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RESUMEN

Este articulo analiza la manera en que Blancanieves (2012) de Pablo Berger, mediante la
representacién y subversion de algunos motivos estereotipicos asociados al folclore espafiol,
ofrece una mirada critica sobre la tauromaquia y su imaginario simbdlico. Si bien es cierto
que el cuestionamiento del estereotipo que propone la pelicula es una manera de replantear,
desde la actualidad, el peso social de una institucion establecida alrededor de un rito sacrificial,
veremos como en algunas secuencias sigue operando la tradicional dindmica de discriminacién
del animal. La dltima parte del articulo servird para evaluar esta contradiccién.
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ABSTRACT

This article analyzes the way in which Blancanieves, directed by Pablo Berger, offers a critical
look at bullfighting and its symbolic imaginary, through the representation and subversion of
stereotypical motifs associated with Spanish folklore. While it is true that the film questions
these stereotypes as a way to rethink the social weight of an institution established around
a sacrificial rite, in certain sequences of the film, we will see how the traditional dynamics
of animal discrimination continue to operate. The last part of the article will be reserved to
evaluate this contradiction.
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Mis alld del interés que puedan suscitar las peliculas en cuanto producto artistico, y
adn aceptando las maneras en que las distintas interpretaciones y andlisis condicionan
su difusién y valor, el cine puede leerse también como un sintoma que apunta hacia una
mejor comprensién tanto del mundo que nos rodea, como de los discursos ideolégicos
subyacentes que lo conforman. En este sentido, apelaremos aqui a esta funcién declara-
tiva del cine, para fijarnos en cémo las peliculas consiguen dar cuenta de algunas de las
inquietudes y desafios de su tiempo (Baecque 2012). La hipdtesis que aqui queremos
plantear, y que intentaremos demostrar a partir de algunos ejemplos, es que la pelicula
Blancanieves ofrece una visién critica sobre el mundo de la tauromaquia: el rito de sacri-
ficio mds cruento del mundo industrializado en la época contemporinea (Delgado: 7).
Adn asi, y si bien es cierto que este cuestionamiento ético de la prictica del toreo lleva
consigo el replanteamiento de ciertas relaciones hombre/animal, la propuesta de reha-
bilitacién solo acontece dentro del mundo de la tauromaquia. Como veremos, en otros
dmbitos socialmente no-institucionalizados seguird operando la tradicional dindmica de
discriminacién del animal. Asi, teniendo en cuenta el propésito de nuestro articulo,
lo que aqui se plantea se puede considerar una lectura posthumanista si entendemos,
siguiendo a Cary Wolfe (2010), que el posthumanismo es un modo de pensar que se
enfrenta al problema del antropocentrismo y del especismo.

Ya desde su presentacién en 2012 en la Seleccién Oficial del Festival de Cine de San
Sebastidn donde obtuvo el Premio Especial del Jurado, Blancanieves merecié una muy
buena acogida tanto por parte de la critica como del publico (Martinez 2012). Lo pri-
mero que llamé la atencién de la pelicula fue la reapropiacién que Pablo Berger hacia
de los cédigos discursivos candnicos del cine mudo —blanco y negro, uso de intertitulos
para presentar didlogos, uso de musica contextual, etcétera—. A pesar de que este recurso
ya habia sido empleado un afno antes en la pelicula 7he Artist con gran éxito de critica
—estrenada en el Festival de Cannes, se llevé el Oscar a la mejor pelicula en 2011, la sin-
gularidad de Blancanieves reside en que, mediante esta incorporacién de las férmulas del
cine mudo, se pretende fusionar el cuento de Blancanieves con una representacién cos-
tumbrista y estereotipica del folclore andaluz. Situada en Andalucia a principios del siglo
veinte, la primera parte de la pelicula consiste en una recreacién mds o menos fidedigna
del cuento de los hermanos Grimm —Carmencita (Macarena Garcia) es esclavizada por
su madrastra (Maribel Verd)—, mientras que en la segunda —y de modo cada vez mds
acusado a medida que avanza la narracién—, el director presenta una mirada critica hacia
la institucién social de la tauromaquia y al imaginario simbélico que lleva asociado.

La idea de que el folclore andaluz acabara convirtiéndose en el representante arqueti-
pico de la cultura espafiola empezé a forjarse durante la invencion de la tradicién (Hobs-
bawn 1983) que se llevé a cabo en Espana durante la segunda mitad del siglo XIX y que
tenfa como finalidad la cohesién —por medio de la homogeneizacién— del imaginario
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nacional (Labanyi 2004: 4). El medio cinematogréfico fue decisivo para entender la ex-
pansién y aceptacién social que tuvo este imaginario particular, tanto durante la segunda
Republica como durante el primer Franquismo —recordemos el éxito ininterrumpido de
Imperio Argentina durante los afos treinta y los afios cuarenta—. Aunque, como deci-
mos, en Espana se siguié produciendo ininterrumpidamente cine folclérico a pesar del
cambio de régimen, el uso politico que se hizo de esas producciones fue completamente
distinto. Como comenta Labanyi (2004: 4), mientras la segunda Republica entendia que
promocionar este tipo de cine era una manera de visibilizar la cultura popular e integrar
las diferencias culturales mediante la representacién de un imaginario heterogéneo, para
el primer franquismo, la difusién de este tipo de cine nacional-popular tenfa una clara
voluntad de homogeneizacién ideoldgica que pretendia eliminar las diferencias, incor-
pordndolas a un proyecto comun. Quizds por esta razén, en el imaginario del pais, la
proyeccién del estereotipo andaluz como simbolo de lo espafiol ha quedado asociado
para siempre a la proyeccién de una imagen idealizada de la cultura del pais que quiso
exportar el régimen de Franco, y en la que nunca podian faltar ni el flamenco, ni las vir-
genes; ni toros, ni toreros. Luis Garcia Berlanga, en ;Bienvenido Mister Marshall! (1952),
ironiza sobre esta imagen estereotipada y castiza que la Espafa franquista quiso proyectar
al exterior. En la pelicula, que resulté ser el primer éxito internacional del cine espanol de
posguerra, los habitantes de Villar del Rio, con la intencién de recibir como es debido a
los representantes americanos del Plan Marshall, deciden transformar su pueblo castella-
no en un pueblo andaluz que cumpla perfectamente con el estereotipo de la espariolada.

Si partimos de la idea que Homi Bhabha defiende en “The Other Question: Stereo-
type, discrimination and the discourse of colonialism” (1994) —cuya pertinencia para
ser aplicado al caso del esteriotipo andaluz es aplicada por Labanyi (2004:7)—, podemos
considerar el estereotipo como una construccién ideoldgica con la que se pretende fijar
de manera univoca aquello que define al Otro. A pesar de dicha univocidad, como de-
tecta Bhabha, el estereotipo es un modo representacional ambivalente y contradictorio
de construir al otro ya que, por un lado, connota rigidez e imposibilidad de cambio
pero, al mismo tiempo, exige su repeticién indefinida para confirmar dicha rigidez, lo
que da cuenta, precisamente, de su inestabilidad (1994: 66). Lo que nos interesa aqui
de la teoria del estereotipo de Bhabha es que, como explica Labanyi (2004:7), una de
las maneras para conseguir subvertirlo es llevar hasta el limite su representacién y lograr
asi desestabilizarlo —en esto haremos hincapié durante nuestro andlisis—. Asf pues, habrd
que acercarse a €l “de manera parddica, en un tipo de travestismo que demuestr[e] su
falsedad” (Labanyi 2004: 10), para evidenciar que se trata de un constructo cultural, lo
que permita, posteriormente, su discusion y reevaluacién publica.

Teniendo esto en cuenta, nos parece que Blancanieves recupera el estereotipo del
folclore espanol, centrindose particularmente en una de sus derivaciones —la tauroma-
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quia—, para, a través del desplazamiento y degradacién de algunos motivos tradicionales,
deformar su supuesta inmovilidad, como dirfa Bhabha, y poder asi discutirlo. En este
sentido, resulta interesante resaltar la funcidn deslocalizadora de las citas cinéfilas que
convoca la pelicula, entre las que cabe sefalar las claras referencias a la estética expre-
sionista de R. Weine o E W. Murnau, o incluso las menciones explicitas a J. Renoir o a
C. T. Dreyer. Con la incorporacién deliberada de este imaginario cinematografico en su
obra, el director logra dos objetivos: en primer lugar, dejar constancia de la desconexién
cultural que sufrié la tradicién cinematografica espanola durante parte del siglo debido
a la autarquia cultural a la que vivié el pais. Y, por otro lado, incorporar, aunque sea ex-
tempordneamente, la cultura espafiola al imaginario del cine cldsico europeo. Asi parece
entenderlo el mismo director cuando presenta su pelicula como: “una carta de amor al
cine mudo europeo” (Matheou 2013) aunque segtin hemos sefialado no sea tan solo un
homenaje al cine mudo o al cine europeo, pues hay también referencias claras a otras
tradiciones, como indican las referencias a Sunset boulevard (1952) de B. Wilder, o a Cat

people (1942) de ]. Tourneur.

Blancanieves se presenta pues como un intento, a través de la ficcién, reinscribir
la cultura espafola en el imaginario europeo. De ahi que haya que subrayar que la
pelicula esté basada en un cuento. Este ejercicio deliberado de reconstruccién del
mundo a través de la ficcién es muy evidente ya desde el inicio de la pelicula, cuando
lo primero que se nos presenta, justo después de los titulos de crédito y antes incluso
de ver cualquier imagen, es una cortina roja que se abre lentamente para dar paso a la
pantalla en la que tendrd lugar la representacién. Este ocultamiento de la pantalla de
cine, que se generaliz6 en los teatros del mundo a partir de la segunda década del siglo
veinte, supuso un intento de esconder hasta el dltimo momento —y paraddjicamente
de senalar—, el artificio de lo que iba a acontecer delante de los ojos del espectador.
Como comenta Vicente J. Benet : “el transporte de los espectadores a espacios imagi-
nativos, [...] estaba en peligro si desde la entrada resultaba obvio que solo se trataba
de la proyeccién de luces y sombras sobre una inmensa pantalla blanca [...]” (35). Asf,
esa cortina roja que se abre delante del publico sirve como advertencia de que la ficcién
que estd a punto de empezar es, de hecho, la puesta en escena de una representacion.
De este modo, el director consigue situar la pelicula, simultdneamente, en el presen-
te del espectador y, mediante la ficcién, en el pasado de la historia. Este dispositivo
retdrico, con el que se acenttia la distancia entre pasado y presente, permite hace mds
evidente el cuestionamiento del imaginario de la tauromaquia que propone la pelicula.
A este esfuerzo por enfatizar la distancia entre ficcién y mundo real debemos anadirle
la desestabilizacién que, progresivamente, se produce dentro de la propia ficcién y
con la que el director pretende, a partir de la segunda parte, subvertir el estereotipo
que presenta. Asi pues, la critica a la institucién queda asociada a las variaciones que
la pelicula incluye respecto al cuento original de Blancanieves. En el filme de Berger,
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los enanitos no serdn siete sino tan solo seis —en un claro ejercicio de auto-ironia ellos
mismos se refieren a este hecho—. Ademds, son los enanitos los que deciden ponerle el
nombre de Blancanieves —“Te llamaremos Blancanieves, como la nifa del cuento”, le
dice Josefa (Alberto Martinez) a Carmen—; el espejo mdgico que en la versién de los
hermanos Grimm advierte a la Madrastra de la belleza de Blancanieves, es sustituido
por la prensa rosa —Blancanieves, convertida en una celebridad, es portada de la revista
Lecturas—; y en la pelicula no aparece ningtin principe que, al final, consiga despertar
a la protagonista.

Como decfamos, especialmente en la primera parte, la pelicula proyecta una imagen
estereotipada y pintoresca del folclore andaluz. Ya desde la primera secuencia, ambien-
tada en Sevilla, la tauromaquia se nos presenta como un cdndido espectdculo de mul-
titudes. Mientras el pablico va llegando a la plaza de toros, en montaje paralelo se nos
van mostrando los rituales del torero Antonio Villalta (Daniel Giménez Cacho) antes
de salir a la plaza: cémo se viste, los detalles del traje de luces en primerisimo plano —las
manoletinas, la chaquetilla, los alamares, el corbatin, la montera, etcétera—, y cémo reza
y se santigua frente a la virgen. Posteriormente, y siguiendo el ritmo de un pasodoble
—compds candnico de las corridas— entramos en la plaza en la que un publico entusiasta
espera el inicio del espectdculo. Toda la representacién de la ceremonia que se muestra
en esta primera secuencia, la manera como la presenta el montaje, resalta la homoge-
neidad del simbolo cultural que se ird subvirtiendo posteriormente. Asi, la rigidez de
los rituales que hemos visto, el hecho de que no parezcan haber sufrido ningtin cambio
a lo largo de la historia nos habla ya de la problemdtica deshistorizacién de la liturgia
que acompana al toreo. Por esta razén, no nos sorprende que al iniciar la pelicula no se
nos dé ninguna referencia explicita sobre cudndo y dénde tiene lugar el relato —puede
ocurrir en cualquier momento y en cualquier sitio—. En este sentido, parece claro que
mediante la deshistorizacién del estereotipo —la repeticién de un ritual que se ha ido
reproduciendo sin alteraciones a lo largo de la historia— se pretende acentuar su rigidez
y estatismo. Siguiendo a R. Girard (1998: 37), podemos decir que el hecho de separar
el ritual del toreo del tiempo de la historia, permite asociar la violencia que comporta su
prictica a cierta apariencia de lo sagrado que se ha ido perpetuando desde los origenes de
la civilizacién, lo que podria justificar su perpetuacion. Leyéndolo asi, esta resistencia del
estereotipo que se presenta en la primera parte de la pelicula resulta necesaria para que
posteriormente pueda ser cuestionado.

Como decimos, esta funcién homogeneizadora del estereotipo vendrd contrarrestada
por algunos elementos subversivos que van apareciendo en la narracién y que, como una
manera que encuentra el director de hacer una lectura critica del espectdculo, insisten
en las consecuencias negativas que acarrea el imaginario de la tauromaquia. Ya el mismo
nacimiento prematuro de Carmencita, la protagonista, queda asociado a la muerte, al
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tratarse de un parto de emergencia —en el que morird la madre—, como consecuencia
indirecta de la cornada que recibe el padre y a resultas de la cual quedard parapléjico.
La pelicula muestra distintos planos detalle en los que se ve claramente la expresion de
dolor del diestro después de la cogida, y toda la narracién de la pelicula se organizard a
expensas de ese primer hecho devastador.

Pero lo que a nuestro parecer resulta mds interesante de la sutil mirada que el director
proyecta sobre el espectdculo taurino en el inicio de la pelicula —y hard lo mismo en la
secuencia de la corrida final—, no tiene solo que ver con la simple inversién del binaris-
mo dominante/dominado en la relacién hombre/animal —el hecho de que el torero sea
corneado y no consiga matar al animal—. Lo que, segtin entendemos, quiere mostrar la
pelicula es que tanto el torero como el toro son victimas de una tradicién violenta a tra-
vés de la cual la crueldad ha quedado institucionalizada a perpetuidad. La continuidad
entre el sufrimiento del torero y el del animal que defiende el filme queda explicitada
con un fundido encadenado que, después de la cogida de Antonio Villalta, conecta el
ojo del astado en la plaza con el ojo del torero en la camilla del hospital. Esta doble re-
presentacién en primerisimo plano del ojo, que asimila el ojo del toro al ojo del torero,
no podemos dejar de leerla como una cita explicita al ojo rasgado de Un chien andalou
(1929). Atn asi, mientras que la funcién asignada a la continuidad del ojo que propone
Blancanieves estd centrada en afianzar la asimilacién del sufrimiento del hombre con el
animal, el ojo de Un chien andalou destacaba por el realismo con el que Bunuel buscaba
desestabilizar la mirada del puablico. Recordemos, en este sentido, que en la nota que
precede al guién que se publicé en La Révolution Surréaliste, Bufiuel recordaba que Un
chien andalou no era mds “que un apasionado llamado al asesinato” (1971: 23). Esta re-
ferencia a la primera época del cine de Buniuel nos resulta muy util para contraponer dos
modelos que permiten explicar la evolucién de la relacién que el cine ha mantenido con
los animales a lo largo de su historia. Mientras que el cine contempordneo activa ciertas
formas de visibilidad controlada de la relacién hombre/animal, en la pelicula de Bufiuel
el rol que ocupa el animal condensa un impulso etnogréfico con el que el autor pretende
introducir en el plano precisamente todo lo contrario: la presencia de lo heterogéneo, de
lo incontrolable.

Volviendo a Blancanieves y, como deciamos, escapando inteligentemente de la rela-
cién dominante/dominado - torero/toro, la critica a la institucién taurina de la que ha-
blibamos queda también representada a través del personaje del apoderado taurino que
aparece en la tltima parte de la pelicula. Carlos Montoya (Josep Maria Pou), que junto
con la madrastra son los dos antagonistas del filme, es un tirdnico representante que
propone a Blancanieves debutar con su espectdculo en la plaza de toros de Sevilla —plaza
donde su padre habia sufrido la cogida afios atrds—. Blancanieves y los enanitos aceptan
la propuesta del apoderado quien, aprovechdndose de que la protagonista no sabe leer,
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le hard firmar un contrato “para toda la vida” —e incluso “mids alld”, como veremos—. La
figura del apoderado es esencial para entender la imagen que se ofrece del mundo del
toreo: un engranaje empresarial alrededor del sacrificio animal que genera grandes be-
neficios y que pretende satisfacer la demanda de un publico dvido de violencia —“eso le
encanta a la gente” nos recordard uno de los enanos, haciendo referencia al pablico de las
corridas—. En esta linea, Adrian Shubert, en su libro Death and Money in the Afternoon
(1999), expone que la tauromaquia, lejos de ser una representacién cultural que habla
de cierto rechazo atdvico del mundo industrializado, debe m4s bien ser entendida como
una de las primeras industrias de ocio que se establecieron en Espafia en la época moder-
na, hecho que resulta decisivo para poder explicar su perpetuacion a lo largo del tiempo.

Ya hacia el final de la pelicula, y guardando un obvio paralelismo con la secuencia en
la que el padre es atacado, Blancanieves se enfrentard a un toro, Satands, para, supues-
tamente, vengar la faena que Antonio Villalta dejé inacabada —“Tengo que continuar la
faena por mi padre”, dice Blancanieves—. Tanto la secuencia del padre al inicio, como
ésta de la hija hacia el final, quedan sintetizadas con un montaje rdpido a partir del cual
se muestra una combinacién de pases con el capote —no aparecen ni banderilleros ni
picadores—, que son correspondidos en contraplano con gritos y aplausos por parte del
publico. Al final de la corrida de Blancanieves se produce otra subversién del estereotipo
por parte del director cuando el toro al que debe matar —muerte con la que supuesta-
mente vengard la cogida del padre en la primera secuencia— es indultado por su extraor-
dinaria bravura, y sale vivo de la plaza. Lo que nos parece subversivo de esta desaparicién
de la muerte del animal es que el restablecimiento del orden social que supuestamente
implicarfa queda en suspensién. Esta condonacién de la muerte de los dos toros, el
hecho de que se evite la representacién de su muerte, es, curiosamente, compensada
con la exhibicién publica, como si de un trofeo se tratara, del cuerpo muerto del torero
Antonio Villalta. Como decimos, en lo que al espectdculo se refiere, la muerte del toro es
sustituida por la exhibicién puablica de la muerte del diestro, y esta secuencia mantiene
un paralelismo claro con la exhibicién del cuerpo de Blancanieves al final de la pelicula.
Después de que la protagonista sea envenenada por la madrastra, el apoderado recupera
el cuerpo ya muerto de Blancanieves para exponerlo en una barraca de feria, que re-
cuerda sin duda a la barraca de feria que aparece en Das Cabinet des Dr. Caligari (1920)
de R. Wiene, para ver si alguien del publico es capaz de despertarla. De esta manera,
mediante la exposicién del cuerpo muerto de la protagonista, la destruccién asociada el
imaginario del toreo parece proyectarse indefinidamente hacia el futuro. Lo que plantea
la pelicula con este final, —y aqui recuperamos el doble movimiento de representacién
del estereotipo folclérico asociado a la tauromaquia y su subversién—, es la necesidad de
rehistorizar el cuento, para poder desestabilizarlo y cuestionarlo. Aqui Blancanieves es
una torera muerta, y no habrd ningin principe salvador que la despierte. Aun asi, por un
momento, el director vuelve a jugar con las expectativas del espectador, haciéndole creer
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que Blancanieves va a despertar milagrosamente. Una vez mds, las expectativas acabardn
siendo defraudadas, evidencidndose la distancia entre la ficcién del cuento y la tragedia
del mundo real.

Tomando de nuevo en cuenta las dos secuencias que hemos analizado en las que se re-
presenta una corrida de toros, podria parecer que, a través de la critica de la tauromaquia,
el director quiera replantear el negativo impacto que, como afirma John Berger (1980),
el capitalismo ha tenido en la discriminacién de los animales en la vida contempordnea.
Si bien es cierto que la pelicula pretende ofrecer en ciertos episodios una imagen recon-
ciliadora de las relaciones de los protagonistas con algunos animales, veremos que esta
rehabilitacién es solo parcial, y el relato no consigue desprenderse completamente del
binarismo hombre/animal-dominante/dominado.

Tal vez la relacién paradigmadtica hombre/animal que aparece en la pelicula es la que
la nifa mantiene con Pepe, un gallo que se convertird en su mejor amigo hasta que la
madrastra lo mate y se lo presente a la nifna para la cena. Pero la muerte de Pepe a manos
de la madrastra, el hecho de que sea una venganza contra Carmen por haber descubierto
dénde la madrastra tenfa escondido a su padre, solo se puede entender si aceptamos que
el animal, mediante el proceso de antropomorfizacién que ha sufrido a lo largo de la pri-
mera parte de la pelicula —el nombre que tiene, el rol familiar que se le asigna, el hecho
que intente proteger a Carmencita, etcétera—, ha sido despojado de toda su animalidad.
En este sentido, la tragedia del asesinato del gallo no es solo la tragedia de matar a un
animal —lo cual no supondria ningtin problema, parece decirnos la pelicula—, sino matar
a un animal que tiene una relacién particular con el hombre. En este sentido, Girard
(1998: 11) cita a Joseph de Maistre y su Eclaircissement sur les sacrifices (1810), obra en
la que el filésofo francés advierte que, en las sociedades primitivas, si lo que se queria era
dar importancia al sacrificio, los animales elegidos siempre eran los mds relacionados con
el hombre por su instinto y sus costumbres. De ahi que resulte especialmente violento
cuando Encarna muerde el muslo del gallo para impresionar a Carmencita —“Si me des-
obedeces ya sabes quién serd el siguiente”, le recuerda la madrastra—.

Otro ejemplo de esta solo parcial rehabilitacién de la relacién hombre/animal en la
pelicula es la presencia de los animales disecados en la sala donde Antonio Villalta ensefia
a torear a su hija. Las cabezas de toro y el toro de cuerpo entero que aparecen en la sala,
ain pudiendo tener un objetivo compensatorio de visibilizacién que nos hablara de la
importante presencia de los animales en la vida de los protagonistas, aluden inequivo-
camente al proceso de dispersién y dominacién del hombre respecto al animal del que
hablamos (Pick 104), y que va en contra del cuestionamiento de las relaciones entre
especies que el director ofrecia en las secuencias de las corridas. Pero esta insistencia en

el especismo no solamente viene del lado de la desaparicién parcial del animal a través de
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su desanimalizacién, o del proceso de antropomorfizacién al que, como hemos dicho,
se ven abocados algunos animales; sino que también se produce la animalizacién parcial
en el caso de algunos humanos sobre los que se ejerce algtin tipo de marginacién. Eso
es lo que sucede con Carmencita cuando la madrastra la manda a vivir a las cuadras; o
lo que le ocurre al sirviente, Genaro Bilbao (Pere Ponce), que es sometido a todo tipo
de vejaciones por parte de Encarna y que es incluso obligado a animalizarse en algunas
secuencias. Asf, pues, mientras que la pelicula parece cuestionar el binarismo dominan-
te/dominado que se produce en las corridas de toros, y el director parece asi subvertir y
cuestionar el estatismo del estereotipo folclérico que inicialmente propone la pelicula,
hay otros casos en los que prevalece la dindmica de tradicional discriminacién, y tanto el
animal/humanizado como el humano/animalizado quedan subordinados a la decisién,
el poder y el privilegio del humano. Contradictoriamente, pues, mientras vefamos que
en la secuencias de tauromaquia el director deconstruia el binomio dominante/domina-
do, en otras secuencias la pelicula sigue un discurso especista que si connota diferencias

esenciales entre animal y humano.

Qué duda cabe, pues, de que, como hemos dicho, el cuestionamiento del estereotipo
que propone la pelicula es una manera de replantar el peso social de una institucién esta-
blecida alrededor de un rito sacrificial y cuyo significado simbdlico parece incompatible
con el proyecto de modernizacién que, en algunos aspectos, todavia debe llevar a cabo el
pais. Solo como muestra de esta insistencia en la preservacién del estereotipo folclérico
de la tauromaquia, recordemos que los defensores de la corrida como simbolo cultural
que sintetiza lo espanol entienden que defender su rechazo conlleva la impugnacién de
la cultura espafola en su totalidad. En este sentido, no hay que olvidar que apelar a la
necesaria preservacion del ritual tauromdquico —manteniendo su estatismo, como decia-
mos— siempre se hace en nombre de la preservacién de cierta esencia mitica —y, por lo
tanto, ahistérica— de la cultura espafola, lo que nos retrotrae a un discurso esencialista

de triste recuerdo.

Asi, el posicionamiento ideoldgico de la pelicula con respecto al mundo del toreo —el
hecho que tome partido en el debate surgido en Espafa en los tltimos anos sobre si la
tortura debe formar parte de la cultura oficial del pais— es algo que sin duda hay que
sefialar. No obstante, y si bien es cierto que ese posicionamiento ético pudo ser una razén
decisiva para que la pelicula fuera seleccionada para representar a Espafia en los Premios
Oscar, no debemos olvidar que la pelicula recibié varias denuncias por maltrato animal
durante el rodaje. Recientemente, el Tribunal Superior de Justicia de Madrid obligé a

la Comunidad a iniciar un expediente sancionador a los responsables de la produccién
(Pérez 2016).
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Considerando lo dicho, —y volvemos aqui a la distancia entre el mundo y su repre-
sentacion, o entre el mundo y la puesta en escena de la representacién, del inicio del
articulo— el proceso de transformacién social que a nuestro entender deberia producirse,
no solo debe ser capaz de cuestionar, como hace la pelicula de manera acertada, la insti-
tucionalizacién de la tortura que tiene lugar en la tauromaquia, sino que debe plantearse
desde una perspectiva de mds largo alcance. De lo que se trata, finalmente, tal y como
lo plantea C. Wolfe en Animal Rites (2003), es de cuestionar el asumido privilegio de lo
humano por encima de cualquier otra forma de vida y de recalcular las consecuencias
directas que la asuncién de esta particular estructura de subjetivizacién puede tener para
la validacién de los discursos discriminatorios de cualquier tipo.
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