda representar la 

actitud ante la vida de los alemanes orientales; tampoco es un filme realista sobre “el cambio” (die 

Wende) sino una parábola de la que emerge la historia reciente de Alemania, por lo que el filme 

resulta divertido y al mismo tiempo conmovedor y por ello constituye una aproximación 

entretenida a la vez que seria a la Reunificación desde la perspectiva de la RDA aunque alejada de 

la Ostalgie. Para Oliver Baumgarten (s. f.) en Schnitt, el filme expresa el dolor por una pérdida y 

entierra a la RDA con la debida dignidad. Michael Ranze, en la revista epd Film considera el filme, 

original y lleno de emociones, y acertado al incorporar a la historia las implicaciones de la 

reunificación para los alemanes del Este, mientras que la reconstrucción con todo detalle de la vida 

cotidiana realizada por los guionistas no constituye un intento de glorificación de la RDA. Por 

último, Moles-Kaupp en Kinofenster (2003) afirma que el filme reflexiona sobre el declive de la 

cultura cotidiana de la RDA −aunque lamenta que la atención se centre casi exclusivamente en 

Berlín Oriental− y refleja el desconcierto de los mayores en contraste con el deseo de cambio de 

los jóvenes, preguntándose qué hubiera pasado si la historia hubiera seguido un curso diferente. 

Peter Bradshaw en The Guardian (2003) la califica de pequeña película, interesante y 

conmovedora, que permite al espectador reconstruir el Berlín de la antigua RDA, a pesar del tufillo 

a Ostalgie y la sensación de tristeza y derrota. Para Richard Corliss en Time, es una película madura, 

una metáfora política y una historia de amor que explora la Ostalgie. En España, Carlos Boyero la 

definió en una entrevista en El Mundo (2003) como una película irónica, lúcida, piadosa y divertida 

y Ángel Fernández-Santos en El País (2003) opinaba que la película es un canto delicioso a Berlín 

en el que se aprecian las contradicciones de la nueva Alemania y que la idea de la película es 

“deslumbradora 

Imagen 6.8.4. La estatua de Lenin es transportada en 
helicóptero sobre la Karl-Marx-Allee, una de las imá-

genes emblemáticas del filme. Fotograma de la película. 
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En Estados Unidos la recepción del filme fue más fría por considerarse que dispensaba 

una mirada demasiado comprensiva al pasado de la Alemania socialista. Ed Meza se hace eco de 

ello en Variety (2004) constatando la extrañeza de los productores ante la acogida de la crítica 

norteamericana y recogiendo las reseñas negativas en el New York Times o el Chicago Sun-Times. 

Efectivamente, Elvis Mitchell en The New York Times (2004) definió el filme como un homenaje 

bondadoso al comunismo que contenía algunas bromas 

brillantes y para Roger Ebert (The Chicago Sun-Times, 2004) 

los chistes solo eran comprensibles para los alemanes, 

calificando el filme de peculiar y subrayando que en ningún 

momento se explican suficientemente las razones de 

Christiane para apoyar al régimen. El propio Meza (ibid.) 

describe el filme como una comedia agridulce en la que 

destaca una delicada mezcla entre lo satírico y lo conmovedor. David Denby en The New Yorker, 

(2004) centra su crítica en la figura de Christiane (santa comunista y auténtica creyente) y afirma 

que la película consiste en una serie de sketches televisivos, algunos divertidos, una fábula en la 

que los guionistas establecen un paralelismo entre las patrañas que le cuentan a Christiane y la que 

les contaron a todos los alemanes orientales a propósito del socialismo, una realidad falsa a gran 

escala. Sin embargo, pese al fracaso del comunismo, el deseo de cooperación sigue vivo y el filme 

rinde homenaje a ese impulso. 

El filme ha suscitado también el interés de muchos académicos especializados en la relación 

entre cine e historia. Finger (2005) habla de “fairy-tale socialism” para referirse a la recreación 

realizada por Alex. En Filmhistoria, Tomás Valero Martínez (2004) considera el filme es una mirada 

a una Alemania que ya no existe y que Becker ha conseguido dar realismo a una época en la que 

algunas personas amaban su estilo de vida y sus ideales, con una fórmula sencilla: reunir bajo el 

mismo techo (el apartamento de los Kerner) a un grupo de personajes cotidianos que asisten 

sorprendidos a los cambios y tratan de adaptarse con dificultades a la nueva situación. Hillman en 

Rethinking History (2006) analiza el reflejo de la historia que se narra en la película como historia 

narrada en subjuntivo: la historia de la República Democrática Alemana que pudo haber sido y no 

fue y considera que el filme ofrece una oportunidad para repensar la disciplina en los términos de 

“¿qué hubiera pasado si…?”, es decir, de la historia contrafactual. Un enfoque que, en su opinión, 

está implícito en Good Bye, Lenin! con la invención por parte de Alex una cronología alternativa 

para el último año de la existencia de la RDA. O'Brien (2012, p 65) subraya que el filme, centrado 

en la transición entre la Caída del Muro y la Reunificación, se ocupa menos de la exactitud de los 

hechos que de la pérdida de los ideales utópicos y la reconstrucción de la identidad nacional 

Imagen 6.8.5. La estatua de Lenin parece tender la 

mano a una Christiane perpleja, Fotograma del filme. 
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alemana y, en el mismo sentido que Hillman (2006), afirma que recrea el pasado necesario para el 

presente, ocupándose más de la memoria que de la historia. Para O’Brien (2012) el éxito del filme 

no se debe al reparto, la música o la producción sino a que ofrece puntos de identificación al 

presentar la historia de la RDA como una drama familiar y a que reparte las críticas entre la RDA 

por su sistema represivo y la RFA por su excesivo consumismo y su colonización de la Alemania 

Oriental.  

En definitiva, Good Bye, Lenin! fue en su día un filme de gran impacto, que ha dado origen 

a una muy abundante literatura crítica dentro de los estudios de cine, la historiografía, los estudios 

literarios y la didáctica, un filme que ha dividido a la crítica respecto a su pertenencia o no a la 

Ostalgie. 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL  

Los últimos años de existencia de la RDA han proporcionado un material narrativo de 

gran valor para el cine, especialmente para el cine alemán. Dado que los cambios fueron 

enormemente rápidos y profundos, el cine podía contribuir a la reflexión y ayudar a su 

comprensión. Inmediatamente después de la Caída del Muro aparecieron filmes oportunistas, 

comedias burdas que ridiculizaban a los Ossies mediante representaciones inexactas en las que 

aparecían como víctimas o villanos del antiguo régimen, que se acompañaban de una imagen 

cómica de la nueva Alemania, plagada de estereotipos tanto de los alemanes orientales como de 

los occidentales. Todo ello proporcionaba los ingredientes necesarios para que triunfaran filmes 

como Go, Trabi, Go! de Peter Timms (Hodgin, 2004). Sin embargo, a partir de finales de los años 

90 se produjeron películas ciertamente notables.  

Si en Die Stille nach dem Schuss (Schlöndorff, 2000) la historia termina poco después de la 

Caída del Muro de Berlín, Good Bye, Lenin! arranca más o menos de ese momento para contar una 

historia que termina pocos días después de la Reunificación. Good Bye, Lenin! es, junto con Helden 

wie wir (Sebastian Peterson, 1999), Sonnenalle (Leander Haußmann, 1999) −ambas con guion de 

Thomas Brussig− o Berlin is in Germany (Hannes Stöhr, 2001), una de las películas alemanas 

realizadas en tono de comedia o tragicomedia. Frente al cine más intelectual de Wenders, 

Fassbinder o Schlöndorff405, estos son filmes de carácter popular que formaron parte de lo que se 

llamó la Mauerfall-Komödie (comedias sobre la Caída del Muro) o Wende Filme (películas sobre die 

Wende), que subrayaban la identidad germano oriental tras la Reunificación y que en su día fueron 

acusados de revisionistas por no mantener una actitud suficientemente crítica con la RDA (Ortiz 

 
405 Realizadores integrados en lo que se llamó “Nuevo cine alemán” (Neuer Deutsche Film), surgido a partir del Manifiesto de 
Oberhausen en 1962. 
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de Urbina, 2010).  

En contraste con filmes realizados inmediatamente después de la Caída del Muro y la 

Reunificación por directores de la RDA procedentes de la DEFA406, o con las comedias que 

caricaturizaban toscamente a los alemanes orientales407, Good Bye, Lenin! y el resto de los filmes 

mencionados se realizaron una década después de que sucedieran esos de los acontecimientos a 

los que se refieren con una mirada más amable hacia el reciente pasado de la RDA − lo que se dio 

en llamar la Ostalgie− y supusieron un intento de reconciliarse con ese pasado desde la ironía (Allan, 

2006), lo que evitó que la emoción se convirtiera en sentimentalismo. Dell (2003) considera que 

Good Bye, Lenin! tiene muchas similitudes con Sonnenalle, porque igual que Alex, Mischa reinventa 

la historia al escribir para su novia los diarios que supuestamente llevaba desde niño. Mientras que 

en el caso de Berlin is in Germany se refleja la extrañeza a la que se refería Barney (emigrar sin salir 

al extranjero), pues narra la historia de un hombre que sale de la cárcel después de la Reunificación 

y no reconoce la que había sido su ciudad; es un extranjero no solo en su propio país sino en su 

propia ciudad, algo que quería evitar Alex con su reinterpretación de los acontecimientos del Wende.  

Con su imaginativa reconstrucción del final de la RDA, Becker y su coguionista Bernd 

Lichtenberg, ambos nacidos en la RFA, pretenden contar en Good Bye, Lenin! una historia sobre 

cómo ese hecho impacta en una familia normal de la RDA con la que muchos espectadores tanto 

germano orientales como germano occidentales podrían identificarse y, probablemente, esa sea 

una de las claves de su éxito. Para ello contaron en algunos de los papeles principales con actores 

de la RDA, auténticas estrellas de la Defa como Katrin Saß (Christiane), Michael Gwisdek (director 

Klapparth) o Christine Schorn (la vecina Hannah Schäffer) lo que facilitó aún más la identificación 

de los espectadores de la ex-RDA con el filme.  

El título del filme alude a la desaparición del mundo comunista y de sus símbolos, 

representados en la película con la poderosa imagen del traslado en helicóptero de una enorme 

estatua de Lenin en bronce sobre las calles de un Berlín ya reunificado, señalando con la mano 

extendida hacia oriente [01:23:10]. En noviembre de 1991, la enorme estatua de granito de Lenin 

(19 metros) situada en la Leninplatz fue cortada en 125 trozos que se enterraron en el Bosque de 

Köpenicker. La plaza pasó a llamarse desde entonces Plaza de las Naciones Unidas408. La 

reformulación de este hecho en la escena del helicóptero, es −como nos recuerda Allan (2006)− 

 
406 Allan (2006, p. 47) cita Letztes aus der DaDaeR (de Jörg Foths, 1990), Stein (de Egon Günthers, 1991) y Das Land hinter dem 
Regenbogen (de Herwig Kipping,1992), filmes experimentales con poco impacto en el público alemán a pesar de su calidad. 
407 Allan (ibid.) incluye entre estos Go, Trabi, Go! (de Peter Timms, 1991) y su secuela Go, Trabi, Go 2: Das war der wilde Osten (dirigida 
por Reinhard Klooss und Wolfgang Büld en 1992) y considera que estos filmes son burdos y no contribuyen analizar a las cuestiones 
relativas a la identidad alemana.  
408 Posteriormente, y tras mucho debate, la cabeza fue desenterrada y en la actualidad se puede ver en el museo creado en la 
Ciudadela de Spandau, dentro de la muestra “Berlín y sus monumentos al descubierto”. 
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un préstamo de la escena inicial de La Dolce Vita de Federico Fellini (1960), en la que una estatua 

gigantesca de Jesucristo es trasladada en helicóptero desde las afueras de Roma y sobrevuela los 

tejados de sus nuevos barrios en construcción hasta llegar encima de la Plaza de San Pedro del 

Vaticano.  

Son igualmente numerosas las citas o referencias a otros filmes: a One, Two, Three con el 

anuncio gigante de Coca-Cola que cuelga de un edificio situado 

frente a la casa de los Kerner (para algunos estableciendo una 

analogía paródica entre el cartel rojo del refresco y la bandera roja 

del socialismo) y la sede de Coca-Cola (actualmente abandonada) 

en la que vimos al dinámico Charles MacNamara409 de One, Two, 

Three; la alusión a Matrix película de 1999 que obviamente Denis 

−que la lleva estampada en su camiseta− no habría podido ver en 1990 y que según Allan es un 

guiño a la hiperrealidad y el mundo artificial que fue la RDA; el homenaje a 2001: A Space Odissey 

de Kubrik (1968) en el montaje del video de una boda que realiza Denis; o la escena del cochecito 

de bebé que cae por las escaleras de Odessa en El acorazado Potemkin (1925) de Serguéi Eisenstein, 

evocada por el filme en la escena en la que Alex tropieza en el rellano con el carrito de su sobrina, 

mientras sale disparado escaleras abajo para tratar de encontrar a su madre.  

ANÁLISIS TEXTUAL  

Good Bye Lenin! narra los momentos previos y posteriores a la Caída del Muro de Berlín, a 

través de los ojos de un joven de 21 años, Alexander Kerner, que, tras la huida de su padre a la 

RFA en 1978, vive con su madre, su hermana y su sobrina en un apartamento de 79 metros 

cuadrados, típico del urbanismo socialista de la Alemania Oriental. El filme se inicia con una 

película casera en Super-8 en la que aparecen imágenes familiares (rotuladas “Unsere Datsche, Sommer 

‘78) en la dacha [00:00:40 a 00:01:10]. Tras ellas aparecen los títulos de crédito sobre los que se 

superponen imágenes emblemáticas de Berlín Oriental (el reloj mundial (Weltzeituhr) de 

Alexanderplatz, la Karl-Marx-Allee, la fachada de Kino International, viejos coches de la RDA), 

imágenes de Lenin, la bandera del SED e imágenes de Alex de niño, que se cierran con sellos de 

la RDA de temática espacial [00:01:10 a 00:02:30]. La última de estas imágenes corresponde a un 

sello de la nave Soyuz 31, que volvemos a ver en el plano siguiente en la televisión de casa de los 

Kerner en la que se retransmite el lanzamiento. Entre la tripulación se encuentra Sigmund Jähn. 

Alex, aficionado a la astronáutica, y su hermana miran las imágenes atentamente. En ese momento 

[00:03:00] empieza la narración en off de Alex que continuará intercalándose hasta el plano final del 

 
409 Rayahel (2003) señala la presencia de la Coca-Cola, como en la película de Billy Wilder, y los anuncios de la estantería Billy, el 
modelo más vendido de Ikea, como una especie de homenaje al director austriaco. 

Imagen 6.8.6. Fotograma de la secuencia 
inicial de “La Dolce Vita” de Federico 

Fellini (1960). 
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filme. El recurso utilizado por Becker permite establecer dos planos en la narración: el plano de lo 

que se ve y el de la interpretación irónica que Alex realiza de la realidad. Su primera acotación 

contrapone el éxito que suponía la presencia del primer alemán en el espacio con la volatilización 

de su familia con la huida del padre. 

Dentro del desarrollo argumental se podrían distinguir varias etapas que ocupan en el filme 

distinta duración. Los primeros minutos del filme relatan la infancia feliz de Alex con su familia y 

terminan abruptamente con la marcha del padre, el interrogatorio de la Stasi a la madre, su crisis 

nerviosa y el internamiento en un hospital psiquiátrico. A su salida [00:05:20] se inicia una segunda 

etapa caracterizada por la transformación de la madre en una mujer comprometida únicamente 

con sus hijos y su patria socialista que nos lleva hasta el “presente” en 1989. Esta segunda etapa 

de la infancia de Alex es también una época feliz en la que Alex desarrolla su pasión por el espacio 

construyendo cohetes. La imagen de la estela que uno de ellos deja en el cielo se funde con el cielo 

de Berlín del 6 de octubre de 1989 con la que inicia la tercera etapa, con un plano de Alex bebiendo 

cerveza en un banco de la calle el día del desfile conmemorativo del aniversario de la RDA. Ese 

mismo día Christiane sufre un infarto y empiezan los cambios en la RDA lo que da lugar al proceso 

de reinvención de los acontecimientos, que constituye el grueso de la narración, por el que Alex 

convierte el presente en pasado (Hodgin, 2004). La conclusión de la trama se produce con el 

segundo infarto de Christiane, la visita del padre, la Reunificación y la muerte de Christiane. En la 

narración, Christiane ocupa un lugar central; sin embargo, la ausencia del padre tiene también un 

peso importante. Su huida simboliza en el plano personal para Alex la división de Alemania y su 

retorno la Reunificación política y familiar (Finger, 2005).  

La voz en off de Alex lo convierte en un narrador omnisciente (Hirte, 2007) que puede 

reconstruir con ironía los diez años de la vida familiar que llegan hasta 1990 y son también los 

últimos de la RDA. Así, la imagen de Helmut Kohl y Billy Brandt cantando el himno de la RFA 

ante el Ayuntamiento de Berlín entre los silbidos de la gente, se convierte en un concierto de 

música clásica [00:17:48]; la visita de Alex a una sex-shop, en su primeros descubrimientos culturales 

en un país extranjero [00:19:15]; el abandono de Ariane de sus estudios de Económicas es un 

cambio de la teoría por la práctica de la circulación monetaria [00:18:45]; la demolición del Muro 

se convierte en una operación de reciclaje a gran escala [00:17:53]; y la visita al Eimer Nightclub, 

en el que actúa una banda punk es la primera cita romántica con Lara [00:23:00], etc.  

Sin embargo, Alex va más allá y reinventa y reinterpreta la historia, invirtiendo el significado 

de las evidencias con las que se tropieza Christiane desde que vuelve a casa, con mucha imaginación 

y la colaboración inestimable de Denis y sus falsos noticiarios. Se empieza por reconstruir el pasado 

(buscando los viejos productos de la RDA que han desaparecido de las tiendas, convertidas en 
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coloridos supermercados, o sustituyendo los nuevos muebles por los viejos guardados en el 

trastero), y se continúa escondiendo el presente (cortando el acceso de Christiane a la radio, la 

televisión o el contacto con los vecinos), en un intento de evitar que tenga acceso a ninguna 

información que Alex considere que pueda afectarla fatalmente. Pero Christiane, confinada en su 

habitación se aburre y quiere ver la televisión; es ahí donde interviene Denis, primero grabando 

noticiarios y programas de la televisión pública germano oriental (Fernsehen der DDR) y luego 

creando reportajes y noticias nuevas, auténticas fake-news antes de la generalización del uso de 

Internet. 

Las explicaciones de Alex no tienen desperdicio. Si el camarada Ganske, uno de los 

vecinos, ve la televisión occidental es porque se enamoró de una jubilada de Múnich durante las 

vacaciones y desde entonces su lealtad al Partido se resiente; si aparece un enorme cartel de Coca-

Cola en el edificio de enfrente de su casa, resulta que la bebida se inventó realmente (gracias a un 

reportaje realizado por Denis) en los laboratorios de la RDA, si, al aventurarse a salir a la calle ve 

a nuevos vecinos que vienen de Wuppertal (RFA), es porque huyen de Occidente por la 

incertidumbre, la crisis económica y el auge de los partidos neonazis; son refugiados a los que el 

gobierno de la RDA entrega 200 marcos para que inicien una nueva vida.  

Tantos cambios, incluso así explicados, hacían necesario un final apoteósico, sobre todo 

tras el empeoramiento de la salud de Christiane que hace previsible un fatal desenlace. La 

casualidad quiere que Alex en su visita a su padre huido y residente en el distrito de Wannsee, un 

elegante barrio de Berlín Occidental, se tropiece con un taxista que se parece a Sigmund Jähn, el 

cosmonauta héroe de su infancia. Y Alex, que quiere poner fin a su RDA ideal e inventada antes 

de que muera su madre, adelanta el calendario (el 2 de octubre pasa a ser el 7) y convierte al falso 

Sigmund Jähn en Secretario General del SED y Presidente del Consejo de Estado de la RDA en 

sustitución de Honecker, dimitido tras haber completado su trabajo político con todos los cambios 

“conseguidos” en los últimos meses. Otra vez la ironía. En un poético discurso de celebración del 

41 aniversario de la constitución de la RDA, aniversario que nunca llegó, Jähn anuncia que ha 

decidido abrir las fronteras de la RDA. Denis encarnando una vez más al locutor de Aktuelle 

Kamera, informa de que momentos después miles de ciudadanos de la RFA se ha concentrado en 

la frontera y han aprovechado la oportunidad de visitar la República Democrática Alemana por 

primera vez. El mundo al revés. Los fuegos artificiales conmemorativos de la fiesta nacional de la 

RDA, que en realidad celebran la Reunificación, ponen un final de traca, nunca mejor dicho, a la 

historia y Christiane muere tres días después. 

 Aparte de la narración en off, Becker emplea otros recursos cinematográficos en un filme 

del que la crítica destacó su minuciosa y creíble recreación de la RDA como un elemento que 
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permitía viajar a un pasado no muy lejano (Hodgin, 2004). En primer lugar, el uso de postales de 

lugares emblemáticos de Berlín Oriental, fotografías o imágenes de archivo (las imágenes familiares 

de los Kerner o las imágenes de la televisión), que aparecen bajo los títulos de crédito iniciales y 

que en opinión de O’Brien (2012) son una forma de reivindicar la preservación del pasado y la 

memoria personal al mezclarse las biografías nacionales (las de la misión de Sigmund Jähn en el 

pasado o las de Honecker y Gorbachov) y las personales. En segundo lugar, las variaciones del 

ritmo mediante el empleo de imágenes a distintas velocidades: el uso de cámara rápida para acelerar 

el desarrollo de la trama y de la cámara lenta en la escena en que Christiane baja a la calle y ve la 

estatua de Lenin transportada por los aires −subrayando una de las escenas más potentes y 

simbólicas del filme a la que alude el título. También destaca la inclusión de imágenes caseras en 

Super-8 y de imágenes de archivo de la televisión de la RDA, así como imágenes de los 

acontecimientos de 1989 y 1990. Por último, el empleo de algunos flashbacks, sobre todo mediante 

las imágenes en Súper-8 de la infancia o cuando recuerdan dónde están los viejos los muebles para 

tratar de recuperar el dinero escondido por Christiane [01:07:20]. 

La cámara rápida en algunos casos subrayada por una música igualmente acelerada, 

contribuye a crear un efecto cómico del que no está exento el filme, al que Denby (2004) define 

como una tierna comedia disparatada (tender slapstick). La risa puede también producirse entre los 

espectadores por el reconocimiento de objetos y situaciones familiares, por el uso de estructuras 

parecidas a los chistes (Barney, 2009) y basadas en la ironía, cuando existe un contraste entre lo 

que dice Alex en off (por ejemplo, “Natürlich entging ja doch meine ersten kulturellen 

Entdeckungen in einem neuen Land”410) y las imágenes que aparecen a continuación (la visita de 

Alex a una sex-shop) y también en escenas cómicas, como la de la búsqueda desesperada de Alex de 

los pepinillos Spreewälder que le pide su madre o la carrera del director Klapparth con una 

tremenda resaca a bordo de la moto de Alex (Hodgin, 2004). 

La banda sonora fue compuesta en su totalidad por Yann Tiersen y recuerda en su estilo, 

aunque no en su instrumentación, a la de Amelie (Jean-Pierre Jeunet, 2001), de la que Tiersen fue 

también autor. De hecho, en la escena en la que familia reunida (a excepción del padre) vuelve a la 

dacha, emplea el tema Comptine d'un autre éte: L'Après-midi de Amelie. Se trata de una música 

melancólica que concuerda con la idea de que el tiempo se ha detenido implícita en el relato de 

Alex y en la que aparecen algunos temas con más brío en las escenas en las que aparecen juntos 

Alex y Denis. La inclusión de otras músicas es puntual y se reduce prácticamente a la Obertura de 

Guillermo Tell de Rossinni que escuchamos en las imágenes aceleradas de la transformación del 

apartamento, unos compases del Danubio azul de Johann Strauss en el video de Denis en el que 

 
410 Trad.: “Naturalmente, se perdió mis primeros descubrimientos culturales en un nuevo país” 
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homenajea a 2001: A Space Odyssey, de Stanley Kubrick, o la interpretación de un grupo punk en la 

visita de Alex y Lara al Eimer Nightclub. El uso del color sigue la misma pauta. Los 79 metros de 

la vivienda socialista prototipo de los Kerner en la que transcurren las escenas domésticas está 

decorada con una gama muy limitada de colores en tonalidades apagadas, fotografiados con una 

iluminación plana (Denby, 2004), en contraste con las escenas de la infancia de Alex rodadas en 

Super-8 con colores mucho más vívidos, al igual que en la escena que transcurre en la casa del 

padre de Alex en Berlín Occidental, a pesar de que transcurre por la noche.  

Todos los elementos cinematográficos están al servicio de la historia que se quiere contar. 

En esa historia, que transcurre en una época de cambios vertiginosos, se unen la construcción de 

una nueva identidad alemana y la preservación a través de la memoria de la identidad perdida, la 

de la República Democrática Alemana, la república de obreros y campesinos. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES E IDEOLÓGICOS 

La RDA que fue (y el socialismo realmente existente)  

“Ich komme aus einem anderen Land”411 [01:41:45]. Con esta frase responde Alex a sus 

hermanos pequeños, a los que acaba de descubrir en casa de su padre en Berlín Occidental. La 

RDA era Otro país, un país al que Alex se sentía orgulloso de pertenecer. Pero también se podría 

decir que la representación de la RDA que aparece en Good Bye, Lenin! está hecha desde los ojos 

del Otro, puesto que tanto el director como su coguionista son originarios de la República Federal.  

En el filme no faltan los estereotipos de la RDA: los bloques de hormigón de la arquitectura 

prefabricada, las grandes avenidas, los muebles pasados de moda al igual que la ropa o los enseres 

domésticos, la falta de oferta por la que se denominó a la RDA la sociedad de la escasez 

(Mangelgesellschaft) −que llevaba a los consumidores de la RDA tenían que actuar como auténticos 

cazadores de productos (Merkel, 1998)−, el trabajo alienante −aunque pocas veces se establezcan 

comparaciones con las condiciones que los trabajadores soportaban en los países capitalistas 

occidentales−, las purgas por razones políticas, la omnipresencia del Partido (SED) en la vida 

cotidiana, en la escuela, en los desfiles… Todo ello acompañado de un catálogo de productos 

hergestellt in der DDR (fabricados en la RDA) que denota una mirada fascinada por la vida cotidiana 

en la Alemania Oriental (Hodgin, 2004). La habitación de Christiane se convierte en un espacio 

congelado en el tiempo (O’ Brien, 2012) que puede interpretarse como una metáfora de la 

inmutabilidad de la RDA. Sin embargo, no todo era gris: los recuerdos infantiles de Alex están 

 
411 Trad.: “Vengo de otro país”. 
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teñidos de color, ni era todo malo: el socialismo realmente existente se basaba en tres pilares: pan, 

trabajo y vivienda (Merkel, 1998), lo significaba pleno empleo, comida barata, alquileres bajos y 

asistencia sanitaria, aunque las viviendas fueran de cartón y el trabajo alienante (Barney, 2009).  

En la prensa norteamericana se reprochó tras el estreno el retrato amable de la RDA que 

aparece en Good Bye, Lenin! Sin embargo, a pesar de que el filme no es estrictamente político puesto 

que lo que narra son las vivencias familiares de los Kerner en los últimos años de la RDA, sí se 

reflejan críticamente algunos elementos del totalitarismo: el interrogatorio de la Stasi a Christiane 

tras su huida de su marido; la misma huida, constatación de la falta de libertad; la actuación de la 

Volkspolizei −a la que el taxista se refiere como “los verdes” (die Grüne412) por el color de su 

uniforme− reprimiendo la manifestación ante el palacio presidencial en 1989; el escepticismo de 

Alex y sus críticas a la gerontocracia; las pequeñas críticas de Christiane a los “desajustes” del 

sistema; el control sobre la prensa y la televisión y la falta de libertad de expresión; o el 

reconocimiento de la doble vida que había que llevar, la noción de que determinadas cosas solo 

podían decirse en el ámbito más privado, aunque en el público se aceptara pasivamente el sistema 

(Barney, 2009) y que llevan a Alex a afirmar que “die Wahrheit ist eine zweifelhafte Angelegenheit” 

[01:05:35], la verdad es un asunto dudoso. 

La cuestionabilidad de la verdad y la aceptación de la mentira en la vida personal que vemos 

en el filme puede leerse como una parábola sobre la vida social y las mentiras sobre las que se 

sustentaba el socialismo en la RDA (Denby, 2004), una realidad falsa a gran escala que se traslada 

a la vida cotidiana. Christiane miente cuando impide que sus hijos sepan que su padre no huyó 

porque una capitalista enemiga de clase le hubiera sorbido el seso, sino porque las presiones del 

Partido resultaban insoportables; tampoco se desentendió de su familia, que debería haberlo 

seguido y no lo hizo por la cobardía de Christiane, mientras él siguió escribiéndoles cartas; y miente 

también al aparentar una fidelidad inquebrantable al proyecto político de la RDA del que desconfía 

lo suficiente como para no guardar su dinero en el banco, sino en un cajón; miente incluso al final 

de su vida al hacer creer a Alex que se ha creído sus mentiras. Por supuesto, Alex miente al resucitar 

una RDA que ya no existe e inventarse otra que jamás existió. De modo que la afirmación de Alex 

se queda corta; no es que la verdad sea un asunto dudoso, sino que en la RDA todo (o casi todo) 

era mentira.  

En el filme se pasan por alto muchas de las iniquidades de la RDA (Hodgin, 2004); en 

cambio se subrayan los logros (como que Sigmund Jahn fuera el primer alemán en salir al espacio); 

por eso no todos los estereotipos son negativos, también aparecen valores positivos como la 

solidaridad (tanto la existente entre los vecinos, como entre los países socialistas, como demuestra 

 
412 No confundir con la denominación homónima referida a un partido ecologista que nació en la RFA en 1990. 
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la presencia de asiáticos, posiblemente vietnamitas, o la de Lara, la enfermera rusa novia de Alex) 

o los valores familiares, tan importantes para Christiane y para Alex. 

… y la que a Alex (y Christiane) le hubiera gustado que fuera 

Una vez caído el Muro y gracias a la imaginación de Alex, la Coca-Cola resulta ser un 

invento de la RDA, los habitantes de la RFA piden asilo en la Berlín Oriental y Sigmund Jähn se 

convierte en el nuevo presidente de la República Democrática Alemana que ha decidido abrir las 

fronteras. El discurso del (falso) Sigmund Jähn convertido en (falso) Presidente del Consejo de 

Estado: “Sozialismus heißt nicht sich einzumauern, sondern auf den anderen zugehen, mit dem 

anderen zu leben, (…) nicht nur auf einer besseren Welt träumen, sondern sie wahr zu machen”413 

[01:52:34] puede interpretarse como un anhelo. Improvisando cada vez que un nuevo 

acontecimiento alteraba el orden hasta entonces inmutable de la RDA, Alex irá creando un país de 

fantasía. “Ein Land das es in Wirklichkeit nie so gegeben hat”414 [01:56:33], el país en el que a él y a su 

madre les hubiera gustado vivir.  

La RFA y el capitalismo  

La República Federal de Alemania, además de una referencia al lugar en el que vive el padre 

huido, se asocia en el filme con el estereotipo de la opulencia y el consumismo. Aunque en el filme 

no abundan las referencias visuales a la Alemania Occidental (más allá de la que Alex imagina de 

su padre), la RFA de 1989 es el lugar del que vienen todas las novedades que ponen fin al ascetismo 

y la escasez de la RDA, desde la Coca-Cola al Deutsche Mark. Las críticas al consumismo se 

reducen según Moles-Knaupp (2003) a clichés bien conocidos: Ikea, Coca-Cola, Burger King, los 

coches occidentales, las antenas parabólicas y las sex-shop. Por el contrario, la República Federal 

que inventa Alex con la ayuda de Denis para hacer feliz a su madre es un lugar bien distinto. 

Sacudido por las drogas, la delincuencia, la inseguridad, el paro o el auge de los movimientos 

neonazis es un país fallido del que sus habitantes huyen en masa a Berlín Oriental.  

La Alemania reunificada 

Desde el 3 de octubre de 1990 el nombre de República Federal de Alemania designa a la 

Alemania reunificada tras la integración de la hasta entonces RDA, en la hasta entonces RFA. Es 

la Alemania que se va construyendo desde la Caída del Muro, es decir, durante la enfermedad de 

Christiane. El Muro físico no tardó en desmontarse, como dice Alex en una operación de reciclaje 

a gran escala: “Mutter verschlief (…) den Beginn einer gigantischen und einzigartigen Altstoffsammlung”415 

 
413 Trad.: “El Socialismo no significa amurallarse, sino acercarse al otro, vivir con el otro, (...) no sólo soñar con un mundo mejor, 
sino hacerlo realidad”. 
414 Trad.: “Un país que nunca existió así en realidad”.  
415 Trad.: “Mi madre durmió (…) durante una gigantesca y única operación de recogida de residuos”: 
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[01:17:57]. Pero la Caída del Muro no significó que se produjera milagrosamente una simbiosis, 

una mezcla instantánea de las dos partes de Alemania ni tampoco de las dos partes de Berlín o de 

sus habitantes. Una vez abierta la frontera, Occidente empezó a colarse en la vida cotidiana de la 

RDA con sus productos, sus cadenas comerciales, sus antenas parabólicas, su dinero y hasta su 

selección nacional de fútbol. Pese a todo, la reconciliación es posible como demuestra la amistad 

entre Alex y Denis o la relación entre Ariane y Rainer que van a tener un nuevo hijo, será “das 

gesamtdeutsche Baby” (el bebé de la “reunificación) o la vuelta del padre.  

El paraíso del consumo 

Tras el estreno del filme fueron muchos los análisis que se centraron en el tema del 

consumo diferencial entre las dos Alemanias. Ina Merkel (1998) señalaba que en la RDA tanto los 

trabajadores como las élites del SED anhelaban las mismas cosas: la cerveza en lata (en lugar de 

embotellada), las videograbadoras o los televisores en color; cosas muy simples, pero todas venían 

del Oeste. Se trataba de objetos de gran valor simbólico que daban estatus a sus propietarios y los 

hacía destacar de la masa.  

 De nada servían las advertencias de las autoridades germano orientales sobre los peligros 

de tratar de imitar el modo de vida americano, considerado como una forma extrema de 

desigualdad porque la prosperidad debía ser para todos los 

trabajadores. Respecto al consumo se suelen atribuir a los alemanes 

orientales las virtudes de la frugalidad y la paciencia, que no eran sino 

el resultado de la toma de conciencia del punto de partida: la 

devastación de la IIGM. Cualquier progreso, por modesto que fuera, 

era bienvenido y como tal se entendía el aumento del consumo de 

leche y mantequilla o del número de frigoríficos, televisores o automóviles per cápita. Los 

problemas vinieron más tarde, cuando las generaciones más jóvenes que no habían sufrido las 

privaciones de la IIGM y su posguerra accedieron a la edad adulta; mientras unos conservaban y 

reparaban los viejos productos o los almacenaban cuando ya no servían, los jóvenes los sustituían 

por otros nuevos (Merkel, 1998). Hogwood (2012) señala que, más de 20 años después de la caída 

del Muro, los antiguos alemanes orientales siguen justificando sus patrones de consumo en los 

términos de “práctico” o “duradero” propios del sistema de la RDA.  

Estereotipos de los alemanes orientales 

Más allá de la tan elogiada reconstrucción de la vida cotidiana en el Berlín Oriental de 1989, 

el filme establece una clara diferenciación entre los berlineses orientales jóvenes y los adultos. Los 

personajes de más edad (Christiane, Frau Schäffer, Herr Ganske o el director Dr. Klapprath) a los 

que se refiere Ariane como club de veteranos, muestran escaso interés por el futuro y se suman a 

Imagen 6.8.7. Así imagina Alex a su 
padre, al que no ve desde hace diez años. 

Fotograma del filme. 
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la charada de Alex con entusiasmo fingiendo ante Christiane que nada ha cambiado; como le dice 

Hannah Schäfer a Alex: “Es ist so schön, sich mit deiner Mutter zu unterhalten. Man hat das Gefühl, es ist 

so wie früher”416 [01:11:06]. Los mayores han participado en ese proceso que probablemente para 

muchos fue ilusionante: construir una sociedad superadora del nacionalsocialismo, más justa e 

igualitaria, levantándola literalmente de las ruinas de 1945 y ven como con el Muro toda su vida se 

viene abajo Aunque la utopía socialista se convirtió en un Estado totalitario que controlaba a sus 

ciudadanos mediante el todopoderoso Ministerium für Staatssicherheit (Stasi), la reunificación significó 

para muchos −los que en palabras de G. Decker (2003) llevaban una vida “decente”−) la pérdida 

de su puesto de trabajo, de la seguridad que el sistema les proporcionaba y de su propia identidad 

(Ortiz de Urbina, 2010). 

Por el contrario, los jóvenes, incluido Alex, ya no tienen la vinculación de sus mayores con 

lo que significó la RDA y cómo se construyó tras el fin de la IIGM sobre las bases (al menos 

teóricas) del antifascismo superador del régimen nazi. Los jóvenes se lanzan ansiosos a disfrutar 

de la libertad y de la “exótica” vida del Oeste y su único compromiso con la RDA es el que tienen 

con sus mayores (Hodgin, 2004); por ello se adaptan fácilmente a los cambios, porque para ellos 

es fácil construirse una nueva identidad. Ariane es probablemente el prototipo, pero ni Alex ni 

Lara −recordemos, enfermera soviética− se quedan atrás en su deseo de absorber todas las 

novedades.  

La autoimagen de los alemanes orientales se proyecta también en relación con los 

problemas a los que se enfrentan Alex y Ariane tras la unificación: los médicos del hospital, los 

trabajadores de los bancos o los empleados del supermercado: ninguno de ellos queda bien parado 

y en general comparten una actitud hosca y poco cooperativa. 

Estereotipos del Otro alemán 

Los alemanes occidentales eran para los orientales extranjeros (y viceversa); al fin y al cabo 

era perfectamente posible que un berlinés oriental hubiese viajado a Praga o a Moscú y no 

conociera Hamburgo, Frankfurt o la mitad de la ciudad situada al otro lado del Muro. La referencia 

a los alemanes occidentales se inicia con la relativa a la supuesta enemiga de clase que había 

provocado la huida del padre de Alex. Pese a todo no es particularmente ácida. Denis y Rainer o 

los nuevos vecinos que se mudan al bloque de los Kerner después de la Caída del Muro tienen una 

actitud amigable y en el caso de Rainer, incluso estoica, soportando la condescendencia de Alex. 

Sin embargo, al imaginar a su padre (que en realidad es tan germano oriental como el propio Alex), 

Alex lo convierte en un obeso mórbido cargado de cadenas de oro que devora hamburguesas de 

 
416 Trad.: “Es tan agradable charlar con tu madre. Tiene uno la sensación de que todo es como antes”. 
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tres en tres al borde de su piscina −“Es ist komisch, ich immer vorgestellt du hast ein Swimmingpool”, “es 

curioso”, le dice Alex a su padre cuando se reencuentra con él, “siempre imagine que tendrías una 

piscina” sorprendido al ver que no la tiene− y conduce un Mercedes. 

Referencias y pistas contextuales 

Como se ha señalado, la crítica elogió unánimemente la cuidadosa y precisa ambientación 

que se ve en el filme. Por esa razón, son numerosísimas las referencias y pistas contextuales que 

nos transportan a la RDA. Por supuesto, los productos de la RDA que desfilan por el filme en una 

demostración de la fascinación de director y guionista por la vida cotidiana en la RDA (Hodgin, 

2004) y que se convirtieron en objetos de culto que fueron 

perseguidos por los coleccionistas: los pepinillos Spredwald, el 

café Mocca Fix, el automóvil fabricado en la RDA Trabant 

(familiarmente llamado “Trabbi”), el vino búlgaro Kadarka, las 

tostadas suecas, o la motocicleta Schwalbe KR51417 de color 

naranja sobre la que se mueve Alex a un lado y otro de Berlín. 

Pero también el fragmento del Muro sobre la mesa del médico en 

el hospital, las condecoraciones y uniformes que se vendían mucho tiempo después en los 

mercadillos con las que Alex “uniforma” a “su” Sigmund Jähn, o Sandmann, el personaje de la 

serie de dibujos animados Sandmännchen, −y la melodía del programa− que compartieron en su 

infancia los niños de varias generaciones de las dos Alemanias y que durante el viaje de la Soyuz-

31 se casó en una boda espacial con Mascha, un personaje de los cuentos tradicionales rusos, en 

una boda cósmica y demostrativa de las excelentes relaciones entre la URSS y la RDA.  

Igualmente, aparecen elementos de la organización social y del encuadramiento propio de 

los regímenes totalitarios: el Partido (SED) y las ceremonias en las que se entregaban 

condecoraciones a los trabajadores ejemplares; los pioneros a los que dirigía Christiane cuando sus 

hijos eran pequeños, su lema “Seid bereit. Immer bereit!”418 y el himno “Unsere Heimat” que unos 

(falsos) pioneros interpretan para una Christiane convaleciente el día de su cumpleaños, en cuya 

letra se afirma “wir lieben die Heimat (…) und wir schützen sie, weil sie dem Volke gehört, weil 

sie unserem Volke gehört”419; los noticiarios como Aktuelle Kamera, muestra del control del Partido 

sobre los medios de comunicación y de la falta de libertad de expresión y que Alex y Denis 

reconstruyen, contando Legende, cuentos chinos para consumo de la madre de Alex, igual que 

 
417 Se trata de un ciclomotor de 49 c. c. (similar y contemporáneo del popular en España Vespino) fabricado por la empresa estatal 
VEB Fahrzeug und Jagdwaffenwerk Ernst Thälmann de la que se llegaron a producir más de un millón de unidades. 
418 Los pioneros (La Pionierorganisation “Ernst Thälmann”) fueron una organización política de masas creada para los niños de la 
RDA dirigida por el SED. Una de sus primeras presidentas fue la futura Margot Honecker. En el saludo, alguien decía: “¡Estad 
preparados!” A lo que los pioneros respondían: “¡Siempre preparados!”. 
419 Trad.: “Amamos a la patria (…) y la protegemos, porque pertenece al pueblo, porque pertenece a nuestro pueblo”: 

Imagen 6.8.8. Alex disfrazado mira tierna-
mente a su madre durante un campamento 

estival de los Pioneros. Fotograma del filme. 
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hacían los noticiarios de verdad: “Wahrheit ist eine zweifelhafte Angelegenheit, die ich leicht Mutters gewohnter 

Wahrnehmung angleichen konnte. Ich musste nur die Sprache der Aktuellen Kamera studieren und Denis Ehrgeiz 

als Filmregisseur anstacheln”420; el dinero de la RDA, inservible (tras la unión monetaria de 1990; o el 

lema del Partido: “resolvemos los problemas avanzando”. 

CONCLUSIÓN  

Aunque son muchos los filmes y telefilmes que desde 1989 han intentado representar el 

final de la RDA y sus implicaciones, Good Bye, Lenin! es uno de los más importantes, no solo por 

el palmarés de premios que obtuvo en su día, sino también por la gran acogida del público, dentro 

y fuera de Alemania, y porque ha generado una enorme cantidad de literatura académica, así como 

numerosas propuestas didácticas para aplicar su contenido a la explicación de esa época para las 

generaciones más jóvenes. 

Good Bye, Lenin! es una comedia dramática de Wolfgang Becker estrenada en 2003 en la 

que, a través de los ojos de Alex y de las vivencias de su familia, se plasma el periodo de tiempo 

que va desde la Caída del Muro de Berlín a la Reunificación. 

Christiane, la madre de Alex y, aparentemente, comunista 

convencida entra en coma justo antes de la Caída del Muro de Berlín. 

Para evitarle disgustos que pudieran debilitar su salud, Alex 

reinventa la RDA convirtiéndola en “Das Land, das meine Mutter 

verließ, war ein Land, an das sie geglaubt hatte und das wir bis zu 

ihre letzten Sekunde überleben ließen. Ein Land, das es in Wirklichkeit nie so gegeben hat. Ein 

Land das in meiner Erinnerung immer mit meiner Mutter verbunden sein wird”421 [01:56:20]. 

Good Bye, Lenin! es la historia de lo que fue y de lo que hubiera podido ser (o, más 

exactamente, de lo que Alex hubiera deseado que fuera) el final de la RDA y contribuye −como 

señalaron varios autores: Hodgin, K. Decker, Baumgarten, O’Brien, etc.− a darle un entierro digno. 

Al igual que Alex puede despedirse dignamente de su madre, su historia permite a los demás hacer 

lo mismo con la RDA. No obstante, las numerosas críticas sobre la rápida implantación del 

capitalismo (Barney, 2009) y la afirmación final (“un país que nunca existió”) permiten preguntarse, 

en los términos que emplearía la historia contrafactual ¿y si la reunificación se hubiera hecho de 

otra forma?  

 
420 Trad.: “La verdad es un asunto dudoso que podría ajustar fácilmente a la percepción habitual de mi madre. Todo lo que tenía 
que hacer era estudiar el lenguaje de Aktuellen Kamera y espolear la ambición de Denis como director de cine”. 
421 Trad.: “El país que mi madre dejó era un país en el que ella creía y al que nosotros dejamos sobrevivir hasta su último segundo. 
Un país que en realidad nunca existió. Un país que en mis recuerdos estará siempre unido a mi madre”. 

Imagen 6.8.9. “Die Zukunft lag 
ungewiss in unseren Händen ungewiss 
und verheißungsvoll”. Fotograma del 

filme. 
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Frente al rechazo de la película por su punto de vista “estálgico”, es un filme sobre los 

recuerdos personales y la memoria colectiva de una época y, al mismo tiempo, una reflexión sobre 

la identidad cultural germano oriental y sobre cómo seguir siendo alemán oriental cuando ya no 

existe la RDA (Allan, 2006), más allá del kitsch y de la inevitable lista de productos hergestellt in der 

DDR; también sobre la Reunificación y cómo construir una nueva identidad cultural en la 

Alemania reunificada.  

Good Bye, Lenin! restablece la dignidad de los alemanes orientales, aquellos que llevaron una 

vida decente en la RDA (G. Decker, 2003) y que se vieron desbordados por la rapidez de los 

cambios −simbolizados en el filme por el avance vertiginoso del reloj mundial de Alexanderplatz− 

y se vieron obligados a borrar su pasado (considerado por muchos vergonzante), en un apresurado 

intento de adquirir una identidad completamente nueva; pero, al mismo tiempo, evita que la 

identificación nostálgica con el pasado impida cualquier compromiso con el futuro (Allan, 2006). 

Si la división de la familia tras la huida del padre a Occidente funciona como metáfora de la división 

de Alemania y símbolo personal para Alex de esa división (Finger, 2005), el mensaje esperanzado 

de Good Bye, Lenin! proporciona una oferta de reconciliación entre los alemanes (G. Decker, 2003), 

por eso tantos espectadores se sintieron identificados con la película.  

En Good Bye, Lenin! Alex prolonga artificialmente la vida de la RDA para prolongar la de 

Christiane, pero con su muerte la RDA desaparece, porque el pasado puede conservarse, pero no 

perpetuarse (Hodgin, 2004). El final del filme condensa el significado de die Wende: la muerte de 

Christiane −como símbolo del viejo orden−, el nacimiento del hijo de Ariane y Rainer −símbolo 

del mundo que nace con la reunificación−, o la vuelta del padre y el descubrimiento de dos nuevos 

hermanos a los que les gustan como a Alex los dibujos animados de Sandmann −demostrando que 

se pueden recuperar algunas cosas perdidas (O’Brien, 2012). Al fin y al cabo, todos son alemanes 

y todos lo celebran con la victoria de la selección de fútbol de la República Federal en el 

Campeonato Mundial de 1990422. 

  

 
422 La Selección masculina de fútbol de Alemania (Deutsche Fußballnationalmannschaft o simplemente die Mannschaft), ganadora 
del Campeonato Mundial de 1990 representaba a la RFA. La disolución de la selección de la RDA se produjo en noviembre de 
1990 y en diciembre de ese año un equipo integrado por jugadores de ambas Alemanias jugaría por primera vez en una competición 
oficial. 
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6.9. DAS LEBEN DER ANDEREN (2006) LA VIDA DE LOS OTROS 

FICHA TÉCNICA
423

  

Dirección: Florian Henckel von Donnersmarck 

Guion: Florian Henckel von Donnersmarck 

Color 

Duración: 137 minutos 

República Federal de Alemania 

Producción: Wiedemann & Berg, Bayerischer Rundfunk, Arte 

Presupuesto estimado: 2 000 000 $ 

Recaudación: 81 197 047 $424 

Reparto:  

Capitan Gerd Wiesler: Ulrich Mühe  

Georg Dreymann: Sebastian Koch  

Christa-Maria Sieland: Martina Gedeck 

Teniente coronel Anton Grubitz: Ulrich Tukur  

Ministro Bruno Hempf: Thomas Thieme  

Paul Hauser: Hans-Uwe Bauer  

Albert Jerska: Volkmar Kleinert  

Karl Wallner: Matthias Brenner  

Sargento (Oberfeldwebel) Udo Leye: Charly Hübner 

Frau Meineke: Marie Gruber  

Asistente de Hempf: Thomas Arnold 

Das Leben der Anderen es un drama ambientado en Berlín Oriental cuya trama transcurre 

entre 1984 y 1993. El filme se estrenó el 23 de marzo de 2006 y obtuvo numerosos premios. En 

Alemania recibió 7 Lolas (premios Golden Lola del cine alemán 2006 a la mejor película, mejor 

director, mejor guion, mejor cinematografía, mejor actriz, mejor actor de reparto y mejor diseño 

de producción), así como otros premios en diversos festivales de cine de Alemania, el César al 

mejor filme extranjero, premios del cine europeo a la mejor película, mejor actor y mejor guion, y 

el Óscar al mejor filme en lengua extranjera en 2007, entre otros.  

La película se rodó entre el 28 de octubre y el 15 de diciembre de 2004, en localizaciones425 

 
423 Los detalles técnicos se han obtenido a partir de la página https://www.filmportal.de/film/das-leben-der-
anderen_cd85e167113046cf85f25cebf37bb307 
424 Datos de presupuesto y recaudación: https://www.the-numbers.com/movie/Leben-der-Anderen-Das#tab=summary 
425 Localizaciones: http://movie-locations.com/movies/l/Leben-Der-Anderen.php y https://www.filmtourismus.de/das-leben-
der-anderen/ 

https://www.filmportal.de/film/das-leben-der-anderen_cd85e167113046cf85f25cebf37bb307
https://www.filmportal.de/film/das-leben-der-anderen_cd85e167113046cf85f25cebf37bb307
https://www.the-numbers.com/movie/Leben-der-Anderen-Das#tab=summary
http://movie-locations.com/movies/l/Leben-Der-Anderen.php
https://www.filmtourismus.de/das-leben-der-anderen/
https://www.filmtourismus.de/das-leben-der-anderen/
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de Berlín y alrededores. Henckel von Donnersmarck tuvo problemas 

para encontrar financiación porque, aparentemente, su proyecto no tenía 

interés para los productores alemanes, aunque tras su estreno (distribuida 

por Buena Vista, Disney) recibió el respaldo de muchas figuras públicas, 

más aún tras recibir el Óscar (Hodgin, 2011). La fachada de la vivienda 

de Dreymann y Sieland se encuentra en Wedekindstraße 21, en el barrio 

berlinés de Friedrichshain, en el que también se localizaba la fachada de 

la vivienda de los Kerner en Good Bye, Lenin! Bye, Lenin! y sobre cuyas 

ruinas transcurría parte de la trama de Und wieder 48! El joven director no 

pudo rodar en la prisión central de la Stasi en Hohenschönhausen ya que, 

por no tratarse de un filme documental, no recibió el permiso de la fundación lo regenta 

(Stiftung Gedenkstätte Berlin-Hohenschönhausen). Por cierto, no fue hasta el año 2009 cuando un 

líder de la Alemania reunificada, la canciller Angela Merkel que había crecido en la RDA, visitó la 

prisión. En cambio, sí pudo rodar en el Museo de la Stasi en Normannenstraße, el antiguo cuartel 

general de la Stasi −un permiso que se concedía por primera vez−, en donde se utilizaron la entrada 

del edificio, una sala de conferencias y una antigua cantina; el museo proporcionó también 

dispositivos originales de escucha para el rodaje. La escena de la librería se rodó en la Karl-Marx-

Buchhandlung que se convirtió en salón literario en 2015. Otras escenas se rodaron en los teatros 

Hebbel Theatre (Stresemannstraße) y Volksbühne (Rosa-Luxemburg-Platz). El parque 

Schönholzer Heide en el Dreymann se encuentra con sus amigos se halla en el distrito de Pankow 

y la escena transcurre bajo el monumento soviético a la IIGM.  

ARGUMENTO 

Georg Dreymann es un dramaturgo de éxito en la RDA y es considerado como un 

intelectual modélico. Aunque algunos de sus amigos más cercanos son críticos con el régimen, 

Dreymann cree en las bondades del sistema y disfruta de los privilegios que el Partido concede a 

quienes, de alguna manera, colaboran con el régimen. Su novia, la primera actriz Christa-Maria 

Sieland protagoniza sus obras y es igualmente respetada y apreciada. Pero en el camino de la pareja 

se cruza el ministro de Cultura, Bruno Hempf, que se ha encaprichado de la actriz y utiliza a la 

Stasi para quitar de en medio a Dreymann. El implacable capitán de la Stasi Gerd Wiesler, que 

adiestra a los cadetes en la Escuela de la Stasi, será el encargado de vigilar a Dreymann y demostrar 

que no está tan limpio como parece. Wiesler instalará un operativo de escuchas en casa de 

Dreymann y llevará a cabo personalmente el seguimiento del director para tratar de encontrar 

Imagen 6.9.1. “Das Leben der 
Anderen”. Cartel de la película. 

Fuente: Filmaffinity. 
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motivos para incriminarlo. Es la “Operación Lazlo”426. Wiesler, un socialista convencido como 

Dreymann, entrará en contacto con la música y la poesía que escucha en la casa del director y sus 

convicciones empezarán a tambalearse, especialmente cuando descubra que la Operación Lazlo se 

ha organizado para que el ministro pueda apartar a Dreymann y acceder a la actriz.  

Por su parte Dreymann, sacudido por el suicidio de uno de sus amigos disidentes, adoptará 

una posición crítica con el régimen y empezará a escrbir un artículo acerca de los suicidios en la 

RDA para una publicación de la RFA. Wiesler es conocedor de ello, pero, en lugar de denunciarlo 

a sus superiores, encubre a Dreymann. Cuando el artículo aparece en Der Spiegel, Wiesler es 

degradado. 

Christa-Maria, una mujer insegura −a pesar de su éxito− y drogadicta, es acosada por el 

ministro e inicialmente cede a sus pretensiones. Cuando intenta evitarlo, la Stasi utiliza su adicción 

a las drogas para presionarla y poder descubrir si Dreymann es el autor del artículo. Interrogada 

por Wiesler y amenazada con no poder volver a actuar, delata a su novio. Se ha convertido en una 

IM427 y, abrumada por la culpa, se suicida.  

Poco después, cae el Muro y la RDA se desintegra. Wiesler acaba repartiendo publicidad. 

Dreymann se encuentra con el exministro Hempf que le revela que la Stasi lo espiaba. Al consultar 

los archivos de la Stasi, Dreymann averigua que la Stasi conoció 

los aspectos más íntimos de su vida, aunque, a partir de un 

determinado momento, el agente HGW XX/7 lo protegió 

falseandos sus informes. Dreymann le dedica con agradecimiento 

su novela Die Sonate vom Guten Menschen, el título de la partitura 

que le regaló su amigo suicida y que ayudó a la transformación de 

Wiesler. Wiesler ve la novela en el escaparate de una librería y entra a comprarla. Ve que Dreymann 

se la ha dedicado y cuando el dependiente le pregunta si quiere que le envuelva el libro para regalo, 

él le responde con orgullo: “Nein, es ist für mich”.  

PERSONAJES 

Capitan Gerd Wiesler (Ulrich Mühe) 

Gerd Wiesler, que firma sus informes como HGW XX/7, es el protagonista de la historia. 

Se trata de es un capitán de la Stasi celoso de su tarea y creyente convencido en el socialismo de la 

RDA, en la misión de la Stasi y en su papel dentro de ella: proteger el socialismo de los enemigos 

interiores o exteriores. Esa misión justifica la necesidad de “monitorizar” a los ciudadanos para 

 
426 El nombre de la operación “Lazlo”, es un guiño a la película Casablanca en la que el personaje de Viktor Lazlo líder de la 
resistencia checa, llega a Casablanca en busca de un salvoconducto para ir a Estados Unidos (Von Donnersmarck, 2006). 
427 IM significa “Inoffiziellen Mitarbaitern”, colaborador informal o extraoficial. La Stasi contó con alrededor de 180 000 IM. 

Imagen 6.9.2. Wiesler sostiene un ejemplar 
de la novela que Dreymann le ha dedicado. 

Fotograma del filme. 
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evitar que hagan daño a la República. Wiesler adiestra a los cadetes de la Stasi y les explica cómo 

se puede quebrar la resistencia de los detenidos y degradarlos hasta obtener una confesión. Es 

obediente, meticuloso, puntual e inflexible; cree en una causa superior (el socialismo) y no tiene 

piedad con sus víctimas o sus alumnos; tampoco consigo mismo. Es un luchador solitario absorto 

en su misión (Pauli, 2013), al que Gansera (2010) definió como “Einsam und freudlos, wie ein 

spießig-asketischer Mönch der DDR-Staatsreligion”428. Wiesler no parece tener amigos o vida 

social; vive solo en un apartamento confortable, moderno y bien amueblado, como corresponde a 

su estatus en la Stasi, en una torre de pisos típica de los suburbios construidos por la arquitectura 

socialista. Su enorme soledad se evidencia al contratar a una prostituta y pedirle que se quede más 

tiempo y, a lo largo del filme, en la extraña relación que establece con Dreymann y Christa-Maria. 

Antes de su transformación, Wiesler, en cuyas acciones vemos desplegada una parte del catálogo 

de los métodos del Ministerium für Statsicherheit es la representación paradigmática de los 

funcionarios de la Stasi. Desde la perspectiva imagológica, el Wiesler inicial representa el Nosotros 

de la RDA, frente a sus víctimas que serían los Otros, los malos ciudadanos de la República. En el 

filme, por el contrario, Wiesler forma parte de los Otros. 

Sin embargo, su personaje se va transformando a medida que el filme narra las vicisitudes 

de la vida de Dreymann y Christa-Maria y Wiesler experimenta una profunda metamorfosis a lo 

largo del filme. Por un lado, se decepciona al averiguar que la “Operación Lazlo” obedece en 

realidad a los intereses lascivos del ministro de Cultura: “Sind wir dafür angetreten?”429 [00:37:00], 

le pregunta a Grubitz. Pero es, sobre todo, la influencia de lo que escucha y ve en casa de 

Dreymann, lo que lo transforma. Al espiar a Dreymann, al espiar “la vida de los otros”, entra en 

contacto con el mundo del arte y sufre una progresivo pero profundo cambio que lo llevará a sentir 

empatía por los espiados, una especie de síndrome de Estocolmo inverso, lo que en psicología se 

denomina “síndrome de Lima”. Su fortaleza y sus convicciones se irán quebrando, como la 

voluntad de los detenidos a los que él somete a interrogatorio. Wiesler está tan solo como sus 

víctimas e internaliza la vida de los otros porque no tiene vida propia, dedicado como está en 

cuerpo y alma a su trabajo (Ebert, 2006). Finalmente será víctima de sus propios instrumentos, 

porque lo que escucha lo seduce, lo ablanda y lo corroe (Biermann, 2006) y acabará convirtiéndose 

en un hombre bueno, una buena persona, “ein guter Mensch”. 

La evolución de Wiesler fue objeto de controversia entre los críticos. El realizador (Thirteen 

Questions, 2006) explicaba que el cambio no obedece a una sola causa, sino a varias que se van 

encadenando: desde su visita al teatro, una actividad infrecuente para él, a la actitud de Grubitz 

 
428 Trad.: “Solitario y sin alegría, como un estrecho de miras monje asceta de la religión estatal de la RDA”.  
429 Trad.: “¿Para eso nos alistamos?”, en referencia a la Stasi. 
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que lo menosprecia, como otros, por su rectitud y fidelidad a los principios del socialismo 

realmente existente, el descubrimiento de los verdaderos motivos de la “Operación Lazlo” o las 

cosas que escucha a Dreymann y Christa-Maria, que le hacen preguntarse si ellos son realmente el 

enemigo y, por último, obedece a su propia experiencia con el arte: Bertolt Brecht, Beethoven y 

Gabriel Yared (que no se menciona pero es el autor de la Sonate y de la banda sonora del filme). 

Todos estos elementos se van encadenando y provocan un cambio paulatino por el que Wiesler 

ayuda a Dreymann de palabra (miente en sus informes), obra (retira la máquina de escribir, un acto 

heroico en opinión del director) y por omisión (va dejando pasar cosas, dejando de informar). Para 

justificar la posibilidad real de cambio, Henckel von Donnersmarck (Thirteen Questions, 2006, p. 12) 

citaba el ejemplo de Gorbachov:  

Would you think it possible that the same man who shed bitter tears at the death of 'little father Stalin' in 

1953 would have become the greatest Anti-Stalinist in the history of mankind 30 years later? Well, that's the 

story of Mikhail Gorbachev. People do change. I have seen it happen. 

Como resultado de esta transformación, los principios de Wiesler se resquebrajan y su 

convicción de estar realizando una misión se diluyen. Wiesler omite en sus informes las actividades 

subversivas que desarrolla Dreymann y, en cambio, escribe cosas insignificantes que simplemente 

se inventa; es decir, engaña a sus superiores y protege a los que tiene que espiar. Grubitz sospecha 

de él a medida que la investigación se atasca y acaba castigándolo al sótano de Hohenschönhausen 

a abrir cartas con vapor de por vida. Su castigo será breve, porque la Caída del Muro pone fin a la 

Stasi −el mismo Wiesler abandona el sótano al que ha sido destinado en cuanto se entera de la 

noticia, culminando su transformación. Tras la Reunificación Wiesler seguirá relegado a un empleo 

modesto como repartidor de publicidad, pero encontrará la recompensa a sus actos en la 

dedicatoria de la novela de Dreymann, Die Sonate vom guten Menschen. “HGW XX/7 gewidmet, in 

Dankbarkeit430”, un libro que considera para él: “es ist für mich”, la frase con la que termina el 

filme.  

Ulrich Mühe, el actor que encarna este personaje, nació y creció en la RDA y allí inició su 

carrera de actor, por eso afirmó que lo que se narraba le resultaba familiar. Prácticamente toda la 

crítica alabó en su día la interpretación de Mühe, su contención, su sutileza, su economía gestual, 

su rostro semejante a una máscara. Tras el estreno se suscitó cierta controversia porque Mühe 

acusó a su exmujer, la también actriz germano oriental Jenny Gröllmann, de haber colaborado con 

la Stasi, aunque ella lo demandó y Mühe tuvo que retractarse. Mühe falleció a los pocos meses del 

estreno del filme. 

 

 
430 Trad.: “Dedicado a HGW XX/7, con gratitud”. 
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Georg Dreymann (Sebastian Koch) 

Es un autor teatral de éxito, mimado por el régimen y galardonado con el Premio Nacional 

(de segunda clase431, como le recuerda Hauser), cuyas obras son conocidas en Occidente. 

Representa a todos aquellos que no querían saber lo que sucedía realmente en la RDA, a los que, 

por convencimiento, comodidad o en busca de beneficios o privilegios personales 

contemporizaban con el régimen: die Anpasser o Mitläufer. Son al mismo tiempo culpables e 

inocentes, víctimas y beneficiarios del régimen, que pueden redimirse al adquirir conciencia de su 

responsabilidad (Weckel, 2003), como sucede en el caso de Dreymann. 

Cuando empiezan a espiarlo −y se convierte en “Lazlo” en la operación del mismo nombre 

de la Stasi−, está “limpio” porque la comodidad, la convicción o el miedo mantenían sus obras 

dentro de los márgenes de lo permitido en la RDA. Grubitz afirma que, si todos los autores fueran 

como él, se quedaría sin trabajo. Su trayectoria intachable le permite llevar una cómoda existencia 

con acceso a personajes importantes del régimen como Margot Honecker, la esposa del Presidente 

de la República y, según dice, su amiga. Es uno de los personajes que sufre a lo largo del filme una 

transformación personal. En su caso, es el suicidio de su amigo Jerska lo que le lleva a separarse 

de la ortodoxia del Partido. Alguno de sus amigos (Jerska, Hauser o Wallner) son críticos con el 

régimen, lo que a Jerska le ha conducido a la prohibición de dirigir teatro y a Hauser a la de dictar 

conferencias en el extranjero. Dado que la historia se sitúa en 1984, Dreymann −nos recuerda 

Hodgin (2011)− habría tenido ocasión de posicionarse ante, por ejemplo, el extrañamiento de Wolf 

Biermann432 en 1976; por el contrario, parece disfrutar de una vida dorada a cambio de su lealtad, 

porque en la RDA el apoyo de los intelectuales al Estado era una forma muy importante de 

legitimación para el régimen. El actor que interpreta este personaje, Sebastian Koch, aparece en 

otro de los filmes que analizamos: Bridge of Spies, en el papel de abogado de Berlín Oriental 

Wolfgang Vogel que representa los intereses de la RDA en el canje de espías que relata la película. 

Christa-Maria Sieland (Martina Gedeck) 

Christa-Maria Sieland −CMS para la Stasi−, la novia de Dreymann, es la primera actriz y 

protagoniza las obras del dramaturgo. De carácter un tanto inseguro, consume habitualmente 

drogas que obtiene de forma clandestina, una circunstancia que, por supuesto, la Stasi conoce. 

Como Dreymann es una actriz del régimen y está bien considerada por el Partido y sus jerarcas 

como el Ministro Hempf que la llama “la perla más hermosa de la RDA” [00:13:10]. Para su 

 
431 La RDA estableció un sistema de premios “Nationalpreis der DDR” que se entregaban el “día de la República” (7 de octubre) 
a alrededor de 25 personas que destacaran por sus logros. Los premios estaban divididos en dos categorías, Arte y Literatura, y 
Ciencia y Tecnología, y en tres clases cada una con distinta dotación económica. 
432 Wolf Biermann es un cantautor muy popular en la RDA al que, después de una gira internacional, se le impidió regresar al país. 
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desgracia, el ministro de cultura se fija en ella y la acosa y en un intento de conseguir sus favores 

ordena la “Operación Lazlo” para quitar de en medio a Dreymann. Inicialmente y a su pesar, 

Christa-Maria sucumbe a las exigencias de Hempf, pero tras una conversación casual con Wiesler 

(de quién desconoce la identidad), que la elogia diciendo que es una gran artista, trata de esquivarlo 

y se gana su enemistad. Cuando las investigaciones no progresan, Grubitz la detiene y la amenaza 

con acusarla de consumo de drogas y con impedirle volver a actuar en un teatro para que le informe 

de quién es el autor del artículo aparecido en Der Spiegel. Ella le ofrece sexo para salvarse, pero 

Grubitz lo rechaza. Finalmente, después de ser interrogada por Wiesler, delata a Dreymann 

confesando dónde esconde la máquina de escribir. Se ha convertido en una confidente “Sie ist 

keine Gefangene mehr, sie ist jetzt IM”.433 [01:44:10], le dice Wiesler y Grubitz se lo recuerda: 

“Vergessen Sie nicht, Sie sind jetzt IM”.434 [01:48:35], por eso también tiene privilegios y Grubitz 

le entrega varias dosis de su “medicamento prohibido”. Tras regresar a casa, Christa-Maria no 

puede soportar el daño que ha hecho a Dreymann, baja a la calle y se lanza contra un camión. 

Teniente coronel Anton Grubitz (Ulrich Tukur) 

Es amigo de Wiesler desde su época en la Academia de la Stasi, pero a diferencia de Wiesler 

que es un idealista, Grubitz es oportunista y ambicioso y ha logrado ascender (aunque reconoce 

que aprobaba los exámenes gracias a Wiesler). Es escéptico respecto al régimen y los ideales del 

socialismo y afirma irónicamente que la RDA es “das schönste Land der Welt”435 [00:07:25]. 

Aunque en principio cree que Dreymann está “limpio” y su conducta intachable y modélica desde 

la óptica de la Stasi, acaba cediendo a la intuición de Wiesler y a las sospechas interesadas del 

ministro y encarga espiarlo. A medida que pasa el tiempo, no se obtienen los resultados esperados 

y se ve presionado por sus superiores, advierte a Wiesler de la falta de progresos en su investigación. 

Sabe que Wiesler, antaño tan eficaz, la eficacia del mal, no se está empleando a fondo o está 

escondiendo algo. La gota que colma el vaso es la desaparición de la máquina de escribir que 

Grubitz sabe que es obra de Wiesler. Grubitz, que, recordemos, es su superior pero también su 

amigo, le dice que se va a pasar los próximos 20 años abriendo cartas con vapor, una amenaza que 

cumple aunque el castigo durará poco tiempo. 

Ministro Bruno Hempf (Thomas Thieme) 

Bruno Hempf estuvo en la Stasi antes de ser ministro y realizó una gran purga entre las 

gentes del teatro; probablemente la recompensa por ello haya sido el nombramiento como ministro 

de Cultura y miembro del Comité Central del SED, el órgano en torno al que se articulaba el poder 

 
433 Trad.: “Ya no es una prisionera. Ahora es una IM”. 
434 Trad.: “No lo olvide, ahora es una IM”. IM significa “Inoffiziellen Mitarbaitern”, colaborador informal o extraoficial.  
435 Trad.: “el país más bello del mundo”. 
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en la RDA. Hempf representa el poder del Partido que él puede ejercer discrecionalmente. 

Únicamente le preocupa que Margot Honecker, la mujer del Secretario General y amiga de 

Dreymann, se pueda enfadar al saber que se está investigando al escritor. Como corresponde a su 

cargo dispone de un lujoso vehículo y un asistente que lo acompaña siempre. El grosero, de 

modales toscos e inculto ministro de Cultura, utiliza su posición para acceder a la actriz y quitar a 

su novio Dreymann de en medio. Ante su acoso, Christa-Maria claudica temporalmente. Pero el 

ministro no aceptará su rechazo y pondrá todos los mecanismos de la Stasi al servicio de su lujuria. 

Como miembro del Comité Central del SED, Hempf personifica el abuso de poder implícito en 

el régimen de la RDA. Como para muchos otros, la Caída del Muro no significó para él ninguna 

represalia y cuando Dreymann vuelve a encontrarlo (de nuevo en el teatro), el exministro aparenta 

seguir disfrutando de una cómoda existencia. Hempf representa a los burócratas que en todos los 

regímenes totalitarios ascienden puestos gracias a su falta de escrúpulos y que se las ingenian para 

sobrevivir a los naufragios de la historia sin sufrir daños personales. 

Paul Hauser (Hans-Uwe Bauer) 

Hauser es un periodista amigo de Dreymann, crítico con el régimen y con su amigo por 

considerar que se ha acomodado, responsabilizándolo de algún modo por la muerte de Jerska. Se 

atreve a lanzar sus invectivas ante el ministro, aunque, como todos se bate en retirada antes de que 

las críticas vayan demasiado lejos. El ministro parece considerarlo un “Pepito grillo” que el sistema 

se puede permitir, pero finalmente lo castiga denegándole el visado para dictar conferencias en la 

RFA, algo que no sorprende a Dreymann que lo considera un arrogante. “Würdest du den 

ausreisen lassen an deren Stelle?”436 [00:50:45]. Sus comentarios parecen sacudir a Dreymann de 

su letargo y contribuyen a empujarlo a escribir el artículo para Der Spiegel. Su personaje representa 

a los intelectuales, artistas y periodistas que se fueron atreviendo a expresar públicamente sus 

desacuerdos con el régimen y que, de un modo u otro, recibieron sus represalias. 

Albert Jerska (Volkmar Kleinert) 

En otros tiempos, Jerska debió de tener una actitud similar a la de Dreymann. Era 

“Freundlich und menschenlieb durch das Kraftfutter des Erfolgs... den ich der Gnädigkeit der 

Bonzen zu verdanken hatte”437 [00:24:40]. Amigo de Dreymann y director teatral, le regala la 

partitura de “Die Sonate vom guten Menschen” para su cumpleaños. Jerska ha sido represaliado por 

firmar un manifiesto de protesta. Aunque Dreymann le da falsas esperanzas de que el ministro 

parece favorable a una rehabilitación, no parece creérselo mucho y desesperado y harto del acoso 

 
436 Trad.: “Si fueras ellos ¿lo dejarías salir? 
437 Trad.: “amable y cariñoso con la gente y alimentado por el éxito… gracias a la gentileza de los peces gordos”.  
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del régimen se suicida. “Was hat ein Regisseur, der nicht inszenieren darf? (...) Gar nichts mehr”.438 

Jerska representa a las víctimas de la Stasi, a los Otros, a quienes han adquirido una conciencia 

crítica sobre la represión y la falta de libertades en la RDA y protagonizan una oposición al régimen 

en los años 80, probablemente los mismos que participarían en la Friedliche Revolution439. En su caso 

no han sido las torturas o los interrogatorios los que lo llevan al suicidio, sino la condena al 

ostracismo, otro de los métodos empleados por la Stasi, que significa la prohibición de seguir con 

su actividad teatral. 

Karl Wallner (Matthias Brenner)  

Es otro de los amigos de Dreymann que también participará en el engaño a Wiesler (para 

comprobar que no hay escuchas, fingen que uno de ellos va a pasar escondido en el maletero de 

un Mercedes; Wiesler lo oculta y nadie controla el coche al llegar a la frontera). Forma parte del 

grupo de intelectuales críticos (ma non troppo) al igual que el periodista Hauser, vigilados por la Stasi 

que sigue sus movimientos y muy probablemente espía sus comunicaciones.  

Sargento Udo Leye (Charly Hübner) 

El Oberfeldwebel Leye es el agente de la Stasi que “escucha” por las noches. Suele llegar 

siempre tarde −por lo que recibe las reprimendas de Wiesler− y lo que más parece interesarle son 

los encuentros sexuales de la pareja. Leye no tiene ningún planteamiento crítico y, en su caso, 

parece disfrutar de los aspectos más salaces de su trabajo. Cuando Dreymann comienza su artículo 

sobre los suicidios no le parece que, como pretende hacerle creer Wiesler, esté escribiendo una 

obra de teatro sobre el aniversario de la RDA. Wiesler, viendo el peligro de ser descubierto, le 

responde: “Sie machen sich viele Gedanken Oberfeldwebel Leye. Sie sind doch kein 

Intellecktueller?”, una acusación peligrosa para un miembro de la Stasi “(…) Überlassen Sie das 

Denken ihren Vorgesetzten”440 [01:17:15-01:17:25]. Leye, como algunos otros personajes que 

aparecen en el filme (por ejemplo, en la escena de chiste que se cuenta en la cantina) pone de 

manifiesto el carácter jerárquico de la Stasi. Las advertencias de Wiesler lo ponen muy nervioso. 

El personaje representa a los agentes de la Stasi de rango inferior que no se libraban del miedo que 

atenazaba a la población de la RDA y que ellos mismos causaban.  

Asistente de Hempf (Thomas Arnold) 

El personaje no tiene siquiera nombre, en el reparto figura simplemente como asistente de 

Hempf al que acompaña en todos los actos públicos y sirve de chófer. El ministro llega a encargarle 

 
438 Trad.: “¿Qué tiene un director al que no se le permite dirigir? (...) Nada en absoluto”. 
439 Se denomina Friedliche Revolution (Revolución Pacífica) a la serie de manifestaciones previas y posteriores a la Caída del Muro, 
que desembocaron en la desaparición de la RDA y con ella de la Stasi y a la Reunificación Alemana en 1990. 
440 Trad.: “Piensa usted demasiado, sargento Leye. ¿No será usted un intelectual? Deje que piensen sus superiores”. Ser acusado de 
intelectual en la RDA era peligroso, porque significaba tener un pensamiento independiente y crítico.  
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que vigile a Christa-Maria la actriz mientras no esté con él. Curiosamente, el personaje está 

encarnado por el actor Thomas Arnold que también desempeñaba el papel de agente de la Stasi a 

las órdenes del capitán Erwin Hull en Die Stille nach dem Schuss. 

Frau Meineke (Marie Gruber) 

Es la vecina de Dreymann. Posiblemente alertada por los ruidos del grupo de agentes de 

la Stasi que dirigidos por Wiesler han estado instalando las escuchas en el domicilio, mira por la 

mirilla. Wiesler se da cuenta, llama a su puerta y la amenaza con que su hija pierda la plaza en la 

Universidad si revela algo a Dreymann [00:22:40]. Cuando la vecina aterrorizada se da por enterada, 

Wiesler le dice a su ayudante que le envíe un obsequio por su cooperación. La Stasi lo sabe todo y 

lo controla todo y Frau Meineke representa a los muchos que se convirtieron en colaboradores de 

la Stasi por miedo, a los que vemos desfilar por los filmes alemanes que se ocupan de la RDA. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

La historia que se narra en Das Leben der Anderen transcurre entre 1984 y 1993, los años 

finales de la RDA, la etapa de die Wende y los primeros años de la Reunificación. Son años 

convulsos, de cambios vertiginosos, marcados en los países del Este por las muertes de los líderes 

soviéticos Breznev, Andrópov y Chernenko y el ascenso de Mijaíl Gorbachov, que pronto pondría 

en marcha unas reformas en la URSS que acabarían transformando todo el bloque socialista. En 

la RDA el período estuvo caracterizado por la intensificación de las relaciones interalemanas e 

internacionales y, en el interior, por la concesión de una amnistía y la abolición de la pena de muerte 

en 1987, la aparente relajación del régimen (dando facilidades para viajar o salir del país, que luego 

se cortaron), la aparición de movimientos pacifistas, pero también de skins y neonazis, y de las 

primeras manifestaciones cívicas… hasta llegar a octubre de 1989 cuando todo se precipitó. 

Tras la Caída del Muro, la izquierda europea tuvo que repensar el significado de los 

regímenes comunistas de la Europa del Este. El historiador Timothy Garton Ash441 (2007) afirma 

que Alemania tiene el extraño mérito de ser asociada con los dos peores sistemas políticos del siglo 

XX: el nazismo y el comunismo. Ash que vivó en Berlín −en las dos partes de Berlín− a finales de 

los 70 se preguntaba entonces a propósito del nazismo: “What is it that makes one person a 

resistance fighter and another the faithful servant of a dictatorship?” (Ash, 1997, p. 45); su vida en 

Berlín le enseñó que quienes vivían al Otro lado del Muro se enfrentaban al mismo dilema. Ash 

recuerda a que a finales de los 70 nadie mencionaba la palabra Stasi y, por supuesto, no se aceptaba 

en general la comparación nazi-Stasi, y mucho menos entre la izquierda occidental que solo veía 

 
441 Ash vivió en Berlín Oriental en la década de los a principios de los 80 y viajó por la República Democrática Alemana hasta que, 
tras la publicación en la RFA de sus crónicas, se le prohibió volver a la RDA. Ash, que publicó en 1997 The File sobre su propio 
expediente de la Stasi, no cree que el régimen de la RDA y el régimen nazi sean comparables (Ash, 2007). 
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en la RDA elementos de progreso (seguridad social, pleno empleo, igualdad de oportunidades para 

las mujeres, etc.), que la convertían en un estado del bienestar presentable, aunque quizás un poco 

autoritario. Con el paso del tiempo, esa comparación sí se ha realizado y ha llevado a algunos, 

especialmente a académicos que vivieron en la RDA, a denominar a su régimen político como la 

“segunda dictadura alemana” y a muchos más a aplicar el calificativo de totalitario, aunque ninguno 

de los dos términos goza de una aceptación total. 

Dentro del sistema político de la RDA, la Stasi desempeñaba un papel fundamental. La 

Stasi, nombre por el que era y es conocido el Ministerium für Staatssicherheit (MfS), fue fundada 

en 1950 como un instrumento del gobierno, concebido como el escudo y la espada del Partido 

(Schild und Schwert der Partei)442, como recuerda el teniente coronel Grubitz ante el ministro de 

Cultura. La referencia a la Stasi aparece en los subtítulos con los que comienza el filme que 

advierten de que la población está muy controlada por la policía política secreta cuyo objetivo es 

saberlo todo. Su actividad, centrada en suprimir toda forma de oposición política −porque aquellos 

con opiniones políticas heterodoxas eran considerados delincuentes (Straftätern)− con los métodos 

policiales y de los servicios de inteligencia, se escapaba a cualquier tipo de control y permitió a 

Pieck −durante cuyo mandato se creó−, Ulbricht y Honecker, presidentes de la RDA, ejercer un 

poder prácticamente ilimitado. Fue un organismo de inteligencia enormemente eficaz que penetró 

en las vidas de los ciudadanos germano orientales, pero también en las de individuos que vivían en 

la RFA o en otros lugares y un instrumento insustituible para el ejercicio del poder por parte del 

SED. Desde 1957 estuvo dirigida por Erich Mielke bajo cuyo mandato la Stasi quintuplicó su 

personal (hacia el final contaba con cerca de 100 000 efectivos) controlando cualquier actividad 

considerada como desviación ideológica. Los agentes se formaban en la Juristische Hochschule 

des MfS (Escuela Superior de la Stasi) camuflada como Juristische Hochschule Potsdam, en la que 

se entrenaban, como vemos en el filme, para poner en práctica la descomposición psicológica de 

los detenidos (Cáceres, 2010). La Stasi contó con la ayuda inestimable de los colaboradores 

informales o extraoficiales (“Inoffiziellen Mitarbaitern”, IM), se estima que cerca del 2 % de la 

población, que motivados por el miedo, la ambición de hacer carrera o la convicción política 

transmitieron información sobre sus allegados dentro y fuera de la RDA (Funder, 2007), muchos 

más de los que contaba la Gestapo, para un régimen que contó con mucho menos apoyo popular 

que el nazismo (Zubiaur, 2022).  

Todo ello se encuentra perfectamente documentado a través de los archivos del MfS443. 

 
442 Inspirándose en la checa, policía secreta rusa creada tras la Revolución de 1917, transformada más tarde en GPU, NKVD y 
KGB. El lema de la Stasi evoca el escudo de la checa original y su cuerpo de élite llevaba el nombre del fundador de la checa: 
Regimiento de Guardias “Félix Dzerzhinsky”. 
443 Todo lo relativo al archivo ha sido objeto desde el principio de gran controversia en Alemania: la creación de un organismo 
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Los archivos de la Stasi ocupan 111 kilómetros (en distintas localizaciones), contienen alrededor 

de 41 millones de fichas, muchas de ellas filmadas o microfilmadas, casi dos millones de fotografías, 

cerca de 3000 películas y más de 20 000 archivos sonoros. En los últimos días de la RDA, la Stasi 

trató de eliminar sus archivos (una escena que plasmó Schlöndorff en Die Stille nach dem Schuss) y 

se encontraron más de 15 000 sacos y otros contenedores 

con documentos rotos a mano por sus agentes, a partir de una 

pequeña parte de los cuales se ha podido reconstruir más de un 

millón y medio de fichas444. Las leyes federales tras la 

Reunificación facilitaron que cualquier ciudadano consultara 

sus archivos lo que permitió descubrir que entre los 

informantes se encontraban compañeros, amigos y familiares 

cercanos, que en ocasiones informaban sin ser conscientes de estar haciéndolo.  

La Stasi, sus miembros, sus técnicas, su influencia en el Partido y en la RDA desempeñan 

un papel central en un filme que refleja algunos de sus métodos (Cáceres, 2010): la toma de 

muestras de olores, la despersonalización de los detenidos, los interrogatorios interminables hasta 

conseguir la confesión deseada, el seguimiento, las escuchas, la descomposición psicológica 

(Zersetzungsmaßnahmen) y hasta la falsificación de las pruebas (Malycha, 2011). Al fin y al cabo, 

la RDA era un Estado totalitario que pretendía controlarlo todo, y donde alguien sospechoso estaba 

condenado de antemano.445  

Como Dreymann, Hauser o Wallner, intelectuales, escritores, periodistas, artistas plásticos, 

actores, cantautores, las distintas iglesias y organizaciones cívicas que fueron surgiendo en los años 

80 fueron también vigilados y reprimidos. A lo largo de su existencia, la RDA encarceló por 

motivos políticos a alrededor de doscientas mil personas, la mayoría en la década de los 50, tras la 

cual el número se redujo notablemente. En los últimos años la mayoría de encarcelamientos 

correspondieron a personas que habían tratado de salir del país (Republikflucht). Sin embargo, de 

todos ellos, menos de 50 eran escritores (Zubiaur, 2022). 

Das Leben der Anderen es el primer largometraje realizado por Florian Henckel Von 

 

autónomo, la ubicación, el acceso, la custodia, los directores, el empleo de antiguos miembros de la Stasi y, en 2021, su integración 
en el Bundesarchiv (Archivo Federal). 
444 Das Stasi-Unterlagen-Archiv in Zahlen (https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/ueber-uns/bstu-in-zahlen/#c2417). 
445 Vigilancia, toma de huellas, investigaciones en el entorno, pruebas caligráficas, detenciones, interrogatorios, secuestros, chantaje, 
falsificación de pruebas…, todo valía para obtener una confesión (Die methoden der Stasi - Stasi-Unterlagen-Archiv. s.f.). Funder (2007) 
añade al catálogo de horrores la detención de niños para castigar a sus padres o la radiación a los disidentes. Hubo también un 
terror silencioso ejercido a través de las “medidas de descomposición” (“Zersetzungsmaßnahmen”), que fueron empleadas desde 
los años 50, pero especialmente durante los 70 para neutralizar las actividades reales o sospechadas de los opositores al régimen, 
socavando su confianza. Su objetivo, prevenir posibles acciones hostiles hacia el régimen, se basaba en destruir la reputación de los 
sospechosos a través de rumores, filtraciones de fotografías comprometedoras, cartas anónimas, llamadas telefónicas, fomentando 
rivalidades, favoreciendo las sospechas, arruinando sus carreras profesionales, mediante el reclutamiento para el servicio militar o 
la expatriación forzosa, unas medidas que no se improvisaban, sino que se planificaban y hacían constar en informes detallados 
(Auerbach y Kowalczuk, s. f.). 

Imagen 6.9.3. Wiesler espía a Dreymann desde 
el operativo instalado en la buhardilla. 

Fotograma del filme. 

https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/ueber-uns/bstu-in-zahlen/#c2417
https://entertainment.time.com/2011/08/11/top-10-berlin-wall-movies/slide/the-lives-of-others-2006/
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Donnersmarck, autor también del guion. Henckel Von Donnersmarck nació en Colonia en 1973 

y disfrutó de una educación cosmopolita en Occidente (Nueva York, Múnich, Berlín Occidental y 

Bruselas). Este hecho y su juventud −contaba 33 años cuando se estrenó el filme− se utilizaron 

para criticar su falta de una experiencia personal que diera autenticidad al filme. En su descargo, el 

director recordó que sus padres procedían de Alemania Oriental y que él había visitado varias veces 

a sus familiares allí, presenciando situaciones que fueron para el director una importante lección 

sobre el significado del totalitarismo, igual que las caras de miedo de las personas a las que visitaban.  

Florian Henckel von Donnersmarck relató a la prensa que la idea para 

el filme se le había ocurrido en su época de estudiante de la Escuela de Cine 

en Múnich al escuchar la sonata Claro de Luna de Beethoven y recordar la 

anécdota de Lenin a propósito de otra sonata, la Appassionata. La idea culminó 

8 años después con este filme (Kilb, 2006). El director dejó bien claro que su 

objetivo era que el espectador creyera que lo que aparecía en el film era la 

realidad, por eso suprimió los títulos de crédito iniciales; igualmente, en su 

reivindicación de la autenticidad del filme, señaló que aunque no hubo un 

capitán Wiesler, sí hubo muchas historias parecidas y que algunas cuestiones 

reflejadas en el filme (como la ocultación de las estadísticas de suicidio, la máquina que podría abrir 

600 cartas en una hora o las muestras de olor) eran reales. Tras su exhaustiva investigación, que 

incluyó el análisis de las biografías de miembros prominentes de la RDA y de la Stasi, miembros 

de la oposición, conversaciones agentes de la Stasi y con sus víctimas, Henckel von Donnersmarck 

creía que era capaz de crear “a fictional story thar was somehow truer than a true story” (2006, p. 

9). Con el propósito de transmitir una sensación realista, el director filmó en localizaciones reales, 

desprovistas de cualquier símbolo que pudiera interferir en la ambientación y utilizó los 

equipamientos reales de la Stasi, así como su lenguaje burocrático (Westphal, 2012).  

Recepción 

El filme tuvo una gran acogida en Alemania, especialmente en la antigua Alemania 

Oriental. El propio director afirmó que la prensa alemana lo había tratado increíblemente bien y 

que la reacción de agradecimiento del público germano oriental por representar a la RDA como 

realmente fue, resultó muy emocionante. Por el contrario, en la Alemania Occidental el filme fue 

acogido inicialmente como un thriller político sobre un tema del que el público no tenía una 

experiencia personal (Thirteen Questions, 2006). La acogida fue igualmente calurosa en medios 

oficiales, destacando el reconocimiento público por parte del secretario de Estado de Cultura, 

Imagen 6.9.4. “Geruchs-
probe” (muestra de olor). 
Fuente: Bundesarchiv.  
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Bernd Neumann446, por su contribución a la comprensión de la historia reciente de Alemania 

(Cáceres, 2010). 

Seguramente, serán pocos los filmes alemanes que hayan suscitado el interés de Das Leben 

der Anderen como se demuestra en la abundante bibliografía que se ha publicado desde su estreno. 

Críticas cinematográficas, artículos escritos por destacados autores críticos de la RDA, críticas 

cinematográficas, así como gran cantidad de literatura académica y didáctica. Pese a las 

afirmaciones de Henckel von Donnersmarck, no todas las críticas aceptaron la autenticidad del 

relato, según sus palabras, un relato verídico aunque no una historia real. La recepción del filme 

varió en función de la experiencia personal que existía en los distintos lugares de Alemania. En la 

antigua RDA la opinión se dividió entre quienes alabaron el filme por su autenticidad y porque 

celebraba el triunfo de la humanidad, como como Thomas Brussig −autor de los guiones de 

Sonnenallee y Helden wie wir− o el cantautor Wolf Biermann447, procedentes ambos de la RDA 

(Berghahn, 2009).  

Sin embargo, fueron muchos quienes criticaron que un alemán occidental, Florian Henckel 

von Donnersmarck, se estuviera apropiando del pasado de la República Democrática Alemana 

para convertirlo en un éxito de taquilla. Quienes habían sufrido las actuaciones de la Stasi señalaron 

algunas inexactitudes de pequeña importancia relativas al lenguaje o la vestimenta, pero, sobre 

todo, cuestionaron la veracidad histórica del relato, especialmente respecto a la posibilidad de 

transformación de Wiesler y su complicidad con las víctimas. Así mismo, criticaron la suavización 

del terror y el hecho de que, para algunos, el filme parecía exonerar a los criminales. Entre los 

críticos encontramos a Hubertus Knabe, director del Museo de Hohenschönhausen entre 2000 y 

2018 (la antigua prisión principal de la Stasi), que denegó el permiso para rodar Das Leben der 

Anderen y rechazó que se pudiera convertir a un miembro de la Stasi en un héroe (Funder, 2007). 

Christoph Hein (2019), dramaturgo de la RDA que había relatado su experiencia a Henckel von 

Donnersmarck en 2002, afirmaba en un artículo que la película es un cuento de hadas espeluznante 

(Gruselmärchen) que no describe la vida en la RDA en la década de los 80 sino que está ambientado 

 
446 Bernd Neumann invitó a los parlamentarios al preestreno de Das Leben der Anderen, al igual que hiciera su predecesora Christina 
Weiss al preestreno de Good Bye, Lenin! 
447 Wolf Biermann, un cantautor disidente, contó su experiencia personal al ver la película a Die Welt (2006). Henckel von 
Donnersmarck le había enviado en 2004 un borrador del guion que él despreció, pensando que el joven director sería incapaz de 
abordar el tema por ser un principiante, un joven de clase alta nacido en Occidente de dominar ese tipo de material sobre la RDA 
ni política ni artísticamente. En 2006 vio el filme en DVD con unos amigos, todos opositores al régimen. Algunos señalaron las 
imprecisiones del filme y coincidieron en que la película suavizaba la realidad totalitaria. Por el contrario, Biermann consideró que 
las imprecisiones eran irrelevantes porque para él la película era auténtica, hermosa y muy triste y, en su caso, coincidía con su 
propia historia (su obra fue prohibida em 1965 y él privado de la nacionalidad en 1976). Efectivamente, las cosas eran más brutales 
en Hohenschönhausen, la prisión de la Stasi en Berlín, de lo que se muestra en la película pero para Biermann el filme servía al 
propósito de denunciar el régimen de la RDA, a pesar de la “maravillosa conversión” de Wiesler. Biermann atestigua que en los 
archivos de la Stasi sobre él, encontró más de doscientos delatores o “Spitzel”, gente con la que tenía contacto normalmente sin 
saberlo, pero también había burócratas como los de la película, que a él le permitió poner cara a los “nombres sin rostro” de su 
expediente. Ash (1997) afirma que el expediente que la Stasi sobre Biermann tenía 40 000 páginas. 



 

432 

en un país fabuloso. El cineasta germano oriental Andreas Dresen448 cuya carrera se había iniciado 

con la DEFA fue otra de las voces críticas. Dresen (2009) considera que mientras Sonnenallee y Good 

Bye, Lenin! son intentos serios de contar la historia de la RDA como una parábola mordaz y 

divertida, el filme de Henckel von Donnersmarck no tiene nada que ver con la RDA. La idea de 

que el hombre más duro de la Stasi se convierta en una buena persona es para Dresen un cuento 

de hadas (das Märchen vom guten Menschen), que no sirve para encontrar la verdad. Dresen se queja 

de que los cineastas germano orientales, decepcionados o resignados, no asuman la tarea de contar 

las páginas más dolorosas de su historia reciente. De todas estas críticas subyace una idea 

particularmente interesante: desde Occidente se representa la RDA como un mundo extraño y en 

la Alemania postunificada casi nadie intenta entender que el pasado de la RDA es, después de la 

Reunificación, parte de su propia historia.  

Las críticas periodísticas estuvieron menos divididas. Berghahn (2009) recuerda, que tras 

el estreno, el filme fue calificado de primera película sobre la Stasi, aunque realmente fue solo la 

primera con cierta notoriedad449. Gansera (Süddeutsche Zeitung, 2010) define el filme como mezcla 

sofisticada de thriller político, historia de amor, drama de conciencia y retrato social, destacando la 

plasmación de una atmósfera de miedo (situada en el orwelliano 1984) sin nostalgia de los 

pepinillos o el Trabbi y la intensidad de las interpretaciones. Ehlert (Die Welt, 2006) considera que 

el filme es un complemento histórico de Good Bye, Lenin! y lo califica de thriller emocionalmente 

impactante, denso, con diálogos pulidos y ambiente coherente (sin necesidad de recurrir a los 

consabidos objetos de la RDA), extrañándose de que fuera rechazado por la Berlinale. Evelyn 

Finger en (Die Zeit, 2006) coincide con Ehlert en que el debut de Henckel von Donnersmarck es 

más que notable. Das Leben der Anderen evidencia la inutilidad del experimento socialista y su 

carácter destructivo, describiendo el escenario de los últimos tiempos de la RDA con precisión. 

Para Finger −que lo compara con Sonnenallee, Berlin is in Germany y Good Bye, Lenin!− es el mejor 

filme desde la Reunificación. Kothenschulte (Frankfurter Rundschau, 2006) destaca la novedad de 

que un thriller alemán realizado con los valores de las películas de suspense americanas o francesas 

resulte emocionante. Sin embargo, lamenta que siendo la primera que evalúa a la Stasi, la trama 

sacrifique la historia de la RDA al melodrama y proponga una reconciliación apresurada con el 

pasado reciente al absolver a Wiesler a cambio de un pequeño sacrificio. Kilb (Frankfurter 

Allegemeine Zeitung, 2006) señala que en anteriores filmes referidos a la RDA la Stasi había jugado 

 
448 Dresen, al igual que Schlöndorff (Die Stille nach dem Schuss) y Klein (Berlin Ecke-Schönhauser) trabajó con Wolfgang Kohlhaase 
como guionista. 
449 Berghan cita varios filmes de la DEFA producidos durante el Wende como Der Tangospieler (Roland Gräf, 1991), Der Verdacht 
(Frank Beyer, 1991), Abschied von Agnes (Michael Gwisdeck, 1994) y el documental Verriegelte Zeit (Sybille Schönemann, 1990), que 
en plena euforia por la Reunificación fueron ignorados por el público germano oriental y todavía más por el germano occidental 
tradicionalmente nada interesado en el cine de la RDA 
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un papel secundario y se pregunta si solo una película de un director germano occidental podría 

abordar ese tema. El filme aborda el miedo y la traición, porque todos lo traicionan todo: a los 

demás, al socialismo y a la Stasi. Para Kilb no es casualidad que el realizador del filme provenga de 

la Alemania Federal porque su enfoque es curioso e inocente. Pauli (Focus, 2013) describió la 

película como un grandioso thriller político, que revela al espectador la imagen del omnipresente 

aparato de vigilancia que tenía sometida a la población, un filme muy distinto del examen cómico 

de Sonnenallee y Good Bye, Lenin! Pauli considera la película un ejemplo de cine de género en el que 

al thriller se unen el estudio psicológico y el melodrama, consiguiendo que una obra de ficción sea 

convincente. Mohr (Der Spiegel, 2006) se refiere a ella como una de las películas alemanas más 

emocionantes de los últimos tiempos, que cuenta un relato inquietante y sin pretensiones sobre de 

la vida y el sufrimiento a la sombra de la Stasi. Un filme sin nostalgia de los objetos folclóricos de 

la RDA (pepinillos, Trabbi, etc.), que describe el núcleo sobre el que se sustentaba la RDA: la 

intimidación, el acoso y la opresión a los ciudadanos en nombre de la “seguridad del Estado”. 

Mohr destaca la autenticidad de la ambientación, a la que también contribuyen las interpretaciones, 

especialmente la de Mühe, a pesar de que las metamorfosis que se narran no sean muy creíbles. 

Respecto a la trama, en una lectura irónicamente marxista, señala que pronto aparecen las 

“contradicciones” (uno de los elementos de la dialéctica hegeliana) y los dos ciudadanos de la RDA, 

comunistas convencidos, acaban alejándose de sus respectivas creencias como resultado de su 

mutua confrontación. Westphal en (Berliner Zeitung, 2006) afirma que Das Leben der Anderen no es 

el primer filme sobre la Stasi pero sí el más destacado porque el director lo trata con seriedad y 

retrata la rutina de la vigilancia en la RDA y las delicadas relaciones entre poder e impotencia, 

observadores y observados, política y arte. Sin embargo, Westphal considera que Henckel von 

Donnersmarck relega la ideología al ámbito privado y habla “desde fuera” (en referencia al origen 

del director y de algunos de sus asesores), confundiendo la historia de la RDA con la explotación 

de los archivos de la Stasi, algo por lo demás común, en busca de rentabilidad y critica las 

afirmaciones de poco rigor histórico que subyacen del filme porque se pueden traducir en que no 

todo fue malo en la Stasi.  

El eco en la prensa internacional fue considerable, especialmente después de que el filme 

obtuviera el premio Óscar a la mejor película de habla no inglesa. Entre la prensa estadounidense, 

sin las mismas referencias vitales que la alemana, la acogida fue muy positiva, a diferencia de lo que 

sucediera con Good Bye, Lenin! Elley (Variety, 2007) lo definía como un filme modesto y casi sin 

acción pese a lo cual atrapaba desde el principio; un drama con un guion complejo y un estupendo 

reparto, que constituía el sólido debut de su director que se aleja de los estereotipos propios de los 

thriller políticos y destacaba la interpretación de Mühe en el papel de Wiesler por su tremenda 
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economía de gestos. En la misma publicación, Carole Horst (2007) recordaba que era una película 

de espías de un género muy distinto al de 007 y subrayaba el trabajo de investigación realizado por 

el director para escribir el guion. Corliss (Time, 2011) señalaba que para Henckel von 

Donnersmarck, un imponente guionista y director, la Ostalgie era una enfermedad que necesitaba 

tratamiento, y su filme, en parte un thriller político, pretendía serlo, reflejando la estructura social 

de la RDA, un Estado corrupto donde nadie podía ser totalmente puro. Scott (The New York Times, 

2007) calificaba la historia, al igual que la partitura de Gabriel Yared, de elegante y complicada y el 

filme como un bello drama de suspense, subrayando el rigor narrativo del director debutante y su 

capacidad para remontarse al periodo sombrío de los últimos años de la RDA, dibujando la 

angustiosa crueldad del socialismo realmente existente y su lógica orwelliana. Para Ebert (The 

Chicago-Sun-Times, 2007) la película, que define como tranquila aunque poderosa, se construye sobre 

los pensamientos y deseos ocultos y describe un país controlado por el “gran hermano” (en alusión 

a la fecha en la que se inicia la historia narrada) y atenazado por el miedo que, por desconfiar de la 

lealtad de sus ciudadanos, los empujó a ser desleales. Lane (The New Yorker, 2007) el filme, sobre 

un mundo en el que no había justicia, merecía en justicia el Óscar al que estaba nominado ese año, 

un premio que efectivamente ganó. Lane subraya la interpretación de Mühe, capaz de transmitir el 

vacío de su vida, la recreación de un mundo represivo y el final del filme sencillo y potente, cuando 

Wiesler ve que el libro está dedicado a él. Lane parafrasea la frase final del filme: “Es ist für uns”; 

no es solo para los alemanes contemporáneos, es para nosotros. La autora de Stasiland (2003), 

Anna Funder, lo considera en The Guardian (2007) un filme bello y soberbio que merece el 

reconocimiento del público y la crítica, aunque se narre una historia que nunca pudo haberse 

producido en la RDA, donde ningún miembro de la Stasi intentó salvar a sus víctimas porque el 

control que había sobre ellos lo hacía imposible. Critica que el filme no retrate con precisión el 

funcionamiento de los sistemas totalitarios y deje un espacio para que el héroe pueda actuar 

manteniendo una extraña relación con la verdad histórica. Pese a todas sus objeciones, Funder 

acepta que pueda ser la primera representación realista de la RDA, sin Ostalgie. 

Dentro de la literatura académica Cáceres (2010) subraya que la historia narrada no es real 

y por tanto no puede pretenderse que reproduzca fielmente la realidad de la RDA; sin embargo, el 

filme sí refleja su ambiente social y político, el propio de un Estado totalitario donde la Stasi 

controla y vigila a los ciudadanos atenazados por el miedo. En su opinión, la narración constituye 

una parábola, un relato que mediante un ejemplo trata de ilustrar una verdad moral. En este caso, 

sería que los actos heroicos, como los de Wiesler −un personaje y no una persona real− pueden 

producirse en circunstancias extremas. Berghahn (2009) considera que el filme comparte con 

Schindler’s List y The Pianist, aparecidos en fechas cercanas, su condición de Greuelmärchen (cuentos 
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de terror) que utilizan estereotipos semejantes y que sacrifican la verdad histórica al melodrama y 

al suspense. En el caso concreto de Das Leben der Anderen, Henckel von Donnersmarck convierte, 

desde una perspectiva occidental, el recuerdo traumático de la Stasi y el Estado totalitario en un 

cuento de redención. Nick Hodgin (2011), uno de los investigadores que más ha trabajado en la 

representación de la RDA en el cine, reseña que la película fue acogida por la crítica considerándola 

una corrección necesaria a las narrativas de la Ostalgie que tendían a suavizar el pasado y en las que 

no aparecía una representación de la Stasi. Pero el filme sí sugirió como tema de reflexión la vida 

exitosa de los agentes de la Stasi tras la Reunificación. Por su parte, el historiador Timothy Garton 

Ash (2007) señala las numerosas imprecisiones del filme −aunque acepta que se trata de una 

licencia artística− y afirma que el filme utiliza la sintaxis y las convenciones de Hollywood para 

transmitir a una audiencia lo más amplia posible parte de la verdad sobre la Stasi. Para ello mezcla 

ubicaciones y hechos históricos con elementos dramáticos construyendo una historia exportable 

que pretende no aburrir al espectador. Su objeción es que el filme no retrata lo que Hannah Arendt 

denominó la banalidad del mal y desde un cierto relativismo moral borra la distinción entre víctima 

y victimario. También considera improbable la conversión de Wiesler, pero, incluso en ese caso, 

hacer una cosa buena no lo convertiría en un “hombre bueno”. 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL  

Das Leben der Anderen no se basa en acontecimientos ni personajes reales, sin embargo, es 

indudable que su propósito es reflejar a partir de una trama dramática el final de la RDA y el papel 

de la Stasi en esa etapa, y, en ese sentido, se podría considerar un filme histórico. Hodgin recuerda 

que no fue Henckel von Donnersmarck el primero en interesarse por la Stasi para el cine o la 

televisión, como algunos le atribuyeron, sino que mucho antes se habían producido otros 

documentales y películas. Telefilmes como Die andere Frau (Margarethe von Trotta, 2003), Der Stich 

des Skorpion (Stephan Wagner, 2004), Die Nachrichten (Matti Geschonneck, 2005) o Ich wollte nicht 

töten (Dagmar Hirt, 2006), y películas como Die Wahrheit über die Stasi (Alexander Zahn, 1992), 

Abschied von Agnes (Michael Gwisdeck, el director Klapprath de Good Bye, Lenin!, 1994) o Helden wie 

Wir (Sebastian Petersen, 1999) ya lo hicieron, aunque ninguno tuvo la acogida de Das Leben der 

Anderen (Hodgin, 2011).  

Kilb (2006) recordaba otros intentos de reflejar el impacto de la vigilancia de la Stasi en la 

vida cotidiana desde comedias, además de en Helden wie wir, como Sonnenallee o Good Bye, Lenin! en 

las que Stasi desempeña un papel secundario, en ocasiones más bien cómico, del que el carácter 

alegre de las películas no se resiente. El filme aborda en 2006 el pasado más reciente de una manera 

diferente a la de los filmes mencionados anteriormente o los realizados por cineastas de la DEFA, 
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los llamados “Stasi-films” como Der Tangospieler (Roland Gräf, 1991), Der Verdacht (Frank Beyer, 

1991), Abschied von Agnes (Michael Gwisdeck, 1994) o el documental Verriegelte Zeit (Sybille 

Schönemann, 1990), filmes que describen las vidas de los Mitläufer, que protegen sus vidas 

acomodándose al poder, y en los que los intelectuales, artistas y disidentes que aparecen tienen 

vidas mediocres y sus finales no son heroicos como el de Wiesler (Berghahn, 2009).  

Beyer, realizador de Der Verdacht450 afirmó en una entrevista que los alemanes orientales 

preferían olvidar ciertos aspectos de su pasado que consideraban vergonzosos, por eso los “Stasi-

films” que contaban historias reales tuvieron poco éxito de taquilla; era necesario contar una 

historia extraordinaria (Bergham, 2009). Y eso fue lo que hizo Henkel von Donnersmarck en 

opinión de Bergham: contar, de una manera distinta a los filmes anteriores, sin juzgar, una gran 

historia, construida como un thriller melodramático sobre la redención moral de un criminal de la 

Stasi. También en ese sentido, Berghahn compara Das Leben der Anderen con Schindler’s List porque 

ambas destacan a un excepcional buen alemán, a pesar de su ambigüedad moral, y salvan a sus 

víctimas, y en ambos casos el filme termina con el agradecimiento de quienes fueron salvados, 

dando la falsa impresión de que lo habitual era que los judíos se salvaran o que los agentes de la 

Stasi ayudaran a las víctimas cuando la realidad era justamente la contraria. 

En Das Leben der Anderen las actividades de la Stasi están en el centro de la trama y la RDA 

se convierte en un país “Wo jedes Wort mitgehört, jeder Schritt überwacht”451 (Kilb, 2006, § 6). El 

filme consigue el propósito del director de transmitir una sensación de veracidad reflejando con 

fidelidad las actividades de la Stasi y sus consecuencias. A diferencia de lo que sucede en esas 

comedias, Das Leben der Anderen otros dirige una mirada implacable hacia el régimen represivo de 

la RDA y su policía secreta, sin espacio para la Ostalgie452, un fenómeno que el director consideraba 

comprensible pero peligroso por suponer una reescritura de la historia olvidando el hecho de que 

la RDA fue una dictadura (Thirteen Questions, 2006).  

Das Leben der Anderen tiene la virtud innegable de haber cambiado el modo de hablar de la 

Stasi en el cine alemán. Después de Das Leben otros filmes han colocado a la Stasi en el foco. De 

los aquí reseñados, lo vemos en Barbara (2012), filme en la que la protagonista, una médico 

desterrada por su presunto intento de huida a Occidente es vigilada por el jefe de la Stasi en el 

pueblo en el que vive, Klaus Schütz, implacable en su trabajo de vigilancia, para el que cuenta con 

varios agentes y la inestimable ayuda de los IM. Igualmente, en Die schweigende Klassenzimmer (2018) 

no se menciona explícitamente a la Stasi (aunque sí intervino en la investigación de los hechos), 

 
450 Un filme en el que se describe la vida bajo la vigilancia de la Stasi. 
451 Trad.: “Donde se escucha cada palabra y se controla cada paso”: 
452 Hodgin (2011) sugiere que si la Ostalgie era una nostalgia de los buenos tiempos de la RDA, este filme contiene otro tipo de 
nostalgia, “not for the good old days of the GDR but for the bad” (2011, p. 85). 
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pero sus tentáculos son evidentes, así como la presencia de los colaboradores (profesores, vecinos, 

etc.).  

Entre los últimos filmes estrenados, destaca Nahschuss (2021, estrenado en España con el 

título de El espía honesto y en el mercado anglosajón The Last Executed) inspirado en la historia del 

científico Werner Teske453. Teske, colaborador de la Stasi desde finales de los años 60, había 

realizado tareas de espionaje para la RDA, pero en los años 70 empezó a cuestionarse el sistema y 

a pensar en huir a la República Federal llevándose material sensible como salvoconducto. No llegó 

a realizar su plan porque fue detenido en septiembre de 1980, acusado de haber planificado un 

intento de Republikflucht y sentenciado a la pena de muerte en un juicio que duró solo un día. Fue 

el último ejecutado en la RDA en junio de 1981 y lo fue al estilo de la Stasi: en secreto, con un tiro 

en la nuca realizado a corta distancia sin previo aviso. El último título que se ocupa del tema, por 

ahora, es Stasikomödie (2022) de Leander Haußmann, con la que el director de Sonnenallee cierra su 

trilogía454 sobre la RDA, como en las anteriores, en tono de comedia.  

ANÁLISIS TEXTUAL  

El filme aborda los temas de la bondad, la redención, la belleza y el carácter terapéutico del 

arte en su narración de dos procesos de transformación personal paralelos. Dreymann irá 

abandonando su confortable posición y adoptará una postura mucho más crítica con el régimen 

de la RDA, sobre todo a partir del suicidio de su amigo Jerska. Paralelamente, Wiesler se contagiará 

del ambiente en el que vive Dreymann a partir del espionaje y, según Diamond (2009, § 2) queda 

“cautivado por lo que oye y escucha a hurtadillas en sus vidas –una mezcla fastuosa de literatura, 

música, arte, poesía y relaciones sexuales apasionadas (…) [y] comienza a cambiar de manera 

inverosímil”. El malvado agente de la Stasi realizará un viaje interior, a través del que se irá 

convirtiendo en una buena persona, en “un hombre bueno”, como el título de la partitura regalo 

del amigo suicida que interpreta Dreymann en su casa 

Fruto de esa transformación, Wiesler tratará de salvar a Dreymann, que ha escrito 

clandestinamente un artículo para Der Spiegel sobre los suicidios en la RDA y ello le permite 

redimirse y transformarse de verdugo en víctima (Berghahn, 2009) pagando como precio ser 

relegado a los sótanos de la Stasi y de la sociedad. Igualmente Dreymann arriesgándose a publicar 

en la República Federal se redime de su colaboracionismo con el régimen. Sin embargo, Wiesler 

sacrificará a Christa-Maria, cuya muerte455 significa el reconocimiento de que para ella no hay 

 
453 Curiosamente, Henckel von Donnersmarck se tropezó durante su investigación con el archivo sonoro del juicio al capitán 
Werner Teske, avisado por los administradores de los archivos de la Stasi (Thirteeen Questions, 2006). 
454 Integrada por Sonnenallee (1999), NVA (2005) y este último título. 
455 Para Westphal (2012), la puesta en escena de su muerte en la que Dreymann la sujeta mientras está tendida en el suelo está 
dotada de un cierto simbolismo porque la composición recuerda una imagen de la Piedad. 
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redención posible después de traicionar a Dreymann para salvarse. El director reconoció que le 

resultó difícil escribir el final (probó varias alternativas que no funcionaron) porque pretendía que 

los dos hombres se encontraran de algún modo (Horst, 2006).  

El miedo se puede considerar un subtema del filme. Los métodos de la Stasi consiguieron, 

como se refleja en el filme, crear un pánico irracional entre la población y contribuyeron a sostener 

el régimen comunista (Cáceres, 2010). El miedo afectaba a la población general, pero también a 

los propios miembros de la Stasi. Cuando Der Spiegel publica el artículo de Dreymann, el teniente-

coronel Grubitz recibe una llamada de un “Genosse Armeegeneral”, el rango militar más alto de 

la RDA y que en la Stasi solo ostentaba Erich Mielke, que le exige el nombre del autor (que Grubitz 

aún desconoce) y lo amenaza con fusilarlo456. 

La complicidad aterrorizada de la población, no solo de los informantes, se muestra en la 

escena de la vecina; también en la escena que transcurre en la cantina de la Stasi en una de cuyas 

mesas están comiendo Wiesler y Grubitz. En otra mesa comen varios agentes, respetando las 

jerarquías. Se les une otro más y empieza a contar un chiste sobre Honecker. Grubitz finge seguir 

el juego, pero inmediatamente pide el nombre del joven; después se ríe a carcajadas y dice: “era 

una broma”, pero cuando Wiesler es destinado al sótano a abrir sobres con vapor, el joven también 

está allí. Igualmente, Christa-Maria accede a los deseos del ministro porque tiene miedo y cuando 

Dreymann le dice que no necesita al ministro porque es una gran actriz, ella le recuerda qué él 

tampoco los necesita y también se acuesta con ellos por miedo, porque “ellos” −el Partido y la 

Stasi− deciden quién puede escribir y quién puede interpretar y no quiere acabar como Jerska, y 

ella tampoco [00:59:00]. Muchos han señalado la coincidencia del año 1984 en el que se inicia la 

historia con el título de la distopía de George Orwell en la que el Estado, el “gran hermano” (o 

hermano mayor, que sería su traducción correcta) lo controla todo, aunque el director afirmó en 

su día que la elección de la fecha no tuvo que ver con ello. 

El filme utiliza las convenciones narrativas propias del cine de Hollywood, combinando 

elementos del melodrama y del thriller político. La trama se desarrolla de modo lineal y culmina 

con una decisión heroica del protagonista, y termina en un final más o menos feliz. La fórmula 

narrativa empleada −que suele garantizar el éxito de taquilla y facilitar el acceso a los Óscar− 

(Berghahn, 2009) es la de la redención, que a través de la renuncia, de la pérdida o el sacrificio 

personal, supone la transformación de alguien moralmente perverso en alguien bueno. En Das 

Leben Wiesler no solo es un héroe, sino que se convierte también en una víctima. Sin embargo, el 

precio que paga −ser relegado al final de la escala social− puede considerarse pequeño comparado 

 
456 “Das will ich hoffen, sonst stell ich sie an die Wand” [01:29:50]. Trad.: “Eso espero, sino los pondré contra la pared”. 
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con el daño infligido a las auténticas víctimas de la Stasi.  

Desde el punto de vista temporal, la mayor parte de la trama, prácticamente dos horas de 

película (hasta [01:57:20]], se desarrolla entre noviembre de 1984 y marzo de 1985. Incluye las 

imágenes iniciales en la prisión de la Stasi, la Operación Lazlo, el artículo en Der Spiegel, la detención 

de Christa-Maria, el registro de Grubitz, la muerte de Christa-Maria y termina con la amenaza de 

Grubitz a Wiesler que el periódico nos ayuda a situar: Gorbachov ha sido elegido Secretarios 

General del PCUS (10 de marzo de 1985). En la siguiente y brevísima escena asistimos a la Caída 

del Muro (9 de noviembre de 1989), a través de la radio que escucha uno de los compañeros de 

Wiesler en el sótano. [01:57:20 a 01:59:00]. Inmediatamente pasamos a 1991 [01:59:00] y estamos 

en el teatro, asistiendo a la representación de una obra de Dreymann, que se encontrará con el 

exministro y se enterará de que había sido espiado por la Stasi. Dreymann iniciará su investigación 

en los archivos de la Stasi, y descubrirá que HGW XX/7 le ha salvado. Aunque consigue 

localizarlo, evitará establecer contacto con él. La siguiente escena [02:11:00] es la escena final y nos 

traslada a 1993. Dura escasamente un minuto y medio y transcurre por la Karl-Marx-Allee en la 

que Wiesler ve el libro que Dreymann le ha dedicado, entra en la librería y lo compra. En el tercer 

fragmento (que abarca entre 1991 y 1993) von Donnermarck realiza una especide de sinopsis de 

la trama a través de la lectura de fragmentos de su expediente que realiza Dreymann, lo que le 

permite resumir en qué consistió la “Operación Lazlo” y qué papel desempeñó cada uno de los 

actores.  

El director plasma el control que la Stasi podía llevar a cabo sobre los ciudadanos de una 

manera muy visual: Wiesler instala su cuartel general en la buhardilla del edificio en el que vive 

Dreymann y, además de registrar el domicilio y colocar micrófonos por toda la casa, pinta en el 

suelo de la buhardilla el plano de la vivienda, de manera que sabe en cada momento en qué 

habitación están Dreymann y Christa-Maria y transita por los mismos espacios un piso más arriba, 

aprovechando que no están para husmear por toda la casa. 

En el filme aparecen escenas paralelas, que contraponen y subrayan las diferencias entre 

los protagonistas y la soledad de Wiesler. Tras la escena del 

abrazo, Wiesler vuelve a su apartamento en donde ha contratado 

los servicios de una prostituta (parece que por primera vez) y le 

pide que se quede más tiempo. En la escena siguiente, Wiesler 

“visita” [00:49:25] la casa de Dreyman. Es un piso antiguo que ya 

se ha mostrado en la película, pero que ahora vemos 

acompañando la mirada de Wiesler (que se agacha y acaricia la 

colcha de la cama de Dreymann), un piso personal, frente a su impersonal apartamento, del que 

Imagen 6.9.5. Wiesler reproduce el plano de 
la vivienda de Dreymann en la buhardilla en 

la que ha montado el operativo. Sobre el 
plano, Wiesler ha escrito el nombre de las 

habitaciones. Fotograma del filme. 
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Dreymann se lleva un libro de Bertolt Brecht, no sabemos si por curiosidad o como trofeo.  

Sin embargo, a medida que Wiesler se va transformando, aparecen imágenes especulares 

que subrayan las semejanzas entre él y Dreymann: Dreymann se esconde en el portal de la casa 

cuando Christa-Maria entra tras su cita con el ministro Hempf; Wiesler se esconde en el mismo 

lugar tras retirar la máquina de escribir y quien entra es Dreymann. Igualmente, el escritor abraza 

a Christa-Maria, devastada tras su encuentro con el ministro y en la buhardilla Wiesler abraza al 

vacío o a sí mismo, unas imágenes que subrayarían, en opinión de Berghan (2009), las similitudes 

entre Wiesler y Dreymann, los únicos que creen en el socialismo pero que acaban desencantados 

con la RDA.  

La crítica destacó la puesta en escena realista y meticulosa, que a través del empleo de tonos 

sombríos (marrones, grises y 

colores pálidos) crea un ambiente 

irreal, de calles vacías, fachadas 

grises y colores no saturados (Kilb, 

2006), que más que representar 

cómo era la RDA, trata de 

representar cómo se recuerda. El 

uso del color señalaría la oposición 

consciente del director a la Ostalgie 

−de la que esta película está tan 

lejos− por su “apparent 

neutralization of the East German regime” (Hodgin, 2011, p. 78). Contribuye también a crear ese 

ambiente el hecho de que la mayor parte del filme transcurra en espacios interiores (las viviendas 

de Dreymann −y la buhardilla de su casa−, Jerskay Wiesler, diversas instalaciones de la Stasi, un 

bar, el teatro, una consulta médica…). Son pocas las imágenes exteriores y aún más escasas las 

diurnas, que se reducen, prácticamente, al encuentro de Dreymann con sus amigos en el parque y 

a la escena final de Wiesler caminando por la Karl-Marx-Allee. El deseo del director de alejarse de 

la Ostalgie lo llevó, por ejemplo, a no utilizar el vestuario que se empleaba en los años 80 porque 

podría resultar cómico en 2006 y a que su diseñadora de vestuario lo sustituyera por ropa de tonos 

serios, más adecuada para el tono del relato. Es  

La música juega un importante papel en el filme, aunque son muchos las escenas en las 

que no está presente. Henckel von Donnersmarck (Thirteen Questions, 2006) explicó tras el estreno 

cómo, la historia se le ocurrió mientras estudiaba cinematografía en 1997, al recordar la anécdota 

Imagen 6.9.6. Imágenes especulares. Dreymann se esconde en la penumbra cuando entra 
Christa-Maria tras su encuentro con el ministro (imagen superior izquierda). Wiesler se es-

conde en el mismo lugar con la máquina de escribir mientras entra Dreymann (imagen inferior 
izquierda). A la derecha, Dreymann abraza a Christa-Maria (imagen superior); en el mismo 

momento, Wiesler abraza o se deja abrazar por el vacío (imagen inferior). Fotogramas del 

filme. 
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de Lenin457 a propósito de la sonata Appassionata de Beethoven −de hecho, el director pone la 

anécdota en boca de Dreymann [00:54:50]. Henckel von Donnersmarck entendió entonces que la 

esencia de las ideologías era el predominio de los principios sobre los sentimientos, por lo que 

encontrar un equilibrio entre ambos cuando uno se enfrenta a un dilema moral era un desafío. Al 

mismo tiempo, las frases de Lenin atestiguaban el poder humanizador del arte y se preguntó qué 

habría pasado si Lenin se hubiera visto obligado a escuchar la Appassionata en el momento en que 

se disponía a aplastar la cabeza de alguien. Entonces le vino a la cabeza la imagen de un hombre 

en una habitación desolada, con unos auriculares puestos, que esperaba escuchar a alguien criticar 

su ideología y que, en cambio, escuchaba una música bellísima. A partir de esa imagen escribió la 

historia en tres horas, aunque tardó tres años en escribir el borrador de un guion que le pareciese 

adecuado.  

La música, como la literatura −el poema de Brecht Erinnerung an die Marie A. que lee Wiesler 

en su casa [00:51:10]− tienen un efecto terapéutico: ayudan a sanar el dolor de Dreymann tras la 

muerte de Jerska y son fundamentales en la transformación de Wiesler. Wiesler escucha desde su 

escondite en el ático a Dreymann interpretar la Sonate vom guten Menschen, la partitura que le había 

regalado Jerska por su cumpleaños, cuyo título evoca otro de Brecht Der gute Mensch von Sezuan458 

un drama teatral estrenado en 1943 y protagonizado por una prostituta sobre las dificultades de 

vivir como una persona buena en un mundo injusto (Cáceres, 2010). El rostro de Wiesler se 

transfigura por la emoción y las lágrimas resbalan por sus mejillas. En el piso de abajo, Dreymann 

se pregunta “Kann jemand, der diese Musik gehört hat... Ich meine wirklich gehört hat... auch ein 

schlechter Mensch sein”459. A pesar de la afirmación del ministro Hempf: “Menschen verändern 

sich nicht”460, el cambio personal es posible. El adocenamiento y la inacción de Dreymann se 

transforman en militancia tras el suicidio de su amigo y Wiesler deja de ser el oficial servil al 

averiguar cuál es el propósito de la misión que se le ha encomendado y “trabaja” en contra del 

régimen 

 
457 La anécdota completa sobre el comentario fue recogida por Maxim Gorki en el elogio fúnebre que escribió a la muerte de Lenin 
y es la siguiente. “...Listening to Beethoven’s sonatas played by Isai Dobrowein at the home of Y. P. Peshkova in Moscow one 
evening, Lenin remarked: “I know of nothing better than the Appassionata and could listen to it every day. What astonishing, 
superhuman music! It always makes me proud, perhaps naively so, to think that people can work such miracles!” Wrinkling up his 
eyes, he smiled rather sadly, adding: “But I can’t listen to music very often, it affects my nerves. I want to say sweet, silly things and 
pat the heads of people who, living in a filthy hell, can create such beauty. One can’t pat anyone on the head nowadays, they might 
bite your hand off. They ought to be beaten on the head, beaten mercilessly, although ideally we are against doing any violence to 
people. Hm-what a hellishly difficult job!” (Gorki, M. (1924) V. I. Lenin Eulogy. Fuente: Museo Lenin; texto transcrito por David 
Walters, que se puede consultar en: https://www.marxists.org/archive/gorky-maxim/1924/01/x01.htm. La anécdota se recogió 
también en un telefilme soviético de 1963, Appassionata, del que se puede ver la escena en la que Lenin junto a Gorki y su mujer 
escuchan la obra interpretada por el pianista Rudolf Kehrer, en el papel de Isai Dobrowen que originalmente la habría interpretado 
para Lenin https://www.youtube.com/watch?v=zE80aVH1YXw.  
458 En español el título se tradujo como El alma buena de Se-chuan.  
459 Trad.: “¿Puede alguien que haya escuchado esta música.... quiero decir que la haya escuchado de verdad... ser también una mala 
persona?” 
460 Trad.: “La gente no cambia”. 

https://www.marxists.org/archive/gorky-maxim/1924/01/x01.htm
https://www.youtube.com/watch?v=zE80aVH1YXw
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La banda sonora fue compuesta por Gabriel Yared, autor de las partituras de The Talented 

Mr Ripley, The English Patient o Cold Mountain, entre otras muchas. En el filme aparecen también 

músicas incidentales así como temas de bandas germano orientales con letras críticas con la RDA 

como Tahusend Augen461, prohibido en la RDA, de la banda Silly cuya música se escuchaba también 

en Die Stille nach dem Schuss; el tema Albatros de la banda Karat, en la que se afirma que el albatros 

no conoce fronteras en una letra interpretada como una crítica a la falta de libertad de la RDA; Es 

gibt Momente de la banda Hansi-Biebl, sobre los momentos en los que se toman decisiones; o 

mientras Dreymann escribe su artículo sobre los suicidios en la RDA el tema de Bayon Still dich 

mitten in den Regen, uno de los versos de la canción “Und versuche gut zu sein”, “y procura ser 

bueno”, reforzando la idea de la sonata (Cáceres, 2010). También se repite el tema Wie ein Stern462 

de Frank Schöbel [01:02:30] que aparecía en Die Stille nach dem Schuss. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

La RDA 

La RDA que aparece en la película “is one populated almost exclusively by victims and 

villains” (Hodgin, 2011, p. 84), como demuestra que la lista de personajes del filme pueda dividirse 

entre empleados de la Stasi de diversos rangos y artistas (entre los considerados enemigos del 

pueblo, los sometidos a vigilancia o quienes actúan en connivencia con la Stasi). Destaca la ausencia 

llamativa de ciudadanos corrientes, pues solo aparecen unos pocos personajes anónimos (los niños 

que juegan al balón con Dreymann o el niño vecino que le pregunta a Wiesler si es miembro de la 

Stasi) que funcionan para subrayar la humanidad de Dreymann y la amenaza omnipresente de la 

Stasi (Hodgin, 2011).  

En los filmes sobre la Alemania dividida que se centran en el pasado de la RDA, el país es 

un universo hermético en el que los contactos con el exterior −excepción hecha de otros países 

socialistas− prácticamente no existían. Los alemanes occidentales constituían una referencia, a 

veces una presencia lejana −en este caso, el periodista de Der Spiegel que entrega a Dreymann la 

máquina de escribir− y los Otros eran los alemanes orientales situados en distintas posiciones 

ideológicas. Desde la perspectiva del régimen, los Otros eran los disidentes; para estos, obviamente, 

los Otros eran quienes colaboraban con el régimen. A diferencia de otros títulos ubicados 

temporalmente en la misma etapa, el Muro no existe en Das Leben der Anderen y Occidente es el 

 
461 Trad.: “Mil ojos”. 
462 Schlöbel fue uno de los cantantes más populares de la RDA. Este tema de 1971 en concreto fue número uno en la RDA y otros 
países del Este, pero también en la RFA. La canción se escucha de fondo en la escena en la que Wiesler se dirige a Christa-Maria 
en un bar. 
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lugar al que no podrá viajar Hauser, dónde podrá publicar Dreymann y al que no se puede llegar 

salvo engañando de alguna manera a la Stasi. 

Los Otros: disidentes y otras víctimas de la Stasi 

En el folleto que acompañó el lanzamiento internacional del filme (2006) se afirmaba que: 

“The conceptual eradication of human individuality allowed the Ministry for State Security 

(Ministerium für Staatssicherheit, MfS) to categorize the “others”, whom it interrogated and spied 

on, in order to transform them into objects of its hatred”. Los Otros eran aquellos convertidos en 

objetos de odio a los que la Stasi espiaba, detenía y torturaba para eliminar su individualidad. El 

filme se centra sobre sus actuaciones entre los intelectuales, representados por Paul Hauser, un 

periodista, y Albert Jerska un director teatral. En el caso de Jerska, su firma de un manifiesto lo 

condena a un ostracismo que no es capaz de soportar y lo lleva al suicidio. La osadía de Hauser se 

produce en un ámbito menos público cuando se atreve a recordarle al ministro que ha citado a 

Stalin (“Der Dichter ist der Ingenieur der Seele”)463, refiriéndose a él como un gran socialista del 

que no recordaba el nombre, y elogiar a Dreymann como uno de sus mejores ingenieros. Más tarde 

sabremos que la provocación de Hauser le acarrea la denegación del permiso para viajar a la RFA 

a pronunciar una serie de conferencias. Siendo graves las consecuencias que a las que estos 

personajes se enfrentan por su actitud crítica no son comparables a las que sufren otros ciudadanos. 

El “n.º 27”, detenido al principio del filme, es interrogado días y días sin dejarle dormir y recibe 

todo tipo de amenazas para que confiese quién ha ayudado a un amigo suyo a huir de la RDA, 

cosa que hace finalmente; y Christa-Maria, la actriz novia de Dreymann, es igualmente interrogada 

y amenazada por Wiesler para que revele dónde esconde Dreymann la máquina de escribir y 

también sucumbe. 

Zubiaur recuerda el importante apoyo a la cultura y especialmente a la literatura que existió 

en la RDA, donde los escritores eran los niños mimados. Más que castigos (muy pocos fueron 

encarcelados), recibieron represalias reduciendo su financiación o sometiéndolos al ostracismo 

−como en el caso de Jerska− o denegándoles permisos −como a Hauser−; sin embargo, aunque 

existió la censura, el ámbito literario gozó de bastante más libertad que la prensa, la televisión o el 

cine. De las alrededor de doscientas mil personas encarceladas por motivos políticos, el número 

de escritores no llegó al medio centenar (Zubiaur, 2022).  

Los Otros alemanes orientales: “Spitzel, Verräter und Anpasser”464 

El ministro Hempf le dice a Hauser que él se parece a Dreymann porque ambos saben que 

 
463 “Der Dichter ist der Ingenieur der Seele”. Trad.: “El poeta es el ingeniero del alma”.  
464 Spitzel se podría traducir por soplón, delator, informador o infiltrado; Verräter tiene un significado más preciso: traidor; por 
último, Anpasser podría equivaler a Mitläufer y significa conformista o contemporizador. 
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el Partido necesita a los artistas, pero que los artistas necesitan al Partido aún más465. Hauser 

considera que Dreymann es condescendiente con el régimen y se enfrenta a su amigo que 

contemporiza con un director teatral al que Hauser acusa de ser de la Stasi. Dreymann con su 

característica actitud buenista, le dice que eso no se sabe con certeza. Hauser se enfada: “Du bist 

so ein jämmerlicher Idealist, dass du schon fast ein Bonze bist. Wer hat denn Jerska so kaputt 

gemacht? Genau solche Leute! Spitzel, Verräter und Anpasser! Irgendwann musst du Position 

beziehen, sonst bist du kein Mensch!”466. Incluso el propio Jerska había admitido dejarse tentar 

por el poder, el éxito y los halagos de los “peces gordos” (“Bonze”) en el pasado. Son innumerables 

los registros documentales que atestiguan la presencia de esos personajes en la RDA, un país en el 

que era difícil saber con quién se estaba hablando y todo el mundo acababa sospechando de todo 

el mundo. En el filme, Dreymann comprueba a instancias del ya exministro Hempf hasta qué 

punto la Stasi conocía su vida. Por citar tan solo un caso real, el historiador T. G. Ash −entonces 

estudiante− que residió unos meses en Berlín Oriental tuvo ocasión de comprobar que la Stasi 

conocía todos sus movimientos y no lo espiaba solo a él (considerándolo liberal y pequeño 

burgués), sino también a todos aquellos con los que él tenía alguna relación, empezando por sus 

caseros (Ash, 1997).  

Hauser acusa a Dreymann de ser un Anpasser (contemporizador), pero fueron muchos los 

que por unas razones u otras colaboraron con el régimen: los Spitzel (espías, soplones o agentes 

infiltrados) o los Verräter (traidores) a los que se refiere el periodista. Weckel (2003) analiza a 

propósito de dos filmes realizados en la inmediata posguerra de la IIGM por Wolfgang Staudte 

(Die Mörder sind unter uns de 1946 y Rotation de 1948) la figura del Mitläufer. Son personas (o 

personajes) apolíticos que no militan necesariamente en el Partido (en el caso que ella analiza, el 

Partido Nazi, en el nuestro el SED), que en privado se manifiestan contrarios al régimen, pero que 

no intervienen en su contra. Los Mitläufer no son exactamente cómplices, sino personas que no se 

opusieron al régimen en una estrategia de supervivencia desarrollada sin entusiasmo y solo por 

alimentar a su familia o sobrevivir que los convertía al mismo tiempo en inocentes y culpables. Esa 

actitud seguidista era más cómoda y segura y reportaba beneficios. Por ejemplo, en el caso del 

régimen nazi, al terminar la guerra, fueron colocados en categorías de desnazificación que les 

permitieron conservar trabajo, vivienda y propiedades y no ser castigados (Weckel, 2003). Pero es 

indudable que su actitud fue fundamental fue esencial para el mantenimiento del régimen nazi, al 

igual que lo fue para la RDA.  

La representación de estos personajes en el cine es ambivalente al considerarlos también 

 
465 “Er weißt zwar, dass die Partei den Künstler brauch, der Künstler die Partei aber dafür mehr” [00:14:10]. 
466 Trad.: “Eres un idealista casi tan patético como los peces gordos. ¿Quién destrozó a Jerska? ¡Esa gente! ¡Infiltrados, traidores, 
conformistas! En algún momento tendrás que tomar posición, si no es que no eres humano”. 
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como víctimas, personajes que se vieron obligados a no enfrentarse al régimen en una estrategia 

de supervivencia, que se redimen simplemente con ser conscientes de su responsabilidad: “Each 

must face the evil consequences of his complicity” (Weckel, 2003, p. 65). Un personaje de estas 

características es la Christiane de Good Bye, Lenin! que aparenta ser una ciudadana ejemplar aunque 

desconfía del Partido y discrepa del régimen en privado. Y eso es lo que le sucede a Dreymann a 

quien el suicidio de Jerska lo sitúa frente a la responsabilidad que se deriva de su inacción.  

Los villanos (la Stasi) 

La Stasi, sus agentes, sus métodos, sus víctimas son elementos centrales del filme. Wiesler 

representa inicialmente a la perfección la mentalidad de un agente de la Stasi que aplica las reglas 

del marxismo-leninismo. La declaración de inocencia de un detenido era una prueba de su 

culpabilidad y una vez se había decidido que alguien era culpable de algún delito contra el Estado, 

solo era cuestión de probarlo con la ayuda del arsenal de informantes y los instrumentos de la 

guerra psicológica. Lo vemos en la escena inicial que le sirve a Wiesler para su clase en la Escuela 

de la Stasi: hay que tener paciencia (“Wir müssen Geduld haben mit ihnen. Etwa 40 Stunden 

Geduld”467), porque, al final, los detenidos acaban confesando los delitos de los que se les acusan. 

En el filme también se alude a los “Inoffizielle Mitarbeitern” y a la presencia de la Stasi en la RFA. 

Grubitz le dice al “Genosee Armeegeneral” que tienen un IM en la redacción de Der Spiegel en 

Hamburgo [01:29:25]468, y tanto Wiesler como Grubitz le recuerdan a Christa-Maria que tras 

confesar se ha convertido en una IM. Quienes formaban parte de la Stasi disfrutaban de beneficios 

y privilegios. Lo podemos ver en el apartamento de Wiesler, confortable y moderno, nada que ver 

con otra recreaciones de las viviendas socialistas (los famosos 79 metros) que veíamos en Good Bye, 

Lenin! Disponían de vehículo propio, mientras el resto de alemanes orientales esperaban años para 

conseguir un Trabbi o podían contar con los servicios sexuales de la RDA, como hace Wiesler469.  

Pero en la Stasi no solo se velaba por la seguridad de la República frente a las amenazas 

interiores o exteriores. Sus instrumentos también se empleaban para otros fines y había corrupción. 

Los altos funcionarios de la Stasi que aparecen en Das Leben der Anderen parecen defender los 

principios del socialismo, aunque en realidad son unos oportunistas cínicos como el teniente 

coronel Grubitz que pone en marcha un operativo para vigilar a Dreymann simplemente para 

 
467 Trad.: “Debemos tener paciencia. Unas 40 horas de paciencia”. 
468 “Genosse Armeegeneral wir haben durch einen IM in der Spiegelredaktion in Hamburg eine Lichtpause des Originalartikels 
bekommen”. Trad.: “Camarada General del Ejército tenemos una fotocopia del original a través de un IM en la redacción de Der 
Spiegel en Hamburgo”. 
469 El cantautor Wolf Biermann (2006) apunta, por ejemplo, que la prostituta que acude a casa de Wiesler formaba parte de esos 
servicios sexuales. Biermann relata que él mismo tuvo relación con dos mujeres de la Stasi cuya misión especial consistía en derrotar 
a los enemigos de clase “poetas líricos” con armas eróticas, como pudo comprobar cuando accedió a su expediente en los archivos 
de la Stasi. Igualmente la Hauptverwaltung Aufklärung (HVA, oficina central de reconocimiento) encargada del espionaje en el 
exterior y dirigida por Markus Wolff, número 2 de la Stasi, puso en marcha la “estrategia Romeo” utilizando a hombres y mujeres 
que con sus encantos trataban de obtener secretos, especialmente, en la RFA. 
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complacer al ministro y al mismo tiempo aprovechar el éxito −de producirse− para ascender en su 

carrera; o el propio ministro, que pone el aparato represivo de la Stasi al servicio de sus obsesiones 

y los caprichos para conseguir los favores sexuales de Christa-Maria. El filme deja claro que los 

jerarcas de la Stasi y del régimen no sufrieron prácticamente ninguna consecuencia por sus actos; 

algo similar veíamos en Die Stille nach dem Schuss donde el general que supervisa al capitán Erwin 

Hull de la Stasi no solo mantiene usos y costumbres occidentales sino también contactos estrechos 

con las autoridades de la RFA. El 7 de julio de 2009 toda la prensa alemana se hacía eco de que 

alrededor de 17 000 exempleados de la Stasi continuaban trabajando como empleados públicos en 

distintas administraciones, desde las aduanas hasta el ministerio del Interior470; muchos otros 

pasaron a trabajar en empresas de seguridad, compañías de seguros del sector privado, en la 

enseñanza, como abogados o jueces, algunos fueron elegidos como parlamentarios y muchos 

siguen recibiendo pensiones, mientras sus víctimas consideran las reparaciones recibidas 

insuficientes. No hubo represalias ni depuración de responsabilidades, lo vemos en el filme. 

Ninguno de los torturadores de Hohenschönhausen fue llevado ante la justicia (Funder, 2003). 

Según Kellerhoff (2013) hubo un total de 753 condenas por crímenes cometidos durante la 

dictadura de la RDA, de los cuales solo 69 estaban relacionados con la Stasi; de ellos solo 36 fueron 

condenados a prisión y solo dos cumplieron la condena.  

Pese a todo, cabía la posibilidad de que entre los funcionarios de la Stasi hubiera alguno 

con un poco de humanidad, simplemente por razones meramente estadísticas, puesto que entre, 

aproximadamente, cien mil funcionarios habría gente de todo tipo. Aunque la mayoría eran leales 

y cumplían las órdenes hasta el final sin cuestionarse nada o creyendo que hacían lo correcto, 

también habría funcionarios desleales como el capitán Teske (Thirteen Questions, 2006).  

Los chistes  

En el comedor de la escuela de la Stasi, un oficial joven hace un chiste sobre Honecker 

[00:37:16]; Grubitz finge seguir el juego, pero inmediatamente pide el nombre del joven; después 

se ríe a carcajadas y dice: “era una broma”, pero cuando Wiesler es destinado al sótano, a abrir 

sobres con vapor, el joven también está allí. La risa es una válvula de escape en una dictadura y en 

el caso de la RDA fue el propio Partido el que la fomentó a través del cabaret, la revista Eulenspiegel 

o de la serie cortometrajes satíricos de la DEFA “Stacheltiere”. En la vida cotidiana se contaban 

chistes de todo tipo, aunque las bromas más frecuentes se referían a la vida en la RDA. Sin 

embargo, no se toleraban las críticas al sistema y los informantes reportaban los chistes 

considerados subversivos, a veces inofensivos, como el que un agente de la Stasi cuenta en la 

 
470 En 2013 se desvelaría el escándalo de que antiguos miembros de la Stasi trabajaran en el propio archivo. 
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película y por el que acaba degradado. Esos chistes se podían contar en ámbitos privados, siempre 

que se tuviera la certeza de quienes formaban parte de la audiencia (Corves, 2009). Como hemos 

visto, en la RDA nunca se sabía a ciencia cierta quién era el que escuchaba. 

Los suicidios en la RDA 

Tras el suicidio de su amigo Jerska, Dreymann entra en una crisis creativa y finalmente 

decide que no va a escribir otra obra de teatro sino un artículo de denuncia sobre los suicidios en 

la RDA que pretende publicar en Der Spiegel. La conexión entre los procesos de construcción del 

socialismo en Europa y el suicidio, que ya se empezó a estudiar en los años 60, a propósito de la 

construcción del Muro es uno de los estereotipos de la Guerra Fría. Tal y como se afirma en el 

filme, la tasa de suicidios era muy alta en la RDA y el régimen dejó de publicar los datos en 1977, 

precisamente porque se había sugerido la existencia de una correlación. La ocultación de los datos 

y la vinculación que la propia Stasi estableció en sus informes al considerar razones políticas para 

el suicidio en una cantidad importante de casos (Grashoff, 2019) contribuyeron difundir la idea de 

que el alto número de suicidios estaba relacionado con el régimen político, como sostiene 

Dreymann en su artículo de Der Spiegel. Sin embargo, la correlación entre las políticas represivas de 

la RDA y los suicidios ha sido puesta en cuestión en los últimos años (Hodgin, 2011) y considerada 

reduccionista porque el análisis de los datos de suicidio disponibles desde finales del siglo XIX 

demuestra que en los territorios de lo que después sería la RDA la tasa de suicidios siempre había 

sido alta y mayor que en lo que sería la RFA y en todo caso los esos datos parecen demostrar que 

menos del 1% de los suicidios tendría motivación política (Grashoff, 2019). 

Los archivos de la Stasi 

Los archivos de la Stasi constituyen sin duda uno de los símbolos de la RDA. Coincidiendo 

con la Reunificación, los archivos de la Stasi se abrieron a los ciudadanos para facilitar el acceso a 

sus expedientes, creándose para ello el Bundesbeauftragten für die Unterlagen des 

Staatssicherheitsdienstes der ehemaligen Deutschen Demokratischen Republik (Comisionado 

Federal para la Documentación del Servicio de Seguridad del Estado de la antigua República 

Democrática Alemana, BStU). Al frente del BStU estuvo hasta el año 2000 Joachim Gauck, un 

pastor protestante disidente de la RDA, que más tarde sería elegido presidente de la RFA. El 

objetivo del BStU fue reorganizar los archivos, permitir el acceso de los ciudadanos, que podían 

acceder a sus propios expedientes (se calcula que más de siete millones lo solicitaron), y conseguir 

la depuración de los antiguos miembros de la Stasi. Según explica Timothy Garton Ash (2007), 

tras la apertura de los archivos, estar fichado por la Stasi era motivo de orgullo, mientras que no 

estarlo era algo humillante. La apertura de los archivos tuvo innumerables consecuencias 

personales: amistades y matrimonios rotos e incluso, suicidios. Durante los años de su 
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funcionamiento, el BStU contribuyó a la reconstrucción de documentos y del pasado de la 

República Democrática Alemana. No sin polémica, los archivos de la Stasi fueron absorbidos por 

los Archivos Federales de la RDA en 2021. 

La Alemania reunificada 

No es mucho lo que se muestra de la Alemania postunificada, en la que nada parece haber 

cambiado demasiado, aunque la calle tranquila en la que vive Dreymann da paso a la Karl-Marx-

Allee, situada a pocos metros, una gran avenida, no muy limpia y con las paredes repletas de grafitis. 

Wiesler, relegado al sótano de la Stasi en los días finales de la RDA, mantiene un destino parecido 

repartiendo publicidad. El ministro Hempf parece seguir disfrutando de una posición acomodada 

pese a las responsabilidades que ejerció durante la dictadura y Dreymann sigue siendo un autor de 

éxito. La Stasi ha quedado atrás pero su presencia permanece en sus archivos. Es así como 

Dreymann se entera de que había sido espiado y de que Wiesler lo había protegido. 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

Das Leben der Anderen realiza una mirada introspectiva a la República Democrática Alemana 

sin necesitar de las comparaciones con Occidente, la RFA o el capitalismo para realizar un juicio 

demoledor sobre un sistema que sometió a millones de alemanes durante más de cuatro décadas. 

Del socialismo 

Wiesler y Dreymann son dos idealistas que, cada uno a su manera, creen en el socialismo. 

En el caso de Dreymann, es el suicidio de su amigo lo que le hace darse cuenta de los excesos de 

un sistema que lo controla todo y a todos (aunque no sabe que a él también). Para Wiesler parece 

ser la toma de conciencia, sacudida por la influencia del arte, de los métodos abusivos que él mismo 

estaba utilizando, de la corrupción y la desproporción entre los fines −que él mismo acaba por no 

considerar justificados− y los medios empleados lo que lo hace desertar. El filme no se plantea el 

significado del socialismo en términos de desarrollo económico o superación de las desigualdades. 

Tampoco encontramos alusiones a la escasez o al anhelo de disfrutar de los productos de 

Occidente como en Die Stille nach dem Schuss o Good Bye, Lenin! En Das Leben der Anderen el 

socialismo de la RDA no es el de una sociedad más justa sino el de una sociedad totalitaria. 

CONCLUSIÓN 

Das Leben der Anderen fue el primer largometraje de Florian Henckel von Donnersmarck, 

un entonces joven director nacido en la República Federal de Alemania, con una formación amplia 

y cosmopolita. El filme, de enorme repercusión, tuvo una gran acogida por parte del público y de 

gran parte de la crítica dentro y fuera de Alemania, obteniendo numerosos premios entre ellos el 
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Óscar a la mejor película de habla no inglesa de 2007. Pese al tiempo transcurrido desde su estreno 

y al hecho de tratarse de una película de ficción, Das Leben der Anderen sigue siendo citada en la 

prensa y en los artículos académicos como referente de la vida en los últimos años de la RDA y las 

actuaciones de la Stasi; igualmente, su análisis se utiliza en ámbitos escolares para estudiar el 

totalitarismo.  

Das Leben der Anderen −para muchos una obra indispensable dentro del cine alemán 

posterior a la Reunificación− es un drama de ficción que contribuye a reconstruir desde una cierta 

perspectiva los años finales de la República Democrática Alemana, centrándose en la actuación de 

la Stasi y las repercusiones que tuvo en la vida de las personas que la sufrieron. A pesar de que 

parte de la crítica censuró su falta de exactitud, el filme es capaz de captar la atmósfera del 

totalitarismo y, al mismo tiempo, denunciar los métodos de la Stasi, relatando de una manera 

objetiva y distante algunos de sus procedimientos. Frente a otras películas en tono de comedia, 

también importantes en la construcción del relato sobre la vida en la RDA, Das Leben ofrece una 

visión crítica superadora de la Ostalgie. 

La historia se sitúa a mediados de los años 80 y muestra como la policía política de la RDA 

controlaba los círculos de disidentes existentes entre los intelectuales. La película retrata las 

distintas actitudes de artistas e intelectuales ante el régimen de la RDA: algunos colaboran 

abiertamente y otros contemporizan, en ambos casos beneficiándose de privilegios y prebendas; 

sin embargo, otros mantienen una postura pública crítica y sufren las represalias del régimen. Gerd 

Wiesler, un comunista convencido y, hasta entonces, eficiente capitán de la Stasi al que se le encarga 

la vigilancia de un prestigioso autor teatral, Georg Dreymann y su novia, verá alterada su vida por 

la influencia de “la vida de los otros”. Wiesler deja de ser un miembro ejemplar de la Stasi. Sus 

convicciones se resquebrajan y acaba traicionando sus ideas originales y a su patria socialista por 

la influencia del arte y de los artistas, pasando de ser un criminal (“ein Täter”) a ser “ein guter 

Mensch” (un hombre bueno, una buena persona), que salva con sus acciones y omisiones a sus 

víctimas. Su acto es un acto individual con un destinatario individual, Dreymann, porque Wiesler 

se ha convertido en un hombre bueno gracias a él y al arte, confirmando lo que decía Lenin a 

propósito de la Appassionata: la revolución y el arte son incompatibles.  

El filme, estrenado más de 15 años después de la Caída del Muro de Berlín plantea el 

carácter terapéutico del arte que puede producir el bien y cambiar a las personas y sugiere que es 

posible, como en el caso de Dreymann y Wiesler, la reconciliación entre las víctimas y sus 

agresores. Igualmente aborda los temas de la bondad, el sacrificio y la redención, la belleza y el 

carácter terapéutico del arte, así como el del miedo que atravesaba de arriba abajo la RDA. 
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6.10. BARBARA (2012) BÁRBARA  

FICHA TÉCNICA
471 

Dirección: Christian Petzold  

Guion: Christian Petzold 

Color 

105 minutos 

República Federal de Alemania 

Producción: Schramm Film Koerner & Weber en coproducción con ZDF y ARTE 

Recaudación: 6.908.277 $ 

Reparto: 

Barbara Wolff: Nina Hoss 

André Reiser: Ronald Zehrfeld 

Klaus Schütz: Rainer Bock 

Frau Bungert: Rosa Enskat 

Stella: Jasna Fritzi Bauer 

Jörg: Mark Waschke 

Gerhard: Peter Benedict 

Jubilado con Trabant: Thomas Neumann 

Steffi: Susanne Bormann 

Mario: Jannik Schümann 

Angie: Alicia von Rittberg 

Friedl Schütz: Kirsten Block 

Hermana de Friedl: Irene Rindje 

Barbara se estrenó en el Festival de Cine de Berlín el 11 de febrero de 2012, donde Christian 

Petzold obtuvo el Oso de Plata al mejor director. Tanto la actriz protagonista, Nina Hoss, como 

el director y guionista, Christian Petzold, y el filme recibieron numerosos premios y nominaciones, 

especialmente en Alemania. El filme se rodó entre agosto y septiembre de 2011 en la ciudad de 

Kirchmöser cerca de Brandenburg an der Havel, así como en otras localizaciones del propio estado 

de Brandeburgo y del estado de Mecklemburgo-Pomerania Occidental (en el que se ubica 

Rostock), incluyendo un auténtico hospital. En Kirchmöser se encontraba un antiguo hospital que 

 
471 Los detalles técnicos, incluido el de la recaudación, se han obtenido a partir de folleto de prensa publicado por Piffl Medien 
(http://www.hoehnepresse-media.de/medien/Barbara/download/Barbara_Presseheft.pdf) que recoge los contenidos albergados 
anteriormente en la página web oficial del filme. También de IMDB (https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=fn_al_tt_1). 

http://www.hoehnepresse-media.de/medien/Barbara/download/Barbara_Presseheft.pdf
https://www.imdb.com/title/tt2178941/?ref_=fn_al_tt_1
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llevaba varios años vacío y en el que se rodaron esas escenas472. Solo hay una mención a un lugar 

concreto, Stralsund473. En cualquier caso, sabemos que está en el Báltico y que está cerca de 

Rostock, porque es en Rostock donde se encontraba el Interhotel en el que se cita Barbara con su 

novio Jörg.  

ARGUMENTO 

Barbara es el título de la película y el nombre de la protagonista del filme, una médica que 

trabaja en el Hospital de la Charité474 en Berlín Oriental. Tras solicitar una Ausreiseantrag (solicitud 

de salida permanente de la RDA), Barbara es detenida y, como castigo, posteriormente trasladada 

a un pequeño hospital de provincias cerca del Báltico. La trama 

transcurre en 1980 y se inicia con la llegada de Barbara a su nuevo destino 

en autobús.  

El primer día, antes de entrar a trabajar, Barbara hace tiempo 

fumando un cigarrillo. Desde una ventana es observada por quien va a 

ser su nuevo jefe, el Dr. André Reiser. A su lado está Klaus Schütz, el 

agente de la Stasi que dirige la vigilancia sobre Barbara. “Ist sie das?”475 

[0:01:30] le pregunta a Reiser. En el hospital todo el mundo parece 

conocer su pasado y la tratan con recelo; pero Barbara también es 

distante y fría y evita relacionarse con sus compañeros. Al terminar el 

primer día de trabajo, André se ofrece a llevarla a su casa en coche. Sin necesidad de preguntar, 

sabe dónde vive. Barbara se enfada, le dice que lo han preparado, se lo han contado todo sobre 

ella. Barbara sabe que André tiene una relación directa con Schütz a quien le pasa información. Sin 

embargo, Barbara y André acabarán admirándose profesionalmente. André le cuenta porque está 

en ese hospital. También él ha sido enviado allí como castigo, en su caso por una negligencia 

profesional, aunque Barbara no acaba de creerlo. 

Al poco de llegar a su casa ese primer día, un coche para frente a su portal. Es Schütz que 

la observa desde el vehículo. En seguida llaman a la puerta. Es la vecina encargada del edificio, la 

Hausmeisterin, que también colabora con la Stasi. Se presenta secamente: “Tach. Bungert”476 y le 

 
472 El equipo de Petzold tuvo que empezar por restablecer los suministros y después reconstruyeron los espacios tratando de 
replicar cómo eran los hospitales de la RDA a principios de los 80 (Presseheft. P 15). 
473 Lo menciona la novia de Mario hacia el final de la película, porque asistió en esa ciudad báltica a una fiesta [01:14:25]. 
474 Desde su fundación y durante gran parte de su historia ha sido un hospital muy prestigioso. Sin embargo, sus páginas negras se 
escribieron durante el III Reich y en la época de la RDA. Al finalizar la IIGM, el hospital se hallaba ubicado en el sector soviético 
por lo que pertenecería a la RDA. “Las investigaciones han mostrado que en él se llevaron a cabo trasplantes de órganos procedentes 
de pacientes que aún no habían muerto, se realizaron lobotomías y esterilizaciones ilegales y se trató con hormonas masculinas a 
niñas destinadas a ser atletas”, además de que algunos médicos del hospital pasaron información de pacientes a la Stasi 
(https://elpais.com/diario/1991/09/02/sociedad/683762404_850215.html).  
475 Trad.: “¿Es ella?”. 
476 Trad.: “Hola. Soy Bungert”. 

Imagen 6.10.1. “Barbara”. Cartel 
del filme. Fuente: Filmaffinity. 
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muestra a Barbara el sótano, indicándole con aspereza cuáles son sus obligaciones: “Donnerstag 

sind Sie mit der Treppe dran”477. En el sótano Barbará encuentra una bicicleta vieja que arreglará: 

ya no necesitará que el Dr. Reiser la lleve y podrá moverse por la región.  

Al día siguiente en el hospital, dos miembros de la Volkspolizei llevan a rastras a una joven 

[00:10:42]. La sujetan con fuerza con la ayuda de un enfermero y otra médica. Barbara pide que la 

suelten, la trata con dulzura, procura que se tranquilice. Es Stella, una joven que se ha escapado 

del Geschlossene Jugendwerkhof de Torgau y ha pasado seis días escondida en el bosque donde puede 

haber contraído meningitis a causa de las garrapatas. Vemos a André y Barbara en la habitación 

donde descansa la joven. André le dice que la chica ya ha sido ingresada cuatro veces; Barbara le 

interrumpe y le dice que la chica se llama Stella. André continúa: las veces anteriores la chica fingía 

que estaba enferma porque no quería trabajar. En esta ocasión, descubren que la joven está 

embarazada. En su desempeño en el hospital, Barbara es seca con los compañeros, incluso con 

André con el que tiene más trato, pero es afectuosa con sus pacientes con quienes desarrolla una 

implicación emocional, especialmente con Stella, se preocupa de ellos, los acompaña, incluso les 

lee libros y está claro que antepone su labor profesional a cualquier otra cosa.  

Barbara tiene un plan de huida desde antes de llegar a la ciudad del Báltico. Al poco de 

llegar, tiene una cita con una joven que le entrega un paquete, en el que hay dinero y una nota. La 

nota la lleva al encuentro con Jörg, su novio germano occidental, en el bosque y a una segunda cita 

con él en un Interhotel. Jörg ha planeado la huida de Barbara a través del Báltico hasta Dinamarca, 

aunque para ello Barbara tendrá que burlar la vigilancia a la que la tiene sometida la Stasi. Cada vez 

que Barbara sale con su bicicleta a sus “otras actividades” se percibe claramente la presencia de la 

Stasi y de Schütz: cuando va en tren a recibir el paquete con dinero, cuando se encuentra con Jörg 

en el bosque (su bicicleta aparece “misteriosamente” tirada en el suelo y pinchada), y después de 

la cita en el Interhotel, al llegar a su casa, ahí está Schütz. La consecuencia de sus “excursiones” es 

el registro de su casa y la aparición a instancias de Schütz de una funcionaria que la obligará a 

desnudarse para cachearla.  

En su último encuentro con Jörg, este le explica el plan de huida. Tiene que dirigirse a un 

punto en el que la recogerá un pequeño escúter acuático478. Él estará esperando en Dinamarca. 

Dinamarca está cerca, le dice. La huida tendría que producirse el domingo siguiente, pero ese fin 

de semana todo se complica. Mario, un joven que había tratado de suicidarse, tiene que ser 

intervenido y André le pide a Barbara que se ocupe de la anestesia. Ella, reticente porque ve sus 

 
477 Trad.: “El jueves le tocan las escaleras”. 
478 El escúter acuático –“aqua-scooter” o “Tauchscooter” (escúter sumergible)– fue inventado por un ingeniero alemán, Bernd 
Böttger, que quería huir de la RDA, cosa que consiguió tras un intento fallido y ocho meses en la cárcel. Se puede ver una foto del 
artefacto, junto con otras muchas de intentos “espectaculares” de huir de la RDA en Der Spiegel: 
https://www.spiegel.de/fotostrecke/spektakulaere-fluchten-aus-der-ddr-fotostrecke-170351.html  
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planes en peligro, acaba accediendo. Alertada por el hospital del empeoramiento de Mario, Barbara 

trata de avisar a André. Finalmente lo localiza en casa de Schütz administrando morfina a su mujer, 

enferma de cáncer [01:17:45]. Schütz parece otra persona: “Kann ich ihr helfen?”479, le pregunta 

amable a una Barbara perpleja que ha dado un respingo al verlo. Schütz está totalmente destrozado, 

no quiere que su mujer sufra. La cuñada de Schütz que la está cuidando, agradecida por las 

atenciones de los médicos, les regala a Barbara y André unas hortalizas. André se ofrece a 

cocinarlas. Barbara acepta. 

En casa de André hablan de libros mientras André elabora un ratatouille. Es la escena en la 

que Barbara está más relajada, probablemente la única escena en la que la vemos sonreír e incluso 

reír al reconocer que no sabe cocinar. En esa atmósfera se acerca a André y le besa, pero 

inmediatamente se separa de él y se marcha: “Ich kann jetzt nicht”480 [01:27:30]. 

La noche de la huida, aparece en casa de Barbara Stella, que se ha escapado de Torgau. 

Parece que la han hecho abortar y llega en muy malas condiciones. Barbara le administra unos 

calmantes y al rato salen las dos sigilosamente de la casa, pero la vecina las ve. En bicicleta llegan 

al lugar de la huida. Esta vez no las sigue nadie. Mientras ellas están en la playa, Schütz, avisado 

por la vecina, hace guardia en casa de Barbara. André acude allí preocupado porque Barbara no 

haya acudido al hospital. Schütz le dice que Barbara no va a volver, que se vuelva a su casa. André, 

obediente, se va y entra en su coche con la mirada brillante. Es de noche. En la playa, llega el 

hombre que la va a ayudar a huir. Barbara despierta a Stella, le entrega el dinero al hombre y es 

Stella quien se sube al escúter acuático, y se aleja. Desde la playa, 

Barbara mira hacia el mar mientras el escúter se pierde de vista, da 

media vuelta y se va. Esta vez no le han pinchado las ruedas.  

En el hospital, André está sentado en una silla al lado de 

Mario al que acaban de operar. Ya ha amanecido. Entra Barbara y 

se sienta al otro lado de la cama, frente a André. Suspira 

profundamente y mira, muy seria a André, que le devuelve la 

mirada, alegre. Barbara vuelve a mirarlo.  

PERSONAJES 

Barbara Wolff (Nina Hoss) 

Barbara no tiene voluntad de iniciar una nueva vida en la ciudad del Báltico; llega allí con 

la pretensión de huir y se plantea su estancia allí como un ejercicio de supervivencia Parece 

permanentemente hosca y enfadada. Es distante con sus compañeros, es evidente que no se fía de 

 
479 Trad.: “¿Puedo ayudarla?”. 
480 Trad.: “Ahora no puedo”: 

Imagen 6.10.2. Barbara (Nina Hoss) mira 
a André. Fotograma final del filme. 
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ellos y no le gusta el lugar al que la han desterrado. Sin embargo, es consciente de su falta de 

emociones o de su incapacidad para mostrarlas: “Ich weiß, was Sie sagen wollen, dann könnte ich 

mich ja auch gleich operieren lassen, weil meine Gefühle auch...”481 [01:21:14] como le reconoce a 

André, y de que a veces es brusca: “Tut mir leid, dass ich gestern so... so abrupt war” [01:08:48], 

aunque André cree que lo es siempre: “Sind sie doch immer” [01:08:53]482. Es firme, autosuficiente, 

no quiere ayuda (se repara ella misma una bicicleta vieja que ha encontrado con la rueda pinchada), 

especialmente de Reiser (se enfada cuando le manda al afinador) y tuerce el gesto cuando su novio 

de la RFA le dice que no tendrá que trabajar porque él gana lo suficiente. Es valiente (la vemos 

moverse por caminos desiertos o por la ciudad de noche y está dispuesta a huir de la RDA). Karl 

Schütz dice que parece una niña enfurruñada, pero es más bien amargura lo que parece destilar su 

mirada. Barbara fuma y cuando fuma parece relajarse. Es sensible porque le gusta la música clásica 

que escucha por la radio y toca el piano, pero, sobre todo, es sensible con los enfermos. Antepone 

su desempeño profesional y la atención por sus pacientes a sus intereses personales, lo que le lleva 

a renunciar a huir para reunirse con su novio, a fin de que Stella pueda salir de la RDA. Cree que 

no se puede ser feliz en la RDA. Cuando Jörg le propone ser el quien se traslade a la RDA, le 

contesta: “Du spinnst. Hier kann man nicht glücklich werden”483 [00:57:20]. Barbara está sola. Vive 

sola, come sola en el comedor del hospital, rehúye el contacto con todo el mundo, salvo con sus 

pacientes. La soledad es su forma de establecer una distancia con los Otros.  

André Reiser (Ronald Zehrfeld) 

Es el jefe de servicio de pediatría del hospital. Duro con los compañeros y con los 

estudiantes en prácticas, pero, como Barbara, amable y paciente con los enfermos. También es un 

“desterrado”. Según le cuenta a Barbara, trabajaba en el hospital de Eberswalde, cerca de Berlín, 

pero una negligencia profesional (un error en el uso de unas incubadoras traídas desde Nueva 

Zelanda) le ha llevado castigado al Báltico. El destierro lo ha convertido en un informante que 

colabora con la Stasi pasándole información a Klaus Schütz, con quien tiene también una relación 

más personal, como vemos al ocuparse de su esposa enferma con un cáncer terminal. Reiser no es 

crítico con el sistema; lo vemos en la actitud hacia Stella e inicialmente hacia Barbara. Es culto 

(tiene una amplia biblioteca), aficionado a la cocina, y, como Barbara, sensible (se interesa por el 

arte). Profesionalmente es muy capaz, pero está obligado a trabajar en condiciones muy precarias: 

ha tenido que montar su propio laboratorio para preparar los fármacos que no le suministran. Pese 

a su colaboración con la Stasi, va acercándose a Barbara, a quien admira y de quien parece haberse 

 
481 Trad.: “Sé lo que quiere decirme, yo también podría operarme porque mis sentimientos…”. Se refiere a que Mario ha perdido 
sus sentimientos como consecuencia de la amnesia.  
482 Trad.: “Siento haber sido tan brusca ayer”. “ 
483 Trad.: “Estás loco. Aquí no se puede ser feliz”. 
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enamorado. Trata de romper la barrera con la que Barbara 

se protege de todo y de todos cuantos la rodean. El 

personaje de André evoluciona: lo vemos en compañía del 

agente de la Stasi al principio del filme; lo vemos 

inyectando morfina a la mujer, que padece un cáncer 

terminal; pero sabe que Barbara quiere huir y no la delata. 

El actor que interpreta a André Reiner, Ronald Zehrfeld, 

nació en la RDA y pudo aportar sus propias experiencias sobre la vida en la Alemania Oriental. Lo 

veremos después en el último filme de esta selección (Das schweigende Klassenzimmer) donde también 

asesoró a los actores jóvenes.  

Klaus Schütz (Rainer Bock) 

Schütz, el jefe de la Stasi en la localidad, es el encargado de vigilar a Barbara. Implacable 

en su trabajo –como todos los miembros de la Stasi representados en la filmografía analizada–, 

mantiene una vigilancia férrea sobre ella y conoce sus movimientos a la perfección. Cada vez que 

Barbara se aleja de sus tareas profesionales, él sabe que no está en casa, presumiblemente sabe 

también dónde está y la castiga con un registro y un humillante cacheo. Solo muestra un lado más 

humano cuando lo vemos moralmente hundido ante la enfermedad de su esposa. La actitud de los 

médicos con ella parecen hacerle relajar la vigilancia sobre Barbara en el momento de la huida, que 

por supuesto él conoce de antemano”. “No va a volver”, le dice a André. Sin embargo, nadie ha 

seguido esta vez a Barbara cuando se dirige a su lugar de fuga. 

Frau Bungert (Rosa Enskat) 

Bungert, como se presenta secamente a Barbara, es la Hausmeisterin, la encargada del edificio 

en el que vive Barbara. El control de sus vecinos y la información a la Stasi forma parte de su tarea, 

especialmente en el caso de Barbara, que tiene antecedentes de desafección al Estado. Es por tanto 

una IM484 u otra informante, uno de los elementos esenciales en el engranaje del Estado policiaco 

que lo quiere saber todo. Es hostil y lacónica con Barbara a quien da órdenes (tiene que pedir 

carbón, los jueves tiene que limpiar la escalera, etc.) y a quién espía de manera sistemática.  

Stella (Jasna Fritzi Bauer) 

Es una joven inadaptada. No sabemos qué la llevó al campo de trabajo de Torgau del que 

ha intentado huir varias veces. Su aparición en el filme maltratada, enferma y embarazada 

(probablemente como resultado de los abusos de los guardias) sirve para denunciar los malos tratos 

 
484 Booß (2016) sugiere que la RDA utilizó no solo a los miles de IM sino también a numerosos “heimlichen Informanten” 
(informadores secretos), entre los que se encontrarían los conserjes y encargados de edificios (Hausmeisters), que hacían posible la 
información inmediata, una de las bases del funcionamiento de la Stasi. Las funciones de los IM iban más allá de proporcionar 
información, tenían un papel más activo, sabían que colaboraban con la Stasi y recibían una compensación económica. 

Imagen 6.10.3. El Dr. André Reiser y el jefe de la Stasi 
observan a Barbara antes de que entre en el hospital. 

Fuente: Höhne Presse. 
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y los abusos que se cometían contra los jóvenes, y especialmente las jóvenes, internados en estos 

campos. Como en el caso de Mario, se reflejan igualmente los problemas de adaptación de los 

adolescentes en un régimen totalitario. En uno de los internamientos la hacen abortar y llega muy 

enferma a casa de Barbara que decidirá que sea la chica la que huya de la RDA. 

Mario (Jannik Schümann) 

Un desengaño amoroso lo llevó a tirarse por la ventana, pero antes de intentar suicidarse, 

envió una carta a su novia diciéndole que no podía vivir sin ella. Su intento de suicidio permite ver 

la actitud del régimen al respecto: una de las médicos afirma que hay que informar a las autoridades. 

Su presencia en el filme es accesoria, sirve únicamente para explicar el acercamiento entre Barbara 

y André y la frustrada huida de Barbara y para introducir el tema del suicidio, un tema controvertido 

en la RDA, como ya vimos en Das Leben der Anderen. 

Jörg (Mark Waschke) 

El novio de Barbara es un ciudadano germano occidental que se dedica a los negocios en 

la RDA, lo que le permite viajar allí con asiduidad y alojarse en los lujosos hoteles para extranjeros. 

Afirma estar dispuesto a pasarse al Este para estar con Barbara, pero tiene una actitud machista y 

condescendiente con ella: “Wenn du drüben bist, dann kannst du immer ausschlafen. (…) Ich 

verdien' genug für uns beide. Brauchst nicht mehr arbeiten”485. 

Gerhardt (Peter Benedict) 

Es el compañero de Jörg. Desprecia a los Ossies como vemos en la escena del bosque en la 

que un jubilado se detiene curioso para ver su Mercedes. Su conducta es machista, igual que la de 

Jörg a quién pregunta ¿por lo menos, ha valido la pena?, después del encuentro con Barbara en el 

bosque. Gerhardt aprovecha los viajes a la RDA y las estancias en sus lujosos hoteles para 

extranjeros para entablar una relación con una muy joven alemana oriental, Steffi, a quien le regala 

bisutería y le ha prometido casarse para conseguir favores sexuales a cambio. 

Steffi (Susanne Bormann)  

Es una joven germano oriental un tanto naíf, que 

pretende utilizar sus encantos para conseguir salir de la RDA. 

Obtiene gracias a Gerhardt regalos y el acceso a ciertos lujos (el 

hotel, la ropa interior, las joyas o el champán). Cree que Gerhardt, 

que le ha prometido un anillo, se casará con ella y así podrá salir 

de la RDA, algo poco probable en opinión de Barbara. Su 

personaje subraya que el deseo de huir de la RDA llevaba a 

 
485 Trad.: “Cuando estés allí, podrás dormir hasta tarde. (…) Yo gano lo suficiente para los dos. No tendrás que trabajar más”: 

Imagen 6.10.4. Steffi le muestra entusiasmada 
el catálogo de “Quelle” a Barbara. Fotograma 

del filme. 
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realizar sacrificios de todo tipo. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

Barbara se rodó, más de veinte años después de la Reunificación, aunque la trama se sitúa 

otros diez años atrás. En la película no se menciona explícitamente en qué momento transcurre la 

historia, pero oímos en la radio noticias sobre los JJOO de Moscú 1980 y la participación de una 

atleta germanoriental, Christiane Wartenberg486, medalla de plata en 1500 m, detrás de la soviética 

Tatjana Kusantkina487. Unas Olimpiadas, por cierto, boicoteadas por la República Federal de 

Alemania, Estados Unidos y China, entre otros países, en las que la RDA obtuvo más de cien 

medallas, quedando en segundo lugar tras la Unión Soviética. Para entonces, la República 

Democrática Alemana ya había sido reconocida internacionalmente (se establecieron relaciones 

con la RFA y Estados Unidos) y admitida en la ONU, iniciándose una etapa de apertura 

internacional. En el plano interior, el régimen no se había movido un ápice, aunque empezaron a 

ser notables los casos de disidentes críticos que publicaban en Occidente o que actuaban allí y que 

fueron expulsados de la RDA, como el cantautor Wolf Biermann o el filósofo Rudolf Bahro. 

Christian Petzold es un director nacido en 1960 en Renania del Norte-Westfalia, por 

entonces un estado de la República Federal de Alemania. Sus padres habían llegado allí huyendo 

de la RDA antes de que se construyera el Muro488. Su relación con el país de sus padres se redujo 

a las visitas a sus familiares. Petzold era un extranjero contando una historia de la RDA, mientras 

algunos de sus actores (como Ronald Zehrfeld, André Reiner) tenían un gran arraigo allí, lo que 

generó un debate entre el reparto de la película sobre cómo era la Alemania Oriental.  

A diferencia de otros filmes realizados después de la Caída del Muro que compusieron 

escenografías con una gran riqueza de objetos propios de la época, en Barbara la puesta en escena 

es mucho más sobria. Petzold no necesita recurrir a la Club-Cola o Aktuelle Kamera (Hinrichsen, 

s.f.) para crear una atmósfera auténtica. No hay un gran afán de precisar la localización 

espaciotemporal de la película por parte del director, que consigue, sin embargo, crear un espacio 

creíble y contextualizar la narración con muy pocos elementos: la vestimenta, los automóviles (el 

Trabant 601 y el Mercedes de la escena del bosque, el coche de Schütz y el de André), los cigarrillos 

de importación y el catálogo de venta por correo489. Esa información se complementa con la de 

los alimentos: conocemos el tipo de menú que se podía servirse en un hospital: fruta, queso crema, 

mermelada, compota de ruibarbo, pudin y fricasé [01:07:00] o vemos a André cocinar un ratatouille. 

 
486 https://olympics.com/es/atletas/christiane-stoll-wartenberg 
487 https://www.britannica.com/biography/Tatyana-Kazankina 
488 Petzold ha hablado de esa circunstancia en múltiples entrevistas. Por ejemplo, en Die Tageszeitung (https://taz.de/Regisseur-
Christian-Petzold-ueber-Barbara/!5100957/).  
489 Der Quelle-Katalog Frühjahr/Sommer 1980, que según explica el propio Petzold resultó muy difícil de encontrar: 
http://www.hoehnepresse-media.de/medien/Barbara/download/Barbara_Presseheft.pdf 

http://www.hoehnepresse-media.de/medien/Barbara/download/Barbara_Presseheft.pdf
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Recepción 

Tras su estreno en la Berlinale, el filme fue ampliamente reseñado por la prensa alemana, 

en la que muchos críticos coincidieron en señalar a Petzold como uno de los directores más 

interesantes de la cinematografía alemana. El filme fue muy bien acogido por la crítica que 

coincidió en señalar el uso del color y de los sonidos en el filme de Petzold. En su reseña de la 

Berlinale, el Berliner Zeitung lo calificó como emocionante, inteligente y conmovedor; Sanders 

(Spiegel Online) de retrato coherente de la RDA en el que coexisten la vigilancia y la humillación 

realizada por un estado despiadado con la vida normal, elogiando igualmente su calidez. Thomas 

Groh (Perlentaucher)490 celebraba que la película no utilizara el recurso fácil de la Ostalgie y 

representara una RDA como un espacio humano en el que se desarrollan relaciones entre las 

personas, elogiando el uso de colores saturados y el recurso del viento como un elemento con vida 

propia, e igualmente la resolución final del filme con su ambivalencia subrayada por el tema de 

Chic At Last I Am Free. Bühler (Kinofenster) afirmaba que la gran fortaleza del filme reside en su 

representación ambivalente de la RDA al combinar las relaciones personales con la desconfianza 

y la vigilancia del Estado sin necesidad de recurrir a las banderas o los papeles pintados floreados. 

Peitz (Taggespiegel) recordaba el origen occidental de Petzold (como el de Henckel von 

Donnersmarck o el de Wolfgang Becker), señalando que en este caso no se trataba de una película 

estálgica ni un drama sobre la dictadura, sino una historia de amor, de la que surge un cambio de 

perspectiva en la mirada sobre las relaciones interalemanas al plantear la disyuntiva entre marcharse 

o quedarse en la RDA. Rodek (Die Welt) establecía una analogía entre la detención de Barbara por 

pedir un visado y su “reclusión” en la ciudad del Báltico y elogiaba el estilo de Petzold al que definía 

como económico por no utilizar más gestos o palabras, o dedicar más tiempo a una escena de los 

estrictamente necesarios, y también por su uso de los sonidos como herramienta dramática. Lueken 

(FAZ) incidía también sobre el uso del color y la luz para representar la RDA de 1980, el empleo 

de los ruidos/sonidos y el cambio de perspectiva que supone el filme con su final ambivalente. 

Vahabzadeh (Suddeutsche Zeitung) calificaba la película de impecable, destacando la yuxtaposición de 

la belleza del paisaje por el que transita Barbara y la mecánica del terror puesta en escena por la 

Stasi. Hinrichsen (Filmdienst, s.f.) consideraba admirable la coreografía de las miradas, 

especialmente entre los dos protagonistas, que relaciona con el cuadro de Rembrandt (Lección de 

anatomía del Dr. Nicolaes Tulp) que André comenta. Lutzeler en Tagespiegel relacionaba el filme de 

Petzold con la novela de Broch, señalando que retratan diferentes masculinidades, aunque ambas 

narren historias de amor en tiempos difíciles. Como podemos ver, en esta ocasión la crítica 

 
490https://www.perlentaucher.de/berlinale-blog/2012/02/12/am-meer-ein-gefaengnis-christian-petzolds-barbara-
wettbewerb.html?highlight=Petzold+Barbara#highlight  

https://www.perlentaucher.de/berlinale-blog/2012/02/12/am-meer-ein-gefaengnis-christian-petzolds-barbara-wettbewerb.html?highlight=Petzold+Barbara#highlight
https://www.perlentaucher.de/berlinale-blog/2012/02/12/am-meer-ein-gefaengnis-christian-petzolds-barbara-wettbewerb.html?highlight=Petzold+Barbara#highlight
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cinematográfica alemana no puso al filme ningún reparo, a diferencia de lo que había sucedido con 

filmes anteriores tan significativos como Good Bye, Lenin! o Das Leben der Anderen. Pese a que el 

filme fue designado por Alemania para representarla en los Premios Óscar, no llegó a ser siquiera 

nominada; por esa razón, su repercusión fuera de Alemania fue menor, aunque los críticos de New 

York Times, Variety o en España El País. coincidieran en elogiarlo491. 

ANÁLISIS INTERTEXTUAL 

La génesis de la película tiene varias fuentes: la obra homónima del escritor austriaco 

Hermann Broch (situada a finales de los años 20, sobre una militante comunista que trabaja en un 

hospital); el testimonio de un médico de la RDA que le explicó a Petzold las represalias que se 

tomaron contra los médicos que habían solicitado salir de la RDA; el interés del director por la 

Alemania del Este de la que procedían sus padres; sus propios recuerdos de las visitas realizadas 

durante su infancia a sus familiares que aun vivían allí492 e incluso las series televisivas de médicos 

(Nord, 2012). El director escribió la historia durante unas vacaciones con la actriz Nina Hoss, 

actriz con la que ya había trabajado en ocasiones anteriores, en mente. 

Barbara fue comparado en el momento de su estreno con Das Leben der Anderen (2006) ya 

que en ambas películas un director nacido en la República Federal narraba una historia inventada 

protagonizada por un personaje que vivía en la República Democrática Alemana y era acosado por 

el Estado y sometido a sus fuerzas oscuras. En ese sentido, Barbara es como Das Leben una película 

histórica, aunque no narre hechos reales, pero ambienta un relato de hechos posibles en un 

momento histórico y lo hace con exactitud. En Das Leben der Anderen la trama transcurría entre 

1984 y 1993; en el filme de Petzold, la narración se sitúa en 1980. Igualmente, ambas tramas tendían 

al melodrama sin recurrir a la Ostalgie. Igualmente, a diferencia de otras películas que relatan la 

historia de la huida de sus protagonistas, tanto Barbara como Dreymann permanecen en la RDA. 

La huida de la RDA es un tema central en gran parte de la filmografía occidental que representa 

de alguna manera la vida en la República Democrática Alemana. La Republikflucht aparece en 

muchos de los filmes analizados en esta investigación: en Berlin-Ecke Schönhauser (huida de ida y 

vuelta de Dieter y Kohle), en One, Two, Three (Otto Piffl), naturalmente, en Escape from East Berlin 

(donde huye un grupo numeroso), en Torn Curtain (donde la organización “Pi” ayuda a quienes 

quieren escapar), en Das schweigende Klassenzimmer (donde casi todos los estudiantes represaliados 

 
491 Dargis (New York Times, 2012) considera la película dentro del cine de resistencia, por el enfrentamiento obstinado de Barbara 
contra el totalitarismo, y señala la influencia de Hitchcock en la creación de un clima paranoia que anticipa una amenaza inminente 
en un filme del que destaca su estilo concentrado. The Guardian y Variety destacan las interprataciones de Nina Hoss y Ronald 
Zehrfeld y Boyero en El País considera incontestable que el filme obtuviera el Oso de Plata de la Berlinale porque describe 
admirablemente la miseria moral del régimen totalitario de la RDA. 
492 Petzold recuerda en la entrevista realizada por Nord que incluso conocía los hospitales de allí porque se accidentó durante una 
visita. 
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huyen a la República Federal) y , aunque de pasada, en Bridge of Spies (donde Donovan ve desde el 

tren como disparan a varias personas que quieren saltar el Muro). Pero en esta ocasión, y a pesar 

de que el objetivo de Barbara desde que llega castigada a la ciudad del Báltico es escapar a 

Occidente, renuncia finalmente a esa posibilidad enviando a Stella en su lugar. 

Sin embargo, existen importantes diferencias entre ambos filmes. En la nota del director, 

Petzold afirmaba que no quería emplear símbolos que después de descodificados se quedaban en 

nada, ni representar un Estado opresor, porque su pretensión era filmar “was zwischen den 

Menschen ist, sich aufgetürmt hat, was sie misstrauen lässt oder vertrauen, abwehren und 

annehmen”493 (Presseheft, p. 3), y quería hacerlo con colores distintos de los que se habían utilizado 

en películas anteriores. Petzold recordaba que las imágenes que se producían en la propia RDA 

eran muy coloridas, incluso sus propios recuerdos infantiles tenían mucho color (Nord, 2012), 

pero cuando esas imágenes se han interpretado por cineastas de la RFA que no las han vivido, las 

han imaginado, se convierten en imágenes con una luz sucia y gris (Qureshi, 2013). Justamente, el 

uso del color fue uno de los elementos que los críticos señalaron como diferenciadores de ambas 

películas. Frente a los verdes y marrones desaturados de Das Leben, Petzold emplea colores 

primarios saturados y vívidos –para algunos (Hinrichsen, s.f.) con un cierto simbolismo (rojos, 

peligro; azules, anhelos, etc.)–, fruto de su decisión de rodar en verano (Nord, 2012).  

Hodgin (2015) sintetiza las múltiples referencias cultas que se pueden encontrar en Barbara, 

reconocidas por el propio director494: la influencia de los pintores Caspar David Friedrich y 

Gerhard Richter (en la composición de los paisajes); de los cuentos de hadas495 (en la escena en 

que Barbara se adentra en el bosque); de Hermann Broch (cuya novela Barbara fue la primera 

inspiración de Petzold para escribir el guion de su película); de directores como Fassbinder (Händler 

der vier Jahreszeiten –El mercader de las cuatro estaciones–, 1972) por la representación del espacio 

domestico en la RDA; o de Howard Hawks (cuyo filme To Have and Have Not –Tener o no tener, 

1944) por la relación entre los amantes. 

La historia que se narra, una historia de ficción, bien pudo haber sucedido. Según los 

testimonios de un médico de la RDA, algunos de sus colegas que habían solicitado permiso para 

salir del país habían sido sometidos a cierta “reeducación”. A los hombres se los envió a trabajar a 

hospitales militares, mientras que las mujeres fueron trasladadas a hospitales de provincias (Nord, 

2012). Igual que Barbara. 

 
493 Trad.: “Lo que se ha acumulado entre las personas, lo que les hace confiar o desconfiar, aceptar o rechazar”. 
494 Por ejemplo en la entrevista concedida a M. Rother para Stuttgarter Nachrichten: https://www.stuttgarter-
nachrichten.de/inhalt.christian-petzold-ich-musste-meine-haltung-zur-ddr-erklaeren.556eb5da-936a-470d-86f6-
ba2bd9e49f9d.html 
495 Respecto a esta escena, Hodgin (2015, p. 246) sugiere que el aspecto lupino de Jörg y la evolución de su relación con Barbara se 
pueden interpretar como “the perception of the west’s subsequent devouring of the innocent east”. 

https://www.stuttgarter-nachrichten.de/inhalt.christian-petzold-ich-musste-meine-haltung-zur-ddr-erklaeren.556eb5da-936a-470d-86f6-ba2bd9e49f9d.html
https://www.stuttgarter-nachrichten.de/inhalt.christian-petzold-ich-musste-meine-haltung-zur-ddr-erklaeren.556eb5da-936a-470d-86f6-ba2bd9e49f9d.html
https://www.stuttgarter-nachrichten.de/inhalt.christian-petzold-ich-musste-meine-haltung-zur-ddr-erklaeren.556eb5da-936a-470d-86f6-ba2bd9e49f9d.html
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ANÁLISIS TEXTUAL  

Además de las vicisitudes por las que pasa Barbara en un país del socialismo realmente 

existente, varias historias de amor y supervivencia atraviesan la película. El contenido textual de 

Barbara es muy rico, aunque en este caso “texto” es más que lo que se lee o se dice. Además de los 

diálogos, el texto está compuesto por silencios, paisajes y miradas. En Barbara hay pocos diálogos. 

Barbara habla muy poco, lo imprescindible. El silencio de Barbara puede interpretarse como un 

mecanismo defensivo, una muestra más de una desconfianza que se extiende a todos los 

personajes, porque en ningún momento asistimos a una verdadera conversación. Los diálogos con 

contenido son sostenidos por André: explicándole el significado de la Lección de anatomía de 

Rembrandt [00:25:05] o las razones por las que lo destinaron a ese hospital [00:40:06], o cocinando 

para ella [01:24:22]. Es André quien conversa, por eso los diálogos son casi monólogos. Otro 

diálogo se produce entre la joven Steffi y Barbara en el Interhotel [01:01:00] y en esa ocasión es 

igualmente Steffi quien sostiene la conversación. Fuera de eso, se intercambian frases de contenido 

profesional en el trabajo, con los pacientes y más escasamente aún entre el personal sanitario. En 

los encuentros forzosos entre Schütz y Barbara, apenas hay comunicación verbal.  

La música es igualmente escasa en el filme, pero se integra en la narración, especialmente 

en relación con Barbara, ilustrando sus estados de ánimo cuando escucha un concierto de 

Furtwängler por la radio [00:10:00] y cuando interpreta una pieza al piano [00:53:00] y se puede 

considerar que tiene para ella un efecto terapéutico –como sucedía en Das Leben der Anderen. No 

hay apenas música incidental, únicamente la música que suena cuando Barbara entra al restaurante 

(una pieza de jazz) y la especie de hilo musical que suena en la habitación del hotel. Sin embargo, 

tras la última escena, cuando empiezan a pasar los títulos de crédito suena una canción interpretada 

por Chic: At Last I Am Free496, una paradoja teniendo en cuenta que Barbara ha decidido 

permanecer en la RDA, y al mismo tiempo una declaración de intenciones. Precisamente la 

ausencia de música subraya los silencios. En gran parte del filme lo que oímos son los sonidos 

propios de la escena, el ruido de una puerta, de un timbre, de unos pasos. Mucho silencio, un 

silencio opresivo, a veces interrumpido por el sonido o el frenazo de un coche (que se puede leer 

como un momento en que la vigilan: coche = Stasi vigilando). Pero son muchos más los sonidos 

que ayudan al espectador a sumergirse en la escena: el ladrido de un perro, el graznido de las 

gaviotas, el sonido de los tacones de Barbara, de un recipiente que se hace trizas al caer al suelo, 

de los guantes de látex de la funcionaria de la Stasi que registra a una Barbara obligada a desnudarse, 

la sirena de un barco, el ruido de la vieja bicicleta de Barbara mientras monta en ella o la arrastra 

 
496 https://www.youtube.com/watch?v=xzFM2u2gk3Y Se trata de una canción de Robert Wyatt compuesta en 1978. La letra habla 
de una separación, pero también puede interpretarse como un nuevo comienzo.  

https://www.youtube.com/watch?v=xzFM2u2gk3Y
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porque se ha pinchado o el sonido del viento que transforma el paisaje en poco hospitalario... Los 

sonidos sustituyen a la música, prácticamente ausente, y son un ejemplo de la economía textual 

que caracteriza al cine de Petzold, pero también una representación del aislamiento en el que viven 

los personajes y de la soledad. 

También las miradas contribuyen a la construcción del relato, las miradas en un país donde 

todo el mundo observaba a todo el mundo y, a la vez, se sentía observado. A través de sus ojos 

podemos ver la caracterización de las personas que viven allí y de su régimen político. La mirada 

es importante en Barbara: la mirada inicial de André (tras una 

ventana), la mirada inquisitiva de la vecina responsable del 

edificio (también a través de la ventana o fisgando a través de 

la puerta entreabierta), la mirada de desaprobación de algunos 

compañeros del hospital (que saben por qué Barbara está allí), 

la mirada de la mujer del tren (que posiblemente sigue a 

Barbara) y, por supuesto, la mirada omnipresente y directa de 

Klaus Schütz que parece saber siempre dónde está Barbara o que no está donde se supone que 

debería. En el caso de Barbara sucede justamente lo contrario: su mirada no es inquisitiva, es de 

desconfianza, no se fía de André, no se fía de nadie. Pero las miradas de Barbara y André 

evolucionan como su relación a lo largo del filme: Barbara va abandonando la desconfianza y 

André relaja su función de espía. La escena final, cuando Barbara entra en la habitación donde está 

Mario, algo inesperado para André, ella le mira a los ojos, él le devuelve una mirada alegre y la de 

Barbara es de cierta complicidad. 

Muchas de las críticas sobre la película subrayan su luminosidad y el hecho de que no todo 

sea gris, lo que la diferencia de otros filmes sobre la RDA realizados en Alemania tras la 

Reunificación. Sin embargo, aunque es cierto que vemos bosques, campos y el mar, pero la grisura 

sigue estando ahí, en la hostilidad del paisaje casi siempre nublado y azotado por el viento, y de las 

personas, permanentemente enojadas. La ambientación es escueta, sobria y muy realista. Según 

relataban el propio Petzold y distintos miembros de su equipo en el folleto de prensa, el hecho de 

que la historia transcurriera fuera de Berlín lo facilitó, porque ya no era necesario recurrir a los 

bloques de hormigón o a los papeles pintados chillones, como en otros filmes. Igualmente se 

rehuyó la proliferación de simbología comunista, tratando de representar la vida privada en la RDA 

para lo que no era necesario recurrir a las insignias del partido ni a otros elementos simbólicos. El 

equipo de Petzold se preocupó por conseguir la autenticidad de la escenografía y el vestuario y el 

realismo de la historia; para ello realizaron una amplia investigación, sobre todo para representar 

la vida en el hospital, la tecnología que se usaba en esa época, la forma de vida en esa época y el 

Imagen 6.10.5. Barbara en el paisaje hostil y azo-
tado por el viento. 
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vestuario. El resultado es más que creíble. 

El final de la película es ambivalente y abierto. Barbara tiene la posibilidad de escapar pero 

renuncia para que sea Stella quien se vaya, antepone la salvación de su paciente a la suya propia y 

a la posibilidad de huir de la RDA y encontrarse con su amante. ¿Tiene André algo que ver con su 

decisión? Petzold sugiere que el comentario de Jörg sobre que Barbara ya no tendrá que trabajar 

la sacude y vuelve taciturna a su casa (algunos críticos van más allá y consideran que pone fin a la 

relación). El director reconoció que el final previsto –una frase que intercambiaban Barbara y 

André– no acababa de convencerlo: “Wir haben immer wieder über das Ende nachgedacht (…) 

[u]nd irgendwann war es klar, dass die gar nichts mehr sagen”497 (Presshefte, p. 12). La escena final, 

sin diálogo, en la que se escuchan los pájaros en la calle, los ruidos de los pasillos, la puerta que se 

abre y los pasos de Barbara hasta sentarse, se resuelve sin palabras, solo con las miradas. 

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

En esta ocasión, no hay rusos o norteamericanos, solo alemanes. Alemanes de la RDA y 

de la RFA, por lo que los Otros pueden ser los mismos compatriotas. No hay una visión maniquea 

de la Alemania dividida. Los alemanes occidentales no son los “buenos” de la historia. Tampoco 

los alemanes orientales son los “malos”. Entre ellos podemos ver algunos rasgos de bondad, pero 

todos son sospechosos de colaborar con el régimen. Para Barbara, nuestra protagonista, los Otros 

son casi todas las personas que se encuentra en su nuevo destino: sus compañeros, su vecina, la 

gente con la que se cruza por la calle. Solo André parece ir poco a poco convertirse en alguien 

fiable.  

Alemanes Orientales 

(Casi) todo el mundo es hosco, adusto: la vecina, los compañeros del hospital, el hombre 

que arregla una lámpara en el restaurante. La propia Barbara ni siquiera agradece que André le haya 

enviado al afinador del piano y le haya regalado una partitura. Hay pocos gestos de amabilidad o 

simpatía, únicamente el de la cuñada de Schütz que le regala a Barbara unas hortalizas o la chica 

que le entrega el paquete con el dinero. 

Como resultado de vivir en un régimen policial, donde nunca se sabe quién puede ser un 

espía, todos son desconfiados. Ocultan sus emociones o no las manifiestan. Son herméticos y poco 

comunicativos: en situaciones donde lo normal sería que hubiera conversaciones animadas, como 

en el cuarto de enfermeras, solo hay silencio. Tampoco se ve apenas sonreír. Establecen 

permanentemente una distancia entre ellos, no hay ninguna familiaridad. En la escena en la que 

 
497 “Seguimos pensando en el final (…) y en algún momento quedó claro que ya no dirían nada más”. 
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André suministra la morfina a la mujer de Schütz, esta se extraña de la formalidad con la que se 

tratan Barbara y André: “Sie siezen sich?”498, les pregunta [01:19:30]. Los alemanes de la RDA se 

presentan en su conjunto como un pueblo triste, marcado por la desconfianza que los ha llevado 

a ocultar sus emociones para intentar protegerse del régimen policial y autoritario.  

Alemanes Occidentales 

Para muchos de los alemanes de la RDA, la otra Alemania, es la tierra prometida. Los 

alemanes occidentales tienen una pequeña aparición en el filme. Están representados por Jörg y su 

compañero Gerhardt. Los Wessis representan la abundancia: van bien vestidos, tienen Mercedes, 

se alojan en hoteles de lujo, regalan joyas, aunque Hodgin (2015) cree que el uso de esos clichés 

por parte de Petzold, más de veinte años después de la Reunificación, tiene una voluntad paródica. 

Las actitudes de los dos hombres son bien distintas. El objetivo de Jörg es conseguir que Barbara 

salga de la RDA y se reúna con él, pero de no ser posible, está dispuesto (o al menos eso le dice a 

ella), a pasar él a la Alemania Oriental para poder vivir con Barbara. Por el contrario, Gerhardt 

desprecia a los alemanes orientales, representa el carácter utilitario que saca provecho de su 

posición y sus recursos para seducir a la joven Steffi. Pero ambos tratan a sus vecinos Ossis con 

condescendencia. 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

A pesar de no ser un filme político, la película es capaz de describir a través de la historia 

de un solo individuo, Barbara, el estado policiaco que era la RDA. Todos lo saben todo de mí le 

dice a André: “Sie hätten mich fragen müssen, wo ich wohne. Aber das wissen Sie ja bereits” 

[01:05:40]499. Schütz ya le ha informado y él a su vez informa a Schütz. La Hausmeisterin también 

controla sus movimientos. Y, por encima de todos, la Stasi con Schütz a la cabeza. Quienes forman 

parte del aparato represivo del estado o colaboran con él (por decisión propia o por miedo) ven 

en Barbara una amenaza para la construcción del socialismo por su pretensión de marcharse del 

país. Barbara puede representar a los alemanes orientales que quieren salir de la RDA para poder 

escapar de un régimen represivo y respirar. También Stella es una amenaza, es una inadaptada, por 

eso está recluida en un campo de trabajo. Para una de las médicos, Stella es simplemente una 

holgazana que no quiere trabajar. y, en el caso de Mario, quiere informar a la policía del intento de 

suicidio.  

Del capitalismo 

En esta ocasión no se produce un elogio de la democracia. Ninguno de los personajes 

 
498 Trad.: “¿Se tutean? 
499 Trad.: “Debería haberme preguntado dónde vivo. Pero eso ya lo sabe.” 
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reivindica las libertades o los derechos que se asocian con Occidente, más allá de la libertad de 

movimiento. El contraste es más bien material. Occidente representa el progreso (el Mercedes 

frente a Trabant), la riqueza, el bienestar y la opulencia (buenos coches, buena ropa, joyas, tabaco), 

que contrastan con la realidad de la sociedad de la escasez, como se ha definido a menudo a la 

RDA. Desde el punto de vista material, resaltan los contrastes entre lo que viene de la RFA y lo 

que hay en la RDA. En la escena en la que Barbara se encuentra con Jörg en medio de un bosque, 

él y su amigo Gerhardt llegan en un automóvil Mercedes. El amigo espera en el camino junto al 

coche y llega un jubilado con un Trabant azul. Atento, se para al lado del vehículo por si necesitaran 

ayuda. A continuación, acribilla a preguntas a Gerhardt: “¿cuánto cuesta? ¿qué velocidad alcanza? 

Dicen que lleva tapicería… ¿cuánto tiempo hay que esperar? Yo tuve suerte, solo tardaron 8 años 

en darme este”. Cuando Gerhardt le dice que 200 km, el hombre responde: “Aber nicht hier. Auf 

unseren Straßen”500 [00:30:40). Una forma de mostrar el contraste entre las dos Alemanias en las 

que el coche era y es un símbolo de éxito social y profesional y donde la industria del automóvil 

representaba una parte del llamado “milagro alemán”. 

Del socialismo 

Desde el punto de vista material, si la RFA y el capitalismo se asocian con el bienestar 

económico y el progreso, la RDA, la sociedad de la escasez, como se la definió, se describe por su 

menesterosidad. A pesar de que han pasado más de 30 años desde el final de la IIGM, los cigarrillos 

de importación que le regala Jörg pueden ser un medio de pago (no han cambiado mucho las cosas 

desde que en 1945 se recogían colillas por las calles de Berlín en The Big Lift). Cuando Barbara 

rechaza la ayuda de André que le recuerda que tiene un enchufe roto, este le dice enfadado: “Wissen 

Sie was, Sie haben völlig recht. Wenn Sie jemanden brauchen, besorgen Sie sich den selbst. (...) 

Können ihn ja mit Ihrem Westzigaretten bezahlen”501 [00:48:30]. Los coches que utilizan André o 

Schütz son auténticos cacharros. Barbara se desplaza en una bicicleta vieja que ha encontrado en 

el sótano de su casa y ha podido reparar. Todo es viejo, obsoleto, vetusto: las casas, los muebles, 

los trenes y autobuses, la casa de Barbara, la de Schütz… En el hospital tienen pocos medios: 

André tiene que fabricarse sus propios sueros; poco personal, tienen que recurrir a profesionales 

de otros hospitales. Hasta darse un baño es un lujo, como le recuerda la vecina a Barbara.  

Desde el punto de vista político, el régimen de la RDA se describe durante todo el filme 

como un estado policial en el que cualquiera puede estar vigilándole a uno. Las ventanas funcionan 

como una metáfora de la vigilancia. En la primera escena, André mira a Barbara tras una ventana. 

 
500 Trad.: “Pero no aquí. Con nuestras carretera”. 
501 Trad.: “¿Sabes qué? Tienes toda la razón. Si necesitas a alguien, búscalo tú misma. (…) Puedes pagarle con tus cigarrillos 
occidentales”. 
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Al llegar a su casa tras el primer día de trabajo, Barbara mira tras la ventana hacia la calle donde 

acaba de llegar un coche, desde el que, a su vez, Schütz mira por la ventanilla hacia la ventana de 

Barbara. El régimen de la RDA es un régimen militante. Como se señala humorísticamente en One, 

Two, Three, “The Eastern sector, under Communist domination, was still in rubble, but the people 

went about their daily business ¡parading!”. También en Barbara hay una referencia a las frecuentes 

y masivas manifestaciones. Jörg le dice a Barbara, que busque una excusa para cambiar una guardia 

del fin de semana: “Gibt doch sicher irgend 'ne blöde Parade”502 [00:58:00].  

El régimen se representa también en su brutalidad. Podemos verla en los registros de la 

casa de Barbara y de ella misma, y en el trato que recibe Stella, tanto en el campo de trabajo como 

en su llegada al hospital, arrastrada por la Volkspolizei. El campo de reeducación para jóvenes de 

Torgau. Geschlossene Jugendwerkhof Torgau (GJWH), literalmente “albergue juvenil cerrado de 

Torgau” era un campo de trabajo para jóvenes considerados “asociales” porque no encajaban en 

el sistema, que eran internados sin que hubiera un condena 

previa. La violencia y los abusos sexuales eran muy frecuentes 

(Bachner, 2019). Petzold realizó una investigación profunda 

sobre estos centros de detención, en los que el trabajo era 

aburrido y rutinario y se sancionaba a los jóvenes de manera 

brutal y sin motivo, y recordó que, en concreto, el campo de 

Torgau ya existía en la Alemania nazi (Suchsland, 2012). En el 

caso de Stella que lleva tiempo internada en ese campo, se podría sobreentender que el hecho de 

que esté embarazada se debe a los abusos sexuales que se cometían en esos campos. Vemos a Stella 

junto a otras jóvenes realizando trabajos forzados bajo la vigilancia de un guardia. Como le dice 

Barbara a André “Wissen Sie, was Torgau ist? Der Werkhof Torgau? In sowas seid ihr gut, in 

Euphemismen. Der Werkhof ist eine Vernichtungsanstalt, ist eine sozialistische...”503 [00:42:30].  

Otras referencias a la realidad del socialismo son el tema del suicidio y la dicotomía entre 

Berlín y el resto de la RDA. Los compañeros recelan de Barbara porque viene de Berlín (la capital), 

del Hospital de la Charité (el buque insignia de la RDA), y no se mezcla con ellos, les parece 

estirada. André le recomienda que no se quede al margen porque eso hace sentir a los demás como 

de segunda clase. En la RDA Berlín era el escaparate con el que se pretendía competir con 

Occidente. Lo mejor que el régimen era capaz de producir estaba en Berlín, también los mejores 

hospitales como el de la Charité, mientras el resto del territorio estaba más desatendido.  

El suicidio suele considerarse un serio problema en la RDA. En este caso, Mario ha 

 
502 Trad.: ¿Necesitas una buena excusa? Seguro que habrá alguna que otra estúpida manifestación” 
503 Trad.: “¿Sabe lo que es en realidad el campo de trabajo de Torgau? Usted es bueno en eso, en los eufemismos. El campo de 
trabajo es un campo de exterminio. Uno socialista”. 

Imagen 6.10.6. Stella junto a otras jóvenes del 
campo de reeducación de Torgau. Fuente: 

Höhne Presse  
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intentado suicidarse por un desengaño amoroso y una de las médicos quiere denunciarlo a la 

policía. Es un tema recurrente en el cine: en Das Leben der Anderen uno de los amigos del 

protagonista se suicida y este denuncia la plaga que supone el suicidio en la RDA. En ese filme se 

afirma que el régimen dejó de publicar las muertes por suicidio en 1977. Es cierto que la tasa de 

suicidios en la RDA era la más alta de Europa (entre 30 y 35 suicidios por cada 100 000 habitantes) 

y un 50% superior a la de la RFA. Se calcula que entre 1952 y 1990 se produjeron más de 200 000 

suicidios (Von den Driesch, 2021). Sin embargo, para algunos especialistas como Hodgin (2012) 

la asociación entre el elevado número de suicidios y régimen es un prejuicio o estereotipo 

occidental respecto a la RDA. Aun siendo cierto que la tasa de suicidios era más alta en la RDA 

que en la RFA, no parece poder establecerse una relación directa entre el régimen dictatorial y el 

suicidio (Grashoff, 2019) y, además, la tasa había sido más alta desde que existen registros.  

Pero la RDA también tenía sus contradicciones. En su intento de distribuir la riqueza y 

acabar con los privilegios, la RDA estableció para sus propios ciudadanos programas de vacaciones 

que incluían estancias en campings, bungalós y hoteles, y, en ocasiones, viajes a otros países del 

bloque socialista (Appelius, 2011). Las estancias que se concedían discrecionalmente tras una 

solicitud estaban controladas por el Estado a través de la confederación de sindicatos Freien 

Deutschen Gewerkschaftsbundes (FDGB) y otras organizaciones del régimen y se realizaban en 

establecimientos mayoritariamente estatales. Otra cosa es lo que sucedía con los extranjeros. Los 

viajeros procedentes de la URSS se alojaban en hoteles de cuatro estrellas, pero quienes venían de 

los países capitalistas, sobre todo los alemanes occidentales, lo hacían en Interhotels. Interhotel fue 

una cadena de hoteles creada en la RDA para alojar a huéspedes extranjeros de países no 

comunistas, como la vecina República Federal de Alemania (Ulrich, 2020). Se trataba de hoteles 

de gran lujo, de cinco estrellas, en los que el pago solo se podía hacer en divisas, especialmente en 

DM (Deutsche Mark), por lo que se les denominó hoteles divisa (Valuta-Hotels), y que estaban 

totalmente vedados a la población de la RDA. El que aparece en las imágenes corresponde a estas 

características: lujo y confort para los encuentros (más o menos) amorosos de Jörg y su amigo. 

Pese a todo, Petzold no presenta una imagen unidimensional de la RDA. En Barbara existe 

también una cierta reivindicación de lo que hubo de positivo. Por ejemplo, André le recuerda a 

Barbara que la República hizo posible que ella estudiara; mientras que el comentario de Jörg 

diciéndole a Barbara que ya no tendrá que trabajar, recuerda que, respecto a la emancipación de 

las mujeres, la RDA iba por delante de la RFA (Hodgin, 2015). Nina Hoss recordaba en una 

entrevista sus conversaciones con los habitantes de Kirchmöser durante el rodaje. Ellos le contaron 

que, durante la existencia de la RDA, llevaban una vida normal, se enamoraban, tenían hijos y la 

hierba era verde (Qureshi, 2013); por eso, pese a todo, era difícil abandonar el hogar, como 
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veremos en Das schweigende Klassenzimmer, el filme que cierra nuestra selección.  

CONCLUSIÓN 

Barbara (2012) es la historia de una médica desterrada a un hospital de una pequeña ciudad 

cerca del Báltico por haber solicitado un visado para salir de la RDA. En su nuevo destino será 

vigilada por la Stasi, con la ayuda de varios informantes, entre ellos el jefe de Barbara, el Dr. André 

Reiser, otro médico desterrado como ella. A pesar de la desconfianza inicial entre ambos, la 

relación profesional cimentará un respeto recíproco. Barbara, que planea huir a Occidente donde 

reside su novio, renunciará a hacerlo para que vaya en su lugar una joven que se ha escapado de 

un campo de trabajo. Al final, se encuentra en una disyuntiva difícil de resolver: marcharse o 

quedarse, y decide quedarse, dejando un final abierto porque no sabemos cuál será su relación con 

André a partir de ese momento. 

Barbara (2012), es una película de Christian Petzold, considerado uno de los directores más 

interesantes del panorama alemán. Nacido en la República Federal, sus padres procedían de la 

RDA de la que habían huido antes de la construcción del Muro. Petzold emprendió este filme a 

partir de la necesidad de normalizar su relación con el país de sus padres, un país que conocía de 

sus viajes de la infancia y que él recordaba a todo color. La suya es, hasta cierto punto, una mirada 

a la vida de los Otros, de los alemanes orientales a los que él conocía “de visita”. No hay en el filme 

un ajuste de cuentas radical con el pasado de la RDA, pero tampoco hay concesiones a la Ostalgie 

porque Barbara nos recuerda que, a pesar del control omnipresente de la Stasi, de la austeridad 

forzosa y de la ausencia de libertades, la gente vivía allí, iba a su trabajo, hacía la comida, se 

enamoraba…  

Este filme de Christian Petzold es un ejemplo de cómo tras Das Leben der Anderen, la 

aclamada película de Florian Henckel von Donnersmarck de 2006, la mirada del cine sobre el 

pasado de la RDA se pudo desprender de la Ostalgie y su colección de objetos y símbolos. Este 

filme demuestra asimismo que se puede representar la República Democrática Alemana con 

colores vivos y no únicamente en tonos grises; también que la RDA era mucho más que Berlín y 

que, aunque la Stasi fuera una presencia opresiva y constante, había espacio para la vida cotidiana 

y las relaciones humanas. La crítica coincidió en subrayar esos dos aspectos: el uso del color y la 

representación de la vida cotidiana, aunque no haya en el filme intento alguno de “normalizar” a 

la RDA o a la Stasi. Por ello Petzold sitúa en el centro de la narración el acoso a Barbara por parte 

de Schultz, el jefe de la Stasi en el pueblo (con la ayuda de informantes y “colaboradores 

informales”), las humillaciones a la que la someten, el vacío que le hacen sus compañeros en el 

hospital (como si fuera una apestada porque ha sido señalada por el Estado como desleal), el trato 

(más bien el maltrato) que reciben quienes sufren enfermedades mentales o los jóvenes que no se 



 

469 

adaptan al totalitarismo de la RDA, la soledad, la tristeza, la desconfianza. El filme, en el que 

destacan las actuaciones de Nina Hoss y Ronald Zehrfeld, fue muy bien acogido por la crítica 

alemana y obtuvo en Oso de Plata en la Berlinale de 2012.  
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6.11. BRIDGE OF SPIES (2015) EL PUENTE DE LOS ESPÍAS  

FICHA TÉCNICA
504 

Dirección: Steven Spielberg 

Guion: Matt Charman, Ethan Coen, Joel Coen 

Color 

Duración: 141 minutos 

Estados Unidos 

Producción: DreamWorks SKG / Fox 2000 Pictures 

Presupuesto: 40 000 000 $505 

Recaudación: 165 478 348 $ 

Reparto:  

James B. Donovan: Tom Hanks 

Rudolf Abel: Mark Rylance 

Hoffman: Scott Shepherd 

Mary Donovan: Amy Ryan 

Wolfgang Vogel: Sebastian Koch 

Thomas Watters Jr.: Alan Alda 

Francis Gary Powers: Austin Stowell 

Doug Forrester: Billy Magnussen 

Carol Donovan: Eve Hewson 

Frederic Pryor: Will Rogers 

Juez Mortimer W. Byers: Dakin Matthews 

Harald Ott: Burghart Klaußner 

Ivan Shischkin: Mikhail Gorevoy 

William F. Tompkins: Stephen Kunken 

Roger Donovan: Noah Schnapp 

Peggy Donovan: Jillian Lebling 

Bridge of Spies es un drama histórico o de trasfondo histórico, “basado en hechos reales”, 

como se suele decir en el cine, realizado por Steven Spielberg. El filme empezó a rodar en 

septiembre de 2014 y se estrenó en octubre del año siguiente, tanto en Estados Unidos como en 

España, recibiendo numerosas nominaciones (seis a los Premios Óscar) y galardones, entre las que 

 
504 Datos técnicos obtenidos de AFI Catalog: https://catalog.afi.com/Film/70770-BRIDGE-OFSPIES 
505 Datos obtenidos de: https://www.boxofficemojo.com/release/rl1313506817/ 

https://catalog.afi.com/Film/70770-BRIDGE-OFSPIES
https://www.boxofficemojo.com/release/rl1313506817/
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destacan el Óscar y el Bafta al mejor actor de reparto para Mark Rylance (Rudolf Abel). Se trata de 

una superproducción con un presupuesto estimado de 

40 millones de dólares, que se rodó en numerosas 

localizaciones fundamentalmente de Berlín: Glienicker 

Brücke, Aeropuerto de Tempelhof, Potsdam, Prisión 

de la Stasi, Hotel Hilton, Palais am Festungsgraben 

−como interior de la Embajada de la URSS− y el 

palacio situado en la Dorotheenstraße de Berlín −como 

fachada de la misma. También se rodaron escena en 

Wroclaw, Polonia −las escenas que recrean el Berlín 

Oriental de 1962− y Estados Unidos: barrio de Dumbo en Brooklyn, New York City Bar506 y la 

base aérea de Beale en California)507.  

El filme cuenta varias historias que convergen y culminan en el Puente de Glienicke, el 

“Bridge of Spies” que da título a la película: la del espía soviético Rudolf Abel, detenido en 1957 en 

Nueva York, la de su abogado defensor, James Donovan, y la del piloto del avión espía U2, Francis 

Gary Powers. 

ARGUMENTO 

Estamos en 1957, en la época de la “contención”, la más dura de la Guerra Fría, en la que 

la sociedad americana está aterrorizada por la posibilidad de un ataque nuclear de la URSS. Rudolf 

Ivánovich Abel es un espía soviético en misión en Nueva York, donde es detenido por el FBI en 

junio de1957. A instancias del Tribunal Federal al que es entregado, se le asigna como abogado 

defensor a James Donovan, elegido por el Colegio de Abogados de Nueva York.. Donovan, en 

ese momento socio de un bufete especializado en reclamaciones de seguros, emprenderá su 

defensa como un deber patriótico. Pese a las presiones del juez del caso, Mortimer Byers, de la 

opinión pública, de los miembros de su bufete, de su familia y de la CIA, Donovan conseguirá que 

Abel no sea condenado a la pena de muerte, pues cree que eso podría implicar una condena 

semejante en el caso de que un espía norteamericano fuera capturado en la URSS y además que 

Abel podría ser una baza para un posible intercambio en el futuro. No contento con haber 

defendido a Abel, tras la sentencia, Donovan apelará ante el Tribunal Supremo aduciendo que en 

la detención del espía se ha violado la 4ª Enmienda de la Constitución de los Estados Unidos, 

aunque el Supremo desestima la apelación en marzo de 1960. Abel continuará en la cárcel donde 

 
506 Asociación de Abogados de la ciudad de Nueva York.  
507 Se han consultado diversos sitios web especializados en localizaciones de cine: https://www.recenzent.org.ua/bridge-of-spies-
locations-berlin/, https://the-take.com/read/where-and-how-was-abridge-of-spiesa-filmed y https://www.imdb.com/ 

Imagen 6.11.1. La canciller Angela Merkel visita el rodaje de 
“Bridge of Spies” en el Puente de Glienicke. En la foto la vemos 
junto a Steven Spielberg y Tom Hanks. Fuente: Guido Berg-
mann/dpa. (“Berliner Morgenpost”). 

about:blank
about:blank
about:blank
about:blank
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recibirá las visitas de Donovan. Entre ambos se irá desarrollando una relación de simpatía, a pesar 

de que los dos se mantendrán firmes en sus principios. 

El 1 de mayo de 1961, el teniente de aviación Francis Gary Powers, captado por la CIA y 

entrenado en la base norteamericana de Peshawar (Pakistán) para volar con el avión espía U2, es 

derribado sobre suelo soviético mientras tomaba fotografías a 70 000 pies de altitud. Pese a sus 

instrucciones de hacer estallar el aparato y suicidarse antes de caer en manos de la URSS, Powers 

aterriza en paracaídas y es detenido por los soviéticos, que también tienen acceso al avión. Es 

encarcelado, torturado y sometido a un juicio que se celebra en el hall de la Casa de los Sindicatos 

de Moscú y se retransmite por la televisión soviética para conseguir un efecto propagandístico. No 

queda claro si durante los interrogatorios Powers ha podido revelar alguna información y sobre él 

pesará la sombra de la sospecha.  

Poco después, el 13 de agosto de 1961, se inicia la construcción del Muro de Berlín. 

Frederic Pryor, un joven estudiante de económicas norteamericano está realizando su tesis doctoral 

en Berlín sobre la economía de los países comunistas. Cuando trata de ayudar a una amiga del 

Berlín Oriental a pasar al otro lado es detenido. Será acusado de espionaje y encerrado en la prisión 

de la Stasi en Berlín Oriental. 

Donovan recibe el encargo del director de la CIA, Allan Dulles, de negociar 

extraoficialmente con la URSS en Berlín el intercambio de Rudolf Abel por Francis Gary Powers, 

pero durante las negociaciones añadirá por su propia cuenta a Frederic Pryor. El abogado pretende 

canjear dos (norteamericanos) por uno (soviético).  

Donovan llega a Berlín de incognito, ya que la negociación es extraoficial. La CIA lo instala 

en un piso franco del Berlín Occidental. Desde allí acude a la Embajada de la Unión Soviética en 

Berlín Oriental donde le espera la pretendida familia de Abel. Se reunirá también con el segundo 

secretario de la Embajada de la URSS en Berlín Oriental, Iván Shischkin. Más tarde, contactará 

con él Vogel, un abogado de la RDA que dice representar a Pryor, con la pretensión de 

intercambiar a Pryor por Abel. Pero nada es lo que parece. La familia de Abel no es su familia, 

Shischkin es en realidad el Jefe del KGB en Europa y resulta que Vogel representa al gobierno de 

la RDA, deseoso de conseguir el reconocimiento diplomático de Estados Unidos.  

Finalmente, después repetidas reuniones y de unas negociaciones agotadoras, donde todos, 

incluyendo el propio Donovan, se comportan como fulleros en una partida de póker, Donovan 

conseguirá que la URSS canjee al espía Rudolf Abel por el teniente Francis Gary Powers en el 

Puente de Glienicke y que la RDA entregue al estudiante Frederic Pryor en el Checkpoint Charlie, 

el mismo día, a la misma hora. El intercambio tiene lugar de madrugada en el Puente de Glienicke, 

el Puente de los Espías. 
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PERSONAJES 

James Donovan (Tom Hanks)  

Donovan es el auténtico héroe del filme de Steven Spielberg. Debruge (2015) compara la 

escena en la que le roban el abrigo con la de un héroe al que le robaran la capa “[the] hero literally 

has his cloak stolen off his back by East German street thugs”. Donovan es un abogado de 

Brooklyn tenaz, inteligente, locuaz y muy hábil negociador (vendedor de alfombras le llama Vogel 

[01:36:50]: “Now I learn you’re a rug merchant selling the same rug to two customers”), asociado 

de un bufete de Nueva York, que sirvió en la marina durante la IIGM y formó parte de la acusación 

en los Juicios de Núremberg. Es un firme defensor del estado de derecho y de la Constitución y 

un patriota. Durante las negociaciones con alemanes orientales y soviéticos muestra una paciencia 

infinita, pero al mismo tiempo sabe lidiar con los agentes de la CIA, sus compatriotas y sus jefes, 

para acabar dirigiendo él las operaciones. Utiliza con frecuencia la ironía y el humor, como cuando 

le dice a Shischkin que el primer problema es que el nombre de sus países es demasiado largo 

(República Democrática Alemana y Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas)508. 

Donovan asume la defensa de Abel como obligación patriótica, porque está firmemente 

convencido de que la razón está de su parte, de parte de sus valores. Para él lo que les hace a todos 

ser americanos es el consenso constitucional y el respeto a la ley; por eso, para él, garantizar una 

buena defensa y un juicio justo al acusado Rudolf Abel está por encima de cualquier otra cuestión. 

Todos le agradecen que se haga cargo de la defensa de Abel para dar la impresión de que Estados 

Unidos es un Estado de derecho y de que ha tenido un juicio justo, pero dando por sentado que 

será condenado a muerte. Solo Donovan tiene claro que no es un paripé, porque Abel, a pesar de 

ser un extranjero ilegal y un espía, tiene derecho a una auténtica justicia y, pensando en el futuro, 

puede ser un activo para cuando un norteamericano esté en una situación similar; además, si Abel 

fuera condenado a muerte, un espía norteamericano podría correr la misma suerte, de lo que 

intenta convencer al juez Byers. No duda en apelar una sentencia que a muchos de sus 

conciudadanos les parece corta, invocando la 4ª Enmienda de la Constitución de los Estados 

Unidos. Tiene una muy buena opinión de Abel, con quien acabará teniendo una relación muy 

cordial, y de quien admira, pese a las enormes diferencias ideológicas, su inteligencia, su cultura, su 

rectitud y su presencia de ánimo.  

Rudolf Ivánovich Abel (Mark Rylance) 

Inteligente, culto, irónico, con nervios de acero que mantiene cualesquiera que sean las 

circunstancias a las que se enfrenta por duras que sean, porque cree que no merece la pena ponerse 

 
508 Aunque Donovan pasa por alto que los estadounidenses son proclives al uso de la sinécdoque “América” para referirse a su 
país, cuyo nombre también es bastante largo: “Estados Unidos de América”. 
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nervioso: Would it help? le contesta varias veces a Donovan. Es discreto en su forma de vestir, vive 

modestamente y tiene perfecto dominio del inglés, además de hablar otros idiomas, pues había 

nacido en Reino Unido y pasado allí su 

infancia. Soporta estoicamente las 

circunstancias de su detención, juicio y 

posterior encarcelamiento con un semblante 

inmutable. Es un hombre de principios que se 

niega sistemáticamente a colaborar con el 

gobierno de los Estados Unidos. Aprecia 

sinceramente a Donovan por lo que ha hecho 

por él y por su firmeza (“Stoikey Muzhik”). Él también es un hombre firme.  

Thomas Watters Jr. (Alan Alda) 

Es el socio principal del bufete en el que trabaja Donovan y quien, prácticamente, le ordena 

que se haga cargo de la defensa de Abel, convenciéndolo de que también hay que demostrar la 

superioridad de EE. UU. garantizando al espía un abogado y un juicio justo. Sin embargo, luego 

discrepará de las pretensiones de Donovan de tratar de salvar a Abel y de sus estrategias jurídicas 

y −desconociendo el encargo que le ha hecho Allen Dulles de tratar de conseguir un intercambio 

entre el espía ruso y el piloto americano− lo relega en el bufete de abogados. 

Doug Forrester (Billy Magnussen)  

Es un joven abogado que ayudará a Donovan en la construcción del caso. Es también el 

prometido de Carol, la hija de Donovan. Se muestra entusiasta cuando este se hace cargo del caso 

y será la referencia emocional de Donovan para reclamar con insistencia la liberación del estudiante 

Pryor. 

Juez Mortimer Byers (Dakin Matthews) 

Al igual que a Thomas Waters Junior, lo único que le interesa es que no se pueda achacar 

al sistema judicial americano que Abel no haya tenido un juicio justo y haya contado con la 

posibilidad de defenderse. Como la inmensa mayoría de los personajes de la película cree que Abel 

es un espía, un traidor y un enemigo y por ello merece la pena de muerte. Para el juez, Abel está 

condenado antes de que se celebre el juicio, pero los argumentos de Donovan parecen convencerlo 

de que Abel vivo puede ser útil en el futuro y lo sentencia a cadena perpetua. 

Hoffman (Scott Shepherd) 

Resume en su persona a todos los agentes de la CIA, a medio camino entre un ángel de la 

guarda y un supervisor que intenta controlar a Donovan. Representa al Gobierno de los Estados 

Imagen 6.11.2. El Rudolf Abel real (izquierda) y Mark Rylance en el papel 

que le valió un Óscar. Fuente: History vs Hollywood. 
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Unidos y tiene claro cuál es el objetivo de la mediación de Donovan: Powers por Abel, por lo que 

de trata de evitar que el abogado actúe por su cuenta. Es inflexible, pero acaba rindiéndose ante la 

tenacidad del abogado.  

Ivan Shischkin509 (Mikhail Gorevoy)  

Supuesto segundo secretario de la 

Embajada de la Unión Soviética en Berlín 

Oriental, es taimado, inteligente, astuto, duro 

negociador, irónico y con sentido del humor. 

El agente de la CIA Hoffman sabe que en 

realidad es el jefe del KGB en Europa; 

aparentemente es un intermediario entre el Kremlin y Donovan, pero tiene toda la información 

(por ejemplo, que el abrigo de Donovan era de Sacks en la 5ª Avenida). Por su fisonomía, Mikhail 

Gorevoy es una elección perfecta. 

Wolfgang Vogel (Sebastian Koch)  

Vogel es un abogado con despacho en Berlín Oriental, que dice representar a la familia de 

Rudolf Abel y al estudiante Frederic Pryor. Mundano, serio, irritable, un tanto cínico, representa 

en realidad, aunque extraoficialmente, los intereses de la RDA cuyo principal objetivo es obtener 

el reconocimiento de los Estados Unidos y el trato de igual a igual. Para ello propone a Donovan 

entregar a Pryor, a cambio del reconocimiento diplomático de la RDA por parte de Estados Unidos 

[01:27:50, 01:37:25] y trata de amedrentar a Donovan al enterarse de que también ha negociado 

con los soviéticos, descontento con el trato recibido por su país de sus “amigos” rusos. La CIA no 

sabe a ciencia cierta quien es, pero tiene importantes contactos con las autoridades germano 

orientales. El Wolfgang Vogel real intervino en otros muchos intercambios de prisioneros 

(alrededor de 150), entre ellos el del secretario de Willy Brand, Günter Guillaume. Fruto de su 

colaboración con el gobierno de la RFA, se facilitó la salida de cerca de 250 000 alemanes orientales 

para la reunificación con sus familias en Occidente; igualmente, actuó de mediador en la crisis de 

las embajadas de 1989 (Müller-Enbergs, 2009). 

Francis Gary Powers (Austin Stowell)  

El piloto del U2 derribado se nos presenta como un personaje antipático, demasiado 

preocupado por las consecuencias personales de una misión que es incapaz de llevar a cabo 

debidamente. Cuando su avión es impactado por misiles soviéticos ni lo destruye ni se suicida, 

 
509 Ha sido imposible encontrar información fehaciente de este personaje. Algunas fuentes lo identifican con Ivan Aleksandrovich 
Shiskin, teniente coronel y miembro de la KGB, destinado como cónsul general de la Embajada de la URSS en Londres. 

Imagen 6.11.3. Shischkin (izquierda) y Donovan (derecha) negocian en la 

Embajada de la Unión Soviética en Berlín Oriental. Fuente: IMDB. 
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como debía haber hecho según sus instrucciones. Donovan dice que es el hombre más odiado de 

América por no haberse suicidado y haber permitido que los comunistas lo exhibieran en la 

televisión [01:31:00]. Sobre él recae la sombra de la sospecha de haber revelado algún secreto 

mientras estuvo encarcelado y, al ser liberado, los agentes de la CIA le hacen el vacío; al fin y al 

cabo, su error ha supuesto un gran prejuicio para Estados Unidos. Eso fue lo que le sucedió a 

Powers en la realidad, fue acogido con frialdady tuvo que declarar ante la CIA. Solo varias décadas 

después (y a título póstumo) fue condecorado por el Ejército de Estados Unidos y por la CIA. 

Frederic Pryor (Will Rogers)  

Es un joven estudiante norteamericano que realiza su tesis doctoral en Berlín. Cargado de 

buenas intenciones, trata de ayudar a la hija de un profesor de Berlín Oriental a pasar al otro lado. 

Es una víctima colateral de la construcción del Muro. En opinión de Hoffman, un chico de la Ivy 

League, “who obviously thought it was a good idea to study Soviet economics in Berlin in the 

middle of the Cold War” [01:30:50]. Vogel afirma que estaba en el lugar equivocado en el momento 

equivocado [01:27:25]. Es liberado al mismo tiempo que Powers, beneficiándose de una carambola 

en las negociaciones, propiciada por la tenacidad de Donovan que se ha compadecido de su 

situación porque le recuerda a Doug, el joven ayudante y novio de su hija. 

Harald Ott (Burghart Klaußner)  

El Fiscal General de la RDA es un individuo pomposo, torpe y un tanto ridículo, que se 

reúne con Donovan a instancia propia en una oficina presidida por el escudo de la RDA y la 

fotografía de Walter Ulbricht [01:45:40]. Su oficina es austera y oscura. Harald tiene en su mesa 

varios teléfonos y cuando uno de ellos suena no sabe cuál es. Aunque se supone que es el Fiscal 

General, parece depender de las instrucciones de sus superiores, de quienes aparentemente recibe 

una llamada mientras se entrevista con Donovan, interrumpiendo la reunión. Su personaje es la 

caricatura del político incompetente, burocrático y servil de un régimen totalitario. 

PERSONAJES COLECTIVOS 

Las familias 

La familia de Donovan no entiende que el abogado se haga cargo 

de la defensa del espía, a quien todos odian en Estados Unidos y que se 

tome tantas molestias por él. Sentirán en sus propias carnes el resultado 

de ese odio cuando su vivienda sea ametrallada, pero finalmente 

admirarán a Donovan al entender la importante misión que se traía entre 

manos.  

Imagen 6.11.4. Los Donovan 
encarnan la perfecta familia 

americana. Bendiciendo la mesa. 
Fotograma del filme 
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La familia de Rudolf Abel presente en Berlín constituye un trío extravagante integrado por 

la supuesta esposa, Helena, ataviada como una matrioska, su supuesta hija Lydia y un supuesto 

primo, Drews. Representan un teatrillo en la embajada de la URSS, interesándose 

emocionadamente por la situación de Abel.  

Los cuerpos de seguridad 

Los cuerpos de seguridad de ambos bandos serían también personajes colectivos porque 

parecen comportarse como un todo. Por parte de EE. UU., estarían los agentes de la CIA y el FBI 

y los carceleros; y por los comunistas, los soldados rusos y germano orientales, los miembros de la 

Stasi y los carceleros. Su retrato no puede ser más distinto.  

Los agentes del FBI, encargados de aprehender a Abel, son los primeros personajes 

norteamericanos que aparecen en la película. En la primera escena en la que persiguen al espía, 

aparecen retratados como ineptos y sobreexcitados. En la siguiente escena en la que aparecen 

(detención de Abel), irrumpen violentamente en el apartamento del espía, pero en ningún 

momento lo maltratan; su torpeza se manifiesta en que Abel los engaña para escamotear el 

microfilm. Los agentes de la CIA, personificados por Hoffman, parecen tener un mayor control 

sobre la situación y son más eficientes. Defienden los intereses de Estados Unidos y tienen muy 

claro quién es el enemigo. El personal de los calabozos y la prisión tienen con Abel un trato 

exquisito.  

Por el contrario, tanto soviéticos como germano orientales torturan a sus prisioneros, 

mientras que los soldados del Muro la emprenden a culatazos con todo el que pretende pasar al 

sector occidental y, una vez construido, disparan a matar a todo el que quiera saltarlo. La policía 

de los puntos de control actúa sabedora de su absoluto poder decidiendo discrecionalmente si las 

personas pueden pasar o no de un lado a otro de Berlín. Pryor acaba encerrado en la prisión de la 

Stasi y es sometido a algunas de sus formas de Zersetzung (descomposición psicológica). Powers 

tiene aún peor suerte, pues la cárcel soviética es un lugar infecto que recuerdan a las imágenes más 

recientes de las prisiones secretas que Estados Unidos utilizó en Afganistán. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL  

Steven Spielberg, guionista, director y productor de varias decenas de películas, ha 

demostrado a lo largo de su carrera su interés por el cine histórico, basado o inspirado en hechos 

reales o de ambientación histórica, dirigiendo filmes como Empire of Sun (El imperio del sol), Schindler’s 

List (La lista de Schindler), Amistad, Saving Private Ryan (Salvad al soldado Ryan), Munich (Múnich), Lincoln 

o The Post. Spielberg, con una dilatada carrera, la de mayor éxito de taquilla de la historia, e 

incontables galardones, es, para algunos, un genio y el mejor director de cine de la historia; para 
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otros, un creador de películas moralizantes e infantilizadoras, defensoras de los valores americanos 

y carentes de cualquier sentido crítico. Sin embargo, analizar la trayectoria cinematográfica de 

Steven Spielberg, objeto de estudio en las universidades y tema de numerosos trabajos académicos 

tanto en España como, por supuesto, en Estados Unidos, se escapa del alcance de esta 

investigación.  

La idea de Bridge of Spies partió del joven guionista británico Matt Charman510, que se interesó 

por la historia después de leer una biografía del Presidente Kennedy en la que se mencionaba a 

Donovan y empezó a investigar sobre el personaje. Más tarde, se entrevistó con el hijo de Donovan 

al que le gustó la idea de dar a conocer la personalidad de su padre a las generaciones más jóvenes. 

Una vez terminado, el guion lo envió a varios estudios. Para su sorpresa, la productora DreamWorks 

lo compró y Spielberg, cofundador del estudio, a quien Charman admiraba desde niño, manifestó su 

interés por dirigirlo (Bloomenthal, 2015). Spielberg le hizo varias sugerencias, indicándole que los 

hermanos Coen estaban entusiasmados con la historia y querían pulir el guion. Charman no tuvo 

problemas en adaptar su inglés británico al norteamericano, que conocía bien por ser un gran amante 

de su cine.  

En 2014 DreamWorks anunció que Tom Hanks sería Donovan y Mark Rylance Rudolf Abel. 

El filme, con el título provisional de St James Place se rodó511 en Nueva York durante el mes de 

septiembre; en Alemania (estudios Babelsberg y Potsdam y otras localizaciones de Berlín) durante 

octubre y noviembre; y en Wroclaw durante la segunda mitad de noviembre. Las escenas de la base 

aérea de Peshawar se rodaron en la Base de Beale, en California.  

Ni Spielberg ni Hanks conocían al personaje cuando les llegó el guion. Para su preparación 

para interpretar al personaje, Hanks encontró en YouTube512 unas declaraciones de James Donovan 

realizadas a las puertas del juzgado durante el juicio de Abel. Las declaraciones formaban parte de 

un filme propagandístico del Departamento de Defensa de Estados Unidos que relata y recrea el 

caso del níquel hueco en el contexto de la Guerra Fría y el pánico nuclear. El caso concluye con la 

detención de Abel y el documental incluye entrevistas a los conocidos y vecinos de Abel tras su 

detención así como del material que se le incautó. Incluye así mismo unas declaraciones de Donovan 

sobre cómo pensaba enfocar la defensa de Abel, en las que ratifica la argumentación que el abogado 

explica en su libro y Spielberg en su filme. Donovan afirma que, a diferencia de los Rosenberg513, 

Abel no es un traidor (porque no es ciudadano estadounidense) sino un hombre que ha desarrollado 

 
510 Charman (1979) es un guionista y dramaturgo británico que, pese a su juventud, ha obtenido varios premios por sus obras 
teatrales El guion de Bridge of Spies fue nominado a los premios Óscar. https://www.theguardian.com/stage/2007/jul/22/theatre 
511 Se pueden ver imágenes del rodaje y del filme en: https://amblin.com/movie/bridge-of-spies/ 
512 En el documental se pueden ver imágenes de los verdaderos protagonistas: James Donovan, Rudolf Abel y el fiscal Tompkins 
Department of Defense. (1958). The Hollow Coin. https://www.youtube.com/watch?v=PjPLvDdWnj0 
513 El matrimonio Rosenberg fue acusado de pasar secretos nucleares a la Unión Soviética. Condenados por espionaje, fueron 
ejecutados en 1953. 
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una misión muy peligrosa por su país. 

Durante la rueda de prensa de presentación del filme en el Festival de Cine de Nueva York 

en septiembre de 2015, Spielberg explicó que Gregory Peck quiso abordar la misma historia en 1965, 

con él en el papel de Donovan y Alec Guinness como Rudolf Abel para la MGM, pero el estudio 

consideró que la tensión entre Estados Unidos y la URSS era muy fuerte y descartó el proyecto por 

el clima político de la época (Sharf, 2015).  

La historia del canje de prisioneros en el Puente de Glienicke no se llevó al cine hasta 2015, 

pero en 1959 Mervyn LeRoy realizó The FBI Story, una película protagonizada por James Stewart en 

la que se relatan varios casos resueltos por el FBI desde los años 20. El último caso es el del níquel 

hueco que en el filme se resuelve en unos pocos días. En realidad, el FBI fue incapaz de resolverlo 

hasta que Reyno Hayhanen, el espía soviético subordinado de Abel, desertó y reveló los códigos para 

descifrar el mensaje contenido en el microfilm, que se encontraba en el interior de la moneda que 

cayó en manos de un repartidor de periódicos. La deserción de Hayhanen permitió la detención de 

Rudolf Abel, y su testimonio en el juicio fue fundamental para la condena.  

Recepción 

Aparte de los numerosos premios y nominaciones, la película fue un éxito y su recaudación 

cuadriplicó su presupuesto. En general la acogida de la crítica también fue positiva, coincidiendo 

en comparar la interpretación de Tom Hanks con las que pudiera haber hecho James Stewart y en 

destacar la de Mark Rylance encarnando al espía. Peter Debruge en Variety (2015) definió su trama 

como deliciosamente sombría, y beneficiada por el “crackling Coen brothers script polish”, y 

afirmó que Spielberg deseaba realizar un filme clásico. Respecto al tratamiento del tema, Debruge 

señala que Bridge of Spies depende de que el espectador se crea que tanto Abel como Donovan son 

hombres nobles, “both committed to their respective ideals: in Donovan’s case, “what makes us 

Americans” (the Constitution), and in Abel’s, doing whatever he’s told to undermine it”. Peter 

Bradshaw en The Guardian (2015) destacó la calidad de la escena de la persecución inicial en el 

metro y señaló la existencia de “intriguing visual rhymes, duplications”, para mostrar los dos 

mundos en los que transcurre la historia. También indicó que se perciben los toques de los Coen 

en personajes como el Fiscal General de la RDA y la familia de Abel en Berlín. Manohla Dargis 

(2015) en The New York Times afirmó que el filme está perfectamente dirigido por Spielberg que 

revisita los tiempos de la Guerra Fría con sus “bottomless political chasms and moral gray áreas”, 

aunque sin abrazar el lado oscuro, como hiciera Kubrick en Dr. Strangelove. Dargis coincide con 

Bradshaw en que Spielberg utiliza las duplicaciones por las que los dos mundos, el de Donovan y 

el de Abel, Estados Unidos y la Unión Soviética, se configuran como espejos el uno del otro que 

reflejan falsas equivalencias, imágenes de dos mundos opuestos. Lane en The New Yorker (2015) 
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destaca la agudeza de los Coen, que coquetean inteligentemente con los clichés del cine de 

espionaje y elogia la capacidad de Hank de convertir su personaje −un santo según el guion− en 

algo medio creíble, y su duelo interpretativo con Rylance (Abel), como lo mejor de un filme al que 

le falta swing y que insiste demasiado en destacar los valores americanos. Owen Gleiberman, crítico 

de la BBC (2015), considera que Bridge of Spies no es el mejor filme de Spielberg de temática 

histórica, superado por Schindler’s List y Munich. Compara a Hanks con Henry Fonda, un ciudadano 

común convertido en superestrella ética, del que nunca se duda que vaya a conseguir sus objetivos. 

El filme es para Gleiberman un plebiscito sobre los valores de Estados Unidos realizado con escaso 

sentido crítico. 

En España, Carlos Boyero (2015) describió el filme como “la Guerra Fría sin histeria”, del 

que están ausentes características del género como la “negrura, acción continua, turbiedad moral, 

sangre, venganza, villanos complejos”, como corresponde a las películas del género, pese a lo cual 

Boyero considera que el arranque y el final del filme constituyen “un ejercicio de gran cine”. Para 

Boyero, la visión de Spielberg se libra del maniqueísmo, ya que no representa a los rusos como 

satánicos y a los norteamericanos como ángeles. Los espías de El puente de los espías “son gente que 

cree servir a aquello en lo que cree” y Donovan un hombre normal “con una desarmante firmeza 

moral” y “una determinación y un sentido de la justicia admirables”. Por su parte Fausto Fernández 

(2015) en Fotogramas cree que Spielberg cita Topaz de Hitchcock en alguna escena. Para Fernández 

“Spielberg sigue indagando en la humanidad del héroe, alguien cuya mayor recompensa es caer en 

su cama y dormir con la conciencia tranquila”. Finalmente, en La Vanguardia a Salvador Llopart 

(2015), la película le parece maravillosa, seria y apasionante, y repleta de momentos significativos. 

Ve en el personaje del hijo de Donovan obsesionado por la caída de una bomba nuclear, el reflejo 

del propio Spielberg que tenía la misma edad cuando se produjeron los acontecimientos. Para 

Llopart, el filme se mueve por tierras pantanosas, como sucede en las novelas de Le Carré, y se 

percibe el toque juguetón de los hermanos Coen. También considera las primeras escenas como 

una muestra de virtuosismo.  

ANÁLISIS INTERTEXTUAL  

Los hechos 

Por tratarse de un hecho real, conocemos muchos detalles del canje del espía Rudolf Abel. 

Entre las fuentes, destaca el libro que en 1964 escribió James B. Donovan, el abogado defendió al 

espía ante la justicia de los Estados Unidos y, más tarde, medió en el intercambio de Abel por 

Powers y Pryor, ciudadanos norteamericanos encarcelados al otro lado del Telón de Acero). El 

libro, Strangers on a Bridge: The Case of Colonel Rudolf Abel, recoge a modo de diario los avatares de la 
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detención y encarcelamiento de Abel y con especial detalle los pormenores del juicio por el que se 

le condenó. Strangers on a Bridge proporciona mucha información que no aparece en el filme y 

corrobora gran parte de la trama creada por Spielberg con un guion revisado por los hermanos 

Coen, sobre el original de Matt Charman. 

La precisión histórica del filme se puede contrastar con el relato de Donovan, lo que nos 

permite observar que los guionistas se tomaron varias licencias. Entre las más significativas está la 

ausencia en el filme del agente soviético que delató a Abel, Reyno Hayhanen. Hayhanen contribuyó 

de manera decisiva en la detención y, con su testimonio en el juicio, a su condena. Respecto al 

canje, la película omite que inicialmente Donovan pretendió también conseguir la liberación de 

otro estudiante norteamericano (tres norteamericanos a cambio del espía soviético), Marvin 

Makinen, acusado de espionaje por tomar fotografías de instalaciones militares durante una visita 

a la URSS en 1961, que había sido juzgado y sentenciado a 8 años de cárcel (Donovan, 2015). 

Makinen sería puesto en libertad puesto en otro intercambio realizado al año siguiente. Respecto 

a la detención de Frederic Pryor, el interesado puntualizó, al hilo del estreno de la película, la 

inexactitud con que se muestra,514, ya que él estaba ausente de Berlín cuando se inició la 

construcción del Muro y fue detenido a la vuelta de unas vacaciones. 

Otras inexactitudes tienen que ver con la cronología con la que se desarrollan los 

acontecimientos en el filme y con la omisión del contexto histórico de la Guerra Fría en el que se 

produjeron. Los acontecimientos, con la detención de Abel como arranque, se iniciaron en plena 

época de la contención (containment) y terminaron durante el mandato de J. F. Kennedy, cerca del 

final de esta fase que daría paso a la distensión (detente); si bien es cierto que el filme refleja algunas 

de las situaciones propias de esa etapa, como el pánico nuclear. En realidad, entre la detención de 

Abel y su liberación en el Puente de Glienicke, transcurrieron casi cinco años, y más de un año y 

medio entre el llamado “incidente del U2” y la puesta en libertad de Powers. La alternancia de los 

acontecimientos que sucedieron en distintos escenarios y distintos momentos, contribuye a aligerar 

el ritmo de la película y, al mismo tiempo, reordenarlos para facilitar la narración. 

El guion otorga a Donovan un carácter aún más heroico del que desempeñó en realidad515, 

mostrándolo instalado en una casa de mala muerte en Berlín Oriental, cuando en realidad lo 

alojaron en un palacete en el que siempre le acompañó su enlace en Berlín, un tal Bob, del que 

Donovan no ofrece ningún otro dato y que podríamos considerar está representado en el filme 

por el agente de la CIA Hoffman. Es cierto, según Donovan, que la primera noche hizo un frío 

 
514 Pryor era profesor emérito del Swarthmore College y concedió una entrevista a Ryan Dougherty (2015) de la revista de la 
universidad en la que explicaba su versión. 
515 Según David Talbot en The Washington Post, la misión que Allan Dulles encomendó a Donovan fue el resultado del empeño 
personal del Presidente John F. Kennedy por la distensión de las relaciones con la URSS, a pesar de que oficialmente siempre se 
afirmara que Donovan negociaba a título personal. 
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polar, simplemente porque no supieron encender la calefacción. Por otra parte, Donovan contó 

en realidad con muchos apoyos durante su estancia en Berlín, una ciudad, por cierto en la que ya 

había estado con anterioridad en dos ocasiones516. Donovan no corrobora en su libro que su 

vivienda en Nueva York fuera atacada o que recibiera amenazas y reproches por hacerse cargo del 

caso, sino más bien al contrario, si bien en cierto que su empecinamiento en seguir con la defensa 

y apelar la sentencia no fue muy bien entendida. Respecto a la actitud de su familia y a los temores 

de su hijo, explica, por el contrario que lo llevó varias veces consigo en las visitas que hizo a Abel 

en la cárcel. Aunque describe el Muro y la presencia de los VoPos en las torres de vigilancia cuando 

se dirige a Berlín Oriental en el S-Bahn, nada dice de que los VoPos abatieran a varias personas que 

intentaban saltar el Muro. Respecto al robo del abrigo, Donovan explica que fue rodeado por una 

banda juvenil, pero no que se quedaran con él. 

Imprecisiones o licencias menores tienen que ver con el nombre de los integrantes de la 

familia de Donovan, con la representación de su ayudante como prometido de su hija (en realidad 

tuvo dos ayudantes y ninguno era el novio de su hija), con su residencia en Brooklyn (un 

apartamento, en lugar de una casa), el regalo que recibió de Abel (en realidad un libro antiguo), etc. 

También se omiten algunos personajes que tuvieron cierta relevancia en el caso (la familia de 

Powers) o se crean algunos para facilitar la fluidez de la narración (Hoffman), pero en general 

podemos concluir que el filme representa bastante fielmente los acontecimientos. 

Los protagonistas  

Realmente, los dos protagonistas principales de la historia −y, por tanto, del libro del 

propio Donovan y del filme de Spielberg− fueron dos auténticos personajes.  

James B. Donovan (1916-1970) fue un jurista neoyorquino de origen irlandés y católico 

practicante (como él mismo deja claro en su libro), que sirvió como comandante de la Marina de 

los EE. UU. durante la IIGM, participando a partir de 1942 como asesor en la OSS (Office of Strategic 

Services), antecedente de la CIA, y asesorando también al juez Robert H. Jackson durante los Juicios 

de Núremberg en 1945. Tras la guerra ejerció la abogacía en un bufete de Nueva York especializado 

en legislación sobre seguros en el que trabajaba cuando fue elegido por el Colegio de Abogados de 

Nueva York para defender a Rudolf Abel. Tras el juicio y la condena de Abel, dirigió las 

negociaciones que llevaron al intercambio de 1962. Ese mismo año y por encargo del Presidente 

Kennedy negoció con Fidel Castro, la liberación de los prisioneros apresados en la invasión de 

Bahía de Cochinos, consiguiendo entre 1962 y 1963 liberar a cerca de 10 000 presos. 

 
516 Donovan había visitado en 1936 durante los Juegos Olímpicos y en 1945 durante el verano y el otoño formando parte de la 
OSS (Office of Strategic Services) integrándose en la unidad del director (capitán) John Ford, de la que también formaban parte 
otros profesionales de Hollywood. La misión de esta unidad era acumular evidencias de los crímenes de guerra nazis a través de 
testimonios cinematográficos que serían utilizados en los Juicios de Núremberg (Donovan, 2015). 
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Posteriormente presidió la Junta de Educación de Nueva York y fue nominado por el Partido 

Demócrata para el Senado, aunque perdió las elecciones. Donovan tenía muchos conocidos o 

contactos por su ejercicio profesional y por su pertenencia a la OSS durante la IIGM, su estancia 

en Berlín y su participación en los Juicios de Núremberg. Además del 

Juez Byers, que pertenecía como él al Rembrandt Club Brooklyn, 

Donovan conocía a Allan Lightner, el alto funcionario de la embajada 

de Estados Unidos en Berlín Occidental que desencadenó el incidente 

de los tanques, a Allan Dulles, director de la CIA, y al General Lucius 

Clay, gobernador militar de Berlín y organizador del puente aéreo 

durante el bloqueo de Berlín en 1948 (Donovan, 2015). 

William August Fisher, rusificado como Vílyam Guénrijovich Fisher, juzgado y condenado 

bajo uno de sus alias, Rudolf Ivanovich Abel, había nacido en el Norte de Inglaterra en 1903 en 

una familia de exiliados rusos (su padre había sido obligado al exilio por participar en actividades 

antizaristas). En 1920 retornó con su familia a la URSS y se enroló en el ejército, para pasar después 

al NKVD, antecedente del KGB, en tareas de radioperador y traductor, pues hablaba inglés, 

alemán, polaco, ruso y yiddish con fluidez. Al terminar la IIGM, el KGB lo entrenó para actuar 

como espía en Estados Unidos, adonde llegó utilizando diversas falsas identidades en 1948. Una 

vez allí fue construyendo una red de informantes y simpatizantes que pudiera proporcionar 

información sobre los proyectos nucleares norteamericanos, tarea en la que no obtuvo logros 

relevantes. Abel vivía en una habitación de hotel en Brooklyn, donde fue detenido, y tenía también 

alquilado un estudio − se hacía pasar por pintor y fotógrafo− en el que guardaba una radio de onda 

corta y diverso material para sus actividades de espionaje. En 1952 Moscú le envió un ayudante, 

Reino Hayhanen517, un agente descuidado y alcohólico que acabaría traicionándolo. En 1957, 

previendo que la orden de retornar a la URSS implicaba para él un serio peligro, Hayhanen pidió 

asilo en la Embajada de los Estados Unidos de París desvelando su identidad. Los agentes de la 

CIA presentes en la embajada lo devolvieron a Estados Unidos y lo entregaron al FBI. Hayhanen 

cooperó con el FBI proporcionando la información que llevaría a la detención y procesamiento de 

Abel que se narra el Bridge of Spies. Tras ser liberado en el Puente de Glienicke, Abel retornó a la 

URSS y siguió trabajando para el KGB hasta su muerte en 1971.  

ANÁLISIS TEXTUAL  

El filme narra varias tramas que se van intercalando y van presentando a los distintos 

 
517 Un fallo de Hayhanen al perder en 1953 una moneda que albergaba un microfilm con un mensaje encriptado dio origen al caso 
del níquel hueco (The hollow nickel case) que llevó de cabeza al FBI, incapaz de descifrarlo hasta 1957, cuando Hayhanen reveló 
el código. 

Imagen 6.11.5. Fidel Castro y James 
B. Donovan durante las negociaciones 
para liberar a prisioneros de Bahía de 

Cochinos. Fuente: The Harvard 
Gazzette. 
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protagonistas de la historia. En primer lugar, la captura del espía Rudolf Abel, el juicio y la 

sentencia, con las derivaciones sobre la relación entre Abel y Donovan y las distintas apelaciones 

contra la sentencia que este realiza. En segundo lugar, el fichaje de Powers por la CIA, su 

entrenamiento como piloto de un U2, el derribo de su aparato, el juicio y su encarcelamiento. Por 

último, las peripecias del estudiante Frederic Pryor. Todas estas tramas culminan en las gestiones 

realizadas por el abogado James Donovan para realizar el canje y a su relación con el espía soviético 

Los primeros 20 minutos se centran en la detención de Abel y la asignación de James 

Donovan como su abogado defensor y se desarrollan en Nueva York. A partir del minuto 20 entra 

en escena Francis Gary Powers, el piloto del U2 derribado cuando volaba sobre suelo soviético. 

Su historia transcurre en Estados Unidos, la base de Peshawar en Pakistán y Moscú. Desde ese 

momento y durante la primera hora del filme se irán alternando escenas de las dos historias: la de 

Abel, su detención, juicio, sentencia y encarcelamiento, en la que su abogado, Donovan, juega un 

papel esencial, y la de Powers. En el minuto [01:04:40] aparece una tercera historia: la del estudiante 

Frederic Pryor que realiza su tesis doctoral sobre la economía de los países comunistas en la 

Universidad de Libre de Berlín y es detenido cuando visita a un profesor en Berlín Oriental en los 

momentos en los que se está construyendo el Muro. Todas las historias convergen en Berlín 

Oriental (Embajada de la URSS, despacho de Vogel, Puente de Glienicke, Checkpoint Charlie), 

cuando esos tres personajes son puestos en libertad en un intercambio a tres bandas: Estados 

Unidos, Unión Soviética y República Democrática Alemana. 

Tras presentar la primera y segunda historia, las escenas en las que se desarrollan se suceden 

con rapidez, mostrando alternativamente lo que les sucede a Abel-Donovan y a Powers. Cuando 

aparece en escena Pryor, arrancará el viaje de Donovan a Berlín y la historia del intercambio que 

se extenderá durante la segunda hora del filme y hasta el final. Podríamos considerar que todos los 

acontecimientos confluyen en las gestiones de Donovan y en su empeño en conseguir el canje del 

espía por el piloto del U2 y por cualquier otro súbdito norteamericano que estuviera prisionero al 

otro lado del Telón de Acero.  

La duración de las escenas es variable: más larga al principio del filme y más breves 

(alrededor de un minuto) cuando el director ya ha presentado a los protagonistas y nos ha dado las 

claves de las tramas: la de Abel y la de Francis Gary Powers. A partir de la finalización del juicio a 

Abel, se alternan escenas muy breves de los pilotos acabando los preparativos para realizar su 

misión y de la comparecencia de Donovan ante la sala del Tribunal Supremo para presentar la 

apelación. Spielberg emplea la alternancia de planos para narrar las diversas historias que convergen 

y, por otro lado, para mostrar el enorme contraste que existe entre los dos mundos: cómo es la 

vida en Estados Unidos y cómo es en Berlín o la Unión Soviética, lo que algunos críticos señalaron 
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en su momento como duplicaciones o juego de espejos. Los encuadres, los planos y la música 

contribuyen también a diferenciar al Otro (por ejemplo, la escena de la apelación de Donovan ante 

el Supremo, frente a la escena del juicio a Powers en la Casa de los Sindicatos de Moscú).  

El guion tiene toques de ironía que revelan el sello de los hermanos Coen y algunos 

diálogos brillantes, sobre todo en las intervenciones de Donovan. Igualmente los dos protagonistas 

construyen sus personajes mediante el empleo de coletillas: Abel repite varias veces “Would it help?” 

mostrando su carácter impasible; mientras que Donovan enfatiza su determinación con sus “one 

one one” (cuando discute sobre una reclamación o cuando afirma que solo una cosa, one one one los 

hace americanos, el respeto a la Constitución), que se convierten en “two two two” cuando trata de 

conseguir el canje de dos norteamericanos por un soviético.  

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

Norteamericanos 

Son muchos los personajes norteamericanos que aparecen en el filme, pero todos ellos se 

caracterizan por su patriotismo. En plena 

Guerra Fría tienen claro que los rusos y su 

ideología comunista son los Otros, el enemigo al 

que hay que combatir y derrotar. Como muestra 

perfectamente el filme, el combate ideológico se 

iniciaba (y se inicia) en la escuela, con el 

juramento de fidelidad (Pledge of Allegiance), en el 

que se jura lealtad a la bandera y a la nación que representa, indivisible, con libertad y justicia para 

todos518. La escuela cumple una función ideológica específica al inculcar a los niños el miedo ante 

el peligro de un ataque nuclear que los rusos, supuestamente, están preparando. Destacan también 

los valores familiares representados por la familia de Donovan que bendice la mesa antes de cenar. 

Sin duda, la afirmación más clara de los valores norteamericanos, la realiza el propio 

Donovan en dos escenas del filme. La primera, cuando es abordado por Hoffman, agente de la 

CIA, que le pide que ignore la confidencialidad con su cliente:  

I’m Irish, you’re German, but what makes us both Americans? Just one thing, one one one. The rule book. 

We call it the Constitution. We agree to the rules, and that’s what makes us Americans, it’s all that makes us 

Americans. (Bridge of Spies, 2015, [00:29:50]) 

 
518 “I pledge allegiance to the flag of the United States of America and to the Republic for which it stands, one nation under God, 
indivisible, with liberty and justice for all”. 

Imagen 6.11.6. Los niños recitan el juramento de fidelidad (Pledge of 
Allegiance. Fotograma del filme. 
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Da igual el origen, ser americano no tiene que ver con la procedencia familiar, ni siquiera 

con la religión, se fundamenta en respetar la Constitución. La segunda ocasión se produce cuando 

en la apelación de la sentencia de Abel ante el Tribunal Supremo, pide a los miembros del tribunal 

que muestren a Abel “Who we are?”, subrayando ese Nosotros, porque esa es la mejor arma que 

tienen para combatir en la Guerra Fría [00:54:00]. Aunque para algunos, como los miembros de la 

CIA, el juez Byers o el Fiscal Tompkins, el fin justifica los medios y el juicio a Abel sea un mero 

trámite para mostrar a los rusos que en Estados Unidos la justicia está garantizada para todos 

−porque Abel está condenado de antemano−, Donovan demuestra que el patriotismo es 

compatible con la honradez, la honestidad, y la defensa de los principios. Frente a este Nosotros, 

unido, patriótico y defensor de los principios constitucionales que representa James Donovan, la 

actitud individualista y poco patriótica del piloto Powers se presenta como un elemento 

discordante que recibe el desprecio de la sociedad. 

Alemanes Orientales 

Son caricaturizados como torpes incompetentes, dependientes de los soviéticos, 

acomplejados, y en el caso de los cuerpos policiales, represivos y brutales. Su conducta es 

impredecible y aleatoria lo que les otorga un gran poder. Irritados con la URSS que ejerce una 

especie de ocupación sobre la RDA e impide que Berlín Oriental se reconstruya, como le dice 

Vogel a Donovan: “Our Russian friends have decided that we should not rebuild our capital city. 

We live in this ruin. Made by our Russian friends” [01:38:30]. Están dispuestos a hacer cualquier 

cosa en su mano por ser reconocidos por Estados como parte y poder firmar un acuerdo bilateral 

con Estados Unidos. 

Soviéticos  

Taimados, hábiles, embaucadores cuando están en Berlín; brutales en la URSS cuando 

torturan a Powers, son la perfecta encarnación del enemigo. Utilizan la tortura para obtener 

información del piloto americano derribado, cuyo juicio es una mera puesta en escena para exhibir 

ante su ciudadanía y ante el mundo. Del retrato colectivo se salva únicamente Abel. Es un espía, 

puede haber transmitido secretos a la URSS, sin embargo, aparece representado de un modo 

mucho más amable.  

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

Del liberalismo y el capitalismo   

En el filme, los valores del liberalismo y el capitalismo se identifican por completo con los 

del patriotismo norteamericano que se han explicado anteriormente. Está claro que frente al 

Nosotros que defiende los valores democráticos, están los Otros, los comunistas, los rusos, los 
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enemigos que pretenden acabar con nuestra forma de vida. El juez Byers se lo dirá a Donovan: 

“This Russian spy came here to threaten our way of life” [00:31:30]. 

El modo de vida americano se muestra en todas las escenas que transcurren en Estados 

Unidos: confort, limpieza (solo contradichas por el estudio del espía comunista) tranquilidad, 

seguridad (interrumpida brevemente por los fanáticos que acosan a la familia Donovan). Pero 

también en las escenas del Berlín Occidental, como el interior del Hotel Hilton, un oasis acogedor 

y confortable, que contrasta con la sordidez y la grisura del Berlín Oriental. 

Del socialismo: los comunistas 

Representan la antítesis de los valores de Occidente que el filme trata de presentar como 

los correctos. Frente al trato que recibe Abel en Estados Unidos, vemos brutalidad policial en la 

detención de Pryor y en las torturas a las que someten a Powers; 

frente al cierto confort de la prisión norteamericana, vemos 

cárceles austeras (RDA) y sórdidas (URSS), tanto que recuerdan 

a las prisiones americanas que otros filmes han mostrado en Iraq 

o Afganistán. Frente al dinamismo norteamericano, la 

burocracia simbolizada por los largos pasillos de la oficina del 

Fiscal General de la RDA y su afición a los memorándums, y en el hecho de que nadie pueda tomar 

una decisión porque existe una rígida cadena de mando que nadie se atreve a saltar. Frente a la 

justicia que Donovan pretende conseguir para Abel a pesar de ser un extranjero ilegal y un espía, 

un simulacro de justicia con fines propagandísticos el juicio a Powers, conseguida en parte por una 

cuidada y suntuosa escenografía desplegada en el hall del Casa de los Sindicatos en Moscú. Frente 

al confort cálido y acogedor de los despachos, las viviendas o el Hotel Hilton de Berlín, la pompa 

pretenciosa o, por el contrario, la austeridad ajada de los interiores de la RDA (la vivienda de la 

amiga de Pryor, el despacho de Vogel o el del Fiscal General Ott, la comisaría y las celdas de la 

Stasi).  

Los estereotipos del comunismo se construyen en el filme también mediante símbolos que 

el público conoce. En la embajada soviética podemos ver un gran cuadro de Lenin y un busto de 

Marx (muy similar, por cierto, al que se nos mostraba en la Universidad Karl Marx de Leipzig de 

Torn Curtain) y en el despacho del Fiscal General de la RDA, vemos a un lado un enorme escudo 

de la RDA, el mismo que aparecía en su bandera, con el martillo, el compás y las espigas de centeno 

y, al otro lado, un retrato de Walter Ulbricht (Presidente del Consejo de Estado de la RDA).  

Elementos culturales y estereotipos lingüísticos  

En el filme escuchamos algunos fragmentos en los que se habla alemán, ya sea en las 

interacciones entre Donovan y los VoPos, en las conversaciones de los alemanes en los despachos, 

Imagen 6.11.7. El juicio a Francis Gary Po-

wers. Fotograma del filme. 
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etc. Donovan conoce algunos rudimentos, aunque se comporta con la superioridad que le otorga 

ser americano, inquiriendo a sus interlocutores si hablan inglés. 

El sistema judicial norteamericano que seguramente conocemos por su frecuente aparición 

en el cine (constituye un género cinematográfico en sí mismo) es muy diferente al de la mayoría de 

países europeos y desde luego al español. En Estados Unidos, el objetivo no es esclarecer la verdad 

sino demostrar que el acusado es culpable, tarea que asume el Estado representado por la fiscalía. 

Con esta premisa, se juzga a una persona, como en el caso de Abel, sin que tenga que subir al 

estrado a declarar: bastan las pruebas y los testimonios de los testigos. En el caso de Abel, nunca 

subió a declarar.  

Otros estereotipos asocian a Abel con la música de Shostakovich que escucha por la radio 

desde la prisión (nada raro si sabemos que el célebre músico fue denunciado dos veces durante el 

estalinismo y solo fue rehabilitado tras la muerte del dictador), o a Londres, adonde se supone que 

ha viajado Donovan, con la mermelada que le encarga su esposa.  

OTROS ESTEREOTIPOS  

El pánico nuclear 

Durante gran parte de la Guerra Fría, el mundo occidental vivió atemorizado ante la 

posibilidad de un ataque nuclear perpetrado por la URSS. Cuando las relaciones entre Estados 

Unidos y la Unión Soviética mejoraron (época de la distensión) el temor a un ataque se transformó 

en el temor a un posible accidente. El pánico nuclear ha sido un tema recurrente y fructífero para 

el cine que ha producido títulos como Dr. Strangelove (Teléfono rojo) de Stanley Kubrick, Fail Safe 

(Punto limite) de Sidney Lumet, o Threads de Mick Jackson, por citar solo unas pocas. En Bridge of 

Spies lo vemos reflejado en Roger, el hijo de Donovan, a quien en la escuela le proyectan un 

documental sobre la posibilidad de un ataque nuclear y cómo reaccionar ante él mismo. Los rostros 

de los niños durante la proyección reflejan el terror, para algunos críticos, reflejo del que pudo 

sentir el propio Spielberg en su infancia. Roger toma buena nota y cuando llega a su casa llena la 

bañera de agua, porque, dice, cuando suenen las sirenas para advertir de un ataque no habrá tiempo. 

Otra alusión al peligro de ataque soviético lo realiza Mary, la esposa de Donovan, cuando relata al 

principio del filme que la gente almacena conservas y compra tabletas de potasio. 

Espías y agentes secretos 

Hay muchos en esta película, entre espías y agentes (secretos) de la CIA. Por supuesto 

Abel, un espía que parece un hombre común y corriente para lograr pasar inadvertido, muy lejos 

de la mitología del espía. Shischkin también lo es, pero su posición en la embajada que le 

proporciona cobertura. El propio Donovan se considera uno de ellos al responder, cuando le 
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preguntan cómo ha perdido su abrigo: “You know, spy stuff”, y de hecho lo fue, por lo menos 

durante la IIGM, cuando perteneció a la OSS. Ninguno de ellos se parece a James Bond o a al 

Smiley de John Le Carré. Los agentes del FBI sí visten acordes con su estereotipo con traje, corbata 

y sombrero, lo cual, por cierto no los distingue demasiado del otros muchos neoyorquinos que en 

esa época llevaban traje y corbata. 

Berlín  

No vemos mucho del Berlín Occidental y lo que vemos lo vemos de noche: el aeropuerto 

de Tempelhof, el exterior de la vivienda de seguridad donde hospedan a Donovan (también el 

interior con aspecto muy descuidado) y algunas calles en imágenes 

nocturnas [01:51:10]. En estas se recrean los famosos grandes almacenes 

Kaufhaus des Westens (KaDeWe), el exterior de un cine (en el que se 

exhibe entre otros filmes Spartacus) y el interior del Hotel Hilton. Son 

lugares emblemáticos de Berlín que, más allá de la fidelidad de la 

representación, nos muestran una ciudad viva, por la que la gente transita tranquilidad sabiéndose 

segura. Otros dos puntos del ciudad son el Puente de Glienicke y el Checkpoint Charlie, 

encrucijadas donde se cruzan los dos mundos, lugares peligrosos como nos recuerda la presencia 

de hombres armados. 

Las primeras imágenes de Berlín Oriental corresponden a una calle, probablemente 

pretende ser Bernauerstraße, en la que soldados y civiles están levantando el Muro con grandes 

bloques de hormigón, ante una gran expectación. Desde edificios muchas de cuyas ventanas están 

ya tapiadas, algunos arrojan sus maletas y saltan al sector occidental. Berlín Oriental se representa 

mediante imágenes de una ciudad en ruinas, gris, con las fachadas de las viviendas desconchadas, 

las calles embarradas y sin asfaltar, sus calles desiertas, encerrada entre el Muro y los puestos de 

control fronterizo y surcada por bandas de delincuentes juveniles; un lugar inseguro. Berlín 

Oriental está representado con tonos e iluminaciones tan grises que resulta difícil distinguir la 

época del año, y si bien Donovan viaja en febrero de 1962, la detención de Pryor se produce 

durante la construcción del Muro, en el verano de 1961. 

El Muro de Berlín y la Franja de la muerte  

Asistimos a los inicios de la construcción durante el paso de Pryor al sector oriental de 

Berlín, lo vemos también en Bernauerstraße con sus ventanas tapiadas y en Friedrichstraße, al 

lado del puesto fronterizo. En el trayecto de Donovan de vuelta a Berlín Occidental, 

perfectamente reconstruida por Spielberg, observamos junto al Muro la Franja de la muerte. El 

muro de hormigón está coronado con una alambrada de espino y a su lado un foso sembrado de 

barreras antitanque, Tschechenigel (“erizo checo”, así llamado por haberse desplegado por primera 

Imagen 6.11.8. Donovan pasea por 
Berlín Occidental. En el cines se 
proyecta “Spartacus” de Stanley 

Kubrick. Fotograma del filme. 
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vez en Checoslovaquia, antes de la ocupación alemana de 

losSudetes), por el que transcurre una carretera por la que 

circulaban constantemente vehículos militares y patrullas 

acompañadas por perros, mientras en las torres de 

vigilancia emplazadas cada pocos metros, soldados 

armados con ametralladoras vigilaban que nadie pueda 

escapar.  

El Checkpoint Charlie y otros pasos fronterizos 

Situado en la esquina de Friedrichstraße con Zimmerstraße, fue el puesto de control aliado 

más importante tras la construcción del Muro. En octubre de 1961 fue el escenario del “incidente 

de los tanques” y en febrero de 1962 de la entrega de Frederic Pryor. En 1990 fue desmantelado, 

pero en el año 2000 se construyó una réplica exacta, para deleite de los numerosos turistas que lo 

visitan. Donovan entra por primera vez en Berlín a través del paso fronterizo situado en 

Friedrichstraße, a la salida de la estación, donde la gente hace cola para entrar en Berlín Oriental y 

el abogado Vogel se detiene en el mismo lugar, en el que Donovan será retenido toda la noche. 

El Puente de los Espías 

El Puente de Glienicke situado sobre el río Havel une Potsdam con Berlín. El puente fue 

destruido durante la IIGM y reconstruido en 1949, rebautizándolo como Brücke der Einheit (Puente 

de la Unidad). La mitad del puente pertenecía a Berlín Oriental y la otra mitad a Berlín Occidental 

denominación que se mantuvo hasta la Reunificación y una línea blanca trazada en el suelo marcaba 

la frontera entre ambas Alemanias. Durante la Guerra Fría estuvo cerrado al tráfico privado y se 

establecieron puestos de control. Tras el canje de Abel por Powers fue utilizado varias veces para 

fines similares. El puente fue reabierto en 1989 

CONCLUSIÓN 

Bridge of Spies es un filme de Steven Spielberg que recrea varios acontecimientos históricos 

que sucedieron en torno al momento en que se inició la construcción del Muro de Berlín en agosto 

de 1961. Desde el final de la Segunda Guerra Mundial hasta los años 60, Alemania estuvo en el 

centro del conflicto y, según muchos historiadores, si la Guerra Fría se hubiera convertido en una 

guerra abierta, la causa más probable hasta 1961 se encontraría en Berlín. Esa etapa es también es 

la época dorada del espionaje, del real y de su reflejo en el cine y la literatura. En 1951 habían 

desertado Guy Burgess y Donald MacLean (que inspiraron a Hitchcock Torn Curtain). En 1953 Ian 

Fleming creó el personaje de James Bond (Casino Royale) y en 1962 se hizo la primera adaptación 

cinematográfica. John Le Carré escribió The Man Who Came in From the Cold en 1963 y Martin Reed 

Imagen 6.11.9. La Franja de la Muerte del Muro (To-
desstreifen) de Berlín vista desde el U-Bahn en el que 

viaja Donovan. Efectos visuales creados por Sven Mar-
tin. Fuente: 20th Century Fox. 
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adaptó para el cine en 1965… Berlín era un auténtico nido de espías; centenares de ellos 

(estadounidenses, soviéticos, alemanes orientales, alemanes occidentales, británicos, etc.) vivían en 

la ciudad y se movían aprovechando la permeabilidad de la frontera entre los dos sectores de Berlín. 

Obviamente, los espías no solo estaban en Berlín. Tampoco eran todos extranjeros.  

El protagonista de esta historia, Rudolf Abel, espía soviético nacido en el Reino Unido, 

actuaba en Estados Unidos. Allí creó una red de informantes, aparentemente escasamente eficaces, 

pues no fueron capaces de obtener información sobre armamento nuclear norteamericano que era 

su objetivo. Abel fue delatado por uno de sus subordinados y el FBI lo detuvo en 1957. En ese 

momento, lo más probable hubiera sido que lo condenaran a muerte, pero el gobierno de los 

Estados Unidos quiso demostrar a la Unión Soviética que en el país se respetaban los derechos de 

todos −la Guerra Fría era también una guerra por la información y el control del relato− y le adjudicó 

un abogado defensor, James B. Donovan, que tenía otro criterio. Donovan creyó que Abel podría 

ser útil en el futuro y consiguió evitar la pena capital. Efectivamente, en 1961 un avión espía U2 

de Estados Unidos fue detectado sobrevolando la Unión Soviética y abatido. Los soviéticos 

pudieron acceder al aparato derribado y detener al piloto, Francis G. Powers, que fue juzgado en 

Moscú y condenado a diez años de cárcel. La posibilidad de un canje estaba servida y Donovan, 

con el apoyo de la CIA y del propio presidente John F. Kennedy emprendió unas negociaciones 

que culminaron con el intercambio de ambos en Berlín, en el Puente de los Espías en el que cada 

orilla pertenecía a una de las dos Alemanias. La historia terminó (y el filme lo refleja) en una 

carambola, ya que Donovan consiguió incluir en el canje a un estudiante norteamericano de 

doctorado que había sido detenido en Berlín Oriental. En esos hechos se inspiró Matt Charman 

para escribir su guion, un guion que interesó a Steven Spielberg. 

Bridge of Spies es no solo una película basada en hechos históricos, sino también un alegato 

en defensa de la justicia y los valores democráticos que para el director norteamericano se encarnan 

en los Estados Unidos. La distancia temporal entre los acontecimientos y la realización del filme, 

permite a Spielberg una mirada menos exaltada y militante que la que podemos ver en otros filmes 

realizados durante la Guerra Fría, lo que no obsta para que Donovan sea una clara representación 

del Nosotros y Abel represente al Otro nacional e ideológico. Una dualidad que en este filme se 

muestra de modo especular: cómo se vive en Estados Unidos y cómo en la Unión Soviética; cómo 

es la familia de Donovan y cómo la −supuesta− de Abel; como cómo se trata a los acusados de 

espionaje en uno y otro país y cómo son sus cárceles; cómo se administra justicia en Nueva York 

o Washington y cómo en Moscú; cómo actúa un abogado americano y cómo lo hace uno alemán 

que representa −subrepticiamente− al gobierno de la RDA. El espejo ante el que Spielberg coloca 

a los Estados Unidos, al capitalismo y la democracia, devuelve una imagen distorsionada, la del 
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Otro que es la de la escasez, la arbitrariedad, la injusticia, la grisura de Berlín y el totalitarismo.  

Pese a sus diferencias ideológicas, Donovan y Abel establecieron una relación de amistad, 

respeto e incluso admiración el uno por el otro; en la vida real y en la ficción. Sin embargo, 

Donovan deja claros los valores que “nos hacen ser americanos”, condensado en el respeto a las 

normas que se concreta en la Constitución de los Estados Unidos. Con la afirmación de esos 

valores quiere demostrar a los soviéticos la superioridad de los Estados Unidos. No solo son 

diferentes, también son superiores. 
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6.12. DAS SCHWEIGENDE KLASSENZIMMER (2018) LA REVOLUCIÓN 

SILENCIOSA 

FICHA TÉCNICA
519

  

Dirección: Lars Kraume 

Guion: Lars Kraume sobre una novela de Dietrich Garstka. 

Color 

Duración: 111 minutos 

República Federal de Alemania 

Producción: Akzente Film, Zero One Film, StudioCanal Germany, ZDF, WunderWerk 

Recaudación: 2 159 359 € 

Reparto:  

Theo Lemke: Leonard Scheicher: 

Kurt Wächter: Tom Gramenz 

Lena: Lena Klenke 

Paul: Isaiah Michalski 

Erik Babinski: Jonas Dassler 

Hermann Lemke: Ronald Zehrfeld 

Ingrid Lemke: Carina Wiese 

Director Schwarz: Florian Lukas 

Frau Kesler: Jördis Triebel 

Edgar: Michael Gwisdek 

Ministro de Educación Lange: Burghart Klaußner 

Hans Wächter: Max Hopp 

Anna Wächter: Judith Engel 

Reverendo Melzer: Götz Schubert 

Wardetzki: Rolf Kanies 

Profesor Mosel: Rainer Reiners 

Ringel, Secretario de la FDJ: Daniel Krauss 

Das schweigende Klassenzimmer (La revolución silenciosa) es un drama realizado en 2018. Se 

estrenó en la Sección Especial de la Berlinale de ese año, siendo largamente aplaudida por el 

público, y en las salas comerciales el 1 de marzo de ese año. La historia está inspirada en los hechos 

 
519 Los detalles técnicos se han obtenido de IMDB, Filmdienst y Filmportal. Los datos de la recaudación se ha obtenido de Inside 
Kino: https://www.insidekino.com/DJahr/D2018.htm 

https://www.insidekino.com/DJahr/D2018.htm
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reales que fueron narrados por Dietrich Garstka, uno de los participantes en la protesta estudiantil 

de 1956, en su libro Das schweigende Klassenzimmer: Eine wahre Geschichte über Mut, Zusammenhalt und 

den Kalten Krieg (2008). 

Aunque la historia real transcurrió en Storkow, la película se rodó entre febrero y abril de 

2017 en localizaciones de Berlín y Eisenhüttenstadt, antigua Stalinstadt en la RDA, una ciudad 

creada en 1951 por la RDA en el estado de Brandemburgo, cerca de la frontera polaca y al sur de 

Frankfurt del Oder. Según Lars Kraume, director del filme, pudieron disponer de la ciudad entera 

como escenario. Las escenas de la estación de tren se rodaron en la estación de Görlitz en Sajonia; 

las de la acería pudieron rodarse en un alto horno que llevaba funcionando desde 1951 y que se 

apagó poco después del rodaje del filme520. Las imágenes de Berlín Occidental fueron rodadas en 

Studio Babelsberg521  

 La película fue nominada a cuatro premios nacionales de cinematografía (Lola): mejor 

guion, mejor filme, mejor dirección y mejor vestuario y recibió la calificación de “Besonders 

wertvoll” (especialmente valiosa) del Consejo de Calificación de Películas y Medios de 

Comunicación alemán (FBW).  

ARGUMENTO 

En el otoño de 1956, Theo y Kurt, estudiantes del último curso de bachillerato en 

Stalinstadt, aprovechan la visita a la tumba del abuelo de Kurt en Berlín Occidental para ir al cine. 

Antes de la película se proyecta el noticiario Neue Deutsche Wochenschau522 que informa del 

levantamiento en Budapest y la actuación del Ejército Soviético. 

Al volver a Stalinstadt, los chicos comentan la noticia con sus 

amigos en el bar del pueblo y debaten si se trata de una 

revolución o de una contrarrevolución fascista, como uno de 

ellos, Erik, lee en el Neues Deutschland523. Para Theo lo más 

importante es que los húngaros intentan echar a los soldados rusos y aprovechando que hay un 

grupo de ellos en la mesa de al lado, les lanza un cacahuete. Los chicos salen corriendo del bar y 

los soldados rusos, casi tan jóvenes como ellos, se enfadan, los persiguen y los alcanzan [00:07:50]), 

aunque el incidente no pasa a mayores. Al día siguiente, los chicos comentan con los compañeros 

 
520 La información sobre las localizaciones se ha obtenido de: https://www.filmtourismus.de/das-schweigende-klassenzimmer/ 
521 El sitio web de Studio Babelsberg informa de la ambientación de esta película: “West-Berlin im Jahr 1956. Setting: Ein Kino im 
typischen Stil der 50er Jahre inmitten der geschäftigen Straßen einer aufstrebenden Metropole”. Trad.: “Berlín Occidental en el año 
1956. Escenario: un cine al estilo típico de los años 50, en medio de las calles concurridas de una ciudad floreciente”. 
https://www.metropolitanbacklot.com/referenzen/das-schweigende-klassenzimmer/ 
522 Neue Deutsche Wochenschau (NDW) les permite conocer la realidad del Otro lado y explicada desde el otro lado. El NDW era el 
contrapunto al noticiario que se proyectaba en los cines de la RDA (Der Augenzeuge, el testigo) en el que trabajó Gustav von 
Wangenstein, director de Und wieder 48!  
523 Neues Deutschland fue fundado en 1946 y era el órgano periodístico del SED. Sigue publicándose en la “actualidad” y está 
vinculado al partido Die Linke. 

Imagen 6,12.1. Llegada del tren de Stalinstadt a 
Berlín. Desde la estación se podía pasar a Occi-

dente hasta 1961. Fotograma del filme. 

https://www.filmtourismus.de/das-schweigende-klassenzimmer/
https://www.metropolitanbacklot.com/referenzen/das-schweigende-klassenzimmer/


 

495 

de clase lo que han visto en el cine y al salir de clase un grupo numeroso de ellos visita al tío de 

Paul, Edgar, un anarquista que vive en una casa aislada para escuchar RIAS524. La emisora informa 

de que en Estrasburgo se han guardado dos minutos de silencio por las 

víctimas de la Revolución, entre las que se encontraba Ferenc Puskas525.  

Al día siguiente Kurt [00:17:00] plantea a sus compañeros en el 

aula guardar también dos minutos de silencio antes del inicio de las clases. 

Erik, de fuertes convicciones comunistas, se opone, pero los chicos votan 

y la mayoría lo aprueba. Cuando el profesor de historia empieza la clase 

preguntando la lección, los chicos guardan silencio y el aula se convierte 

en “Das schweigende Klassenzimmer”, el aula silenciosa. El profesor está 

perplejo, ve que los chicos están pendientes del reloj y se enfurece. 

Finalmente, Erik le dice que se trata de una muestra de protesta [00:20:05] y el profesor deja el aula 

con un portazo. El director habla con el profesor tratando de minimizar lo sucedido, pero el 

incidente ya ha llegado al conocimiento del camarada Ringel, secretario de la FDJ, y el director se 

ve obligado a intervenir. Llama a Theo a su despacho y en tono amistoso le recuerda que el 

socialismo les da a gentes como ellos, de origen humilde, una oportunidad, pero le advierte de que 

los actos tienen consecuencias y que la protesta les puede costar el título de bachillerato (Abitur526) 

porque habrá una investigación y los chicos deberán pensar en dar una explicación. 

Los chicos siguen escuchando las noticias de Budapest en casa de Edgar a través de RIAS. 

Parece que la revolución está triunfando y las tropas rusas se retiran; los chicos lo celebran. Theo 

les cuenta su visita al despacho del director y propone que todos digan que los dos minutos de 

silencio fueron en memoria de Puskas, al fin y al cabo la revolución ha triunfado y no pasará nada 

por una mentira. Aunque Kurt y la novia de Theo, Lena, se oponen, la clase vota y la mayoría opta 

por dar la excusa. Sin embargo, la explicación no satisfará a las autoridades educativas. Los chicos 

son llamados uno a uno al despacho del director [00:36:10], al que acompañan el camarada Ringel 

y la camarada Kessler, la inspectora de Educación del distrito. Lena, la primera en intervenir, da la 

excusa. Erik es el siguiente y la confirma. La inspectora le aclara que Puskas no ha muerto: se 

trataba de una mentira, propaganda del Oeste; Erik confiesa entonces que escuchan la emisora en 

 
524 RIAS: Rundfunk im amerikanischen Sektor, fue una emisora creada en el sector americano de Berlín en 1946 y emitió hasta la 
Reunificación de 1990. Transmitía para ser escuchada en la RDA y por eso sus contenidos, aparte de música americana, eran de 
carácter informativo y propagandístico. Los ciudadanos germano orientales podían informarse de lo que sucedía en su país y en 
otros países del Este gracias a la emisora. Así pudieron enterarse del Levantamiento de 1953 y, como vemos en el filme, también 
del levantamiento húngaro. 
525 Ferenc Puskás es considerado el mejor futbolista húngaro de todos los tiempos y uno de los mejores delanteros de fútbol del 
siglo XX. Cuando se produjo la revolución en Hungría, su equipo se encontraba disputando una competición internacional, 
circunstancia que él y otros compañeros aprovecharon para no regresar a su país. Puskas acabó jugando en el Real Madrid entre 
1958 y 1966. Fuentes: Wilson, J. (2006). Behind the curtain: Travels in Eastern European football. Orion. “Fern Puskas Biro”, en Corcuera, 
J. I. (s.f). Diccionario biográfico electrónico, (DB~e). https://dbe.rah.es/biografias/66075/ferenc-puskas-biro 
526 Examen final de enseñanza que equivale a la Selectividad y permite el acceso a la universidad. 

Imagen 6.12.2. Cartel del filme 
para la 68ª edición de la 

Berlinale 

https://dbe.rah.es/biografias/66075/ferenc-puskas-biro


 

496 

casa de Edgar, pero no revela quién fue el instigador de la protesta.  

Las autoridades no consiguen averiguar de quién partió la idea e interviene el mismísimo 

ministro de Educación. Durante la investigación amenazan a los jóvenes con represalias a sus 

familias o con la inhabilitación para proseguir sus estudios y no dudan en fomentar la delación 

entre los estudiantes, presionar a sus familias y tratar de dividirlos. Mientras tanto, la revolución 

húngara se desinfla y las tropas soviéticas recuperan el control.  

La policía detiene a Edgar y Paul, su sobrino, se encara con Erik. Los hechos se precipitan 

cuando en un nuevo interrogatorio la inspectora le muestra a Erik una fotografía en la que se ve el 

verdadero final de su padre: no murió luchando contra el fascismo, como él creía, sino colgado 

por colaboracionista en el campo de concentración de Sachsenhausen. Entre quienes lo colgaron 

se encontraba el padre de Kurt. Despechado, Erik delata a Kurt y enloquecido acude a la clase de 

práctica de tiro y dispara al profesor. Teniendo en cuenta la posición de su padre, jefe del Consejo 

Municipal, la inspectora le dice a Kurt que acuse a Erik −al fin y al cabo, tendrá que pasar 10 años 

en la cárcel por haber disparado al profesor− y con eso se terminará el problema. Kurt no quiere 

mentir y, animado por su madre, huye a Berlín Occidental. Theo se queda porque no quiere 

abandonar a su familia. Kurt es detenido en el paso fronterizo y llaman a su padre. El chico ha 

contado que va a visitar la tumba de su abuelo y volverá por la tarde. Sorprendentemente, su padre 

confirma su coartada y Kurt puede huir. 

Al día siguiente la inspectora, el director y el camarada Ringel comunican a los alumnos 

que Kurt ha confesado ser el instigador y sus padres han informado que ha cometido el delito de 

huir de la República, Republikflucht, pero para dar el asunto por zanjado les pide que cada uno de 

ellos declare que Kurt fue el inspirador de la protesta. Theo se niega a acusarlo porque fue idea de 

todos y la inspectora lo expulsa de la escuela: ya no podrá obtener ningún título ni seguir estudiando 

en la RDA. También expulsa a Paul que se ha levantado y confirmado que fue idea de todos. 

Entonces Lena se levanta y proclama “Es war meine Idee”, “Ich war dafür”527; tras ella cada uno 

de los alumnos hace lo mismo. La inspectora los expulsa a todos y con ellos al director Schwarz. 

Ya en la calle, los chicos preguntan a Theo qué pueden hacer ahora y el chico les recuerda que se 

acerca la navidad y en esas fechas los controles de paso a Occidente se relajan. Los chicos se 

despiden. Llega la navidad Theo y Paul toman el tren. En el vagón del tren vemos a muchos de los 

compañeros. Todos huyen de la RDA. Los subtítulos informan de que casi todos abandonaron 

sus familias y realizaron la selectividad en la República Federal; solo cuatro se quedaron. El Muro 

aún no había sido construido. 

 
527 Trad.: “Fue idea mía”, “yo estaba a favor”. 
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PERSONAJES 

Kurt Wächter (Tom Gramenz) 

Es el único hijo del presidente del Consejo Municipal. Su abuelo materno fue miembro de 

las SS, pero Kurt cree en el socialismo. Tiene dotes de liderazgo que le llevan a proponer los dos 

minutos de silencio a sus compañeros y a estos a respaldarlo. Es honesto. Para él la verdad es 

importante y se opone a contar una mentira piadosa para evitar ser castigados. Al conocer que su 

padre estaba entre quienes colgaron al padre de Erik, le pregunta si fue él quien lo entregó a los 

rusos. Cuando le proponen que acuse a Erik, decide huir a Occidente. 

Theo Lemke (Leonard Scheicher) 

Es el mayor de tres hermanos de una familia obrera cuya feliz existencia se subraya en el 

filme mediante la música. Responsable, estudioso y cariñoso, tiene la oportunidad de llegar a la 

Universidad. Es muy amigo de Kurt a quien secunda en sus iniciativas y aunque tienen ciertos 

desencuentros y rivalizan por Lena, la amistad entre ambos es más poderosa y se mantiene pese a 

todo. Theo está atrapado entre lo que desearía hacer y lo que cree que debe hacer por respeto a 

sus padres que creen que puede tener la oportunidad de prosperar en la RDA que ellos no tuvieron. 

Por eso propone tratar de engañar a las autoridades con la excusa de que la protesta era una señal 

de respeto por Puskas. Finalmente huye para buscar en Occidente el futuro que sabe que no tendrá 

en la RDA.  

Lena (Lena Klenke) 

Es una joven decidida que vive con su abuela, costurera para la cooperativa agraria, porque 

su madre se fue a Suecia. Es la novia de Theo pero lo abandonará cuando el joven proponga una 

salida menos heroica para evitar el castigo e iniciará una relación con Kurt. Las autoridades 

educativas aprovecharán su situación familiar para amenazarla: si Lena no revela quien “lidera la 

contrarrevolución” su abuela perderá su trabajo. 

Paul (Isaiah Michalski) 

Paul es un chico tranquilo, muy amigo de Theo que quiere ser director de cine. Su tío Edgar 

es una referencia para él. Cuando la policía registra la granja y detiene a su tío, se va furioso a la 

iglesia en la que vive Erik (su padrastro es pastor) y le propina un puñetazo en mitad del sermón 

llamándole cerdo traidor [01:06.45]. 

Hans Wächter (Max Hopp) 

Es el padre de Kurt y el jefe del Consejo Municipal. Desaprueba que su hijo visite Berlín 

Occidental. Se avergüenza de su mujer, cuyo padre fue miembro de las SS, y la maltrata 

psicológicamente. Antifascista −se encontraba entre quienes ahorcaron al padre de Erik por 
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traidor− y creyente convencido en el sistema, considera que los acontecimientos de Hungría 

constituyen una contrarrevolución contra el gobierno socialista. Piensa que Theo es una mala 

influencia para su hijo. Cuando se publican las noticias del levantamiento húngaro en Neues 

Deutschland va puntualizando ante su mujer y su hijo: terror fascista, presencia occidental y de la 

Cruz Flechada528, en resumen, en Hungría hay un caos al que solo los rusos pueden ponerle fin. 

Sin embargo, cuando es llamado a declarar tras la huida de Kurt, respalda su mentira y al estrechar 

la mano de su hijo, manifiesta un evidente afecto. Ha traicionado sus convicciones comunistas y a 

la RDA por amor a su hijo. 

Anna Wächter (Judith Engel) 

Es una mujer marcada por su pasado familiar que vive completamente sometida a un 

marido abusador, hasta que la situación de su hijo Kurt la lleva a dar un paso adelante y enfrentarse 

a él para ayudar a su hijo a huir a Occidente. 

Hermann Lemke (Ronald Zehrfeld) 

De origen humilde, trabaja en una fundición. Vive modesta pero confortablemente y 

dispone de una moto con sidecar con la que lleva a sus hijos a la escuela. Su ilusión es que Theo 

llegue a la Universidad e intenta convencerlo de que delate a sus compañeros o haga lo necesario 

para no ser represaliado, como le sucedió a él por participar en el levantamiento de 1953. No quiere 

que su hijo se haga el héroe. Para que vea el futuro que le espera si no puede estudiar, se lo lleva a 

a trabajar con él a la fundición. No duda en ir a hablar con el ministro para intentar mediar por su 

hijo. Pero el ministro lo sabe todo, lo que pasó en la clase y lo que hizo Hermann Lemke en 1953. 

Admite ante el ministro que después de eso se sometió: “Aber ich hab' mich auch gefügt”529 

[01:11:50], se ha adaptado. El personaje representa a muchos alemanes orientales que se resignaron 

a ver, oír y callar para evitar problemas y sobrevivir sin plantearse abandonar la RDA. 

Ingrid Lemke (Carina Wiese) 

Una mujer que también guarda silencio, obligada a ocultar sus pensamientos en casa o en 

público por temor a las represalias, su rictus delata el disgusto que le produce tener que callarse y, 

aunque comprende a Theo, sabe por experiencia las consecuencias de discrepar en la RDA. 

Edgar (Michael Gwisdek) 

El tío abuelo de Paul es un agricultor al que los rusos quemaron su granja durante la IIGM. 

Se trata de un personaje peculiar que vive en medio del bosque, se baña desnudo en pleno invierno 

en el lago frente a su casa y escucha la radio occidental RIAS. Es un anarquista que anima a los 

 
528 Fue un partido fascista, antisemita y pronazi que existió en Hungría desde 1935. 
529 Trad.: “Pero después me sometí”. 
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chicos a pensar libremente, diciéndoles que sus dos minutos de silencio son un acto de protesta 

política y preguntándoles si quieren ser esclavos como sus padres. Algunos lo tratan con 

desconsideración por su orientación sexual, como Erik que lo llama despectivamente Schwulen530. 

Los chicos acuden a su casa porque allí se sienten libres: pueden beber, fumar, bailar y escuchar la 

RIAS. Edgar es Michael Gwisdek, actor y director nacido en la RDA al que hemos mencionado 

como el director Klapprath en Good Bye, Lenin! y como director de uno de los filmes tempranos 

que trataron de la Stasi (Abschied von Agnes, 1994) 

Erik Babinski (Jonas Dassler) 

Es un joven atormentado por sus fuertes convicciones comunistas y el amor a un padre, 

Franz Babinski, un Rotfrontkämpfer531 al que prácticamente no conoció, pero que para él es un héroe 

porque murió luchando por el socialismo. Odia a su padrastro, pastor protestante, y a su madre 

por haberse casado con él. Por su vehemencia comunista sus compañeros no se fían de él y 

sospechan que los ha delatado. Su vida quedará destrozada cuando se entere de que su padre fue 

ahorcado por colaboracionista y delatará a Kurt. Erik será otra víctima del Estado. Completamente 

en schock acude a la clase de tiro y dispara al profesor huyendo con un fusil t dirigiéndose a la iglesia 

donde apuntará a su madre con el arma y le exigirá que le cuente la verdad. Su madre lo confirma 

y le dice que su padre era muy débil.  

Reverendo Melzer (Götz Schubert 

Es el padrastro de Erik, pastor de una iglesia protestante y hombre de carácter humanitario. 

Erik lo odia, al igual que a su madre, por considerar que intenta suplantar a su padre. 

Profesor de Historia Mosel (Rainer Reiners) 

Mosel es el profesor en cuya clase los chicos guardan silencio. Él lo interpreta como una 

protesta contra él. Inmediatamente después del incidente, informa al camarada Ringel. Representa 

a quienes obedecían al Partido por convicción o por miedo y contribuyeron al sostenimiento de la 

RDA. El nombre real del profesor era Mogel. Era miembro del Partido, pero, al parecer, no fue él 

quien delató a los jóvenes (K. Decker, 2018). 

Director Schwarz (Florian Lukas) 

El director tiene un talante conciliador y trata inicialmente de minimizar la importancia del 

incidente reduciéndolo al ámbito escolar, pero el profesor de historia ya ha esparcido la noticia y 

 
530 Trad.: “marica”.  
531 Der Rote Frontkämpferbund (RFB) fue un grupo paramilitar creado en 1924 por KPD (Partido Comunista de Alemania), 
prohibida en 1929. Tras la subida al poder de los nazis, los Rotfrontkämpfer estuvieron entre los primeros detenidos y enviados a 
campos de concentración. Algunos de sus miembros supervivientes lucharon en la Guerra Civil española dentro de las Brigadas 
Internacionales (XI Brigada o Brigada Thälmann) y junto al Ejército Rojo en la IIGM. Mielke y Honecker pertenecieron al RFB en 
su juventud y trasladaron sus tradiciones a las instituciones militares de la RDA.  
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Schwarz se ve obligado a dar parte a sus superiores. Se siente próximo a Theo porque su origen es 

igualmente modesto y agradece a la RDA la posibilidad de haber accedido a los estudios, por lo 

que intenta convencer al joven de que se quede al margen. Sin embargo, su fidelidad a la RDA y 

sus ideas socialistas lo llevan a castigar a Theo con una amonestación cuando este afirma que Ringel 

utiliza los métodos de la Gestapo. El director es expulsado junto con los alumnos y acaba 

lamentando que todo lo que han hecho los chicos y las consecuencias que todos han pagado no 

hayan servido a los húngaros para nada. El director de la Kurt-Steffelbauer-Oberschule se llamaba 

en realidad Georg Schwerz (1925-2017), era efectivamente de origen muy humilde y perdió su 

puesto tras el incidente siendo relegado a maestro de primaria. Era miembro del SED y no huyó 

por lealtad a la RDA que le había dado la oportunidad de estudiar (Amendt, 2018). Florian Lukas, 

que interpretaba el papel de Denis Domaschke, el compañero de Alex con pretensiones de director 

de cine, en Good Bye, Lenin!, es en este filme el director Schwarz. 

Ringel, Secretario de la FDJ (Daniel Krauss) 

Ringel es un funcionario leal, una figura importante en el Partido que tiene acceso a las 

jerarquías superiores532. Dirige el saludo matutino de los pioneros (Jungen Pioniere) y las 

juventudes comunistas (Freie Deutsche Jugend, FDJ) a las puertas de la escuela. Es él quien 

informa al ministro de Educación tildando la protesta de los chicos de contrarrevolucionaria. Theo 

dice de él que utiliza los métodos de la Gestapo y el director Schwarz le recuerda que Ringel luchó 

contra el fascismo [00:42:10]. El Ringel real era el conserje de la escuela de Storkow que delató a 

los chicos ante el ministro Fritz Lange al que conocía por haber coincidido en la misma prisión 

nazi. 

Frau Kesler (Jördis Triebel) 

La despiadada inspectora de educación del distrito es una persona sin escrúpulos que utiliza 

toda la información de la que dispone, que es mucha en un Estado que tiene como objetivo 

“saberlo todo”, para presionar a los chicos. Informa a Theo de que su padre participó en el 

levantamiento del 53 y le destroza la vida a Erik cuando le revela que su padre fue efectivamente 

miembro del Roter Frontkämpferbund y por ello fue enviado al campo de concentración de 

Sachsenhausen, pero allí colaboró con los nazis y traicionó a otros comunistas, por eso cuando 

llegaron las tropas soviéticas lo ahorcaron por Verräter, traidor. Frau Kesler le muestra la terrible 

foto en la que se lo ve ahorcado por colaborar con el fascismo. Si Erik no informa de quiénes son 

los cabecillas, la información “correcta” sobre su padre, esa información saldrá la semana siguiente 

 
532 En el guion del filme figura como “FDJ Sekretär Ringel”, “secretario de las juventudes Libres de Alemania Ringel”. Das 
schweigende Klassenzimmer, Ein Drehbuch von Lars Kraume veröffentlicht in der Reihe Deutsche Drehbücher der Deutschen 
Filmakademie. https://issuu.com/deutschefilmakademiee.v./docs/das_schweigende_klassenzimmer 

https://issuu.com/deutschefilmakademiee.v./docs/das_schweigende_klassenzimmer


 

501 

en el periódico.  

Ministro de Educación Lange (Burghart Klaußner) 

Fritz Lange fue, efectivamente, el ministro de Educación que visitó la escuela en diciembre 

de 1956. Su personaje en el filme es un tipo duro, implacable. Como el Lange real, el personaje fue 

luchador antifascista durante la IIGM, por lo que las SS intentaron ahorcarlo con un alambre. 

Acude a la escuela a instancias de Ringel y cuando llega al aula demuestra estar perfectamente 

informado de quiénes son los alumnos, quiénes son sus padres y cuál es su pasado. Califica la 

protesta de contrarrevolucionaria y da a los chicos una semana para que den el nombre del 

cabecilla, de lo contrario, les impedirá presentarse a la selectividad en toda la RDA y clausurará la 

clase. Cuando el padre de Theo acude a pedirle clemencia para su hijo, le dice que quiere a los 

cabecillas de la protesta para echarlos de la escuela y le recuerda su pasado. El papel es 

protagonizado por Burghart Klaußner, un actor alemán con una extensísima carrera 

cinematográfica, que ya ha aparecido en otras películas que forman parte de esta investigación. 

Encarna al padre de Alex en Good Bye, Lenin! y a Harald Ott, el Fiscal General de la RDA en Bridge 

of Spies. 

Wardetzki (Rolf Kanies) 

Según el guion del filme (Kraume, 2018), los chicos asisten a prácticas de tiro en la 

Gesellschaft für Sport und Technik (GST). Se trataba de una organización paramilitar creada en 

1952 en la que se daba a los jóvenes una formación castrense, preparándolos para el servicio militar 

e inculcándoles el amor a la patria. Wardetzki, encargado de adiestrar a los chicos, trata a gritos de 

infundirles valores militares y será una víctima colateral de la ira de Erik, que se dirige a él como 

Untersturmbannführer y lo llama “nazi asqueroso”, disparándole después. 

ANÁLISIS CONTEXTUAL 

En febrero de 1956 se había celebrado el XXV Congreso del PCUS con el que se inició la 

desestalinización. El famoso “informe secreto” del nuevo Secretario General del PCUS Nikita 

Krushev “acerca del culto a la personalidad y sus consecuencias” fue interpretado por algunos 

militantes, partidos y regímenes comunistas europeos como una invitación para una cierta 

emancipación, alejada de la tutela de la URSS. En junio de 1956 estallaron protestas obreras en 

Poznan, Polonia, que fueron frenadas mediante concesiones por el gobierno comunista moderado 

de Władysław Gomulka. En Hungría se inició en octubre de 1956 una protesta estudiantil en 

demanda de reformas políticas y económicas que se extendió rápidamente a otros sectores sociales 

y desde Budapest al resto del país, convirtiéndose en un enfrentamiento contra el régimen 

estalinista húngaro. Para reprimir las protestas, el gobierno pidió ayuda militar a la URSS y el 24 
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de octubre las tropas rusas se estacionaron frente al Parlamento. No obstante, Imre Nagy, un 

comunista de talante reformista, fue nombrado presidente del gobierno y los manifestantes 

trataron de confraternizar con las tropas soviéticas. Los disturbios que habían sido muy violentos 

(sobre todo los protagonizados por nacionalistas y anticomunistas húngaros) cesaron el 28 de 

octubre lo que se interpretó como una retirada de las tropas rusas. Nagy proclamó la neutralidad 

del país y su salida del Pacto de Varsovia, disolvió la policía secreta, decretó una amnistía y se 

aprestó a negociar la retirada del Ejército Rojo de Hungría. Todo ello era demasiado para la URSS 

que decidió terminar con la revolución. El 4 de noviembre las tropas soviéticas entraron en 

Budapest. El enfrentamiento con las tropas húngaras, muy desorganizadas, se prolongó en algunos 

lugares hasta el día 11 de noviembre. Las consecuencias fueron cerca de 4000 víctimas durante los 

enfrentamientos, la mayoría civiles −entre los que no se encontraba Ferenc Puskas que disputaba 

un torneo fuera del país en esas fechas−, miles de detenciones y traslados a campos de prisioneros, 

más de doscientas ejecuciones y la huida de decenas de miles de ciudadanos. Imre Nagy fue juzgado 

y ejecutado en 1958. La ONU se limitó a enviar observadores y los países democráticos de Europa 

así como Estados Unidos dejaron a los húngaros a merced de los soviéticos en un contexto 

marcado por la Guerra Fría. A la larga, la intervención soviética contribuyó a fracturar la unidad 

de los partidos comunistas europeos en los años posteriores, pero en 1956 solo se produjeron 

protestas a título individual. 

Los ecos del XXV Congreso también llegaron a la RDA, antes y durante la Revolución 

Húngara, y fueron numerosos los llamamientos a la dimisión del Secretario General del SED 

Walter Ulbricht (de los que la Stasi dio apropiada cuenta). Aparecieron grafitis contrarios al Partido, 

se distribuyeron octavillas, se enviaron cartas amenazadoras e incluso hubo agresiones a 

funcionarios de bajo rango del SED. Hubo también actos de resistencia pasiva en forma de huelgas 

de hambre, negativas a donar dinero para Hungría y minutos de silencio como el de Storkow que 

se refleja en la película en varias escuelas y universidades, pero no hubo una revolución (Granville, 

2004). La RDA siguió siendo un régimen monolítico, en el que el SED, a través del Ministerium 

für Staatssicherheit, la temida Stasi, lo controlaba todo: la economía, la sociedad, la cultura o el 

arte. Teóricamente creado para luchar contra los enemigos exteriores e interiores, su principal 

actividad consistió en vigilar cualquier conducta que se considerara una desviación de los valores 

del socialismo y por ello una amenaza para la “nuestra República”. Acciones como las que se ven 

en Das schweigende Klassenzimmer llevadas a cabo por un puñado de adolescentes recibieron la 

calificación de contrarrevolucionarias y quienes las protagonizaron recibieron el consiguiente 

castigo.  

La Stasi estuvo perfectamente informada del “incidente” que se produjo en el aula de 12º 
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curso de la escuela de secundaria de Storkow los días 29 y 30 de octubre de 1956, cuando un 

alumno anunció a sus compañeros de que en Berlín se guardaría un minuto de silencio y estos 

decidieron hacer lo mismo al comienzo de la clase siguiente. El informe recoge la actitud de los 

jóvenes, la intervención del ministro Lange y la discusión del tema entre los padres y los vecinos 

de Storkow, así como la referencia al futbolista Ferenc Puskas. El documento que se reproduce a 

continuación forma parte del informe que la administración del distrito envió al gobierno en 

diciembre de 1956.533 

Las noticias del levantamiento húngaro se difundieron en la RDA y en los países del Este 

a través de emisoras como la RIAS con la intención de desestabilizar a los países satélites de la 

URSS, entre ellas, la noticia sobre la falsa muerte del capitán de la selección de fútbol de Hungría 

Ferenc Puskas y otros deportistas (Granville, 2004). Al igual que en Hungría, en la RDA las tropas 

soviéticas intervinieron en 1953 para sofocar el Levantamiento del 17 de junio y su presencia era 

muy importante en la Alemania Oriental, hasta el punto de que 

algunos han definido la RDA como un protectorado. Debido a 

su situación geográfica, a la impopularidad del régimen y a las 

circunstancias de la Guerra Fría, se mantuvo durante toda la 

vida de la RDA un fuerte despliegue de tropas soviéticas. Se 

estima que llegó a haber más de medio millón de efectivos en 

los años 50 y en 1991 todavía quedaban más de 300 000 

soldados de la URSS desplegados en la RDA. Su presencia no 

terminaría hasta 1994, una vez desaparecida la República 

Democrática Alemana. 

Lars Kraume es un director y guionista nacido en Italia 

pero criado y educado en Frankfurt, con una amplia carrera 

iniciada a finales de los años 90. Ha realizado numerosos 

episodios de las series televisivas policiacas alemanas Tatort y 

Dengler y también varios largometrajes, pero su película más destacada es 2015 Der Staat gegen Fritz 

Bauer (El caso Fritz Bauer) de 2015, por la que recibió seis premios nacionales de cinematografía 

alemana (Lola). Der Staat gegen Fritz Bauer es también un filme histórico sobre el fiscal general que 

puso en marcha la persecución de los dirigentes del campo de concentración de Auschwitz y 

consiguió confirmar el paradero de Adolf Eichmann, uno de los responsables del Holocausto, 

 
533 El documento completo y su transcripción se pueden consultar en: Stasi Unterlagen Archiv (https://www.stasi-unterlagen-
archiv.de/ueber-uns/notizen/details/news/das-schweigende-
klassenzimmer/?tx_news_pi1%5Bcontroller%5D=News&tx_news_pi1%5Baction%5D=detail&cHash=553c418559e9253af02ef
e76b6641b80). 

Imagen 6.12.3. Fragmento del informe de la Stasi 
sobre el minuto de silencio en la escuela de 

secundaria de Storkow. Fuente: Das 
Bundesarchiv. Stasi Unterlagen Archiv. 

https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/ueber-uns/notizen/details/news/das-schweigende-klassenzimmer/?tx_news_pi1%5Bcontroller%5D=News&tx_news_pi1%5Baction%5D=detail&cHash=553c418559e9253af02efe76b6641b80
https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/ueber-uns/notizen/details/news/das-schweigende-klassenzimmer/?tx_news_pi1%5Bcontroller%5D=News&tx_news_pi1%5Baction%5D=detail&cHash=553c418559e9253af02efe76b6641b80
https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/ueber-uns/notizen/details/news/das-schweigende-klassenzimmer/?tx_news_pi1%5Bcontroller%5D=News&tx_news_pi1%5Baction%5D=detail&cHash=553c418559e9253af02efe76b6641b80
https://www.stasi-unterlagen-archiv.de/ueber-uns/notizen/details/news/das-schweigende-klassenzimmer/?tx_news_pi1%5Bcontroller%5D=News&tx_news_pi1%5Baction%5D=detail&cHash=553c418559e9253af02efe76b6641b80
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transmitiendo la información a Israel que con por medio del Mossad llevó al dirigente nazi a 

Jerusalén donde fue juzgado y condenado a muerte. Para Kraume los filmes históricos tienen que 

contener un mensaje que sea relevante para el presente (Meza, 2018) y eso es lo que él ha tratado 

de hacer con Der Staat gegen Fritz Bauer y Das schweigende Klassenzimmer. 

Como en el caso de Florian Henckel von Donnersmarck se trata de un director criado en 

la República Federal de Alemania que realiza un filme sobre la RDA. En una entrevista en el 

Deutsches Filminstitut Filmmuseum (DFF) Kraume explicaba que a diferencia de Das Leben der 

Anderen, una película de ficción, Das schweigende Klassenzimmer es la adaptación de un relato escrito 

por uno de los protagonistas. Kraume reconocía que en estos casos (la adaptación de una historia 

real) siempre existe una tensión entre la exactitud histórica y los elementos dramáticos del filme534. 

El guion del filme que nos ocupa fue escrito por Kraume sobre la novela de Dietrich Garstka a 

partir de un acontecimiento de importancia histórica menor, pero sirve a su director para 

reflexionar sobre muchos de los aspectos de la vida en la RDA: el pasado nacionalsocialista, las 

diferencias de clase, la autoridad, la cadena de mando en las instituciones de la Alemania comunista, 

la omnipresencia del Partido, las relaciones familiares, el papel de la prensa (la occidental y la de la 

RDA), el encuadramiento social, la represión de la homosexualidad535 o el control del Estado.  

Recepción 

En Alemania vieron este filme más de trescientos mil espectadores y recaudó más de dos 

millones de Euros, ocupando el lugar n.º 83 de los filmes más vistos ese año (el más visto en 

Alemania ese año fue Bohemian Rhapsody). A diferencia de otras películas alemanas realizadas a 

finales de los 90 y primera década del siglo XXI sobre aspectos de la vida en la RDA, Das schweigende 

Klassenzimmer no fue un taquillazo. Tuvo una acogida discreta dentro y fuera de Alemania y 

tampoco recibió ninguno de los premios del cine alemán (Lola) a los que estaba nominada y que 

su director sí había recibido por su película de 2015 Der Staat gegen Fritz Bauer (El caso Fritz Bauer). 

El director se ha pronunciado sobre el filme en distintas entrevistas536. Para él Das 

schweigende Klassenzimmer es una película histórica que contiene valores humanísticos como la 

solidaridad o la libertad de expresión o la unidad, además de tratar el tema de la rebeldía juvenil, 

tan fructífero en la historia del cine desde sus comienzos. Es la historia del despertar político de 

los jóvenes, de la solidaridad, de la valentía ciudadana y de que en determinados momentos hay 

 
534 Deutsche Filminstitut Filmmuseum (DFF). (21.3.2018). Was tut sich – im deutschen Film? Ulrich Sonnenschein (epd Film) im Gespräch 
mit Lars Kraume. https://www.youtube.com/watch?v=l6L9sn9xfmo&t=37s  
535 La denuncia que el filme hace de la situación de los homosexuales en la RDA, con ser loable, olvida que en 1956 era semejante 

a la de la RFA −donde seguía vigente el artículo 175 del Código penal− y a la de otros muchos países (Borillo, 2011). 
536 Fischer, S. (03/01/2018). Es ist eine Geschichte über Machtmissbrauch, Deutschland Funk. 
https://www.deutschlandfunk.de/regisseur-lars-kraume-es-ist-eine-geschichte-ueber-100.html), y la mencionada en el Deutsche 
Filminstitut Filmmuseum, entre otras. 

https://www.youtube.com/watch?v=l6L9sn9xfmo&t=37s
https://www.deutschlandfunk.de/regisseur-lars-kraume-es-ist-eine-geschichte-ueber-100.html
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que defender las propias ideas aunque haya mucho en juego, y también se podría decir que es una 

historia sobre el abuso de poder (Fischer, 2018).  

La mayoría de las críticas aparecidas en la prensa se centraron en el contenido del filme, la 

historia que se cuenta, más que en sus posible virtudes o defectos cinematográficos. K. Decker 

(Tagesspiel, 2018) considera que el filme es una parábola sobre la lealtad y la traición, unos 

ingredientes que nunca pasan de moda. Buhler (Kinofenster, 2018) califica el filme de emocionante 

drama histórico, poblado por un conjunto coherente de personajes que constituye una nueva 

lección de Lars Kraume sobre la posguerra de Alemania y sobre la RDA. Amendt (Neues 

Deutschland, 2018) subraya cómo el filme muestra la debilidad real de un Estado autoritario que 

quiere mostrarse fuerte, porque los chicos se resisten a la exigencia de subordinación de las 

autoridades. Gunkel (Der Spiegel, 2018) recoge algunos testimonios de Gartska: lo interminable que 

se hizo el minuto de silencio y el dolor de abandonar a la familia y hace hincapié en que los jóvenes 

consiguieron mantener la unidad a pesar de las presiones del Partido y de la Stasi intentando 

dividirlos. K. Taylor subraya (Filmdienst, s.f.) el valor educativo del filme que trata del pasado 

reciente de Alemania y se puede utilizar en cualquier clase de historia, de política o de ética, porque 

se ocupa de temas atemporales como la integridad y la resistencia; un filme que va más allá. 

retratando como personajes complejos a los jóvenes, hijos de quienes vivieron en el III Reich y 

participaron en la II Guerra Mundial, como víctimas el sistema.  

Entre las opiniones más críticas, Dell (Der Spiegel, 2018) tilda el filme de rancio y critica que 

los jóvenes aparezcan como victoriosos desde el principio, que la actuación de Klaußner sea una 

parodia del ministro Lange o que todos los comunistas sean unos oportunistas. Scheffel (Süddeutsche 

Zeitung, SZ, 2018) afirma que Kraume sabe condensar las complejas circunstancias históricas de la 

RDA en las dos horas de película, lo que constituye a la vez la mayor virtud y el mayor defecto del 

filme, porque lo lastra desde el punto de vista dramático. Gutmair (Die Tagezeitung, TAZ, 2018) 

alaba la historia pero critica que Kraume la haya filmado de modo muy convencional y se pregunta 

si las series y el cine estadounidense siguen teniendo tanto éxito en Alemania porque la producción 

nacional es como la comida casera. Rebhandl (Frankfurter Allgemeine Zeitung) tilda la película de casi 

ejemplar, pero crítica también que los personajes y sus entornos familiares contengan elementos 

tan representativos de la Alemania comunista que la película −como en general todo el cine 

histórico alemán que se ocupa de esa etapa, con sus brillantes reconstrucciones de vestuario y 

decorados− se convierta en un museo de la RDA. En su opinión, el filme está realizado desde una 

posición de autoridad del cine occidental y le falta lo que a muchas películas históricas: mostrar 

cómo se sentía la RDA; eso solo se puede ver en las películas rodadas entonces.  

Como sucediera con Das Leben der Anderen, el filme despertó desde su estreno un gran 
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interés en los medios escolares dando lugar a la aparición de numerosas guías pedagógicas para su 

uso en el estudio de la historia reciente de Alemania. El filme fue proyectado en varios actos 

seguidos de coloquio: en la fundación Konrad Adenauer y en el Deutsche Filminstitut 

Filmmuseum, con la presencia del director y en la antigua sede de la Stasi, ante un numeroso grupo 

de estudiantes con una charla en la que participó la actriz Lena Klenke (Lena en el filme), que 

subrayó la ausencia de libertad de expresión en la RDA, entre otros.  

ANÁLISIS INTERTEXTUAL 

El momento histórico en el que transcurre este filme es 

el mismo de Berlin Ecke-Schönhauser, solo que en aquella ocasión 

el filme fue rodado en 1956 y en Das schwegende Klassenzimmer se 

reconstruyen en 2018 unos hechos acaecidos en 1956. 

Igualmente los protagonistas son jóvenes de la RDA a los que les 

gusta la música americana y el cine, visitan Berlín Occidental y se 

enfrentan a la autoridad (académica y paterna). Algunos incluso 

huyen a Occidente y acaban refugiados en Marienfelde, como los personajes de Kohle y Dieter 

(Berlin Ecke- Schönhauser) y los jóvenes reales de la protesta de Storkow. Pero las similitudes 

terminan ahí. 

Das schweigende Klassenzimmer es una película histórica, basada en la novela de Dietrich 

Garstka, uno de los protagonistas reales, Das schweigende 

Klassenzimmer: Eine wahre Geschichte über Mut, Zusammenhalt und den 

Kalten Krieg (2008). La historia que se narra en el filme sucedió realmente en la escuela secundaria 

Kurt Steffelbauer537 de Storkow (Brandeburgo). Storkow había cambiado tanto que no fue posible 

rodar allí y Kraume trasladó la trama a Stalinstadt, hoy Eisenhüttenstadt538 (el nombre de la ciudad 

en 1956 era un plus en el relato), a unos 60 km de Storkow, donde Kraume sí encontró las 

localizaciones adecuadas además de a los figurantes. Stalinstadt fue fundada en 1950 y construida 

según el modelo del urbanismo socialista alrededor de una acería que estuvo en funcionamiento 

desde 1951 hasta 2017. El Teatro Friedrich Wolf se convirtió en el interior de un cine de Alemania 

Occidental, el ayuntamiento en el Ministerio de Educación de la RDA (Eckert, 2020) y el 

Dokumentationszentrum Alltagskultur der DDR (Centro de Documentación para la Cultura 

Cotidiana en la RDA) en la Escuela de Secundaria.  

Kraume manifestó que, si bien la historia era real, incluyendo la visita del ministro Fritz 

 
537 Kurt Steffelbauer fue un maestro militante del KPD que formó parte de la resistencia antifascista en Alemania. Fue detenido y 
condenado a muerte y ejecutado en 1942.  
538 El nombre de Stalinstadt era un evidente homenaje a Stalin. Su nombre actual significa ciudad de la fundición. 

 

Ilustración 6.12.4. Doce de los alumnos 
fugados en la nochevieja de 1956. Fuente: 

Ullstein Bild. “Der Spiegel” 
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Lange, se había permitido ciertas licencias; por ejemplo, que en la clase integrada por 19 

estudiantes, hubiera un numeroso grupo de chicas, cuando en realidad solamente había cuatro. Así 

mismo la introducción de algunos personajes como el ferviente comunista Erik Babinski que 

idolatra a su padre (Amendt, 2018) o Edgar −el tío homosexual y anarquista que vivía en una granja 

y escuchaba la emisora RIAS−, un personaje cinematográfico creado por el director, una figura 

romántica que encarna al tío que a todo el mundo le hubiera gustado tener. Igualmente, Kraume 

comprimió por razones cinematográficas las biografías de los protagonistas (profesores, padres, 

etc.) que aparecían en el libro en unos pocos personajes. Kraume no quiso entrevistar a los 

protagonistas supervivientes; en su lugar, utilizó la novela de Garstka y al propio Garstka, que sí 

había hablado con ellos e investigado en los archivos −entre otros en el de la Stasi−, como asesor 

(Decker, 2018). Kraume justificaba la dramatización de los acontecimientos porque “Man muss 

die Ereignisse dramatisieren dürfen, sonst bekommt man keinen spannenden Film. Niemand 

kommt gerne aus dem Kino und sagt: war alles wahr, aber ein bisschen langweilig”539 (Amendt, 

2018). 

El guion es en general bastante fiel a la historia real que cuenta Garstka en su novela y a 

los testimonios de otros jóvenes del 12º grado del instituto de Storkow. Ciertamente, los alumnos 

y sus familias escuchaban asiduamente la RIAS y la emisora, además de informar falsamente de la 

muerte de Puskas, llamó a los oyentes a demostrar su solidaridad con los húngaros encendiendo 

velas y guardando minutos de silencio. El 29 de septiembre, Garstka animó a sus compañeros a 

secundar la propuesta en la clase de historia. Karsten Köhler fue el primer alumno que se quedó 

de pie en silencio cuando el profesor de Historia preguntó la lección −los cinco minutos más largos 

de su vida, según sus propias palabras. El incidente no pareció pasar a mayores, pero el 13 de 

diciembre apareció en la escuela el ministro Lange. Los chicos supieron entonces que alguien los 

había traicionado. El conserje de la escuela −representado en el filme por Ringel− había sido 

compañero del ministro en el campo de concentración; fue él y no el director o profesor de historia, 

quien informó al ministro. El ministro Lange exigió a los chicos que delataran al cabecilla, pero los 

chicos no lo hicieron. El resto de compañeros siguieron su ejemplo. La mayoría de los alumnos 

del curso abandonaron la RDA en la navidad de 1956 huyendo a la RFA (algunos de ellos pasaron 

las navidades en el campo de refugiados de Marienfelde), donde adquirieron cierta notoriedad y 

obtuvieron su Abitur. De las cuatro chicas que había en la clase, tres se quedaron en Storkow por 

no dejar solas a sus familias (K. Decker, 2018). Garstka relató que los estudiantes que huyeron a 

Berlín Occidental volaron juntos a Frankfurt en enero de 1957 y un año después pudieron hacer 

 
539 Trad.: “Hay que permitirse dramatizar los acontecimientos, de lo contrario no se consigue una película emocionante. A nadie le 
gusta salir del cine y decir: todo fue verdad, pero un poco aburrido”. 
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su Abitur en la escuela secundaria de Bensheim, en Hesse, muy lejos de su casa. Estuvieron muchos 

años separados de sus familias a las que solo pudieron volver a visitar cuando con el Tratado Básico 

(Grundlagenvertrag) que la República Federal había firmado con la República Democrática en 

1972 se les concedió una amnistía (Konrad Adenauer Stiftung, 2018). Tras su huida, Köhler relató 

a Bild que la Stasi utilizó todo tipo de trucos para lograr el retorno de los jóvenes. En su caso, un 

telegrama falso en el que su madre, a la que había dejado en Storkow enferma de cáncer, 

supuestamente le decía que volviera (Kascha, 2018).  

Kraume decidió no entrevistar a los protagonistas porque pensó que cada uno tendría su 

propia historia después de tanto tiempo y se centró en el libro de Garstka. Sin embargo, sí habló 

con alrededor de la mitad de ellos cuando el filme se estrenó y estuvieron de acuerdo en cómo se 

habían plasmado los acontecimientos en el filme, aunque no se reconocieran en los personajes 

creados por Kraume. Su principal fuente fue el libro así como algunos filmes realizados en la RDA 

por la DEFA como Berlin Ecke-Schonhäuser o Karla (Herrmann Zschoche, 1966) sobre una joven 

profesora de 12 grado, el mismo en el que están los alumnos de la película, en un pueblo del norte 

de Alemania; un filme que fue prohibido por su alegato sobre la libertad de expresión. Sobre la 

figura de Puskas, el director afirma que, según el libro de Garstka, la figura de Puskas fue realmente 

tan importante en la protesta de los jóvenes. 

El filme ha sido definido como un encuentro entre El club de los poetas muertos y Das Leben 

der Anderen y responde a la pregunta que se hizo el director: cómo habría sido vivir en Alemania 

después del Tercer Reich y cómo buscar una salida hacia el futuro partiendo de un horrible pasado. 

ANÁLISIS TEXTUAL  

Das schweigende Klassenzimmer es una película pequeña, con poca repercusión en el público y 

una recaudación modesta. En ella no hay grandes alardes técnicos y el propio director afirmó que 

su película utiliza un vocabulario cinematográfico clásico, incluso convencional, a pesar de que los 

medios técnicos hayan cambiado tanto en los últimos años. Kraume consideró que era importante 

no retratar una RDA en blanco y negro, sino como una sociedad compleja; para ello utiliza una 

ambientación y un vestuario correctos pero sin estridencias: no vemos aquí la acumulación de 

objetos fetiche de la RDA o su representación más kitsch. Según comentó la actriz Lena Klenke, 

para reconstruir el ambiente de Storkow en 1956 se contó con el asesoramiento de Dietrich 

Garstka además de otros tres de los protagonistas y de los actores Florian Lukas y Ronald Zehrfeldt 

que estudiaron en la RDA540.  

Igual que los chicos, el cine se cuela dentro de la película. Kurt y Theo van a ver Liane, das 

 
540 En el coloquio realizado en la sede de la Stasi. 
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Mädchen aus der Urwald (Eduard von Borsody, 1956), una versión femenina del personaje de Tarzán 

de gran éxito en su momento: el Dirk Jasper Film Lexikon541 (DJFL) señala que debido a la 

exhibición de cuerpos semidesnudos, un tanto escandalosa para la época. Su popularidad se 

evidencia en el interés de Erik que quiere saber si la protagonista se pasa toda la película en toples 

[00:06:00]. Curiosamente, se trata de un filme realizado en la RFA y no de una película de 

Hollywood. Das schweigende Klassenzimmer se sitúa en 1956 y contrasta con lo que se narra en Berlin 

Ecke-Schonhäuser, filme de 1957 en el que los jóvenes protagonistas, habitantes del Berlín Oriental 

también van al cine en Berlín Occidental, pero en su caso a ver películas norteamericanas. 

La música tiene menos importancia que en otros filmes que retratan el mismo periodo y 

que abordan la rebeldía juvenil y no contribuye especialmente a subrayar el contenido dramático 

de filme. La banda sonora fue compuesta por Christoph M. Kaiser y Julian Maas que ese mismo 

año obtuvieron el Lola por el filme 3 Tage in Quiberon. La banda sonora se complementa con los 

temas que los jóvenes escuchan en RIAS: la canción de 1955 Tutti Frutti de Little Richard y Love 

me tender de Elvis Presley. Cuando la revolución húngara es derrotada, Edgar interpreta al piano 

una pieza del compositor húngaro Bela Bartok, Ocho improvisaciones sobre canciones campesinas húngaras, 

de 1920. Así mismo aparecen la imprescindible Unsere Heimat −la canción con la que todo el mundo 

asocia la infancia en la RDA por ser una especie de himno de los pioneros y que ha aparecido ya 

en filmes analizados anteriormente−, que se escucha por los pasillos de la escuela cuando Lena se 

dirige al despacho del director para hablar con la inspectora, y la canción navideña O Tannenbaum. 

A pesar de ser una película “pequeña” su guion es muy rico porque a partir del incidente 

que da pie a la historia reflexiona sobre muchos temas de la vida en la RDA: la importancia del 

pasado, las diferencias sociales, las relaciones familiares, la autoridad patriarcal, el antifascismo, los 

mitos del comunismo, el control, el secreto, la mentira, la traición, el silencio... La conclusión del 

filme es que la experiencia socialista en la RDA ha fracasado porque aunque, supuestamente, se 

basa en la lucha contra el fascismo reproduce muchos de sus comportamientos. Como señalaba 

Scheffel (2018), la película quiere retratar todos los aspectos posibles de la RDA, por eso cada uno 

de los personajes constituye un estereotipo de alguno de los distintos perfiles políticos o sociales 

que se podían encontrar en la RDA. Los que creen en el socialismo como Erik, los que están 

dispuestos a realizar componendas, como Theo, los que desafían a la autoridad como Kurt, los 

que creen que el fin justifica los medios, como el director Schwarz, y los que callan por miedo que 

son la mayoría de los habitantes del Stalinstadt de la película.  

En el desarrollo del guion se puede señalar una pequeña incoherencia relacionada con el 

afán de Kraume porque en su película estuvieran representados todos. La trama discurre en 1956. 

 
541 https://web.archive.org/web/20170430194959/http://www.djfl.de/entertainment/djfl/1020/102011.html 
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Supuestamente, el padre de Theo participó en el levantamiento de 1953, “Dennoch gab man ihm 

die Möglichkeit hier in Stalinstadt neu anzufangen” [01:13:05]542, como le recuerda el ministro 

Lange. Theo que tiene 18 años debería recordar el traslado de la familia desde Berlín, situado a casi 

150 km de Stalinstadt, solo tres años antes aunque desconociera cual fuera la causa. Respecto al 

estilo del lenguaje que utilizan los jóvenes (para algunos demasiado actual), Kraume recuerda que 

diálogos y expresiones parecidas pueden encontrarse en Berlin Ecke-Schönhauser.  

ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS 

ESTEREOTIPOS NACIONALES 

La RFA y Berlín Occidental 

Su presencia se limita a la excursión de Kurt y Theo a Berlín Occidental. Los chicos se 

dirigen a Südstern, una zona del barrio de Kreuzberg donde se encontraban varios cementerios 

entre ellos uno de soldados, donde visitan la tumba del abuelo de Kurt. Más tarde pasean por la 

ciudad. El Berlín Occidental que se muestra en el filme se adecúa al estereotipo de paraíso del 

consumo y de la modernidad. Theo y Kurt pasean por la ciudad fascinados por lo que ven allí. 

Escaparates llenos de aparatos de radio, profusión de automóviles, gente bien vestida, una ciudad 

viva por la que los chicos pueden moverse libremente. Pero aunque pueden moverse libremente, 

los chicos no tienen DM, el dinero de la RFA, para poder entrar en el cine, así que se cuelan por 

una ventana −como después se “colarán” en Occidente− y pasan a la sala junto a dos jóvenes 

berlinesas con las que después charlan. En el cine ven una película de moda: Liane. En Occidente 

está la Kurfürstendamm543 y se pueden ver películas “de tetas” le dice Kurt a Theo. Occidente 

tiene además una presencia referencial: es el lugar donde los chicos podrán hacer su Abitur o donde 

vive la madre de Lena y para las autoridades de la RDA un lugar lleno de fascistas, como le dice su 

padre a Theo: “Im Westen sitzen die Faschisten bis in Adenauers Regierung”544 [00:44:55].  

La RDA 

Mientas el Berlín Occidental al que viajan los chicos es un reflejo 

de la reconstrucción de la RFA y del llamado “milagro alemán”, la RDA 

en la que viven está en pleno proceso de construcción de un modelo 

socialista que no fue resultado de una revolución o de la presión popular 

sino de la ocupación soviética y que significó el establecimiento de un 

sistema totalitario de inspiración estalinista, que acabó con cualquier 

 
542 Trad.: “Sin embargo, se le dio la oportunidad de empezar de nuevo aquí, en Stalistadt”. 
543 Una de las avenidas más famosas de Berlín Occidental 
544 Trad.: “En occidente, los fascistas se sientan hasta en el gobierno de Adenauer”  

Imagen 6.12.5. El ministro de 
Educación Lange en su 

despacho. Fuente: Studiocanal. 
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posibilidad de crear estructuras democráticas al terminar la IIGM. El régimen político de la RDA 

fue construido por un reducido número de cuadros comunistas, muchos de ellos exiliados en la 

Unión Soviética durante la guerra (y por ello proclives al estalinismo) y contó con un escaso apoyo 

social. Muchos de los filmes que transcurren en esta etapa reflejan el paulatino desencanto incluso 

de aquellos que creían firmemente en el socialismo ante los mecanismos totalitarios puestos en 

marcha por el SED: Christiane Kerner (Good Bye, Lenin!) o Gerd Wiesler (Das Leben der anderen) son 

ejemplos paradigmáticos de ello. La RDA se construyó contra la voluntad popular como prueban 

las protestas que se produjeron en Berlín en 1953 (en las que participó el padre de Theo de nuestro 

filme), la prohibición de salir del país −Republikflucht, oficialmente “Ungesetzlicher Grenzübertritt”, 

cruce ilegal de fronteras, que se consideró un delito desde diciembre de 1957545, y que Kurt comete: 

“Kurt hat Republikclucht begangen”546; y, por supuesto, la erección de un Muro que llevaba el 

pomposo nombre de “Antifaschistischer Schutzwall” (muro de protección antifascista) y que solo 

servía para encerrar a sus propios habitantes. El resultado fue un país en el que la libertad brillaba 

por su ausencia: no había libertad de pensamiento, de expresión o de prensa, de circulación, y la 

libertad religiosa estaba en peligro547; la única libertad que se contemplaba era la libertad de la clase 

obrera, según expresión del ministro Lange, aunque nadie supiera exactamente qué significaba.  

La República Democrática Alemana (1949-1990) fue un país socialista militante. Como en 

todos los regímenes autoritarios y totalitarios, la ciudadanía estaba encuadrada en distintas 

organizaciones desde la infancia. La vida en el paraíso socialista se articulaba desde la escuela donde 

la jornada comenzaba con el juramento de fidelidad a la bandera y los lemas de los Pioneros y la 

FDJ. En el filme podemos ver a los niños formando a la puerta de la escuela antes de empezar la 

jornada escolar y pronunciar su saludo: “Für Frieden und Völkerfreundschaft. Seid bereit! Immer 

bereit” [00:12:35], mientras los adolescentes participan en la misma ceremonia con su saludo 

“Freundschaft!”548. Durante el acto en el que amonestan a Theo, tanto los pioneros como los 

miembros de la FDJ están uniformados549. Aunque la afiliación era voluntaria, no pertenecer a la 

FDJ podía reportar desventajas a la hora de elegir a los estudios o acceder a la universidad. La 

escuela proporcionaba no solo la formación académica sino también la cívico-militar, incluyendo 

las prácticas de tiro en las que vemos participar a los jóvenes. El papel de semillero de futuros 

 
545 Con la entrada en vigor de la “Direktive über die Anwendung des novellierten Passgesetzes”.  
546 Trad.: “Kurt ha huido de la República”. 
547 Aunque la religión no se prohibió en la RDA, los cristianos eran en general mal vistos por las autoridades. Cuando el ministro 
acude al aula, se dirige groseramente hacia las gemelas Winkler que llevan una cadena con un crucifijo: “Glaubst du an Gott? (…) 
Und glaubst du auch an Marias jungfräuliche Empfängnis? Glaubst du, dass Maria ihr Kind jungfräulich empfangen hat?” 
[00:54:50]. Trad.: “Crees en Dios? ¿Y crees en la inmaculada concepción? ¿Crees que María concibió a su hijo virgen?”. 
548 El saludo pionero: Por la paz y la amistad entre los pueblos ¡Preparados! A lo que los niños respondían ¡Siempre preparados! El 
saludo se transformaría en “Für Frieden und Sozialismus” (por la paz y la amistad). El saludo de la Juventud Libre de Alemania: 
¡Amistad! era utilizado como saludo de cortesía.  
549 el uniforme de los pioneros consistía en una camisa blanca con falda o pantalón azul y un pañuelo azul al cuello (hasta 1973 y 
desde entonces rojo); el de la FDJ en una camisa azul. 
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líderes del SED y de la República se pone de manifiesto si tenemos en cuenta que Erik Honecker 

y Egon Krenz fueron presidentes de la organización.  

El Partido, SED, era la organización principal en la que participaban los adultos. Se fundó 

en 1946 y fue la fusión de los anteriores partidos socialdemócrata (SPD) y comunista (KPD) de 

Alemania. En los años finales de la RDA pertenecía al Partido un 15 % de la población, 

aproximadamente. Sus secretarios generales eran al mismo tiempo los presidentes del Consejo de 

Estado, lo que equivalía a la presidencia de la República. Del Partido dependían los sindicatos, la 

FDJ, la Stasi o el Ejército Popular y había secciones en todas las empresas. La formación se 

realizaba en escuelas del Partido que difundían los principios del marxismo-leninismo. Pertenecer 

al Partido era condición para obtener cargos en las empresas o en la administración. Se podía 

ingresar a partir de los 18 años con la recomendación de dos miembros veteranos. Una vez que un 

candidato era aceptado como miembro del Partido, solo lo podía abandonar por expulsión o 

fallecimiento, pero la pertenencia garantizaba ciertos privilegios. Su órgano de prensa era Neues 

Deutschland. 

Como todos los partidos gobernantes en el bloque socialista, las decisiones se tomaban 

por unanimidad y en votaciones a mano alzada, a la búlgara. En la película vemos un guiño a este 

procedimiento cuando los chicos votan en secreto. El padre de Kurt (jefe del Consejo Municipal), 

el profesor de historia, el director, el camarada Ringel, la inspectora y, por supuesto, el ministro 

Lange son miembros del Partido. El Partido da protección a sus miembros que se tapan unos a 

otros, como vemos cuando la inspectora Kesler quiere proteger a Kurt porque su padre es el jefe 

del Consejo Municipal aunque sea a costa de inculpar a Erik. 

En la RDA se mantuvieron las diferencias sociales, aunque ser de procedencia obrera era 

un plus que facilitaba el acceso al Partido −por lo menos en los primeros años− y la procedencia 

burguesa una rémora, como les sucede a las gemelas Winkler, hijas del veterinario. El ministro 

considera que son lo peor: “Tierärzte sind die schlimmsten. Die haben den Bauern schon immer 

das letzte Hemd ausgezogen und sich fett gefressen”550 [00:55:15]. La familia de Kurt disfruta de 

una posición más acomodada (por el puesto en el Partido del padre) que la de Theo, cuyo padre 

es obrero en una siderurgia, represaliado por participar en las protestas de 1953. El director 

Schwarz también es de origen humilde, por eso agradece al sistema la oportunidad que le ha dado 

para estudiar. 

El pasado nazi persigue a los habitantes de Stalinstadt en 1956. El ministro pregunta a 

Theo qué sabe de la Gestapo, Hans Wächter, el padre de Kurt, se avergüenza de su mujer porque 

su padre fue miembro de las SS y Erik, que acaba de descubrir que su padre no fue un valiente 

 
550 Trad.: “Los veterinarios son lo peor. Les quitaban a los campesinos hasta su última camisa mientras ellos engordaban”. 
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luchador antifascista sino un Verräter, un traidor, llama al profesor de prácticas de tiro 

Untersturmbannführer551. No sabemos si se lo dice a título de insulto o porque el profesor lo hubiera 

sido en realidad. “Jawohl, Herr Untersturmbannführer! (…) Du verfluchter Drecks-Nazi”.552 La 

sombra del nazismo favorece la pujanza de quienes tienen un pasado antifascista, porque el 

antifascismo era una carta de recomendación en la República Democrática Alemana. Quienes 

podían acreditarlo tuvieron acceso a cargos y privilegios, como Ringel, el ministro de Educación 

Lange o el padre de Kurt. Los antifascistas en el poder solían poner el nombre de sus camaradas 

muertos a las escuelas de la RDA (Decker, 2018); ese era el caso de la escuela en la que sucedieron 

los hechos, la Kurt-Steffelbauer-Oberschule, en honor de un maestro antifascista ejecutado en 

1942, aunque el nombre no se menciona en el filme. 

Sin embargo, pese a que la RDA se construyó sobre las bases del antifascismo sus métodos 

de control eran totalitarios. La camarada Kesler “realiza una investigación” y “emite un informe” 

y el director Schwarz habla sobre la posibilidad de acusar a los jóvenes. La Stasi no se menciona 

en el filme (aunque en la realidad sí intervino) pero sus métodos son evidentes en los 

interrogatorios a los que Kesler y Ringel someten a los chicos. Sobre ellos se ejerce una presión 

selectiva utilizando en cada caso sus puntos débiles para amenazarlos y conseguir que confiesen: 

“Si quieres que [tu abuela] conserve el trabajo, dime quien dirige la contrarrevolución”553, le dice la 

inspectora a Lena. El miedo a las represalias y al qué dirán es palpable entre los chicos y sus familias 

en una ciudad pequeña donde todos se conocen; ese miedo obliga a los padres de Kurt a denunciar 

ante las autoridades que su hijo ha huido. 

ESTEREOTIPOS IDEOLÓGICOS 

Estereotipos del capitalismo 

No hay muchas referencias al capitalismo en este filme; salvo las imágenes iniciales de Kurt 

y Theo en Berlín Occidental con tiendas luminosas y escaparates repletos de productos, no se 

vuelve a reflexionar sobre la idea de la escasez con la que tantas veces se ha relacionado a la RDA. 

Tampoco se subrayan los valores de la libertad y la democracia como una contrapartida al sistema 

autoritario de la República Democrática Alemana. A Kraume le basta con describir cómo era la 

RDA. Occidente es el enemigo, el Otro imperialista al que se relaciona con el fascismo y la 

propaganda occidental, Westpropaganda, Fehlmeldung, noticias falseadas, difundidas a través de la 

RIAS, den Sender des Feindes, la emisora del enemigo. Occidente no es todavía el espejismo ni la 

 
551 Ese grado no existía ni en el ejército la Wermacht ni en las SS. En las SS sí existió el grado de Untersturmführer que equivaldría 
al de alférez en el ejército español y al de subteniente en otros ejércitos. En las SS existieron los grados de Obersturmbannführer 
equivalente a teniente coronel y Sturmbannführer equivalente a mayor.  
552 Trad.: “¡A sus órdenes, mi Untersturmbannführer! (…) ¡Maldito nazi asqueroso!”. 
553 “Wenn sie ihre Arbeit behalten soll, dann sag mir, wer die Konterrevolution anführt” [01:14:10] 



 

514 

tierra prometida en la que se convertirá tras la construcción del Muro en 1961. 

Estereotipos del socialismo  

La defensa del socialismo fue un leit-motiv de la República Democrática Alemana. En la 

RDA de Das schweigende Klassenzimmer, en la que todavía se puede viajar a Occidente con relativa 

facilidad porque no se ha construido el Muro, existe entre muchos un deseo sincero de construir 

una sociedad más equitativa. Los chicos son socialistas convencidos, le dice el director Schwarz al 

profesor Mogel cuando le cuenta lo que ha pasado en clase y, efectivamente, Kurt le dice a Edgar: 

“Ich glaube an den Sozialismus”554 [00:30:10]. El director Schwarz lo defiende ante Theo: “Der 

Sozialismus is noch nicht perfekt, aber der is gut. Fur uns ist der gut”555 [00:24:17], porque por 

primera vez da a los trabajadores una oportunidad, un futuro; y el ministro Lange va más allá: “Ich 

bin Kommunist (...) ich werde nicht zuschauen wie der Klassenfeind versucht den Sozialismus zu 

unterlaufen. Oder einfacher, wer gegen den Sozialismus ist, dem haue ich in die Fresse” 

[00:54:10].556 

Del fascismo y el antifascismo 

Quienes dirigen la “contrarrevolución” húngara son fascistas; el gobierno de Adenauer está 

lleno de fascistas; sin embargo, quienes gobiernan la RDA son antifascistas como Ringel y el 

ministro Lange. Pero sobre parte de los habitantes de Stalinstadt sobrevuela la sombra de la 

sospecha de un pasado nacionalsocialista, algo que se oculta porque en la RDA es una vergüenza. 

Los enemigos  

El concepto de enemigo siempre fue muy provechoso para los regímenes totalitarios. En 

la RDA, por ejemplo, la Stasi se creó para proteger a la República de los enemigos interiores y 

exteriores. En Das schweigende Klassenzimmer los enemigos exteriores son imperialistas extranjeros 

que maniobran contra el poder popular socialista o directamente fascistas. Los enemigos interiores 

son Klassenfeind, enemigos de clase, que quieren subvertir el orden socialista (por ejemplo, los 

veterinarios) o, la peor acusación posible, Staatsfeinde, enemigos del Estado, como nuestros jóvenes 

protagonistas que han decidido pensar por su cuenta.  

La contrarrevolución 

Todos aquellos que se apartan mínimamente de la ortodoxia socialista son 

contrarrevolucionarios. El levantamiento de Hungría es una contrarrevolución (lo dice el Neues 

Deutschland y lo leen Erik y el padre de Kurt) dirigida por fascistas, con la ayuda de imperialistas 

 
554 Trad.: “Yo creo en el socialismo”: 
555 Trad.: “El socialismo no es perfecto, pero es bueno. Para nosotros, es bueno”: 
556 Trad.: “Soy comunista. (…) No me quedaré con los brazos cruzados si alguien intenta socavar el socialismo; o más fácil, si estás 
en contra del socialismo, te partiré la cara”.  
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extranjeros y lo dice el ministro que acusa a los jóvenes de ser contrarrevolucionarios por haber 

guardado un minuto de silencio en solidaridad con las víctimas del levantamiento: “Es kann kein 

Zweifel daran bestehen dass eure Sympathiebekundung für die Ungarn als Konterrevolution 

gewertet werden muss”557 [00:55:30]. 

El silencio 

El silencio es un elemento muy significativo en esta película. El título del filme se tradujo 

en español como La revolución silenciosa, pero el original es mucho más explícito: “el aula silenciosa”. 

Los chicos callan a propósito porque el silencio es una forma de protesta y mantienen su silencio 

cuando son interrogados por la inspectora o el ministro. Pero hay otros silencios que no son la 

expresión de una rebeldía, los silencios cómplices de quienes callan para sobrevivir, como los 

padres de Theo, o el silencio servil de la madre de Kurt a la que su marido mantiene aterrorizada. 

El miedo y el castigo 

El miedo a las represalias o a los castigos permite perpetuarse 

a los regímenes autoritarios como el de la RDA. Hay que mantenerse 

dentro de los límites porque salirse del sistema significa recibir un 

castigo. El miedo lleva a Theo a proponer una excusa, una mentira 

piadosa (Notlüge), para evitar el castigo: dirán que el minuto de silencio 

fue por Puskas y no una muestra de solidaridad con el pueblo 

húngaro. Pero su padre fue “trasladado” a Stalinstadt como castigo 

por haber participado en el Levantamiento de 1953; el tío Edgar es 

detenido por escuchar la RIAS; el director destituido por no haber sido capaz de resolver la 

situación; y los chicos, finalmente y a pesar de la excusa, expulsados del sistema educativo de la 

RDA: no podrán volver a estudiar en ningún lugar del país.  

Los rusos 

En el noticiario Neue Deutsche Wochenschau que Kurt y Theo ven en el cine, los manifestantes 

y el ejército húngaro se enfrentan a las tropas soviéticas que finalmente aplastarán el levantamiento. 

Pero en Stalinstadt también hay tropas rusas desplegadas. Cuando los jóvenes van a la cantina del 

pueblo tras su excursión a Berlín Occidental hay un grupo de soldados soviéticos bebiendo allí. 

Los jóvenes tratan de incordiarlos lanzándoles algo, pero los soldados rusos no entienden la broma 

y los persiguen, los atrapan y los llaman nazis: “Ihr verfluchter Nazikinder. Wie hätten euch alle 

ausrotten sollen”558 [00:12:50]. Los alemanes orientales aprenden ruso, los chicos lo hablan con los 

soldados al principio del filme. También Alex Kerner en Good Bye, Lenin! se acuerda de su profesora 

 
557 Trad.: “No cabe duda de que su expresión de simpatía por los húngaros debe ser considerada como contrarrevolución”. 
558 Trad.: “Malditos niños nazis. Deberíamos haberos exterminado a todos”. 

Imagen 6.12.6. Theo es amonestado de-
lante de todos sus compañeros a la 

puerta de la escuela. A la izquierda, los 
Pioneros, a la derecha los miembros de 

la FDJ, todos ellos uniformados. 
Fuente: Studiocanal. 
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de ruso en la escuela. La presencia soviética se remonta a la IIGM. Los rusos quemaron entonces 

la granja del tío Edgar y colgaron al padre de Erik. Las relaciones entre las tropas soviéticas 

desplegadas y la población civil nunca fue muy cordial. Los rusos deberían largarse [00:17:40], le 

dice Theo a Erik, se sobreentiende que no solo de Hungría, también de la RDA, aunque hay quien, 

como el padre de Kurt, piensa que son la solución al caos. Las tropas soviéticas nunca se fueron 

de la RDA; cuando se fueron de Alemania en 1994, la RDA ya no existía. 

La prensa  

La situación de los medios de comunicación en ambas Alemanias también se refleja en el 

filme en el que aparecen el NDW, la RIAS y el Neues Deutschland. Los chicos se enteran del 

levantamiento de Hungría de 1956 por el noticiario que ven en el cine. Se trata del Neue Deutsche 

Wochenschau, el nodo de la RFA, que se proyectó en sus cines entre 1950 y 1977. Más tarde, 

escuchan en casa de Edgar las noticias de la RIAS, la emisora americana que se escuchaba a 

escondidas en muchos hogares de la RDA. Es en la radio donde se enteran de la represión y de la 

supuesta muerte de Puskas que luego utilizan como excusa para justificar el acto de desobediencia 

que supuso su minuto de silencio. Mientras tanto, en la RDA se lee Neues Deutschland, el periódico 

del SED que se hace eco del levantamiento húngaro tildándolo de contrarrevolucionario, fascista 

y contrario al poder popular.  

El Berlín dividido  

Aunque el Muro no se había construido todavía, Berlín estaba dividido; para pasar de un 

lado a otro se pedía la documentación y los guardias de la RDA podían negar la salida a sus 

ciudadanos. En 1956 el paso entre las dos Alemanias y las dos mitades de Berlín era relativamente 

fácil porque, aunque se comprobaban los salvoconductos, los transportes públicos transitaban 

entre los dos sectores. Después de 1961, sería muy difícil que Kurt pudiera visitar el cementerio 

en el que descansaban los restos de su abuelo o ir al cine, pero en 1956 los estudiantes pudieron 

huir a Occidente simplemente viajando en tren a Berlín. Precisamente esa facilidad fue la que 

animó a muchos alemanes orientales a huir a la RFA y al gobierno de la RDA a construir un Muro 

que evitara esa huida.  

El Otro 

El Otro no está en este filme en el exterior, más allá de alguna pequeña mención a los 

imperialistas extranjeros. Como en los últimos títulos analizados en esta investigación, la Guerra 

Fría es una batalla interior contra el enemigo doméstico, el discrepante, el subversivo, el 

contrarrevolucionario. El Otro es Edgar, el homosexual anarquista que vive a su aire y se ha 

construido un pequeño espacio de libertad en su granja arrasada durante la guerra, donde escucha 
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la RIAS lejos de la civilización y del control omnipotente del Estado. Y, por supuesto, el Otro, los 

Otros son los jóvenes estudiantes de 12º grado de la escuela de Stalinstadt que con un pequeño 

gesto desafían a sus padres, a las autoridades académicas, al Partido y al Estado y se mantienen 

unidos a pesar de las consecuencias. 

CONCLUSIÓN 

Das schweigende Klassenzimmer es la película más reciente de las analizadas. Se estrenó en 2018, 

justo al comienzo de esta investigación y se ha incluido en ella porque contiene la representación 

de una gran cantidad de estereotipos relativos a la RDA. Lars Kraume comprime en las escasas 

dos horas que dura su película las complejas circunstancias históricas de la RDA en 1956, lo que 

constituye al mismo tiempo la mayor virtud y el mayor defecto del filme, tal y como han señalado 

algunos críticos. Cada una de las familias representa un fragmento de la historia de la Alemania 

nazi y de la RDA. Kurt es hijo del jefe del Consejo Municipal de Stalinstadt que fue militante 

antifascista; pero su abuelo materno fue miembro de las SS. El padre de Theo es un obrero 

metalúrgico que fue represaliado por su participación en el levantamiento de 1953. El padre de 

Erik fue un Rotfrontkämpfer, pero acabó traicionando a sus camaradas y fue colgado por Verräter; su 

padrastro es el pastor protestante de Stalinstadt. La madre de Lena ha huido del país y vive en 

Suecia y el tío de Paul es homosexual. El trasfondo de los jóvenes protagonistas se complementa 

con un director de escuela de origen humilde, un instructor de tiro presumiblemente herido en la 

guerra y un ministro que casi fue ahorcado por los nazis. El Stalinstadt de Das schweigende 

Klassenzimmer es un microcosmos de la RDA.  

La historia que se narra en Das schweigende Klassenzimmer parte de un suceso real. En 

septiembre de 1956 un grupo de estudiantes del último curso de secundaria de la Kurt-Steffelbauer-

Oberschule de Storkow guardaron cinco minutos de silencio en memoria de las víctimas del 

levantamiento de Hungría, aplastado por las tropas soviéticas. Los jóvenes fueron interrogados 

por miembros del SED buscando al cabecilla de la protesta, un dato que nunca revelaron. Por ello 

fueron expulsados de la escuela y del sistema educativo de la RDA impidiéndoles obtener su Abitur 

o continuar sus estudios. La mayoría de ellos huyó a Berlín Occidental y se estableció en la RFA 

continuando allí sus estudios, pero no pudieron volver a ver a sus familias hasta principios de los 

años 70. El hecho permite a Kraume reflexionar sobre cómo era la vida en la RDA en una fecha 

en la que el recuerdo de la II Guerra Mundial y el pasado nacionalsocialista todavía estaba muy 

presente. Kraume dibuja una sociedad dividida por el pasado nazi de unos y antifascista de otros, 

en la que el silencio es más que una forma de protesta pasiva; para muchos es una forma de 

supervivencia.  

A partir de la dramatización del relato narrado por uno de sus protagonistas, Dieter 
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Garstka, el filme analiza las diferencias sociales, las relaciones familiares, el papel de la prensa, el 

encuadramiento social, el control del Estado a través del SED y de la escuela, el concepto de 

autoridad, la represión de la homosexualidad o el peso del pasado, intentando describir cómo era 

vivir en la RDA en 1956, un país marcado por el miedo y el silencio. 
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7. ANÁLISIS DE LOS ESTEREOTIPOS SOBRE LA ALEMANIA Y EL BERLÍN 

DIVIDIDOS EN EL CINE DE LA GUERRA FRÍA 

El propósito de este apartado es sintetizar los hallazgos que respecto a los estereotipos 

nacionales e ideológicos se han registrado en el análisis de cada uno de los filmes (apartado 6). Para 

ello vamos a analizar la distribución de factores como la nacionalidad del filme, la fecha de 

realización, la presencia o ausencia de auto y heteroestereotipos nacionales o ideológicos, las 

temáticas abordadas, los géneros a los que pertenecen o la ideología que subyace en ellos  

Nacionalidad de los filmes 

Estados Unidos RDA RFA (post Reunificación) 

The Big Lift Und wieder ’48! Die Stille nach dem Schuss 

One. Two, Three Berlin Ecke Schönhauser Good Bye Lenin! 

Escape from East Berlin  Das Leben der Anderen 

Torn Curtain  Barbara 

Bridge of Spies  Das schweigende Klassenzimmer 

Tabla 7.1. Distribución de los filmes por nacionalidad de la producción 

 

Comedia Espionaje Drama Comedia dramática 

One, Two, Three Bridge of Spies Und wieder ’48! Goodbye Lenin! 

 Torn Curtain The Big Lift  

  Berlin Ecke Schönhauser  

  Escape from East Berlin  

  Die Stille nach dem Schuss  

  Das Leben der Anderen  

  Barbara  

  Das schweigende Klassenzimmer  

Tabla 7.2. Distribución de los filmes por género 

 

Realización del filme Título del filme Época durante la 
que sucede la trama 

Antes de la 
construcción del Muro 

Und Wieder 48! 1948 

The Big Lift (Sitiados) 1948 

Berlin Ecke-Schönhauser (Berlin Schönhauser Corner) 1953 

Durante la existencia 
del Muro 

One, Two, Three (Uno, dos, Tres) 1961 

Escape from East Berlin (Túnel 28) 1961 

Torn Curtain (Cortina Rasgada) Años 60 

Tras la caída del Muro 

Die Stille nach dem Schuss (El silencio tras el disparo) 1970-1989 

Good Bye, Lenin! 1989-1990 

Das Leben der Anderen (La vida de los otros) 1984-1993 

Barbara (Bárbara) 1980 

Bridge of Spies (El puente de los espías) 1957-1962 

Das schweigende Klassenzimmer (La revolución silenciosa) 1956 

Tabla 7.3. Distribución de los filmes según la relación entre la fecha de la realización y la época du rante la que sucede la 
trama. En sombreado los filmes contemporáneos de la historia que se narra.  
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Temática 

El pasado nazi Pánico nuclear 
La vida en la Alemania 

dividida 

Relaciones RDA-RFA y 

Berlín Oriental-Berlín 

Occidental 

Espionaje La Stasi 
La Caída del 

Muro 

Und Wieder 48! One, Two, Three) Und Wieder 48! The Big Lift The Big Lift One, Two, Three 
Die Stille nach 

dem Schuss  

The Big Lift  Torn Curtain The Big Lift  Berlin Ecke-Schönhauser 
One, Two, 

Three 
Torn Curtain  Good Bye, Lenin! 

Berlin Ecke-

Schönhauser  
Bridge of Spies Berlin Ecke-Schönhauser  One, Two, Three Torn Curtain 

Die Stille nach dem 

Schuss 

Das Leben der 

Anderen 

One, Two, Three  
 

One, Two, Three Escape from East Berlin 
Das Leben 

der Anderen 
Good Bye, Lenin!  

  
Escape from East Berlin  Torn Curtain Bridge of Spies 

Das Leben der 

Anderen  
 

  
Torn Curtain 

Die Stille nach dem 

Schuss 
 Barbara  

  
Die Stille nach dem Schuss  Good Bye, Lenin!  

Das schweigende 

Klassenzimmer 
 

  
Good Bye, Lenin! Das Leben der Anderen    

  
Das Leben der Anderen  Barbara     

  
Barbara  Bridge of Spies     

  
Bridge of Spies  

Das schweigende 

Klassenzimmer  
   

  Das schweigende 

Klassenzimmer 
The Big Lift     

Tabla 7.4. Temáticas abordadas por los filmes seleccionados.  
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Análisis del tratamiento de los estereotipos nacionales en los filmes559 

Americanos sobre 

americanos 

Alemanes sobre 

alemanes 

Alemanes sobre 

rusos 

Alemanes sobre 

americanos 

Americanos sobre 

alemanes 

Americanos sobre 

rusos 

The Big Lift Und wieder 48! 
Die schweigende 
Klassenzimmer 

The Big Lift The Big Lift The Big Lift 

One, Two, Three 
Berlin Ecke -Shön-
hauser 

Good Bye Lenin! One, Two, Three One, Two, Three One, Two, Three 

Bridge of Spies 
Die Stille nach dem 
Schuss 

 Bridge of Spies 
Escape from East 
Berlin 

Torn Curtain 

Torn Curtain Goodbye Lenin!  
Das schweigende 
Klassenzimmer 

Torn Curtain Bridge of Spies 

 
Das Leben der An-
deren 

    

 Barbara     

 
Das schweigende 
Klassenzimmer 

    

Tabla 7.5. Estereotipos nacionales que aparecen en los distintos filmes. 

Análisis del tratamiento de los estereotipos ideológicos y nacionales en los filmes 

Estereotipos sobre los alemanes (República Democrática Alemana) 

Autoestereotipos (referidos a la RDA) Heteroestereotipos (referidos a la RFA) 

Antifascismo 

Socialismo 

Justicia social 

Solidaridad  

Comunitarismo 

Seguridad 

Fascismo 

Capitalismo 

Imperialismo 

Consumismo 

Injusticia y desigualdad 

Individualismo 

Militarismo 

Criminalidad 

Tabla 7.6. Estereotipos ideológicos según su tratamiento en los filmes realizados en la RDA. 

 

Estereotipos sobre los alemanes (República Federal de Alemania) 

Autoestereotipos 
Heteroestereotipos  

(referidos a la RFA) * 

Heteroestereotipos  

(referidos a la RDA) 

Abundancia 

Libertad 

Capitalismo salvaje Im-

perialismo 

Represión 

Oasis occidental 

Fascismo 

Capitalismo 

Imperialismo 

Consumismo 

Injusticia y desigualdad 

Individualismo 

Militarismo 

Contrarrevolucionarismo 

Totalitarismo 

Escasez 

Falta de libertad 

Inseguridad frente al Estado 

Desconfianza 

Traición  

Sumisión y conformismo 

Inconformismo y rebeldía 

Tabla 7.7. Estereotipos ideológicos según su tratamiento en los filmes realizados en la RFA, todos ellos tras la Reunificación de 1990. 

(*) Nos referimos a los estereotipos que sobre los alemanes occidentales formulan en los filmes los personajes de 

la RDA.  

 
559 No se desglosan por ser estereotipos que mayoritariamente se solapan con los estereotipos ideológicos. 
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Heteroestereotipos en el cine americano 

Heteroestereotipos del comunismo Heteroestereotipos del capitalismo 

Alemanes orientales Soviéticos Alemanes occidentales 

Desconfiados 

Rudos 

Taimados 

Fervientes comunistas 

Torpes 

Incompetentes 

Dependientes de la URSS 

Represivos 

Brutales  

Incompetencia 

Inepcia 

Lujuria 

Desconfianza 

Actitud abusiva 

Impredecibilidad  

Opacidad 

Censura 

Corruptos  

Traicioneros 

Pragmáticos 

Eficientes 

Trabajadores 

Disciplinados 

Obedientes 

Sospechosos de un pasado nazi 

No son fiables 

Tabla 7.8. Estereotipos ideológicos según su tratamiento en los filmes realizados en Estados Unidos 

 

Estereotipos sobre los estadounidenses 

Autoestereotipos Heteroestereotipos 

Pragmatismo 

Eficacia 

Inteligencia 

Astucia 

Decisión 

Patriotismo 

Superioridad 

Compasión 

Militarismo 

Capitalismo despiadado 

Imperialismo 

Gansterismo 

Desempleo 

Discriminación 

Delincuencia juvenil 

Tabla 7.9. Estereotipos ideológicos según su tratamiento en los filmes realizados en Estados Unidos 

 

Estereotipos sobre los rusos-soviéticos y el comunismo 

Heteroestereotipos americanos Heteroestereotipos alemanes 

Astucia 

Mendacidad 

Traición 

Lujuria 

Pobreza 

Ineficacia 

Atraso 

Falta de libertad 

Brutalidad 

Represión  

Imposición 

Fuerzas de ocupación 

Control 

Vigilancia 

Tutela 

Ayuda 

Tabla 7.10. Estereotipos ideológicos sobre los rusos-soviéticos en los filmes alemanes y estadounidenses 

La selección de filmes incluidos no aspira a recoger todas las representaciones de los 

estereotipos nacionales e ideológicos que han aparecido en el cine de la Guerra Fría sobre la 

Alemania dividida; se trata tan solo de una pequeña muestra que quiere contribuir al análisis 
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imagológico del cine relativo a esta época histórica.  

En las tablas anteriores se ha desglosado el corpus de películas según distintos criterios, lo 

que nos permite realizar algunas observaciones. De los doce filmes analizados, solo dos proceden 

de la República Democrática Alemana. Los diez restantes se realizaron en Estados Unidos (cinco) 

y la República Federal de Alemania tras la Reunificación (cinco). La mitad de los filmes analizados 

se realizaron antes o durante la existencia del Muro de Berlín; la mitad restante, tras su caída. Los 

filmes estadounidenses aparecen condensados en el periodo 1948-1966, los primeros años de la 

Guerra Fría, y tras la Caída del Muro y el fin del comunismo solo encontramos un título. Los filmes 

alemanes están presentes tanto al principio como en el periodo final; los primeros se realizaron en 

la RDA, los últimos en la RFA tras la Reunificación y, junto con Bridge of Spies no son 

contemporáneos de la época que pretenden representar. 

Podemos observar la existencia de un hueco temporal muy amplio entre Torn Curtain (1966) 

y Die Stille nach dem Schuss (2000), que no responde solo a los criterios de selección sino que refleja 

el desinterés por la situación de Alemania o de Berlín, como consecuencia de la estabilidad 

internacional que proporcionó la construcción del Muro. La división de Alemania y la existencia 

del Muro pasaron a interesar únicamente a algunos filmes del género de espionaje y prácticamente 

desaparecieron de las pantallas, sustituidas por otros conflictos, especialmente las Guerras de 

Corea y Vietnam, que resultaban más atractivas.  

Respecto a la temática, todos los filmes se ocupan de la vida en la Alemania dividida y de 

las relaciones entre ambas Alemanias, aunque pueden aparecer como subtemas referencias al 

pasado nazi en las películas más antiguas, o al pánico nuclear en las películas realizadas hasta finales 

de los años 60 o cuya trama transcurre en esa época, como corresponde a la carrera de armamento 

y a los distintos incidentes que estuvieron a punto de hacer estallar un conflicto nuclear. Entre los 

temas que más se repiten se encuentra la presencia de la Stasi, que aparece en todos los filmes de 

la Alemania postunificada ocupando en ellos un lugar central, lo que parece sugerir que el pasado 

de la RDA no se entiende sin su presencia  

Una de las conclusiones importantes que se puede extraer del análisis de las películas 

seleccionadas es que, en el cine de la Guerra Fría, los estereotipos ideológicos y nacionales se 

solapan. Si observamos las tablas anteriores, veremos como existe una identificación entre el 

estereotipo “ruso” y el estereotipo “soviético”, siendo soviético un adjetivo originalmente 

atribuido a una ideología; lo mismo podría decirse del estereotipo “comunista”. Es decir, no 

aparece en ningún caso un estereotipo que no relacione “ruso” con “soviético” y “comunista”. 

Algo semejante sucede con los estereotipos nacionales de “norteamericano”, identificado con los 

ideológicos “capitalista” y “demócrata”; de “germano oriental”, identificado con “comunista”; y 
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de “germano occidental”, identificado con “exnazi”, “capitalista” y “demócrata”. 

En cuanto a los estereotipos nacionales, los rusos/soviéticos aparecen en cuatro de los 

cinco filmes de Estados Unidos, pero curiosamente solo en dos de los alemanes, mientras que los 

estereotipos estadounidenses aparecen en todos sus filmes (excepción hecha de Escape From East 

Berlin) y en Das schweigende Klassenzimmer (en la alusión al control de la información realizado por la 

RIAS). El cine estadounidense, por su parte, ha servido para diseminar los estereotipos ideológicos 

con los valores positivos con los que se identifican: la libertad y la justicia y los sistemas a los que 

conducen, la democracia y el capitalismo; mientras que en los heteroestereotipos que aparecen en 

sus filmes es más importante el componente ideológico que el nacional. 

El elemento más relevante es la autorreflexión que a través de los estereotipos realizan los 

alemanes sobre su historia reciente y sus posibilidades futuras, que sirve también, en ocasiones, 

para ajustar las cuentas con el pasado individual o colectivo. En esa reflexión se subsumen los 

estereotipos nacionales e ideológicos porque los alemanes de la RFA constituían para los de la 

RDA no solo el Otro nacional, sino también el ideológico y viceversa. Esa preocupación ha 

perdurado a lo largo del tiempo. En Und wieder ‘48! (1948), sobre las ruinas de Berlín y las fronteras 

todavía permeables, Ilse y Heinz ya debatían sobre la identidad alemana y los problemas de la 

unidad a propósito de la conmemoración de la Revolución de 1848 y la división de la posguerra 

mundial; una unidad que se rompió en 1945 (cuando Alemania solo había estado unida 74 años) y 

no se recuperó hasta 1990. En Berlin – Ecke Schönhauser (1957) los estereotipos ideológicos son más 

evidentes: la República Federal encarna el mal y sus supuestas libertad y abundancia son solo un 

espejismo. En los siguientes filmes la reflexión sobre las fronteras y el Muro aparece cuando este 

ya había caído. En ellos la representación de la RDA se realiza con acumulación de estereotipos 

negativos, únicamente contrastados por los estereotipos negativos que vierten los personajes 

germano orientales representados sobre la RFA. Para los alemanes de nuestras películas, el 

adversario, el enemigo podía ser el ruso soviético o en norteamericano, pero era sobre todo el Otro 

alemán. 

Und wieder ‘48! (1948), realizado en el sector soviético de Berlín, reflexiona sobre la unidad 

y la división de Alemania (en consonancia con la entonces posición de la URSS favorable a la 

unificación de la ciudad) y se critica tanto el pasado nazi como los valores burgueses. The Big Lift 

(1950) ensalza la labor del Ejército de los Estados Unidos ayudando a los berlineses occidentales 

durante el Bloqueo de 1948 y retrata a los soviéticos como perversos y no muy inteligentes y a los 

alemanes, en función de su ideología, como amigos o enemigos. Berlin – Ecke Schönhauser (1956) 

recoge el dilema de un joven germano oriental que no tiene muy claro en qué Berlín quedarse y 

despliega los argumentos necesarios para convencerlo de que, a pesar de sus defectos, la RDA y 



 

525 

Berlín Oriental son lugares más humanos y Occidente un lugar peligroso cuyas virtudes son tan 

solo un espejismo. En One, Two, Three (1961) uno de los comisarios soviéticos (que ha desertado) 

aconseja al joven protagonista de Berlín Oriental (hasta entonces ferviente revolucionario 

comunista): “Go West, Young man. Go West!”, mientras en la película se parodia a los alemanes 

orientales desfilando continuamente y a los occidentales por sus tics residuales del nazismo. El 

tema de Escape from East Berlin (1962) es la huida de una familia de Berlín Oriental al poco de 

construirse el Muro; el mensaje no puede estar más claro. En Torn Curtain el Berlín Oriental está 

“behind the Iron Curtain!”, como exclama estupefacta la prometida del protagonista, verbalizando 

la imagen mental de un telón que nunca existió pero que parecía proteger del peligro y la maldad 

que se escondían detrás. 

La Guerra Fría terminó entre 1989 y 1991, y el mundo ya no está polarizado en torno a las 

dos grandes ideologías. El bando vencedor de una guerra en la que los dos contendientes no 

lucharon nunca abiertamente ha impuesto sus valores, los de la democracia y el capitalismo. Dado 

que el resto de películas se han realizado en la posguerra Fría, después de la Caída del Muro y la 

Reunificación, la representación de la Alemania y el Berlín divididos se refieren a una realidad que 

ya no existe, en un intento de conocerla, comprenderla y establecer las bases de una convivencia 

entre unos connacionales o compatriotas que hasta entonces eran enemigos.  

El primero de estos filmes, Die Stille nach dem Schuss (2000) muestra cómo una terrorista de 

un grupo que recuerda a la RAF encuentra refugio en la RDA, donde la Stasi le proporciona una 

nueva identidad y cómo allí parece ser feliz y no entender por qué sus nuevos compatriotas quieren 

vivir como en Occidente. Good Bye, Lenin! (2003) realizada por un director originario de la RFA, es 

un intento (desde la Ostalgie) de reconciliación con el pasado de la RDA y con los alemanes 

orientales que hasta 1989 eran considerados extranjeros, porque, como señala Alex Kerner cuando 

visita a su padre en Berlín Occidental, “Ich komme aus einem anderen Land” (vengo de otro país). 

Das Leben der Anderen (2006), por su parte, es más bien un ajuste de cuentas con el que se inicia 

una cinematografía crítica con la RDA, y de paso con sus habitantes, en un intento de no olvidar 

el pasado, como ya sucediera en 1945 (“Adolph, who?” responde Schlemmer, el diligente secretario 

de MacNamara en One, Two, Three ante la insinuación de su jefe sobre su pasado nazi). Esa senda 

se confirma con Barbara (2012) y Das schweigende Klassenzimmer (2018), filmes en los que la represión, 

el control, y la presencia de la Stasi como brazo ejecutor del Estado totalitario están en el centro 

de la narración. Por último, Bridge of Spies (2015) constituye un alegato en toda regla en favor de los 

valores que todos los estadounidenses comparten independientemente de su origen y que se 

concretan en el respeto a la Constitución, algo similar a lo que le decía MacNamara al joven 

excomunista Otto en One, Two, Three casi cincuenta años antes “Congratulations! You have just 
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quoted Thomas Jefferson, Abraham Lincoln, and the Pledge of Allegiance to the Flag!”. 

En suma, en nuestro análisis se confirma el funcionamiento de los estereotipos 

(categorización, procesos de atribución, sesgo endogrupal) descrito en los estudios clásicos de la 

psicología social y la sociología (Allport, Tajfel), así como los recogidos por la imagología: los 

estereotipos que se despliegan en los filmes acumulan rasgos positivos respecto al endogrupo 

(autoestereotipos) y negativos respecto al exogrupo (heteroestereotipos). Igualmente, vemos como 

muchos de los estereotipos ideológicos atribuidos al fascismo, capitalismo y comunismo en la obra 

de Walter Lippmann y en los estudios realizados antes de la Segunda Guerra Mundial por Allen 

Edwards, Ross Stagner, Daniel Katz y Hadley Cantril sobre los estereotipos ideológicos se 

mantienen. De la aplicación de esos estereotipos resulta una representación de los sistemas 

(comunismo y capitalismo) que, como corresponde a los estereotipos, es estable y muy sólida. 

Representación de los sistemas 

Capitalismo Socialismo 

Libertad 

Justicia 

Respeto por la ley 

Abundancia 

Valores familiares 

Patriotismo 

Militarismo 

Expansionismo 

Imperialismo 

Capitalismo salvaje 

Ausencia de libertad 

Escasez 

Ineficacia 

Represión 

Imposición  

Miedo 

Tristeza  

Control 

Totalitarismo 

Terror 

Tabla 7.11. Estereotipos con los que se representan los dos sistemas enfrentados en la Guerra Fría. 

La presencia de Berlín 

La mayoría de las historias narradas se desarrollan en Berlín, un nombre que designa a dos 

ciudades que se convertirán en una con la Reunificación, a la que cine ha convertido en muchos 

filmes en un personaje, (Martínez García, 2017) Los filmes seleccionados nos permiten ver las 

imágenes –a ras del suelo y desde el aire– de la destrucción causada por la Segunda Guerra Mundial 

durante los avances y bombardeos aliados (Und Wieder 48! y The Big Lift); la lentitud de la 

“construcción” (Aufbau) de Berlín Oriental (Berlin Ecke-Schönhauser y One, Two, Three) frente 

a los progresos de la “reconstrucción” (Wiederaufbau) de la RFA (Berlin Ecke-Schönhauser, One, 

Two, Three, Bridge of Spies y Das schweigende Klassenzimmer); el tránsito entre las dos mitades 

de la ciudad antes de que se levantara el Muro y su proceso de construcción(One, Two, Three, 

Escape From East Berlin, Bridge of Spies); y la vida en el Berlín Oriental a lo largo de toda la 

Guerra Fría (en todas las películas seleccionadas excepto Barbara).  
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 Tabla 7.12. Representaciones de Berlín en los filmes. 

Presencia de Berlín 

Oriental 

Presencia de Berlín 

Occidental 

Elementos representados 

Und Wieder 48!  
El filme se desarrolla sobre las ruinas de 

Berlín en el sector soviético. 

The Big Lift  

(Sitiados) 

The Big Lift  

(Sitiados) 

El puente aéreo a Berlín tras el bloqueo nos 

sitúa en el aeropuerto de Tempelhof y en 

Berlín Occidental. 

Berlin Ecke-Schönhauser  

(Berlin Schönhauser Corner) 

Berlin Ecke-Schönhauser  

(Berlin Schönhauser Corner) 

Los protagonistas transitan entre los dos 

sectores de Berlín aunque todavía son 

evidentes ya las huellas de la devastación. 

Berlín Oriental aparece como una ciudad 

industriosa y ocupada. 

One, Two, Three  

(Uno, dos, Tres) 

One, Two, Three  

(Uno, dos, Tres) 

Se muestra un claro contraste entre el 

moderno Berlín Occidental y las (supuestas) 

ruinas de Berlín Oriental, donde todo es 

viejo, obsoleto y caduco. 

Escape from East Berlin 

 (Túnel 28) 

Escape from East Berlin  

(Túnel 28) 

El Berlín que se muestra está vinculado, 

incluso adherido al Muro del que se nos 

muestran también las torres de vigilancia y las 

alambradas.  

Torn Curtain  

(Cortina Rasgada) 
 

Este es un Berlín de cartón piedra por la 

imposibilidad de rodar en escenarios reales. 

Die Stille nach dem Schuss 

 (El silencio tras el disparo) 

Die Stille nach dem Schuss 

 (El silencio tras el disparo) 

Representa un Berlín de los 70, con la 

presencia del Muro, los pasos fronterizos y la 

presencia permanente de la Stasi. 

Good Bye, Lenin! Good Bye, Lenin! 

El filme se inicia con una colección de 

imágenes fijas de espacios y edificios 

emblemáticos de Berlín Oriental, aunque las 

escenas de Berlín Oriental, antes de la Caída 

del Muro se reducen al urbanismo socialista. 

Mucho más interesante es la plasmación de la 

Caída del Muro en las dos zonas de Berlín, en 

ese momento la ciudad más bella de la Tierra, 

según su protagonista. Se muestra el Muro en 

su etapa final así como distintos escenarios 

urbanos de la cultura juvenil. 

Das Leben der Anderen  

(La vida de los otros) 

Das Leben der Anderen  

La vida de los otros) 

Se representa Berlín Oriental antes de la 

Caída del Muro con pocos espacios 

reconocibles, únicamente el cuartel general 

de la Stasi y el monumento soviético a la 

IIGM en el parque Schönholzer Heide. La 

ciudad tras la Reunificación se reduce a la 

Karl-Marx.Allee.  
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 Tabla 7.12. Representaciones de Berlín en los filmes. 

Presencia de Berlín 

Oriental 

Presencia de Berlín 

Occidental 

Elementos representados 

Barbara  

(Bárbara) 
 

Berlín Oriental es solo una referencia, la del 

Hospital de la Charité donde trabajaba 

Barbara antes de ser desterrada. 

Bridge of Spies  

(El puente de los espías) 

Bridge of Spies(El puente de los 

espías) 

Un Berlín Oriental lúgubre, frío, gris, sucio, 

oscuro y peligroso, con imágenes del Muro y 

de la franja de la muerte, las únicas que se 

muestran en toda la selección. El Berlín 

Occidental es moderno gracias a la presencia 

norteamericana, como se evidencia en el 

Hotel Hilton y los cines en los que se 

proyectan películas americanas. 

 
Das schweigende Klassenzimmer 

(La revolución silenciosa) 

Imágenes de Berlín Occidental en 1956, 

contrastando la abundancia y la modernidad 

con la austeridad de la vida en la RDA. 

Las imágenes de Berlín también contribuyen a la construcción de los estereotipos 

nacionales e ideológicos mediante el procedimiento del contraste y comparación, esencial en la 

propagación de estereotipos. El Berlín Oriental, (inicialmente, el sector soviético de Berlín que 

vemos en Und wieder ‘48! y The Big Lift) puede ser simplemente un paisaje en ruinas, pero también 

un lugar peligroso, en el que se pueden sufrir las arbitrariedades de los soldados soviéticos; aunque 

también Berlín Occidental puede ser representado de ese modo (Berlin Ecke-Schönhauser). Sin 

embargo, en general, es el lugar al que los berlineses del Otro lado quieren huir. Berlín Occidental 

es una ciudad moderna que exhibe los logros del milagro alemán, un escaparate del capitalismo 

que contrasta con los bloques de hormigón y la presencia de las ruinas con las que se representa a 

Berlín Oriental, un lugar en el que, como decía MacNamara en One, Two, Three, la gente acudía a 

sus asuntos diarios “parading”. El Berlín Oriental del final de la Guerra Fría es diferente; las ruinas 

han dado paso al urbanismo y la arquitectura socialistas, creando un espacio urbano gris, 

impersonal y un tanto hostil (Good Bye, Lenin! y Das Leben der Anderen) que representan una ciudad 

y un país a punto de desaparecer. En definitiva, como señala Martínez García (2017), el cine, de 

ficción o documental, ha contribuido a la creación del imaginario de Berlín.  
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8. CONCLUSIONES 

El propósito de esta tesis doctoral era analizar los estereotipos nacionales e ideológicos 

que respecto a la Guerra Fría y a sus efectos en la Alemania dividida y en su antigua (y nueva) 

capital se representaban en el cine, y cómo esos estereotipos podían haberse modificado con el 

paso del tiempo. Con esa finalidad, hemos tratado de realizar esta investigación desde una pers-

pectiva multidisciplinar, utilizando los enfoques teóricos que la sociología, la antropología, la lin-

güística y la literatura comparada han aportado al concepto de estereotipo.  

El primer objetivo, consistente en definir el concepto de estereotipo y su relación con la 

imagología, ha sido desarrollado en el apartado segundo (Marco teórico y estado de la cuestión), 

donde hemos revisado la bibliografía clásica y la más reciente de la Psicología Social, la Sociología, 

la Antropología, los Estudios Literarios, así como de otras disciplinas respecto al estudio del con-

cepto de “estereotipo” (objetivo a). Partiendo de una de las primeras aportaciones, la de Walter 

Lippmann que definió los estereotipos como “pictures in our heads”, la psicología social ha defi-

nido las nociones de endogrupo y exogrupo, ha analizado los procesos mediante los que se carac-

teriza a los otros grupos creando categorías, y definido los estereotipos como constructos cogniti-

vos funcionales, fruto de una actividad básica, primitiva e innata que es la de realizar 

generalizaciones. Así mismo, ha investigado las razones por las que se atribuyen determinados 

estereotipos, generalmente negativos a los otros grupos y positivos al propio (sesgo endogrupal), 

así como su función y los mecanismos que contribuyen según Tajfel a su difusión, y aplicado todos 

esos conocimientos al estudio de los estereotipos raciales e ideológicos, tal y como hicieron res-

pectivamente en sus estudios Katz y Braly, por un lado, y Stagner por otro. La psicología social 

aporta además conceptos fundamentales para el análisis de los estereotipos como son “etiqueta”, 

“categoría”, “endogrupo” y “exogrupo”.  

La sociología, por su parte, ha estudiado la relación entre estereotipo y prejuicio, como en 

la obra clásica de Allport, subrayando que la construcción de estereotipos se realiza sobre unos 

determinados códigos morales, políticos, religiosos o familiares que son los del observador; así 

como su condición de mecanismo defensivo y su carácter relativamente inflexible y estático que 

se traduce en la tendencia a tomar las evidencias sensu contrario como excepciones que confirman la 

regla. Respecto a otras disciplinas, la antropología ha aportado sus investigaciones sobre civiliza-

ciones primitivas subrayando la importancia de la cultura (entendida como modelo de conducta 

que se adquiere y transmite simbólicamente) y del punto de vista del observador en el desarrollo 

de los estereotipos. Los estudios literarios y lingüísticos, dejando al margen la imagología, se han 

ocupado de la variación lingüística, sus causas y sus consecuencias e igualmente de las posibilidades 
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de difusión de los estereotipos a través de la transmisión de referencias culturales mediante traduc-

ción. También la historia del arte se ha ocupado tradicionalmente de los estereotipos, entendidos 

como esquemas convencionales que se repiten y que se podrían relacionar con el concepto de 

estilo. Finalmente, la historiografía ha incorporado más recientemente el interés de los estereoti-

pos, sobre todo, en relación con las fuentes antiguas y subrayado su importante papel en el refor-

zamiento de los estereotipos nacionales. Al fin y al cabo, la inclusión de la historia (y de la geografía) 

como materias escolares se produce en el siglo XIX con la aparición de los Estados nacionales y 

su función era precisamente crear conciencia nacional, algo que fundamentalmente se realizaba a 

través de la imagen negativa del Otro. 

En fin, todas las disciplinas del ámbito de las Ciencias Sociales y las Humanidades se han 

interesado por los estereotipos y cada una de ellas ha propuesto diversas definiciones del término. 

De todas estas aportaciones se nutre la imagología, a la que autores como Daniel-Henri Pageaux, 

Hugo Dyserinck y Joep Leerssen han prestado un impulso fundamental. La imagología se centra 

el estudio de los estereotipos nacionales y ha sido definida por algunos como una subdisciplina 

dentro de los Estudios Literarios en los que originalmente apareció; por otros como una disciplina 

autónoma; y, finalmente, por otros como una metodología y una nueva forma de abordar el estudio 

de los estereotipos realizado por esas otras disciplinas. 

La imagología define los estereotipos como ficciones que resultan de un proceso mental y 

cognitivo que se articula verbalmente y aparece en contextos literarios. Se trataría de construccio-

nes intertextuales heredadas de textos anteriores, que afectan a la percepción de la realidad ensom-

breciéndola por completo, porque su valor no reside en su veracidad sino en su recognoscibilidad, 

y su significado no proviene de la de la relación entre la realidad y los textos, sino de la relación 

que se establece entre distintos textos, de ahí la importancia de la noción de intertextualidad abor-

dada por autores como Kristeva o Barthes. La imagología toma los estereotipos nacionales como 

su objeto de estudio, tratando de evitar perpetuar el concepto de nación como una entidad única 

e individual, como ha señalado repetidamente Leerssen, quien en 2016 alertaba sobre el auge del 

nacionalismo y la xenofobia a propósito de la presencia de determinados partidos populistas y de 

líderes como Putin, Erdogan, Orban (todos ellos encadenando mandatos consecutivos desde hace 

más de una década) o Trump, y de procesos identitarios como los registrados en España o Bélgica. 

Leerssen reivindicaba entonces que, más que nunca, la imagología es necesaria para desmontar 

estereotipos muy profundamente arraigados y proporcionar un análisis crítico en un marco político 

como el actual (Leerssen, 2016b). 

Al mismo tiempo, la imagología ofrece la posibilidad de analizar la importancia de las per-

cepciones subjetivas en la representación del Otro y estudia las imágenes mentales que tenemos de 
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ese Otro, al que en esta investigación hemos definido no solo como el extranjero sino como todo 

aquel al que percibimos como distinto a nosotros y, por tanto, también, aquel que tiene una ideología 

diferente a la nuestra. La atribución de unos determinados rasgos a un grupo se realiza, en parte, 

mediante la observación de la realidad, pero, sobre todo, mediante informaciones parciales y uni-

laterales, cosas que sabemos de oídas y tópicos. Con esos elementos se construyen categorías que 

se aplican a todos los individuos que forman un grupo social. Lo importante no es que esas cate-

gorías y los rasgos con los que las caracteriza sean reales, sino que resulten creíbles, porque, una 

vez creadas, esas imágenes basadas en simplificaciones y generalizaciones son resistentes al cambio, 

incluso cuando se contrasta el estereotipo con la realidad, ya que lo que se busca es la confirmación 

del estereotipo 

La imagología refina, amplifica y precisa algunos de los conceptos procedentes de la psi-

cología social y aporta otros nuevos que permiten enriquecer enormemente el análisis, como “au-

toimagen”, “heteroimagen”, “autoestereotipo”, “heteroestereotipo”, “imagotipo”, “mirage” e 

“image”, subraya la importancia de la mirada, distinguiendo la cultura que observa (the spectant) y la 

cultura observada (the spected), y propone además una metodología para el análisis imagológico 

(Leerssen, 2010) que hemos aplicado en nuestra investigación y creemos que se ha mostrado ade-

cuada. 

También en el apartado segundo de esta tesis doctoral hemos realizado una aproximación 

profunda a los enormemente complejos conceptos de nación e ideología y a cómo esos conceptos 

influyen en la creación de estereotipos (objetivos a, b y d). La idea de nación, tal y como se suele 

entender hoy, aparece con la creación de Estados nacionales en el siglo XIX en medio de las trans-

formaciones que constituyen las revoluciones burguesas. Inicialmente, se vincula a la pertenencia 

a una de esas naciones, pero en el contexto de los enfrentamientos entre ellas, se relaciona además 

con la idea de identidad, noción que ha cobrado gran impulso en las últimas décadas con el auge 

de ciertos nacionalismos. Por supuesto, no existe una definición única de nación, pero quizás la 

que más concuerda con la perspectiva de esta investigación es la de Benedict Anderson (1983) que 

considera que las naciones son comunidades imaginadas. Como tales, satisfacen la necesidad de 

los seres humanos de sentirse protegidos y se relacionan con el patriotismo. A partir de esa defini-

ción, los estereotipos nacionales considerados desde la perspectiva imagológica se fundamentan 

en la identidad, es decir, en la percepción de pertenencia, y en la diferencia y se traducen en los 

conceptos de identidad y autoimagen, por un lado, y alteridad y heteroimagen, por otro. Los este-

reotipos nacionales consisten en la atribución subjetiva de ciertos rasgos a una nación y en la asig-

nación de esos rasgos a todos sus miembros y son los más fácilmente identificables. Como en 
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todos los estereotipos, se suelen atribuir rasgos positivos a los miembros del propio grupo y nega-

tivos a los del exogrupo, por eso desde la perspectiva imagológica resulta fundamental la compa-

ración de los estereotipos asignados a cada grupo. Los estereotipos nacionales son los más fácil-

mente identificables, aunque pueden cambiar porque el concepto de nación es transitorio; basta 

pensar en los cambios de fronteras ocurridos a lo largo del siglo XX, en el desarrollo de los nacio-

nalismos centrífugos en muchos países europeos o en Canadá, o en los regionalismos de regiones 

creadas ex novo en nuestro país. 

Por su parte, los estereotipos ideológicos se basan en la creencia de que quienes profesan 

ideas distintas a las propias constituyen un polo opuesto. Se concretan en la representación de las 

distintas ideologías políticas y se construyen como cualquier otro estereotipo. El procedimiento de 

creación es muy simple: consiste en subrayar los rasgos positivos del endogrupo, minimizando los 

negativos, y aplicar al exogrupo el procedimiento contrario: exagerar sus rasgos negativos y mini-

mizar los positivos, lo que van Dijk definió como ideological square. La ideología de un individuo –

para la cual no necesita grandes conocimientos teóricos ni pertenecer a ningún partido– lo lleva a 

identificarse con un grupo y a percibir a los demás grupos como adversarios o enemigos.  

El estereotipo ideológico no se basa en las obras doctrinales de las grandes corrientes po-

líticas, sino en la imagen mental que el sujeto se crea y que lo identifica con todos aquellos que 

comparten esas ideas. Por eso se pueden reducir los estereotipos ideológicos de la Guerra Fría a 

las etiquetas de “comunista” vs. “anticomunista”, “capitalista” vs. “anticapitalista”, “imperialista” 

vs. “antiimperialista”. “demócrata” vs. “antidemócrata”, “liberal” vs. “antiliberal” (respecto a las 

dos grandes ideologías), a las que se puede añadir las etiquetas de “fascista” o “nazi” vs. “antifas-

cista”, por los elementos residuales o referenciales de la Segunda Guerra Mundial, y en nuestro 

caso los de “Occidente” u “Oeste” vs. “Oriente” o “Este”. En cualquier caso, no hay que olvidar 

que la Guerra Fría fue en gran medida un conflicto ideológico y en su transcurso se enfrentaron 

dos ideologías, el liberalismo y el comunismo, que inspiraron los dos modelos políticos en torno a 

los que se formaron dos bloques de países que construyeron sistemas políticos, económicos y 

sociales antagónicos.  

Por esa razón, en la representación de la Guerra Fría en el cine, los estereotipos ideológicos 

se solapan frecuentemente con los estereotipos nacionales, algo que no sucedía respecto de otras 

épocas históricas y que se puede considerar una conclusión de nuestra investigación. Los rusos/so-

viéticos son al mismo tiempo comunistas; los estadounidenses son indiscutiblemente capitalistas. 

En principio, se podría considerar que esa identidad (nación−ideología) tendría que haber desapa-

recido con la Guerra Fría. Sin embargo, la percepción de Rusia como una amenaza geopolítica, la 
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perpetuación de Putin −quien, según algunos560 se podría haber inspirado precisamente en los vi-

llanos de Hollywood para construir su “personaje”− en el poder, la anexión de Crimea en 2014 y 

la invasión de Ucrania en 2022 han permitido que, terminada la Guerra Fría haya resurgido el 

estereotipo del ruso como villano (Brooks, 2014). Por ello, como sucediera durante la Guerra Fría 

con la identificación del estereotipo nacional “ruso” con el estereotipo ideológico “comunista”, en 

la actualidad se tiende a identificar a los personajes rusos como espías y a considerar “Russianness 

as political and synonymous with Putinism” (Idov, 2022). La imagen mental de los rusos que tienen 

la mayoría de europeos y norteamericanos vuelve a construirse en torno al tradicional expansio-

nismo ruso, una percepción a la que, obviamente, no es ajena la Guerra de Ucrania. 

Por el contrario, la imagen de los alemanes es más compleja. Por un lado, hasta 1945 per-

tenecían a una sola nación y compartían una identidad; esa situación cambia al final de la Segunda 

Guerra Mundial cuando los alemanes de un lado pasan a considerar extranjeros a los Otros (y vice-

versa), y vuelve a cambiar cuando la división da paso a la Reunificación. Los estereotipos ideoló-

gicos que existen en la Guerra Fría ya existían antes de la Segunda Guerra Mundial, lo que varía es 

su atribución a todo un grupo nacional: todos los alemanes (orientales) son comunistas y antifas-

cistas; todos los alemanes (occidentales) son capitalistas, imperialistas y sospechosos de ser fascis-

tas. 

Para situar los estereotipos en el contexto histórico elegido, la Guerra Fría, hemos tratado 

de recoger en el apartado tercero (La Guerra Fría) las características de este periodo histórico –

partiendo del debate historiográfico– y de sus distintas etapas, subrayar los acontecimientos más 

relevantes y contextualizar la situación de Alemania durante la época (objetivo c). Por tratarse de 

un conflicto de muy larga duración y de alcance mundial sus efectos se padecieron de manera más 

o menos directa en los cinco continentes. La Guerra Fría existió, pese al escepticismo de algunos 

historiadores como Eric Hobsbawm. Dejando al margen las evidencias que se van revelando a 

partir de la desclasificación de documentos, existió porque en las mentes de las gentes, su percep-

ción del peligro y del enemigo era totalmente real. Fue un combate entre dos concepciones del 

mundo del que una de ellas salió victoriosa y se impuso a escala planetaria y la otra desapareció. 

Un enfrentamiento que se materializó también en los campos de batalla del Tercer Mundo y una 

guerra por el control del relato que la convirtió en un combate cultural en el que el cine jugó un 

papel fundamental, de ahí la importancia de los estereotipos. 

Por tratarse del análisis de un corpus de películas, hemos considerado en el apartado cuarto 

las aportaciones a los Estudios de cine, la narratología y la gramática textual, estudiado el lenguaje 

 
560 Brook (2014) recoge los comentarios realizados en ese sentido por de la nieta de Kruschev, Nina Kruscheva, profesora de la 
Universidad de Columbia, en su blog. 
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cinematográfico y los distintos métodos de análisis fílmico. Partiendo de la consideración del filme 

como texto y, por lo tanto, de su valor comunicativo, nuestro interés se ha centrado en el mensaje 

que se transmite (a través de lo que se ve y se oye –y de lo que no se ve ni se oye– respecto a los 

personajes, los escenarios y las situaciones), al que consideramos subordinadas las cuestiones téc-

nicas y estéticas.  

Por otra parte, el enfoque multidisciplinar de esta investigación se ha concretado en el 

empleo de la metodología propuesta por la imagología para detectar los estereotipos nacionales e 

ideológicos que aparecen en los filmes seleccionados. En nuestro planteamiento hemos tomado la 

idea de estereotipo como la descripción del Otro y hemos extendido su aplicación también al aná-

lisis de los estereotipos ideológicos y la hemos empleado en el análisis del filme entendido como 

un texto. Consideramos que este enfoque resulta innovador y enriquecedor en tanto que emplea 

la perspectiva imagológica para explicar un texto que no es estrictamente literario, y por tanto 

fundamentado en la expresión verbal, sino perteneciente a la narrativa audiovisual. A ello hay que 

añadir que la metodología imagológica ha servido para analizar no solo los estereotipos nacionales, 

que son su objeto de estudio, sino también los estereotipos ideológicos.  

En los apartados quinto, sexto y séptimo de esta tesis, hemos estudiado la formación de 

estereotipos nacionales e ideológicos en el cine y su presencia en el cine de la Guerra Fría, anali-

zando específicamente la relación existente entre la nacionalidad de los filmes, las posiciones ideo-

lógicas desde las que se realizan y el momento histórico de su realización, y los estereotipos que se 

representan en el corpus de películas seleccionadas (objetivos e, f, g, h, i y j). En el apartado séptimo 

hemos desglosado los resultados en una serie de tablas que permiten comprender y visualizar mejor 

la presencia, el sesgo (nacional o ideológico), la permanencia y, en su caso, el cambio de los este-

reotipos. 

La selección refleja ya la evolución del cine que se ha ocupado de la Guerra Fría. El tema 

del destino de Alemania tras la IIGM, de su división y de la situación de Berlín interesaron con 

mayor intensidad en la primera etapa (desde la finalización de la Segunda Guerra Mundial hasta la 

construcción del Muro de Berlín) y en la última (a partir de la Caída del Muro y el fin de la Guerra 

Fría). Por esa razón los filmes seleccionados corresponden mayoritariamente a esas dos etapas 

pudiéndose observar una brecha en las fechas de realización, que se corresponde con la que se 

existente en la abundante producción cinematográfica de esta etapa. Las seis primeras películas se 

realizaron entre 1948 y 1967, las seis últimas entre el año 2000 y 2018; prácticamente durante el 

mismo periodo, casi dos décadas. Sin embargo, la temática que abordan y las historias que narran 

transcurren con otra distribución. Tres filmes transcurren antes de la construcción del Muro; tres 

en torno a su caída; y los seis restantes, durante su existencia. El Muro ocupa pues un lugar central 
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en la construcción de estereotipos a los efectos de nuestra investigación: no solo dividía la ciudad 

y encarnaba la división de Alemania y de Europa, sino que también separaba a sus habitantes al 

convertirlos en el Otro nacional e ideológico. 

Los resultados del análisis de la evolución de los estereotipos nacionales e ideológicos re-

velan que, efectivamente, los Otros ideológicos y nacionales se han representado en el cine mediante 

estereotipos que buscaban, en el fondo, afirmar la autoimagen ideológica y nacional. A este res-

pecto es importante señalar que, que pese a los 70 años transcurridos entre el primero y el último 

de los títulos, los estereotipos resultan considerablemente estables (confirmando una de las carac-

terísticas atribuidas a los estereotipos), pudiéndose apreciar sobre todo una evolución en el tono –

con una relajación del carácter militante de la primera etapa– y, en todo caso, en los temas tratados. 

Los estereotipos cinematográficos, como hemos visto en el quinto apartado (El cine de la 

Guerra Fría) no son monolíticos, sino frecuentemente contradictorios. Los rusos son a la vez per-

versos y torpes; los estadounidenses son inteligentes (astutos, a veces), leales, patriotas y a veces 

tramposos. En las películas americanas, los alemanes mantienen residuos de su pasado nacional-

socialista (The Big Lift, 1950 y One, Two, Three 1961), aunque solo sea en sus maneras; pero también 

en las películas alemanas existe una comparación sutil e incluso subliminal entre el nazismo y el 

totalitarismo de la RDA. 

Entre The Big Lift y Bridge of Spies (2015) hay un evidente cambio en el tono de la narración 

que es menos burda y más sutil; sin embargo, se mantiene la atribución de estereotipos negativos 

al exogrupo formado por los comunistas soviéticos o de la RDA. En The Big Lift la mirada ameri-

cana es condescendiente y se sitúa en un plano de superioridad notable: los rusos/soviéticos son 

malvados y han bloqueado Berlín Occidental, pero los estadounidenses lo resuelven con su supe-

rioridad técnica y su decisión; los rusos/soviéticos no son muy inteligentes y siempre son descon-

fiados; los estadounidenses son eficaces y compasivos, a veces incluso cándidos y son engañados 

por los alemanes. En One, Two, Three los rusos encarnados por los “tres caballeros comunistas” son 

igualmente torpes, carecen de iniciativa o de principios, son traidores (a sus compañeros y a su 

patria), pero MacNamara, el astuto ejecutivo de Coca-Cola en Berlín Occidental, consigue engañar 

con su ayuda a las autoridades de la RDA que actúan al dictado de sus superiores. Igualmente torpe 

resulta ser la “infamous State Security” de la RDA, la Stasi en Torn Curtain (1966), incapaz de 

detectar el engaño, primero, y de atrapar a Armstrong, el eminente científico nuclear estadouni-

dense convertido en espía aficionado, después; porque hasta el ilustre físico germano oriental que 

ha descubierto la fórmula del arma definitiva se la revela ingenuamente al científico americano. En 

Bridge of Spies (2015) Steven Spielberg, con larga experiencia en el cine de temática histórica, trata 

de representar un acontecimiento de la Guerra Fría con mayor fidelidad (lo que no significa con 
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total exactitud), pero también relaciona a la RDA con la escasez y la inseguridad y a sus autoridades 

como nada fiables y muy torpes (como el fiscal general) o embaucadoras (como el abogado Vogel, 

a pesar de que en realidad jugara un papel muy importante en el canje de prisioneros), mientras 

que los soviéticos oscilan –según el modelo repetido– entre el malvado jefe del KGB Ivan Shis-

chkin y los inútiles suplantadores de la familia de Abel. Solo Rudolf Abel, el espía objeto del canje 

que se narra en el filme, es representado como un individuo con sus complejidades y no como un 

estereotipo. 

Los estereotipos de los alemanes en los filmes americanos se ajustan a tres modelos: los 

sospechosos de un pasado –o incluso un presente– nazi (como Frederica Burkhardt, supuesta 

viuda de guerra, que es en realidad una oportunista a la espera de poder reunirse con su marido 

nazi huido, y Felix, antiguo guardia de un campo de concentración en The Big Lift, o Schlemmer y 

Fritz, respectivamente el chófer y el asistente de MacNamara, en One, Two, Three), a los que se 

considera con frecuencia buenas personas atrapadas en un sistema perverso. Un segundo grupo 

estaría integrado por quienes mantienen una actitud amistosa con los americanos (como el espía 

Stieber y Gerda, la Schatzi del sargento norteamericano Kowalski en The Big Lift, o la secretaria 

explosiva Ingeborg en One, Two, Three). Por último, el grupo de los malvados en el que se encuen-

tran quienes por sus ideas comunistas son considerados enemigos (como los Vopos de One, Two, 

Three, Felix en The Big Lift y todos los personajes que representan al Estado en Escape From East 

Berlin), aunque, si se arrepienten, vuelven a ser admitidos entre los grupos afines.  

Sorprendentemente, los heteroestereotipos de los estadounidenses solo aparecen en sus 

propios filmes a través de las miradas de reproche de algunos alemanes. Respecto a sus autoeste-

reotipos, los estadounidenses–más allá de los mencionados eficacia, compasión, incluso candidez, 

inteligencia, astucia y decisión– comparten su amor a la patria y su orgullo de ser “americanos” 

que se manifiesta de manera explícita en los filmes analizados. En casi todas las películas norte-

americanas estudiadas se produce la enunciación de los principios de la democracia americana. En 

The Big Lift los esfuerzos de Gerda por informarse y comprender la Constitución de los Estados 

Unidos (y decidir qué sistema es mejor el de los rusos o el de los americanos), permiten su formu-

lación explícita e incluso el reconocimiento por parte de Kowalski de su aplicación al ámbito pri-

vado; en One, Two, Three, Otto, el hasta entonces revolucionario comunista germano oriental, ex-

presa sus deseos de un mundo mejor y MacNamara le recuerda que acaba de expresar las ideas de 

Thomas Jefferson. En Bridge of Spies, Donovan le dice a un agente del FBI: “I’m Irish, you’re Ger-

man561, but what makes us both Americans? Just one thing, one one one. The rule book. We call 

it the Constitution. We agree to the rules, and that’s what makes us Americans, it’s all that makes 

 
561 En referencia a su origen familiar como descendientes de inmigrantes europeos. 
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us Americans”, realizando una admirable síntesis entre la identidad nacional e ideológica. Sin una 

formulación tan precisa, en Torn Curtain también queda constancia de la importancia de la lealtad 

constitucional ante la supuesta defección del Dr. Armstrong en la mirada aterrorizada por su pro-

metida. En definitiva, el cine americano es militante en la defensa de los valores que considera 

propios e identificatorios, que son los valores de la democracia y el capitalismo. 

Como consecuencia de su propia historia, los estereotipos que aparecen en los filmes ale-

manes son algo más complejos y corresponden a sus auto y heteroimágenes nacionales e ideológi-

cas, con escasas referencias a los soviéticos y prácticamente ninguna a los norteamericanos. La 

autorrepresentación de los alemanes ha evolucionado entre Und wieder ’48! (1948) y Das schweigende 

Klassenzimmer (2018), porque en realidad son filmes realizados en dos países distintos: la República 

Democrática de Alemania y la República Federal de Alemania después de la Reunificación. En los 

primeros filmes, los realizados en la posguerra, los alemanes orientales identifican a los occidentales 

no solo por los valores del capitalismo, sino con frecuentes alusiones al fascismo, arrogándose los 

valores del antifascismo (con los que la RDA se identificaría a lo largo de su historia). Esos mismos 

estereotipos se repiten en la representación de la República Democrática Alemana a través de la 

mirada de los personajes germano orientales de Bridge of Spies y en los filmes alemanes. A diferencia 

de lo que ocurre con la cinematografía americana analizada, la representación de la Guerra Fría 

que realiza el cine alemán está sobre todo interesada en la reflexión sobre su propia identidad 

nacional respecto del pasado nazi, al desdoblamiento de la identidad y la nacionalidad con la divi-

sión de Alemania, al totalitarismo de la RDA, al consumismo de la RFA y a la presencia soviética. 

La división de Alemania hace innecesaria la presencia de otras naciones para representar las iden-

tidades ideológicas, ya que están presentes en cada una de las dos. La RFA representa los valores 

del capitalismo y la democracia y la RFA los del comunismo ya en Berlin − Ecke Schönhauser (1956), 

película germano oriental al igual que Und wieder ‘48! Filmes como Das Leben der Anderen (2006), 

Barbara (2012) y, en menor medida, y con el tono propio de la Ostalgie, Good Bye, Lenin! (2003), 

diseccionan el régimen represivo de la RDA y lo representan con los estereotipos negativos atri-

buidos al totalitarismo: ausencia de libertad, abuso, inseguridad, miedo, infelicidad, tortura, injus-

ticia y escasez. En ese retrato gris se cuelan algunos estereotipos positivos como son la solidaridad, 

el compañerismo y el comunitarismo. 

El resultado de todo lo anterior es que la representación de los dos sistemas enfrentados 

durante la Guerra Fría es muy estable y sólida, y se reduce a dos dicotomías: abundancia (no siem-

pre entendida como un valor positivo) versus escasez, por un lado, y libertad versus totalitarismo, 

por otro. En síntesis, la representación de los estereotipos ideológicos y nacionales en el cine su-
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pone su reafirmación en consonancia con el carácter estable, resistente al cambio y a la confronta-

ción con la realidad, que se atribuye a todos los estereotipos. Puede considerarse igualmente, un 

mecanismo de autoafirmación nacional e ideológica, y defensivo frente a la percepción de la ame-

naza que supone el Otro. 

Como vemos, el cine contribuye de manera considerable a la diseminación de los estereo-

tipos ideológicos no solo a través de la historia que se cuenta, sino también por la forma en cómo 

se cuenta, mediante los diálogos, la ambientación, el color, la música o el vestuario. En general, los 

filmes seleccionados se caracterizan por sus ambientaciones cuidadosas y precisas que subrayan el 

mensaje que se quiere comunicar. Todos los filmes analizados tienen como escenario fundamental 

del desarrollo de la trama la Alemania dividida y la mayoría se transcurre únicamente en Berlín. La 

ciudad aparece como protagonista en diez de los doce filmes seleccionados y su imagen se cons-

truye como un estereotipo más. En Das schweigende Klassenzimmer tiene una presencia pequeña pero 

importante porque contribuye a la creación de una imagen del Otro que no es hostil sino esperan-

zada, y en Barbara simplemente es el espacio añorado por la protagonista. Pero en el resto de los 

filmes, Berlín es el espacio por el que transitan los personajes y a veces un personaje más. Se trata 

de un personaje que evoluciona entre la devastación de la Segunda Guerra Mundial y la Caída del 

Muro, por lo que no llegamos a ver la ciudad moderna en la que se ha convertido tras la Reunifi-

cación. En Und wieder ’48! deambulamos con sus protagonistas por el Berlín en ruinas de la inme-

diata posguerra; en Berlin − Ecke Schönhauser pasamos de uno a otro Berlín poco antes de la cons-

trucción del Muro y en Good Bye, Lenin! y Das Leben der Anderen transitamos los espacios del 

urbanismo socialista y sus bloques de hormigón. 

 Los filmes examinados nos permiten ver la evolución material de la ciudad y la evolución 

de la ciudad como idea, tal y como hemos analizado en el apartado séptimo. La Otra ciudad, el 

Berlín Occidental para los berlineses orientales y viceversa, es un lugar peligroso (The Big Lift, Two, 

Three, Berlin – Ecke Schönhauser, One Two, Three, Bridge of Spies) en el que los protagonistas se enfrentan 

a todo tipo de privaciones o a la acción de delincuentes y, sobre todo, a la actitud enemiga de las 

autoridades (VoPos, Stasi, guardias de los campos de refugiados, etc.). Hay quien, no obstante, se 

mueve con soltura entre las dos mitades de la ciudad, como Rita, la terrorista germano occidental 

que encuentra refugio en Berlín Oriental con la ayuda de la Stasi para construirse otra legende (iden-

tidad) y empezar una nueva vida en Die Stille nach dem Schuss (2000). Pero Berlín Occidental es casi 

siempre un lugar de esperanza donde los jóvenes pueden disfrutar de una libertad que no poseen 

en su propio Berlín. El Berlín del verano de 1990, una vez derribado el Muro, fue, como dice la 

voz en off de Alex Kerner “der schönste Platz auf Erden”, el lugar más hermoso del mundo. 



 

539 

El impacto de los estereotipos cinematográficos en la formación de valores culturales (ob-

jetivo j) es evidente, aunque difícil de medir a posteriori, a pesar de que el propósito de cada uno de 

los filmes seleccionado esté muy claro. Un repaso al análisis de la recepción (que hemos recogido 

en cada uno de los filmes) nos dará una idea de cómo todos y cada uno de ellos están pensados 

para influir en su respectivo público, sea estadounidense, germano oriental o germano occidental 

postunificado, reforzando los respectivos planteamientos ideológicos.  

En el debate historiográfico iniciado tras la Caída del Muro de Berlín (1989), la Reunifica-

ción alemana (1990) y la desaparición de la Unión Soviética (1991) se produjo un amplio consenso 

dando por terminada la Guerra Fría y por vencedor al bloque occidental capitalista y democrático 

liderado por Estados Unidos. La pujanza de China −un país gobernado por el Partido Comunista, 

pero con una economía totalmente capitalista− en los años siguientes, su poderío industrial y mi-

litar hicieron sonar las alarmas ante el peligro de un nuevo enfrentamiento entre dos superpoten-

cias, Estados Unidos y China, y muchos analistas empezaron a hablar de una Segunda Guerra Fría 

o a afirmar que la Guerra Fría no había terminado en realidad. Sin embargo, Odd Arne Westad, 

experto en la Guerra Fría y catedrático de Yale, al que hemos citado profusamente a lo largo de 

nuestra investigación, afirmaba en 2018 que, a pesar del expansionismo ruso y chino, la situación 

internacional no podía compararse con la Guerra Fría porque esta fue un combate ideológico entre 

el capitalismo y el socialismo.  

En cualquier caso, a la conflictiva situación internacional se ha sumado la invasión rusa de 

Ucrania en febrero de 2022 (aunque en 2014 ya se había anexionado la península de Crimea), que 

ha contribuido al establecimiento de unas alianzas diferentes a las de la Guerra Fría, puesto que 

los países del Este, incluida Ucrania, liberados de la dominación rusa, se han posicionado clara-

mente del lado Occidental, amparados por la OTAN o pidiendo su ingreso en la organización; 

mientras que Rusia ha tenido que volver la vista hacia Oriente, buscando el apoyo de China. El 

final de la Guerra de Ucrania y sus consecuencias, más allá de la muerte y la devastación, constitu-

yen hoy en día una incógnita, pero está claro que, treinta años después, la euforia de los años 90, 

cuando todo el mundo creyó que las relaciones internacionales basadas en la confrontación se 

habían terminado, ha desaparecido.  

Si la Rusia de Gorbachov suscitó numerosas simpatías, es evidente que no sucede lo mismo 

con la Rusia de Putin. Tras el fin de la Guerra Fría otros estereotipos de villanos (musulmanes, 

jefes de grandes corporaciones, terroristas medioambientales, etc.) vinieron aparentemente a sus-

tituir al “malvado ruso”, con la llamativa ausencia de estereotipos del enemigo chino, que Tan 

(2022) relaciona con la amplitud de su mercado y la existencia de censura, que harían desaconseja-

ble su inclusión en los filmes. Sin que hubiera desaparecido nunca, la invasión rusa de Ucrania ha 
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devuelto a los rusos el lugar que ocuparon desde el final de la IIGM como estereotipo del enemigo 

por excelencia, tal y como demuestran diversas encuestas y portales de investigación sobre actitu-

des y tendencias globales, paralelamente al incremento de la “rusofobia” de la que se ha hecho eco 

la prensa estadounidense. Es cierto que los estereotipos se expresan ahora de un modo más sutil 

porque no todos los rusos aparecen como esbirros de Putin (Idov, 2022). Pero como indica la 

investigación de Orlova (2021) sobre películas estrenadas tras el fin de la Guerra Fría, el estereotipo 

de los rusos se sigue asociando en los filmes con conceptos como agresividad y delincuencia, que 

se intensifican con el uso de nombres rusos o apellidos con terminaciones sugerentes de serlo, 

trasladando una imagen estática que, como hemos visto a propósito de los filmes realizados du-

rante la Guerra Fría, acaba siendo ridícula.  

La percepción de Rusia como una amenaza geopolítica, la perpetuación de Putin −quien, 

según algunos562 se podría haber inspirado precisamente en los villanos de Hollywood para cons-

truir su “personaje”− en el poder, la anexión de Crimea en 2014 y la invasión de Ucrania en 2022 

son elementos que contribuyen al resurgimiento del estereotipo del ruso como villano (Brooks, 

2014). De igual forma, como sucediera durante la Guerra Fría con la identificación del estereotipo 

nacional “ruso” con el estereotipo ideológico “comunista”, en la actualidad se tiende a identificar 

a los personajes rusos como espías y a considerar “Russianness as political and synonymous with 

Putinism” (Idov, 2022). La imagen mental que tiene de los rusos la mayoría de europeos y norte-

americanos vuelve a construirse en torno al tradicional expansionismo ruso, una percepción a la 

que, obviamente, no es ajena la Guerra de Ucrania. Algunos medios han hablado de “rusofobia” 

(un sentimiento, por cierto, muy extendido en los países satélites de la Unión Soviética durante la 

Guerra Fría, pero existente desde el siglo XIX), mientras en las redes sociales se despliega la política 

de cancelación hacia la cultura rusa. 

Aunque la percepción de un peligro real a la luz de los acontecimientos pueda incrementar 

el carácter amenazador de los personajes rusos en los filmes, las circunstancias de la producción 

cinematográfica no son las mismas que durante la Guerra Fría. En ese periodo la producción nor-

teamericana se distribuía en su propio territorio y en los países de su bloque en Europa, América 

o Asia, pero, tras el fin del conflicto y con la globalización, Rusia forma parte de ese mercado y 

constituye el séptimo mayor mercado cinematográfico del mundo (Brook. 2014). Cabe esperar que 

las sanciones que Estados Unidos ha impuesto a Rusia por la invasión de Ucrania no afecten a la 

producción cinematográfica, lo que obligaría a una presencia más sutil de estereotipos sobre los 

rusos. En definitiva, el estereotipo nacional ruso al que se suma el estereotipo ideológico etiquetado 

 
562 Brook (2014) recoge los comentarios realizados en ese sentido por de la nieta de Kruschev, Nina Kruscheva, profesora de la 
Universidad de Columbia, en su blog. 
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como “putinismo” sustituye en la actualidad al estereotipo “ruso−comunista” de la Guerra Fría 

como encarnación del mal. 

De este modo, nuestro análisis corrobora las afirmaciones y los estudios clásicos de Allen 

Edwards, Ross Stagner y Daniel Katz y Hadley Cantril (que recogíamos en el apartado 2.4.1.y 

sintetizábamos en las tablas 2.4.1.1. y 2.4.1.2. de este trabajo) sobre los estereotipos ideológicos. 

Igualmente, y aun sin tener valor estadístico, los resultados que se muestran en las tablas del apar-

tado 7 demuestran el carácter estable y resistente al cambio de los estereotipos que la psicología 

social, la sociología y la imagología atribuyen a los estereotipos. Por último, se manifiesta también 

el sesgo endogrupal al que se refería Tajfel, ya que los estereotipos que se despliegan en los filmes 

acumulan rasgos positivos respecto al endogrupo (autoestereotipos) y negativos respecto al 

exogrupo (heteroestereotipos). De la aplicación de esos estereotipos resulta una representación de 

los sistemas (comunismo y capitalismo) que es estable y muy sólida, como reflejan de manera 

especial las películas estadounidenses analizadas. 

Para demostrar lo anterior, hemos tratado de identificar los estereotipos nacionales e 

ideológicos implícitos en una serie de textos cinematográficos que representaban a la Alemania y 

el Berlín divididos empleando el enfoque de la imagología, porque consideramos que el análisis 

imagológico del cine –lo que Degler (2007) define como imagología cinematográfica (cinematic 

imagology)– es un campo muy prometedor y aún por explorar (objetivo k). Las posibilidades que 

ofrece respecto al análisis de los estereotipos nacionales son amplísimas, pero no lo son menos las 

de los análisis de cualquiera de los Otros, aquellos a los que el punto de vista del cineasta y del 

público sitúan fuera del propio grupo por su orientación sexual, su religión o cualquier otro rasgo, 

aunque sea más complicado distinguir la frontera entre el Yo y el Otro y localizar el punto de vista 

de la narración que en los textos literarios.  

En nuestro caso, podemos afirmar que la utilización de la perspectiva imagológica ha sido 

útil y adecuada para analizar la plasmación de estereotipos en el corpus de películas seleccionadas. 

Evidentemente, la selección no puede pretender ser representativa: son miles las películas que tra-

tan de esta etapa y solo hemos analizado doce de ellas, descartando por varias razones, sobre todo 

por la imposibilidad de ampliar más esta tesis, muchos títulos que merecían estar en ella. Los cri-

terios de selección han tenido que restringirse y han obligado a excluir la cinematografía soviética 

por completo, lo que de alguna manera afecta a las conclusiones obtenidas. También son muchas 

más las cinematografías, los géneros y subgéneros que de algún modo abordan del tema. Será 

necesario que otros estudios sigan ocupándose del tema para tener una perspectiva más clara y 

ajustada.  

Creemos que nuestra investigación demuestra que el cine es una potente herramienta de 
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divulgación de estereotipos ideológicos y nacionales. Es de esperar que estos sigan presentes en 

los filmes que transcurran en la Guerra Fría o que refieran a las relaciones entre Estados Unidos y 

Rusia en el presente. Respecto a los estereotipos de los rusos en el cine norteamericano, los últimos 

estrenos confirman que la identificación entre los rusos (como sustitutos naturales de los soviéti-

cos) y el mal se perpetúa, ya que nunca se fue. Series como In From the Cold (2022), filmes de ciencia 

ficción como Tenet (2020), adaptaciones de comics de Marvel como Black Widow (2021) presentan 

entre sus protagonistas a villanos rusos, ya sean oligarcas o miembros del KGB. Por lo que se 

refiere al cine alemán, no sabemos cómo seguirá analizando su pasado reciente, aunque los últimos 

filmes estrenados nos pueden dar una idea. Entre ellos mencionaremos Nahschuss de Franziska 

Stünkel (2021) −estrenado en España con el título de El espía honesto− y Stasikomödie (2022) de 

Leander Haußmann. Nahschuss, que podríamos traducir como “a quemarropa”, se inspira en la 

historia del científico Werner Teske, colaborador de la Stasi desde finales de los años 60, que fue 

detenido en septiembre de 1980, acusado de haber planificado la fuga a la RFA y sentenciado a la 

pena de muerte. Fue el último ejecutado en la RDA en junio de 1981 y lo fue al estilo de la Stasi: 

en secreto, con un tiro en la nuca realizado a corta distancia sin previo aviso, a quemarropa. Stasi-

komödie (2022) de Leander Haußmann, con la que el director de Sonnenallee cierra su trilogía sobre 

la RDA, narra, como las anteriores, en tono de comedia una historia que se cuenta desde el presente 

y que reconstruye el pasado de su protagonista que en los años 80 fue colaborador de la Stasi 

infiltrándose en los ambientes de la contracultura. Estos dos títulos nos dan una idea de que, pre-

sumiblemente, la autorreflexión sobre el pasado de la RDA va a continuar las dos líneas que hemos 

visto a lo largo de esta investigación: la mirada “estálgica” (ostalgische Blick) de Sonnenallee, Berlin is in 

Germany y Good Bye, Lenin; y la mirada crítica que se inició con Das Leben der Anderen. En ambos 

casos, la Stasi se encontrará en un lugar importante de la narración y serán inevitables los estereo-

tipos en la representación de los personajes, las situaciones y la trama que serán susceptibles, como 

en nuestra investigación, de ser analizados desde la perspectiva y la metodología imagológicas. 
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