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Resumen

Este artículo explora la reinterpretación cultural 
de la identidad nacional española por medio del 
drag a partir del análisis textual de la tercera tem-
porada del programa Drag Race España (emitido 
desde 2021 en Atresplayer Premium). Se consi-
deran referencias intertextuales de diferentes 
ámbitos, desde gastronómicos (jamón) hasta his-
tóricos (Juan Carlos I). De esta forma, el progra-
ma invierte los signos habituales que configuran 
la identidad nacional de España y dota de nuevas 
interpretaciones culturales a los elementos de na-
cionalismo banal. Además, el análisis profundiza 
en otros elementos culturales de España, como 
programas de televisión, personajes célebres del 
colectivo LGTBIQ+ o artistas que forman parte del 
imaginario popular. El programa invierte los ele-
mentos relacionados con una imagen estereotipa-
da de España (toro) dotándolos de un nuevo senti-
do y creando una nueva cadena de significado. El 
texto estudia cómo el producto original (Ru Paul’s 
Drag Race, emitido desde 2012), un formato global 
de éxito internacional, se adapta por medio de ele-
mentos que potencien la identidad nacional para 
garantizar un engagement mayor con el receptor 
ideal (público local) y un mayor conocimiento so-
bre la cultura española en el espectador (público 
extranjero).

Palabras clave: Identidad nacional, reinterpreta-
ción cultural drag, performance, análisis textual, 
reality show, Drag Race España.

Abstract

This article explores the cultural reinterpretation 
of Spanish national identity through drag by con-
ducting  a textual analysis of the third season of the 
“Drag Race España” TV show (broadcast since 2021 
on Atresplayer Premium). Intertextual references 
from different fields are considered, from gastro-
nomic (ham) to historical figures (Juan Carlos I). In 
this way, the show subverts the traditional symbols 
that make up Spain's national identity and gives 
new cultural interpretations to trivial nationalism’s 
key features. In addition, the analysis delves into 
other cultural elements of Spain, such as televi-
sion shows, LGTBIQ+ celebrities, and artists who 
are part of pop culture. The reality show subverts 
the elements related to a stereotypical image of 
Spain (bull), giving them a new meaning and crea-
ting a new chain of meaning. The text studies how 
the original product (Ru Paul's Drag Race, broad-
cast since 2012), a franchise of international suc-
cess, is adapted based upon elements enhancing 
the national identity to guarantee a greater enga-
gement with the ideal viewer (local audience) and a 
greater knowledge of Spanish culture in the viewer 
(foreign audience).

Keywords: National identity, cultural reinterpre-
tation drag, performance, textual analysis, reality 
show, Drag Race España.
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1. Introducción 

El 2 de febrero de 2009 se estrenó en la cadena de 
televisión norteamericana Logo el programa Ru 
Paul’s Drag Race, un reality show de competencia 
hibridado con talent show en el que se buscaba a 
la “siguiente superestrella drag estadounidense”. 
Como sugiere el propio título del programa, el pro-
ducto televisivo era, si se traduce textualmente, “la 
carrera de drags de Ru Paul1”. Meses más tarde, en 
octubre de ese año, se estrenó la adaptación en Rei-
no Unido. Tras su circulación internacional a través 
de la plataforma de la productora (World of Wonder 
Plus) y servicios de prestación de contenido audio-
visual bajo demanda como Netflix (Brennan & Gu-
delunas, 2022), se sumarían otras versiones hasta 
llegar a quince2. Una de ellas es Drag Race España.

A finales de 2019, el grupo Atresmedia anunció 
el relanzamiento de su plataforma digital de ví-
deo bajo demanda con el nombre Atresplayer 
Premium. Bajo una estrategia de diferenciación 
y una intención de dirigirse a un target diferente 
del público “blanco y familiar” de Antena 3, el hol-
ding lanzó contenidos cuyo centro era el colectivo 
LGTQBI+. Algunos ejemplos son el biopic sobre 
la vida de Cristina Ortiz, Veneno, o el documen-
tal sobre la transexualidad Ellas (Saavedra et al., 
2022). Sin desconocer el fenómeno de pinkwashing 
en la producción audiovisual (Sánchez-Soriano & 
García-Jiménez, 2020), esta oferta que potencia la 
representación del colectivo en el contexto de la 
diversidad audiovisual en el contenido (Albornoz 
& García-Leiva, 2016) se enriquece con el estreno 
de Drag Race España en la plataforma en 2021. El 
programa consiguió el reconocimiento de la crítica 
televisiva y de los espectadores, una tendencia que 
continuó en sus segunda (2022) y tercera tempora-
da (2023). Además, se emitió una edición Drag Race 
All Stars España (2024). 

Waisbord (2004) sostiene que estamos frente a una 
“McTelevisión” para referirse a formatos y franqui-
cias que resultan fórmulas probadas y la industria 
audiovisual repite en formatos de televisión globa-
les, como es el caso de Ru Paul’s Drag Race. En sus 
adaptaciones nacionales, estos formatos toman la 
mecánica y la esencia de la “receta”, a la que aña-
den “ingredientes” que aportan el “toque nacional”. 
Desde un prisma romántico, podríamos pensar que 
estas adaptaciones culturales en el seno de la glo-

calización (Robertson, 1995) responden a una ló-
gica de defensa de uno de los tres componentes 
que definen la diversidad cultural en contenidos 
audiovisuales (Albornoz & García-Leiva, 2016, p. 
32): exhibición de diferencias de variedad, balance 
y disparidad en términos de valores, identidades y 
estéticas. Sin embargo, se trata de “un asunto de 
negocio”, como explica Waisbord (2004, p. 378): 
“Las diferencias culturales son una cuestión em-
presarial más que un proyecto político”. 

Se encuentran referencias previas en la literatu-
ra científica que analizan el programa original, 
Ru Paul’s Drag Race (es decir, la versión original 
del formato) desde diferentes puntos de análisis. 
Un ejemplo es la tesis doctoral de Jenkins (2013), 
quien reflexiona sobre cómo el producto audiovi-
sual promueve un mensaje de empoderamiento 
LGTBIQ+, pero a la misma vez propicia que se man-
tengan ciertos estereotipos que sufre el colectivo 
desde hace años. Por otra parte, Gonsalez (2022) 
analiza cómo se pueden invertir los discursos en 
torno a los estereotipos latinos por medio del drag 
en un programa de televisión. No obstante, no en-
contramos estudios que se centren en la versión 
nacional de España, producida por Buendía Estu-
dios y emitida en Atresplayer.

Por lo anterior, resulta interesante estudiar las 
transformaciones y complejidades de un formato 
global, con contenidos que pretenden representar 
y/o llegar a los colectivos de la diversidad sexual 
en claves glocales en su producción y emisión en 
España.  Además, este trabajo puede abrir puer-
tas para comprender, en términos de análisis, el 
despliegue tanto de este formato como el de otras 
franquicias internacionales en claves locales. 

2. Marco teórico

El interés de esta investigación está en la escasez 
de estudios previos, tanto del objeto (adaptación 
española de Ru Paul’s Drag Race) como del tema 
abordado (reinterpretación de estereotipos a tra-
vés del drag). Sí encontramos ejemplos de trabajos 
que se centran en otros problemas tomando como 
ejemplo la versión original del programa en cues-
tión, como la representación del arte drag (Edgar, 
2011), la utilización del lenguaje inclusivo (Gold-
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mark, 2015) o la traducción al español de la edición 
norteamericana (Sánchez & Granados, 2017).

Los cimientos teóricos se anclan en dos dimen-
siones: la construcción histórica de la identidad 
nacional española en televisión y las teorías del 
performance y su adaptación desde la teoría queer. 
Ambos enfoques permiten estudiar cómo la iden-
tidad nacional se construye a través del drag en 
televisión desde una reinterpretación cultural, con-
siderando los postulados del circuito de la cultura 
y del fenómeno de la reinterpretación que plantea 
Hall (1984) al tratar “lo popular”: 

Las industrias culturales tienen efectivamente 
el poder de adaptar y reconfigurar constante-
mente lo que representan; y, mediante la re-
petición y la selección, imponer e implantar 
aquellas definiciones de nosotros mismos que 
más fácilmente se ajusten a las descripciones 
de la cultura dominante o preferida (p. 5).

2.1 Construcción histórica de la 
identidad nacional en televisión

“Estoy segura de que en la cuna mi primer deseo fue 
el de pertenecer”. Así comienza la escritora brasile-
ña Clarice Lispector su texto “Pertenecer es vivir”, 
incluido en el libro de ensayos Aprendiendo a vivir 
y otras crónicas (Lispector, 2007). Desde un estilo 
poético, la autora expresa la importancia del sen-
tido de pertenencia a través de lo que se denomina 
en la sociología “endogrupo”. Leira (2015) recuerda 
la definición de este término como “aquel grupo al 
que el sujeto pertenece y está formado por un nú-
mero de personas con las que el individuo mantie-
ne expectativas y experiencias en común” (p.110). 
Estos endogrupos pueden estar conformados de 
manera más o menos institucionalizada mientras 
que el “exogrupo está constituido por un número de 
personas con las que el individuo no se identifica 
y tiene escasos o nulos intereses en común e, in-
cluso, pueden aparecer sentimientos de rechazo”. 
Es así como germinan las concepciones sobre “lo 
nuestro”, que hace a varias personas sentirse par-
te de un grupo. De esta forma, Eriksen (1993) nos 
recuerda que el concepto de identidad nacional se 
construye en relación con “los otros”, puesto que 
los nacionales presuponen que hay otros Estados 
que son endogrupos en sí. En una definición asen-
tada sobre identidad nacional, Smith (1997) señala: 

Mantenimiento y la reproducción continua del 
modelo de valores, símbolos, memorias, mitos 
y tradiciones que componen el patrimonio dis-
tintivo de las naciones, y las identificaciones de 
los individuos con aquel patrimonio particular 
y aquellos valores, símbolos, mitos, memorias 
y tradiciones (p. 131).

¿Cómo es posible mantener identidades nacionales 
en un contexto global? La palabra “globalización” 
es un concepto recurrente en cualquier debate. En 
torno a éste, los comentarios sobre el fin de la cul-
tura de los pueblos y la supresión de los elementos 
identitarios de cada nación son numerosos. Ello 
supondría, como recuerda Mattelart (2006, p. 89) 
en tono irónico, “la crisis de espíritu” que anuncia-
ba el filósofo Paul Valéry. Cierto es que la influen-
cia cultural global de Estados Unidos en el siglo XX 
es innegable (Berghahn, 2010) y ha derivado en un 
proceso de norteamericanización de la cultura. Sin 
embargo, debemos recordar que, precisamente 
por esa extensión de una cultura mainstream basa-
da en el American way of life, las naciones tienen la 
necesidad de sentirse parte de un grupo social di-
ferenciado del resto. Según Mattelart (2006, p.102), 
estas dinámicas de mundialización “impulsan a los 
pueblos y a las naciones a reapropiarse de su his-
toria y de su cultura”. Así, reconocer la existencia 
de diferentes endogrupos que mantienen relacio-
nes de oposición o indiferencia frente otros endo-
grupos (exogrupos recíprocamente) es sencilla. Sin 
embargo, el paraguas de la identidad nacional hace 
que, incluso en el contexto de la globalización, haya 
elementos que mantienen una cohesión no inten-
cionada y que provocan la existencia de una comu-
nidad imaginada (Anderson, 1983). 

Sin embargo, no solamente encontramos rea-
propiaciones culturales desplegadas consciente-
mente, sino que, como apuntábamos más arriba, 
existe una serie de elementos que cohesionan a 
las comunidades imaginadas en un Estado-nación. 
Hablamos, por ejemplo, de signos de nacionalis-
mo banal (Billig, 1995), concepto que se refiere a 
la capacidad de relación entre co-nacionales me-
diante usos cotidianos y símbolos nacionales que 
pasan desapercibidos por su normalización den-
tro del endogrupo. De este modo, se pueden dar 
dinámicas de confraternidad por medio de estos 
símbolos entre exogrupos. Esta teoría del naciona-
lismo banal ha sido aplicada a España (Quiroga & 
Archilés, 2018) en casos como las competiciones de 



17“Spain is different”: reinterpretación cultural de la identidad nacional en Drag Race España

corte deportivo (copa mundial de fútbol) o musica-
les (Eurovisión) en las que el sentimiento patriótico 
sobrepasa los símbolos oficiales, como la bandera, 
para alcanzar un punto de unión momentáneo. En 
algunos programas de televisión es posible adver-
tir también estas narrativas banales de la nación 
(Rueda-Laffond, 2018).

No obstante, estas narrativas también se han re-
vertido a través de actitudes performáticas en pro-
gramas como La parodia nacional (Antena 3, 1996-
1999) y Me lo dices o me lo cantas (Telecinco, 2017). 
En ellos los concursantes componían una letra so-
bre melodías populares para abordar temas de la 
actualidad española. Estas parodias se han ejecu-
tado desde hace décadas a través del drag, ya sea 
de forma clandestina en un inicio o, bien, en “loca-
les de ambiente”. Escenas de películas españolas 
(como Tacones Lejanos, 1991, o Te estoy amando 
locamente, 2023) recrean esta práctica. Sin embar-
go, no había existido en España un espacio en la 
televisión abierta que diera espacio a la performa-
tividad drag para desplegar el nacionalismo banal 
ante audiencias masivas.

2.2 Repaso histórico sobre representación 
audiovisual LGTBIQ+ en el contexto español

El cine y la televisión muestran un sistema de sig-
naturas e identidades hegemónicas que reafirma 
unos imaginarios sociales concretos (Foucault, 
2009). Dichas identidades suelen estar represen-
tadas desde una mirada cisheteropatriarcal, blan-
ca y capacitista (García & Rajas, 2011), basadas 
en la mirada de la industria cultural hegemónica 
estadounidense (García-Calderón, 2020). En los 
primeros años de la historia del cine, la aparición 
de personajes homosexuales era escasa. Cuan-
do ocurría, era en clave burlesca, con lo camp, es 
decir, “aquellos elementos que, en una persona, 
situación o actividad, se expresan o son creados 
por una sensibilidad homosexual” (Babuscio, 1977, 
p.96). En efecto, las pocas veces en las cuales el 
cine exploró la homosexualidad antes de la déca-
da de 1980, se hacía a partir de los estereotipos 
básicos de la época hacia la Otredad. Esta prácti-
ca es consistente con la confirmación del ridículo 
homosexual mediante la asistencia del espectador 
tradicional en los espectáculos de transformistas 
(Mira en Gil-Vázquez & Lomas, 2021). Este artículo 
argumenta que las entonces transformistas, ahora 

drag queens, ya no son sólo elemento de mofa, sino 
que, por medio de su arte, reinterpretan los signifi-
cados de signos históricamente ligados a una ima-
gen reducida de España por medio de elementos 
estereotipados como la tauromaquia.

La ridiculización del colectivo LGTBIQ+ se acentúa 
en el cine español producido durante la dictadura 
franquista (1939-1975). Un ejemplo es el persona-
je de Alfredo Landa en No desearás al vecino del 
quinto (Tito Fernández, 1970), pues “interpreta a un 
modista que se hace pasar por gay —de acuerdo 
con el estereotipo de loca— para generar confianza 
en sus clientas” (Gómez-Beltrán, 2018, p.41). Ya en 
la época de la transición política española surgen 
películas que exploran la homosexualidad desde 
la “normalización gay en tanto que se busca la in-
serción del varón homosexual protagonista en las 
dinámicas heteronormativas de aceptación social” 
(p. 42). Pero, no solo se introducen personajes gays, 
también lesbianas, en Me siento extraña (Enrique 
Martí, 1977), y transexuales, en Cambio de sexo (Vi-
cente Aranda, 1976). Posteriormente, en la década 
de 1980, la representación del colectivo LGTBIQ+ 
destacará por medio de la filmografía de Pedro 
Almodóvar y el universo temático y estético de la 
movida madrileña.

A partir de la década de 1990, el colectivo comienza 
a tener una mayor visibilidad en la industria audio-
visual en el panorama nacional. La teoría fílmica 
feminista3 sirve de antecedente para que “comien-
cen a emerger nuevas corrientes que ponen el foco, 
entre otros aspectos, en las representaciones del 
colectivo LGTBIQ+” (Toscano-Alonso, 2021, p.126). 
Estas nuevas corrientes se albergarán bajo lo que 
se denomina New Queer Cinema (Rich, 2013), un 
movimiento surgido en la década de 1990 y que va 
ganando relevancia frente al cine mainstream debi-
do al surgimiento de nuevas representaciones y a la 
presencia de nuevos cineastas en festivales de nivel 
internacional como Toronto, Ámsterdam o Sundan-
ce. Realidades como el VIH, el incremento y visi-
bilización del activismo de movimientos sociales 
(entre ellos el LGTBIQ+) y la teorización de lo queer 
contribuyeron a incluir roles no cisheteropatriar-
cales en el cine y la televisión. Estos personajes, a 
pesar de seguir con patrones muy marcados (Ba-
bussio en Vázquez-Rodríguez et al., 2020) abrirán 
el camino para futuras y más complejas represen-
taciones y potenciarían la integración del colectivo 
(Blanco, 2019). Así, varios largometrajes facilitan 
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los avances de los derechos LGTBIQ+, como por 
ejemplo Wilde (Brian Gilbert, 1997), Dioses y mons-
truos (Bill Condon, 1998), Mi nombre es Harvey Mill 
(Gus Van Sant, 2008), Flores raras (Bruno Barreto, 
2013) y The Imitation Game (Morten Tyldum, 2014), 
por mencionar algunos (Rivaya, 2002).

Al inicio del siglo XXI, en tanto, las plataformas de 
video bajo demanda (video on demand, VoD) han 
mostrado un especial interés por el colectivo LGT-
BIQ+ (Narbate, 2021). Este fenómeno, estrecha-
mente relacionado con el concepto de pinkwashing 
(Sánchez-Soriano & García-Jiménez, 2020), tiene 
su explosión en los biopics sobre personas queer, 
algo que han estudiado autores como Stamm 
(2012) y Thrope (2018). Uno de los estudios de caso 
más recurrente en los últimos años es el de la serie 
Veneno (Atresplayer, 2020). 

2.3 Teorías queer y performatividad

Los estudios sobre cuestiones LGTBIQ+ se expan-
dieron en Norteamérica y Reino Unido durante la 
década de 1990. El campo propone un término di-
ferente para referirnos a la cultura del colectivo: 
queer. Los teóricos notaron un uso excesivo de las 
etiquetas gay y lesbiana para referirse al conjunto 
del movimiento, algo que excluía otras realidades 
como la transexualidad y la intersexualidad (Gerst-
ner, 2011). Queer o cuir es un término sin traduc-
ción directa al español y se ha incluido como un 
anglicismo para referirse a “la transgresión a la 
heterosexualidad institucionalizada que constri-
ñe los deseos que intentan escapar de la norma” 
(Mérida, 2002). En esta tradición de pensamiento, 
se ha utilizado la cultura queer para referirse a los 
elementos culturales que exponen “las sexualida-
des periféricas” por medio de “la disidencia sexual 
y la de-construcción de las ideas estigmatizadas” 
(Fonseca & Quintero, 2009, p.1).

El texto más representativo sobre teoría queer es 
Gender Trouble (Butler, 1990). La autora reformula 
los procesos de identificación y diferenciación en 
torno a la sexualidad, proponiendo una concepción 
del género imitativa y representacional. De esta 
forma, Butler sostiene que el género se determi-
na por medio de la performatividad, caracterizada 
por la repetición de comportamientos asociados 
a roles de género que construyen significaciones 
encarnadas. 

Aunque normalmente se refiera a Judith Butler 
como la precursora del estudio de la performati-
vidad de género, Erving Goffman lo introdujo desde 
el campo de la sociología. Define el término perfor-
mance como “la actividad total de un participante 
dado en una ocasión para influir de algún modo so-
bre los otros participantes” (Goffman, 2001, p. 27). 
Por lo tanto, el autor propone una concepción social 
desde el mundo de la dramaturgia, algo que aplica-
ría más tarde Allan Kaprow al mundo artístico en 
general. Butler (1988), a pesar de tomar la misma 
voz terminológica, se distancia de la definición de 
Goffman, acercándose más a la obra de Turner 
(1987), quien defiende una construcción individual 
del género como performance en los rituales como 
respuestas sociales.

3. Objetivos y metodología

Este artículo estudia cómo el formato televisivo Ru 
Paul's Drag Race se adapta en España por medio de 
la reinterpretación cultural de la identidad nacional 
española para generar un mayor engagement en el 
receptor ideal. Para ello, el estudio explica cómo se 
reinterpretan culturalmente los elementos inter-
textuales sobre la identidad de España presentes 
en este formato televisivo y analiza cómo las estra-
tegias de enunciación presentes en el texto poten-
cian la reinterpretación cultural de los estereotipos 
españoles.

El análisis textual de fragmentos de la tercera tem-
porada de Drag Race España se realizó a partir de 
la siguiente hipótesis: la adaptación del formato 
global Ru Paul’s Drag Race en España presenta, 
mediante la puesta en escena del programa y acti-
tudes performáticas de los concursantes, elemen-
tos textuales de la cultura popular que forman par-
te del nacionalismo banal (Billig, 1995). Ello, con el 
fin de potenciar un engagement con una audiencia 
ideal que asiste a una reinterpretación de la identi-
dad nacional de una España diferente.  

El lema Spain is different llegó a representar no 
sólo el auge del turismo en la década de 1960, sino 
también la singularidad perturbadora de la dicta-
dura franquista que terminó arraigando como una 
idea preconcebida incluso entre los historiadores. 
Muchos aspectos destacados de la historia con-
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temporánea de España, como los pronunciamien-
tos, el anticlericalismo, la formación de la identi-
dad nacional, la Guerra Civil o la misma figura de 
Franco, a menudo se interpretan como ejemplos 
de su anormalidad o peculiaridad (Townson, 2010).

El diseño de investigación es cualitativo, explora-
torio y se basó en el visionado de todos los capí-
tulos de Drag Race España entre mayo de 2021 y 
el 31 de mayo de 2023, lo que corresponde a 25 
capítulos4 correspondientes a las tres primeras 
temporadas. El grado de adaptación local del pro-
grama es ascendente: mucho mayor en la tercera 
que en las anteriores. De allí que seleccionamos 
la tercera temporada para la muestra del estudio.

El análisis textual permite la interpretación del 
texto audiovisual. Aunque buena parte de la litera-
tura sobre análisis textual se basa en estudios so-
bre obras fílmicas (Carmona, 2000; Gaudreault & 
Jost, 1995), esta técnica de investigación es igual-
mente valiosa para interpretar otros contenidos 
audiovisuales. Así, nos basamos en patrones de 
análisis previos de estudios que deconstruyeron 
aparatos textuales audiovisuales no fílmicos por 
medio del análisis textual: desde series de televi-
sión (Díaz & Galán-Fajardo, 2018) hasta videoclips 
(Aranzubia & Limón, 2021).

Cada capítulo de Drag Race España puede des-
componerse en dos partes bien diferenciadas. 
En la primera de ellas cobra una mayor impor-
tancia el reality show, pues mediante pruebas de 
baja envergadura, el texto muestra las relaciones 
personales mediante conversaciones en el taller 
de costura del programa. Esta primera sección, 
a pesar de tener interés de investigación, sobre-
pasa nuestro tema de estudio, que es la reinter-
pretación de los estereotipos nacionales a través 
del arte del drag. La segunda etapa del programa 
(enfocada en la competición) ocurre cuando las 
drag queens representan elementos normalmen-
te denominados “nacionales” o “españoles” por 
medio de sus outfits en pasarela y que serán de-
terminantes para su permanencia en el programa. 
Además, en esta segunda parte de cada episodio, 
a menudo se incluyen “maxiretos” (así llaman en 
el programa a las pruebas semanales en las que 
se ponen a prueba las capacidades artísticas que 
debe tener una drag queen) en los que se hacen 
referencias intertextuales a símbolos de la cultura 
popular española.

En resumen, el análisis textual se aplicó a una 
muestra delimitada por la segunda parte de los 
episodios de la tercera temporada de Drag Race 
España. En dichos fragmentos se presta atención a 
todos aquellos elementos que suponen referencias 
directas a la identidad nacional de España, teniendo 
en cuenta, sobre todo, las actuaciones performáti-
cas de todas las drag queens del programa (pre-
sentadora y concursantes) y, en menor medida, los 
códigos audiovisuales insertados en postproduc-
ción (música y sobreimpresiones gráficas). El visio-
nado de estas segundas partes de cada capítulo se 
realizó en un total de diez ocasiones, en las que se 
fueron añadiendo a un documento semiestructura-
do en dos categorías principales: referencias a la 
identidad nacional por medio del performance y có-
digos audiovisuales insertados en postproducción.

4. Resultados

“Spain is different”. Este es el título de la primera 
pasarela de la tercera temporada de Drag Race Es-
paña. El desfile, presentado por Supremme Deluxe 
(host del programa), comienza con el que es quizás 
el rasgo gastronómico más identitario de España: 
el jamón. Una de las concursantes sale al escenario 
con un look que simula lonchas del producto ibéri-
co, normalmente asociado a la raza y la hombría y 
que ya ha sido utilizado previamente en la cultura 
audiovisual, como en la película Jamón, Jamón (Bi-
gas Lunas, 1992). Sin embargo, su actitud se aleja 
evidentemente de los significados implícitos, tradi-
cionales, de este elemento de nacionalismo banal y 
opta por una performance donde destaca lo camp 
y lo amanerado (Figura 1). Además, para que esta 
actitud se muestre mejor, el texto hace uso de la 
división de la pantalla para complementar planos 
abiertos con otros más cerrados.

Con un tema más polémico, la drag The Macare-
na se draguea con un outfit que representa un toro 
que lleva pinchadas dos banderillas en su costado. 
El cabello, peinado de forma similar a la cantante 
andaluza Lola Flores, presenta en su parte supe-
rior dos “elevamientos” que simulan los cuernos 
del animal (Figura 2). Tras presentarse en el plató, 
la concursante avanza unos pasos de forma dubi-
tativa, como el miura en el ruedo durante el sufri-
miento de la plaza para despojarse de la tela que 
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cubre su pecho. En ese momento se puede leer en 
su piel “Tortura no es cultura”. De esta forma, un 
elemento que constituye uno de los estereotipos 
de la identidad española pero que genera distan-
cia, también, en muchos españoles, es revertido en 

una propuesta crítica frente al maltrato animal por 
medio de la performance drag. Además, no solo 
se reinvierte el estereotipo, sino que se desecha la 
tauromaquia como elemento constitutivo de la cul-
tura nacional.

Figura 1. Performance de Bestiah en la pasarela (Episodio 1)

Fuente: Ibarreta (2023)

Figura 2. Performance de The Macarena en la pasarela (Episodio 1)

Fuente: Ibarreta (2023)
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En las pasarelas no solo se reinterpretan estereo-
tipos y elementos de nacionalismo banal españo-
les, sino que se da espacio a personas célebres de 
España que no tuvieron cabida durante la dictadu-
ra franquista ni en la memoria nacional, como el 
performer sevillano y activista LGTIBQ+ José Pérez 
Ocaña. Concretamente, la concursante sale al es-
cenario con una recreación de un traje de papel y 
tela que el propio Ocaña confeccionó para celebrar 
unas fiestas infantiles de su pueblo natal: Canti-
llana (Sevilla). Sin embargo, el sol (que se puede 
ver representado en la Figura 3) comenzó a arder 
a causa de un accidente con las bengalas que lo 
rodeaban. El sevillano sufrió graves quemaduras y 
falleció días más tarde por un debilitamiento gene-
ral de su organismo, sumado a una hepatitis previa 
(Aguilar, 1983). 

En esta runway que lleva por lema “Spain is di-
fferent” se destaca la importancia de bienes pa-
trimoniales que, a veces, son relegados a lugares 
secundarios en el imaginario español frente a los 
monumentos más reconocidos (como la Sagrada 
Familia de Barcelona, la Mezquita de Córdoba o la 
Alhambra de Granada). Un ejemplo es cómo uno de 
los participantes transforma su cuerpo en el lagar-
to de Gaudí, que se encuentra en el Parque Güell de 
Barcelona (Figura 4).

Las referencias a personas icónicas de la cultura 
española son constantes en el resto de los episo-
dios y las presentan a través de dos prismas per-
formáticos muy diferentes: la admiración y la crí-
tica (abordaremos en detalle este segundo registro 
al referirnos a los maxiretos). Un ejemplo de per-
formance desde la admiración sería la que abordó 
a Ocaña. Otros ejemplos de personalidades repre-
sentadas honoríficamente en la pasarela corres-
ponden a las artistas María Jiménez (programa 5) y 
Sara Montiel (programa 6); o cantantes de España 
en Eurovisión (programa 2). En este último bloque 
encontramos el caso de Nina, representante espa-
ñola en la versión del festival de 1989. La artista fue 
rememorada por una concursante en el episodio 2 
de la temporada analizada (Figura 5). Con el fin de 
que el espectador sea consciente de la referencia 
intertextual, se vuelve a usar la pantalla partida, 
para que el receptor ideal pueda comparar la re-
creación y el original.

Es importante destacar también los elementos de 
enunciación como las sobreimpresiones gráficas. 
Los ejemplos más claros son los títulos de las pa-
sarelas, especialmente los que hacen referencia 
explícita a la palabra España, en la que se usa una 
tipografía simple, sin serifas, pero moderna, ilumi-
nada con tonos rosas en neón (Figura 6).

Figura 4. Performance de Visa en la pasarela

Fuente: Ibarreta (2023)

Figura 3. Performance de Pakita en la pasarela (Episodio 1)

Fuente: Ibarreta (2023)
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montan secuencias de planos del desfile de los 
concursantes y planos en los que se ven las impre-
siones que provoca el show en los jueces (Figura 7).

Además de las pasarelas, el programa propone 
“maxiretos”: se trata de pruebas en las que las 
drags ponen a prueba sus capacidades artísticas 
desde diferentes disciplinas como el humor, la im-
provisación o la imitación. Pues bien, en uno de los 
“maxiretos” encontramos el ejemplo más claro de 
perfomance de imitación crítica. Se trata de la sec-
ción Snatch Game, una parodia grupal ejecutada en 
el episodio 5 de la temporada analizada en la que 

En cuanto a los códigos sonoros, es relevante tanto 
el uso del sonido diegético (reacciones y comenta-
rios del jurado) como el extradiegético (música ori-
ginal del programa Ru Paul’s Drag Race y voz en 
off de los concursantes para explicar el outfit con 
el que desfilan). Esto dota al texto de mayores ele-
mentos para ser entendido en su complejidad, ya 
que los profesionales están valorando al concur-
sante mientras hace su runway y el participante 
ayuda a comprender qué representa su look por 
medio del total pregrabado. Las reacciones del 
jurado también son pertinentes para comentar en 
el marco de la sintaxis de la enunciación, pues se 

Figura 5. Performance de Hornella Góngora en la pasarela (Episodio 2)

Fuente: Ibarreta (2023)

Figura 6. Sobreimpresiones gráficas para presentar la temática de las pasarelas

Fuente: Ibarreta (2023)
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cada participante decide a qué personaje quiere 
imitar. Uno de los elegidos es el primer monarca 
de la democracia española tras la dictadura fran-
quista, Juan Carlos I, quien aparece acompañado 
de Bárbara Rey, famosa vedette española que ha 
declarado en numerosas ocasiones haber sido su 
amante. Ambos están detrás de una cinta de video 
(Figura 8), elemento intertextual que hace refe-
rencia a las supuestas grabaciones que poseía la 
vedette sobre los encuentros íntimos con el mo-
narca. Los concursantes interactúan entre ellos, 
intercambiando los VHS por dinero que proviene de 
la corona y, por lo tanto, del dinero de todos los ciu-
dadanos españoles.

En ese mismo episodio otro de los participantes 
imita a Lola Flores, cantante célebre española, 
conocida como “La Faraona”. Por medio de sus 
interacciones con otros personajes y el presen-
tador (Supremme Deluxe), se recuerdan frases y 
momentos míticos de la folclórica jerezana como 
la pérdida de un pendiente de oro en el programa 
de televisión Esta noche fiesta (La 1, 1997), donde 
paró la actuación para advertir al presentador José 
María Íñigo que tenía que encontrarlo. Incluso se 
llega a adaptar5 culturalmente al personaje en una 
conversación con el concursante que imita al rey 
emérito, pues Lola Flores responde lo siguiente 

ante la afirmación “Lola, tú siempre has sido muy 
monárquica”: “Eso era antes”. Otras referencias in-
tertextuales son el caracolillo flamenco del peinado 
y los pendientes hechos con paquetes de Winston6; 
o el vaso de vino, en vinculación con su popular 
tema Frente a una copa de vino (Figura 9). Desde 
una óptica más actual, podemos establecer una 
relación con la campaña publicitaria Con mucho 
acento (Cruzcampo, 2021), ya que en su primera in-
tervención, la concursante refiere que está “harta 
de estar en el metaverso”.

Las referencias a elementos culturales también 
están presentes en el “maxireto” del cuarto episo-
dio dedicado a la recreación de secuelas del terror 
drag. Específicamente, las concursantes tienen que 
interpretar cortos basados en películas célebres de 
terror españolas, como Rec (Plaza, 2007) o El orfa-
nato (Bayona, 2007). Esta última es transformada 
en “El guarranato” que no solo procede a draguear 
el film mediante un ejercicio meta-audiovisual, 
sino que introduce personajes de la televisión en 
España, como el presentador Juan y Medio, bajo el 
personaje de la médium “Juana y Médium”. Resulta 
de interés comentar cómo se recrea el espacio de 
la película de Bayona (Figura 8), entremezclando el 
terror palpable a través del set de rodaje y el trans-
formismo, aportado por los concursantes.

Figura 7.  Imitaciones de Hornella Góngora y Vania Vainilla (Episodio 5)

Fuente: Ibarreta (2023)

Figura 8. Imitación de Pink Chadora (Episodio 5)

Fuente: Ibarreta (2023)
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5. Conclusiones

La reinterpretación de la identidad nacional en Drag 
Race España no solo permite un mayor acerca-
miento al receptor ideal del texto, sino que potencia 
una imagen actualizada y más moderna del país, 
dejando atrás los estereotipos habituales sobre el 
Estado ibérico. Los elementos culturales mostra-
dos en los episodios de la tercera temporada inclu-
yen tanto referencias a elementos de nacionalismo 
banal (jamón, Eurovisión) como críticas a aspectos 
controvertidos (monarquía o la tauromaquia). És-
tos, ligados a elementos de enunciación propios de 
un programa de televisión —sobreimpresiones grá-
ficas, montaje y sonido— son potenciados mediante 
la performance drag (Butler, 1990; Goffman, 2001) 
de los concursantes tanto en la pasarela como en 
los maxiretos, configurando como resultado una 
reinterpretación cultural de la identidad nacional. 
Por ende, no solo validamos la hipótesis de lectu-
ra inicial, sino que incluimos otros hallazgos como 
que la identidad nacional no solo se reinterpreta 
culturalmente a través de este formato, sino que 
se enriquece, introduciendo a personajes olvidados 
por una cultura del entretenimiento televisivo como 
Ocaña, y artistas del imaginario popular como Lola 
Flores o María Jiménez que han sido vitales para 
una cultura LGBT española.

El eslogan que utilizó la dictadura franquista du-
rante años para promocionar el “imperio donde 
nunca se ponía el sol” (“Spain is different”) cobra 
sentido en la actualidad a través de Drag Race Es-
paña. Se muestra una España diferente, que per-
mite un acercamiento al programa televisivo des-
de distintos endogrupos y potencia el sentimiento 
de pertenencia (Leira, 2015; Eriksen, 1993), sobre 
todo cuando se ejecutan performances de admi-
ración hacia personajes famosos de España, en el 
contexto de la “McTelevisión” (Waisbord, 2004). Las 
continuas referencias a la cultura española no solo 
potencian el engagement en el receptor ideal (pú-
blico español), sino que ayudan a que los especta-
dores extranjeros (exogrupo) puedan conocer más 
elementos culturales de la identidad española fue-
ra de los estereotipos clásicos. 

Durante décadas, los espectáculos de transfor-
mistas permanecieron en la sombra frente a la 
represión. Ahora, sin obviar las dinámicas de 
pinkwashing (Sánchez-Soriano & García-Jiménez, 
2020), se muestran en la plataforma de vídeo bajo 
demanda de uno de los principales grupos de co-
municación a nivel nacional una España diferente 
por medio del drag.

Figura 9. Concursantes interpretan la parodia El guarranato

Fuente: Ibarreta (2023)
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