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Editorial

Ingerir, comer, degustar

La comida en el cine

Irene Cambra Badii’

Universitat de Vic - Universitat Central de Catalunya

Comer no es ingerir
Azorin

En este nimero de Etica y Cine Journal se aborda la
articulacidn entre las artes culinarias y el cine, pensando la
subjetividad en el acto de cocinar y compartir alimentos.
Esto, por supuesto, va mas alld de las consideradas “pe-
liculas gastronémicas” donde el tema de la cocina hace
al argumento principal —recordemos por un momento a
los grandes cldsicos: la japonesa Tampopo (1985), la da-
nesa La fiesta de Babette (1987), la britanica El cocinero,
el ladron, su mujer y su amante (1989), Como agua para
chocolate (1992), Comer, beber, amar (1994), y las mds
recientes Julie & Julia (2009) y la simpdtica Ratatoui-
lle (2007).

La gastronomia no sélo estd ligada con las actividades
y técnicas de las recetas y la aficién a comer bien: incluye
también el estudio de su evolucién histérica vy, en defi-
nitiva, su articulacién con la subjetividad. La evolucién
de la gastronomia aparece unida a la del ser humano. No
siempre se ha cocinado o comido los mismos alimentos
ni de la misma manera. Hay pasos clave en la filogénesis
humana como la aparicién del fuego y la inauguracién
de lo cocido (Lévi-Strauss, 1964), otro con el empleo de
utensilios, y otro mds con la revolucién alimentaria que
vino con la conquista de América. Asimismo, los cam-
bios en las técnicas de la agricultura y la ganaderia tam-
bién impactaron y retroalimentaron las modificaciones
en la subjetividad humana, desde la sujecion del ser hu-
mano a una tierra, dejando de ser némade, pasando por
la domesticacién de los animales y la cria para exclusivo
uso alimentario; hasta los cambios tecnoldgicos del siglo
XX y XXI que van desde la explotacién de la agricul-

irene.cambra@uvic.cat

tura y la ganaderfa a gran escala —con el debate sobre la
vinculacién entre la industria alimentaria con el cambio
climdtico, el cuidado al planeta y el cuidado de la salud-
hasta la gastronomia molecular de la mano del chef cata-
lin Ferran Adria.

Este panorama amplio de las cuestiones que atafien
a lo gastronémico —innegablemente unido a la subjeti-
vidad— anticipa un calidoscopio también amplio de sin-
gularidades cinematogrificas. Dado que la gastronomia
aparece intuitivamente ligada con el acto de cocinar,
comenzaremos por aqui: a las peliculas que ya hemos
mencionado, agregaremos personajes singulares que son
reconocidos cocineros. Hannibal Lecter, por ejemplo, es
un amante de la buena musica y de la buena comida, y es
representado como un cocinero sofisticado y antropéfa-
go tanto en la pelicula E/ silencio de los inocentes (1991),
con su famosa y recordada declaracién: “Me comi su hi-
gado acompanado de habas y un buen Chianti”, como
en la pesadillesca escena de Hannibal (2001) en la que
Ray Liotta se come sus propios sesos, gracias al dudo-
so gusto médico-culinario del Dr. Lecter, y en Dragon
rojo (2002), con el banquete macabro en el que se sirve
a la mesa el entremés de uno de los invitados misterio-
samente ausente mientras le preguntan por el origen de
la receta: “Si se la dijera, estoy seguro que no la come-
ria...” . La saga de peliculas se continué en la versién
seriada de Hannibal (2013-2015), donde la gastronomia
toma un valor protagénico al punto tal que llevé incluso
a contratar como asistente de guién al chef asturiano José
Andrés.

Las escenas de sofisticacion culinaria y antropofagia
se observan también en las comedias negras ¢ Y si nos co-
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memos a Ranl? (1982) y Pasion devoradora (1988), en El
cocinero, el ladron, su mujer y su amante (1989), y las
contemporéneas Delicatessen (1991) y Tomates verdes
fritos (1991). En El cocinero... y Tomates verdes fritos se
justifican actos canibales como venganza, en clave mds o
menos dramdtica o cémica.

Las técnicas culinarias y el arte gastronémico tam-
bién son retratadas en el cine a partir de sus formas crea-
tivas, frecuentemente ligando la historia personal con
el advenimiento de un negocio o emprendimiento que
marca una novedad en la comunidad en la que se inser-
ta: Deliciosa Martha (2001), Fuera de carta (2008), Soul
Kitchen (2009), El chef, la receta de la felicidad (2012)
y La cocinera del presidente (2014) retratan historias de
protagonistas cocineros y sus desventuras personales
y profesionales; Chef (2014) y Un wviaje de diez me-
tros de Lasse Hallstrom (2014) proponen las aventuras
de emprendimientos familiares gastrondmicos de coci-
na internacional con un rogue singular: un food truck
de comida cubana en Los Angeles en el primer caso, y
un pequeiio restaurante hindd en el sur de Francia en
el segundo.

En la mayor parte de estas peliculas, el chef o jefe de
cocina es representado con una personalidad egocéntri-
ca, centrado en su trabajo, puntilloso en los detalles e
incluso perfeccionista al extremo, pero a su vez como
quien disfruta de los sabores y las creaciones.

Chocolate (2000), otra entrafiable fibula de Lasse
Hallstrom, nos muestra a una cocinera extranjera, maes-
tra de reposteria y chocolateria, que arriba a un pueblo
junto con su hija pequefia y sacude su moralidad a base
de sabores tan dulces como nuevos. Esta pelicula entra-
fiable nos lleva a ver no sélo el tema de la cocina sino el
del placer del comer.

La cocina es una de las mejores maneras que los hombres
hemos encontrado para cortejar la felicidad y —por eso
mismo- la cocina es también una de las mejores maneras
de bendecir la vida y celebrar el acto gratuito de existir.
(Peyré, 2018, p. 25)

La fabula de Chocolate, localizada en un pueblo fran-
cés en 1959, nos muestra a una protagonista ubicada en
las antipodas de la moralidad del pueblo: es atea, madre
soltera, se muda constantemente, abre una chocolateria
en plena Cuaresma... y transforma la vida de los luga-
refios a través del cacao y sus creaciones. La imagen del
poster del film —imagen de tapa de este nimero de Etica
y Cine Journal— evoca a la tentacién de Eva: la conquista
afectiva y los cambios sociales vienen a través del pla-
cer... en este caso, del chocolate.
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La buena comida, los buenos vinos, las delicatesen de
las materias primas, provocan evidente placer fisico, pero
ademds atesoran un valor simbdlico y estético en la vida
de las personas. No en vano aparecen perlas simbdlicas
en peliculas que nada tienen que ver con la gastronomfa:
desde el plato de spaghetti que comparten La Dama y
el Vagabundo (1955), el croissant de Audrey Hepburn
en Desayuno con diamantes (1961), las albondigas de
Clemenza en El Padrino (1970), la hamburguesa Big
Kahuna de Tiempos violentos (1994), hasta la pizza na-
politana en Comer, rezar, amar (2010).

El placer gastronémico también puede servirse a lo
grande, en forma de banquete. La fiesta de Babette es qui-
zds el mejor ejemplo de este ritual de compartir la comida
en el cual se despliega un valor adicional al alimento. Pero
también pueden ser pequefias comidas, compartidas en
pareja 0 con amigos, con o sin vino, lo que despliegue
el paladar y el andlisis del movimiento subjetivo: Entre
Copas (2004), My Blueberry Nights (2007) y la reciente
serie Foodie Love (2019) nos hablan de la relacién de la
comida con el amor y el encuentro con el otro?.

Otro pequenio ejemplo del placer gastrondémico y la
relacién con el otro estd en el guifio de la famosa escena
en Cuando Harry conocié a Sally (1989), cuando Meg
Ryan finge un orgasmo en el restaurante Katz’s Delica-
tessen de Nueva York. Si bien ella intentaba demostrar a
Billy Cristal lo facil que es fingir un orgasmo espectacu-
lar, los demds comensales del restaurante piden que les
sirvan la misma comida, con la expectativa de que tenga
el mismo efecto.

Los placeres de la comida reflejan también las rela-
ciones de poder: valga el ejemplo de Maria Antonieta en
la version de Sofia Coppola (2006), con el desfile de re-
posteria de moda contemporinea en las comilonas de
palacio al ritmo del pop de los 2000, mientras fuera del
palacio el pueblo moria de hambre.

Evidentemente, también estd la necesidad de comer
cuando hay hambre. Los hurtos de comida aparecen
retratados frecuentemente en la literatura y en el cine
(recordemos un cldsico como Barbarroja (1965), de
Kurosawa.

Asimismo, la comida puede expresar la evocacién de
la memoria: siempre recordaremos el pasado mediante el
aroma de la magdalena de Proust, pero ademds podre-
mos volver a la infancia en dos microsegundos como el
estricto critico gastronémico en Ratatouille, que se ve
conmovido por la tradicional —y aparentemente simple—
comida francesa que da nombre al film. Cuando recuer-
da el tibio plato de comida y la caricia de su madre es
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cuando por fin puede sentir y saborear el placer de la
comida, sin anotaciones severas de por medio.

Una dltima linea de andlisis de los comportamientos
gastronémicos y alimentarios —al menos por ahora— apa-
rece vinculada con la moralidad contemporinea. Por un
lado, con el advenimiento del interés por la salud en el
siglo XIX y la patologizacion de ciertas conductas ali-
mentarias que expresan las variaciones entre delgadez y
gordura en la historia de las representaciones sobre la be-
lleza (Eco, 2004). La obesidad como problema de salud
publica aparece en Super Size Me, el documental de 2004
que retraté el efecto en la salud fisica y psicoldgica del
director luego de comer exclusivamente en McDonald’s
durante 30 dias. La relacién con la comida de una joven
con anorexia en Hasta el hueso (2017), en el otro extre-
mo, también impacta al espectador.

Por otro lado, estin produciéndose cambios en la
eleccién de animales para consumo humano - la hermosa
pelicula coreana Okja (2017) fue leida como una fibula a
favor del veganismo y la empatia con los animales.

Mais alla de la cuestién moral, es necesario volver a
situarnos en la relacién con el otro, que Derrida (2005)
introduce de esta manera:

La cuestién moral no es entonces, ni lo ha sido jamds: hay
que comer o no hay que comer, comer esto y no aquello,
al viviente o al no viviente, al hombre o al animal, sino mas
bien: ya que es bien necesario comer de todas maneras y
que eso esta bien, y que es bueno, y que no hay otra de-
finicién del bien, ¢c6mo hay que comer bien? Y ¢qué im-
plica esto? ¢Qué hay que comer?, ;cémo regular esta me-
tonimia de la introyeccién? (...) La cuestion infinitamente
metonimica del sujeto del “Hay que comer bien” no debe
ser alimentada solamente por mi, por un yo, que entonces
comeria mal, ella debe ser compartida, como tu tal vez lo
dirds, y no solamente en la lengua. “Hay que comer bien”
no quiere decir en primer lugar tomar y comprender en si,
sino aprender y dar de comer, aprender-a-dar-de-comer-
al-otro. No comemos nunca del todo solos, he aqui la regla

del “hay que comer bien”. Esta es una ley de la hospitali-
dad infinita. (pp. 14-15)

Este complejo y rico panorama de la gastronomia en
el cine se despliega en este nimero de Etica y Cine Jour-
nal mediante ocho articulos singulares. Estos articulos
nos ofrecen contrastes interesantes sobre el calidoscopio
gastronémico en el cine. Asi como en el mundo unos
buscan “comer, beber, disfrutar y viajar”, asi como hay
restaurantes con varias estrellas Michelin, hay quienes
carecen de un plato de comida. ¢ Qué significa cocinar y
comer en cada uno de ellos?

En su texto Cine y Artes culinarias: una estrategia
clinica, Florencia Gonzilez Pla de la Universidad de
Buenos Aires explora el acto de cocinar en sus raices
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simbdlicas, junto con Lévi-Strauss y Cordén Bonet, y lo
articula con sus implicancias éticas y clinicas a través del
psicoanilisis, junto con Freud y Lacan. El recorte sin-
gularizado de diferentes escenas cinematogréficas le per-
mite pensar al arte culinario como una estrategia clinica,
con efectos en la subjetivacion.

Seguidamente, Nadia McGowan de la Universidad
Internacional de La Rioja analiza la pelicula de ciencia
ficcion El hoyo (2019). La autora postula que mds bien
se trata de una fdbula de terror, en tanto y en cuanto es
posible que su contenido narrativo se dé en el mundo
actual. Planteada en un escenario carcelario donde se ac-
cede a la comida segun el nivel donde esté el prisionero
—que, ademds, es aleatorio—, la pelicula permite abordar
los dilemas éticos en la lucha por la supervivencia y la re-
volucién, a través de un detallado y sobresaliente analisis
de los personajes involucrados en el film.

El film brasilero Estémago (2007) también transcurre
en una circel. En Mds alli del comer, John Jairo Quitian
Murcia y William Cifuentes Cruz de la Universidad Na-
cional de Colombia, describen cémo la comida puede ser
un elemento de reconocimiento y unién social a partir
de uno de los personajes que es designado cocinero en la
prisién. Asimismo, la comida puede actuar como suplen-
cia de otras satisfacciones mientras dura el encierro, e in-
cluso puede derivar en la suplencia simbélica de los lazos
con aquel a quien se devora en actos de antropofagia.

En el articulo Comer para vivir, comer hasta mo-
rir. Subjetividad y voracidad, César Moreno-Marquez
y Alicia M* de Mingo Rodriguez de la Universidad de
Sevilla, analizan el film La grande bouffe (1973) e inau-
guran un nuevo campo conceptual para la relacién con
el comer: no el de la necesidad y el apetito, sino el de la
voracidad y el comer-para-la-muerte. El acto de comer
aqui aparece en su versién mds degradante.

La vertiente erdtica de la gastronomia es explorada
por Gonzalo Pavés de la Universidad de La Laguna en su
articulo Un pais para comérselo, donde aborda el cine de
Bigas Luna y la exploracién identitaria de Espafia no me-
diante la politica sino mediante sus aspectos culinarios.

Sandro Alberto Diaz Boada, de la Universidad
Santo Tomds de Colombia y Catalina Silva Arias, de
la Universidad Cooperativa de Colombia, abordan di-
ferentes representaciones sobre el café en tanto bebida
y en tanto espacio social, en un indispensable top 10
de peliculas norteamericanas, y en un anilisis més de-
tallado sobre Coffee and Cigaretres (2003), de Jim Jar-
musch, y What did Jack Do? (2017), un cortometraje de
David Lynch.
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En el articulo Comida, ética y tradiciones desde la confluyen tres maneras de representar la gastronomia en
frontera México—Estados Unidos, Maria del Carmen Ca- el cine: la comida como reflejo de la diferenciacién social,
macho Gémez y Claudia Ivett Romero Delgado de la como exaltacién de los sentimientos y como profesion.
Universidad Panamericana, México, analizan el ilm Tor- Finalmente, la resefia del film Serendipity (2019), a
tilla soup (2001) y sefialan los cambios en la vida de los cargo de Juan Jorge Michel Farifia de la Universidad de
mexicanos que emigran a Estados Unidos para encontrar Buenos Aires, aporta la vinculacién del cine con el dii-
el American dream. Las cenas dominicales de una familia logo platénico mediante el anélisis de su realizadora en
son la puerta de entrada al andlisis de las tradiciones y las el trinsito desde el sufrimiento por el cincer de mama
identidades culinarias y sociales. a una inesperada lucidez creativa que puede leerse apres

José Javier Santana Gonzilez, Maria José Molina coup. La creacién estética deviene acontecimiento artis-
Garcia y Carmen Enrique Mirdn, de la Universidad de tico, asi como algunos platos devienen acontecimientos
Granada, analizan el film japonés Tampopo (1985) donde culinarios.
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Resumen

Cocinar hizo al hombre. La obra de Cordén Bonet (1979) postula una relacién entre el acto de cocinar y el advenimiento de la palabra, la cual posi-
bilita, en la evolucién de las especies, el progreso de la actividad animal desde el apremio del hambre a la organizacién de una mediacién. La palabra
confiere asf la facultad de organizar, para si y para los demds, acciones mis complejas que hoy podemos calificar como simbélicas. Esta conquista
en la filogénesis podria constituir un modelo para intervenir en la ontogénesis, concebida como una estrategia clinica basada en la potencia del acto
culinario. El cine ofrece un nimero importante de escenarios ficcionales en los que el cambio de posicién subjetiva estd mediado por el valor simbé-
lico de la comida y el gesto de cocinar. Tomando como referencia algunos cldsicos de la filmografia universal, se muestra esta relacién entre el cine,
la clinica y la gastronomia, aportando un marco tedrico psicoanalitico para pensar tal articulacién. Se busca asi indagar un drea poco explorada de
la préctica profesional. Esta perspectiva conlleva un posicionamiento ético ya que recurre a la narrativa, los mitos y el folklore, sustrayéndose asi de
toda instrumentalizacién en el abordaje del problema.

Palabras Clave: Arte Culinario | Psicoanilisis | Cine
Cinema and Culinary Arts: a clinical strategy
Abstract

Cooking Made the Man, the work of Cordén Bonet, proposes a relationship between the act of cooking and the advent of language. The word thus
provides man with the capacity to organise more complex actions, for him and for others, which can now be classified as symbolic. This conquest in
phylogenesis could constitute a model to intervene in ontogenesis, conceived as a clinical strategy based on the power of the culinary act. The cinema
offers an important number of these fictional scenarios in which the change of subjective position is mediated by the symbolic value of food and the
gesture of cooking. Taking as reference some classics of universal filmography, this relationship between cinema, clinic and gastronomy is shown,
providing a psychoanalytic theoretical framework to think about such articulation. It seeks to open a little explored area of professional practice. The
approach entails an ethical standpoint since it draws on narrative, myths and folklore in the treatment of these complex issues.

Keywords: Culinary art | Psychoanalysis | Cinema

Introduccién 2014).Y es el cine, con sus ficciones narrativas, el arte que
mejor ha plasmado esta potencia subjetivante del acto cu-
Cocinar hizo al hombre. Con este provocador titu- linario. Aunque no son muchos los estudios que se han
lo, la obra de Faustino Cord6n Bonet publicada en 1979 abocado ala vinculacién entre cine, cocina y subjetividad,
postula una relacién entre el acto de cocinar y el adveni- existen algunos antecedentes (Hidalgo, Segarra-Saavedra,
miento de la palabra, la cual posibilita, en la evolucién de Rodriguez-Monteagudo, 2014; Freire, 2014).
las especies, el progreso de la actividad animal desde el Para sustentar nuestra hipétesis acerca de la poten-
apremio del hambre a la mediacién del lenguaje. La pa- cia terapéutica del recurso de la cocina como estrategia
labra confiere asf la facultad de organizar, para si y para clinica, nos valdremos de diferentes referencias tedri-
los demads, acciones mas complejas que hoy podemos ca- cas del psicoandlisis. Comenzando por la tesis centra
lificar como simbdlicas. Siguiendo a Lévi-Strauss en su del Proyecto de Psicologia (1895) de Sigmund Freud,
cldsico Lo crudo y lo cocido (1964), esta conquista en la donde destaca la importancia de la primera vivencia de
filogénesis podria constituir un modelo para intervenir en satisfaccién como motor del aparato psiquico, al trasfor-
la ontogénesis, desde una perspectiva clinica (Gonzilez, mar al cachorro humano en un ser del lenguaje. Y lo que
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subraya en El malestar en la cultura (1929) acerca de la
gran conquista que supuso para la especie humana acce-
der a la cultura como logro de una renuncia pulsional.
A su vez, interesari detenernos en las contribuciones de
Jacques Lacan sobre el concepto de acto analitico (1967-
1968, 1988) y su relacién intrinseca con el lenguaje. Re-
ferencias insoslayables en la fundamentacién de nuestra
hipdtesis, acerca del valor del acto de cocinar como posi-
bilitador de subjetividad.

El objetivo de este trabajo radica en poner a prueba
esta hipétesis, proponiendo un didlogo entre el cine, la cli-
nica y la teorfa psicoanalitica. Se desprende de esa triada
una apuesta terapéutica en la que se pueda producir un
cuerpo apuntalado por la palabra y por la presencia de un
otro, via el acto de cocinar. Este abordaje clinico supone
un posicionamiento ético, ya que apunta a la emergencia
del sujeto del deseo, sustrayéndose asi de toda ortopedia
instrumentalizadora en el abordaje del problema.

Fundamentos tedricos

La importancia del acto de cocinar en el advenimien-
to de la especie humana a nivel filogenético puede ser
rastreada a partir de textos cldsicos, como los menciona-
dos Cocinar hizo al hombre, de Faustino Cordén Bonet
(1979) y Lo crudo y lo cocido, de Claude Lévi-Strauss
(1964), pero también a partir de otros menos transitados,
como Elintercambio simbdlico y la muerte, de Jean Bau-
drillard (1980) y la linea de investigacién en La historia
del comer, de Lucia Rossi (2014). En todos los casos es
posible hallar un comin denominador: una profunda re-
lacién entre el acto de cocinar y el ritual de compartir la
comida, y a su vez entre este Gltimo y la adquisicién del
lenguaje. Es sabido que, en el inicio de la alimentacidn,
durante el periodo paleolitico los fogones eran comunes,
lo que habla tanto de la accién de comer en grupo como
de la reciprocidad, especialmente de la carne fruto de la
caza. En la medida en que la coccién de los alimentos
pudo haber sido el factor decisivo en el trinsito de una
forma de vida animal a otra mds propiamente humana,
la alimentacidn sdlo recibe la plenitud de su sentido hu-
mano en el gesto de compartir (Cordén, 1979; Rossi, L.
2013). En el apartado “La cocina bajo la palabra”, Cor-
dén (1979) presenta el tema en estos términos:

En principio, la cocina transforma cualitativamente la acti-

vidad culinaria previa del hominido: posibilita el progreso

que va de la necesidad de comer (dependiente del apremio

del hambre, del azar y de la accién directa) al proyecto pre-
vio (dependiente de la cooperacién en el grupo, y al abri-

Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 13-21

go de lo fortuito); y acaba dando origen a la palabra, que
confiere la facultad de proyectar, para si y para los demas,
acciones complejas cuyas ultimas fases no estén informa-
das directamente por los datos de los sentidos. Desde que
surge, la palabra fomenta el progreso de la practica culi-
naria hasta constituir el primer tesoro de conocimientos
empiricos transmitido por los pueblos primitivos. Por lo
demis, la dialéctica entre el progreso de la palabra (con
su aplicacién a toda actividad previa y con el aumento de
los recursos idiomaticos) y la complicacién de las pautas
de cooperacién (en funcién de proyectos de cooperacién
cada vez mds amplios), culmina con la transformacién de
la horda del hominido en una sociedad humana. (p. 115)

En otro pasaje, el autor avanza con sus consideracio-
nes proponiendo una tesis que, partiendo del acto de co-
cinar, modela la historia de la humanidad:

Gracias al lenguaje y a la organizacién social, el hombre
logré romper el circulo cerrado del equilibrio biolégico,
aprendiendo a inventar su propio alimento (autotrofismo
singular que va desde la prehistoria de la ganaderia y la
agricultura neoliticas a la ganaderia y agricultura industria-
les de nuestro tiempo); gracias al lenguaje y a la organiza-
cién social, el hombre ha tenido su propia historia. (Cor-
dén, 1979, p. 18)

A estas fuentes antropoldgicas sumamos algunas
otras del campo del psicoanalisis. Por un lado el Big
Bang del lenguaje en la causacion del sujeto (2012), titulo
de la tesis sostenida por Alfredo Eidelsztein, en ella se
fundamenta que el lenguaje humano no fue efecto de una
evolucién paulatina a partir del sistema de comunicacién
animal, sino que supuso un punto de fractura —de alli la
analogia con la explosidn que dio origen al universo. Por
otro lado, las referencias en la obra de Sigmund Freud.
En El malestar en la cultura (1929) el padre del psicoa-
nalisis nos conduce al origen —siempre mitico— de la ci-
vilizacién:

Reconocemos como culturales todas las actividades y va-

lores que son ttiles para el ser humano en tanto ponen la

tierra a su servicio, lo protegen contra la violencia de las
fuerzas naturales, etc. Sobre este aspecto de lo cultural
hay poquisimas dudas. Remontémonos lo suficiente en el
tiempo: las primeras hazafas culturales fueron el uso de
instrumentos, la domesticacion del fuego, la construccién
de viviendas. Entre ellas, la domesticacion del fuego so-
bresale como un logro extraordinario, sin precedentes; con
los otros, el ser humano no hizo sino avanzar por caminos

que desde siempre habria transitado siguiendo incitaciones
faciles de colegir. (p. 89)

Concepcidn que completa en una nota al pie con una
tesis maravillosa, que permitiria pensar algunas cuestio-
nes clinicas que se encuentran en la experiencia culinaria:

Algtin material psicoanalitico, incompleto e incapaz de

ofrecer indicaciones ciertas, admite al menos una conjetu-

ra —que suena fantastica — acerca del origen de esta hazafia
de la humanidad [la adquisicién del fuego]. Es como si el
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hombre primordial soliera, al toparse con el fuego, satis-
facer en €l un placer infantil extinguiéndolo con su chorro
de orina. De atenernos a sagas registradas, no ofrece duda
ninguna la concepcidn filica originaria de las llamas que
se alzan a lo alto en forma de lenguas [...] Quien primero
renunci6 a este placer y resguardé el fuego pudo llevarlo
consigo y someterlo a su servidumbre. Por haber ahogado
el fuego de su propia excitacién sexual pudo enfrenar la
fuerza natural del fuego. Asi, esta gran conquista cultural
habria sido el premio por una renuncia pulsional. (Freud,
1929, p. 89)

Otra referencia freudiana imprescindible, esta vez
acerca de la constitucidn subjetiva, se encuentra en el Pro-
yecto de Psicologia (1950 [1895]). Alli Freud elabora su
andamiaje conceptual a partir de la primera vivencia de
satisfaccién, aquella que deja como resto el deseo, expe-
riencia fundante que distingue al sujeto de otras especies.
Experiencia determinada por la presencia de ese Otro in-
olvidable, aquel que en funcién del desamparo y de la in-
defension en la que adviene el cachorro humano, posibi-
lita el surgimiento del objeto del deseo como diferente del
objeto de la necesidad (Gonzilez Pla, Castafieda Agtiero,
2014). Volveremos miés adelante sobre este punto.

Finalmente, los desarrollos conceptuales de Jacques
Lacan sobre el acto analitico que formaliza en su Semina-
rio homénimo (1968-1969). Estos aportes permiten vin-
cular la actividad culinaria como estrategia clinica, junto
a la dimensidn de acto y la produccidn subjetiva que de
ella emana. Recordemos que inicia su seminario con una
serie de preguntas respecto de qué es el acto psicoanali-
tico. ¢El acto psi es la sesion? ¢Es la interpretacién? ¢O
es el silencio?, o ¢Lo es un acto sintomético? Y que a su
vez diferencia la nocién de acto de la accién, en tanto
motricidad, donde se incluye el arco reflejo, sirviéndose
de la experiencia pavloviana. Y concluye que no pueden
situarse en el mismo nivel acto psicoanalitico, motrici-
dad y descarga motriz.

Luego de preguntarse por el estatuto de acto y de-
limitar lo que no es, ofrece una primera aproximacion.
El acto psicoanalitico es un decir, un decir donde entra
en juego la dimensién significante: “en la dimension del
acto inmediatamente surge (...) la inscripcién en alguna
parte, el correlato significante, que en verdad, no falta
jamds en lo que constituye un acto” (Lacan, 1967-68, p.
6). “El acto dice algo” (Lacan, 1967-68, p. 84). Enton-
ces, tiene que haber un significante que inscriba un acto.
Ese significante, podrd ser leido, a la vez que constituido,
solo a posteriori. No estd de mds aclarar que la dimen-
sién del decir en Lacan remite al discurso que, por mu-
cho, va miés alld de la palabra articulada, incluso puede
prescindir de ella (Lacan, 1969-1970).

Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 13-21

“Puedo caminar a largo y a lo ancho mientras les ha-
blo, esto no constituye un acto, pero si un dia, por fran-
quear un umbral yo me pongo fuera de la ley, este dia mi
motricidad tendrd valor de acto” (Lacan, 1967-68, p. 6).
Y ejemplifica: “Atravesar el Rubicén no tenfa para César
una significacién militar decisiva; sino que, por el con-
trario, atravesarlo era entrar en la tierra-madre, la tierra
de la Republica, aquella que abordar era violar” (Lacan,
1967-68, p. 73). César se rebela contra la autoridad del
senado romano, mediante ese paso va miés alld... de la
ley, hacia algo prohibido.

En el acto, se trata para el sujeto de “cierto atravesa-
miento: suscitar un nuevo deseo” (Lacan, 1967-68, p.72).
El acto instituye un comienzo, acontece a partir de un
decir luego del cual el sujeto cambia. En Reserias de en-
serianza, Lacan sittia: “el acto (a secas) ha lugar de un
decir, cuyo sujeto cambia” (Lacan, 1988 p. 47). Luego
del acto, se conmueve la posicién subjetiva, asi como la
relacién del sujeto con su verdad, entendida en este semi-
nario como “la inscripcién del significante en el campo
del Otro” (Lacan, 1967-68, p. 53). El acto se articula en-
tre un antes y un después, hay un corte y el sujeto ya no
vuelve a ser el mismo.

Siguiendo estas coordenadas, y como veremos mds
adelante a la luz de algunos recortes clinicos, podriamos
conjeturar que el arte culinario, no como mera actividad
motriz sino como vehiculizadora de un decir, puede ele-
varse a la condicidn de acto, produciendo un nuevo su-
jeto. Lo que implica a su vez, que el sujeto decida ir mds
alld del lugar que ocupa a priori en el campo del Otro.
Nuestra hipétesis es que ese movimiento puede surgir
via un acto creador en el marco de una escena clinica cu-
linaria.

La entrada del Cine

Desde los tiempos mds remotos las diferentes artes
han rendido homenaje a las comidas y al gesto de coci-
nar. No es el objetivo del presente trabajo pasar revista
a esos vastos aportes, pero si hacer notar que la creacién
artistica ha sido fuente para el pensamiento y la reflexién
sobre el lugar que ocupa la cocina en la vida de las per-
sonas.

Enunaobrapoco difundida, Les diners de Gala (1974),
Salvador Dali adelanta una serie de reflexiones, emanadas
de su condicién de pintor y exquisito gourmet. A prop6-
sito de la relacién entre la palabra y el acto de cocinar y
degustar un plato, dice Dali (1974):
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Una noche en Saulieu, Mr. Dumaine, el famoso chef, me
dijo: “fijese usted en esa franja de niebla que flota a media
altura de los chopos. Por encima de los follajes, el cielo es
transparente y las estrellas brillan. Al pie de los drboles,
se podrian contar los tréboles que han brotado. Recdjase
usted, en el transcurso de esas veladas, cuando la niebla
flota exactamente a esa altura, es cuando tengo todas las
probabilidades de salir airoso en la preparacién del pastel
de carne en brioche que le voy a ofrecer”. Me senté en la
mesa, contemplando el paisaje, y mi goce gastrondémico
resulté inigualable. De no haber mediado este discurso,
hubiese ingerido ese mismo pastel de carne sin prestarle
mayor atencién. (p. 6)

Para coronar su idea, en otro pasaje llega a afirmar
que: “El primer instrumento filoséfico por excelencia
del hombre, es la toma de conciencia de lo real por medio
de las mandibulas” (Dali, 1974, p. 7).

En otras palabras, podemos decir que, el acto de co-
cinar y degustar se separa del orden de la mera necesidad
para ser motor de la palabra y del pensamiento.

Pero si un arte se ha consagrado a desplegar el efecto
de la degustacion de manjares, ese ha sido el cine. Des-
de la primera aparicién de una comida en el cine, con E/
almuerzo del bebé, de los hermanos Lumiere (1895),
hasta la moderna galeria de peliculas y series sobre el
tema, existe ya un subgénero claramente delimitado y
adecuadamente estudiado (Hidalgo; Segarra-Saavedra
y Rodriguez-Monteagudo, 2014). De esa amplia galeria
tomaremos cinco ejemplos, los cuales distinguen para
nosotros la matriz conceptual que nos interesa a fines de
una lectura e intervencién clinica.

Comencemos por uno de los clasicos, que muestra de
manera exquisita los efectos subjetivos del arte culinario.
Se trata de La fiesta de Babette (Alex, 1987), basada en
la obra El banquete de Babette (1986), de Isak Dinesen.
Ambientada en una desolada aldea de Dinamarca a fines
del Siglo XVII, narra la historia de Babette, una mujer
francesa que trabaja por afios como criada de dos ancianas
solteras, hijas de un rigido Pastor, que las ha educado en
la austeridad y el recato. Pero Babette se gana la loteria y
decide invertir el dinero en la preparacién de un banquete
por el centenario del Pastor. El deseo de Babette que mo-
toriza la preparacion del banquete, los obsticulos sortea-
dos en aquella aldea y la experiencia de degustar por pri-
mera vez en la vida semejantes delicias, cambiard el curso
de los acontecimientos. En la entrada situacional tenfamos
al sujeto en déficit, anclado a una repeticién sin remedio:
esta posicion estd representada por las dos ancianas, ancla-
das al patriarcado y la ausencia de todo deseo.

En la misma linea argumental, aunque ambientada en

los afios 60 del siglo pasado, tenemos otro clasico, Cho-
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colate (Hallstrém, 2000). El film narra la historia de una
mujer soltera y su hija, recién llegadas a un pequeio pue-
blo francés. En ese ambiente catdlico y conservador, de-
ciden instalar una bomboneria justo frente a la iglesia y
en época de cuaresma. Esto producird un gran escindalo
y despertara pasiones en los habitantes de una comuni-
dad que vive de las apariencias, acostumbrada a respetar
las tradiciones mds moralistas. Gracias a las delicias que
madre e hija producen con el chocolate y el deseo pues-
to en cada detalle podrin encontrar otro rumbo en sus
vidas, a la vez que introducir cambios en la manera de
pensar y de disfrutar de los habitantes.

A partir de la matriz que proponen estas dos pelicu-
las, nuestro objetivo principal serd el dar cuenta de las
posibilidades que ofrece el recurso del arte culinario en el
marco de una estrategia clinica. Por un lado, en el trabajo
con infancias y adolescencias con dificultades en el desa-
rrollo; por otro, con pacientes adultos en el marco hos-
pitalario. A su vez, pensar a la luz de estas experiencias
cuéles son los efectos subjetivos y subjetivantes, abor-
dando la cuestion desde tres ejes, aclarando que se trata
de un ordenamiento metodoldgico, ya que no es posible
pensarlos por separado. Los mismos serfan: la produc-
ci6n de efectos de subjetivacion, el afianzamiento de una
estrategia de intervencidn ético-clinica y la generacién de
un espacio de expresién creativa en la que el cine tenga
un valor protagénico.

La cocina y la terapéutica

Tanto en Babette como en Chocolate, la entrada si-
tuacional muestra situaciones de déficit y repeticién
mérbida. En ese contexto, la intervencién culinaria esta
destinada a conmover el universo subjetivo y ampliar sus
limites. En esta linea, aportaremos breves vifietas extrai-
das de un taller de cocina, el cual constituye un disposi-
tivo terapéutico que trabaja con un grupo reducido de
nifios, nifias y adolescentes con diagndsticos presuntivos
de autismo y esquizofrenia.

La propuesta consiste en la implementacién de un
programa culinario que se inicia con la eleccion del plato
a cocinar —realizada a través de diferentes variantes su-
geridas por los pacientes y discutidas por el equipo tera-
péutico acorde al grado de dificultad y estima del tiempo
de elaboracién-— su realizacién, planificacién y compra
de los ingredientes, pasando por el proceso de prepa-
racién y coccidn, hasta el reconocimiento del producto
elaborado, su degustacion.
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Como lo hemos visto en los puntos precedentes, los
distintos autores coinciden en que las nociones de “cru-
do” y “cocido” aparecen con la adquisicion del fuego y
la transformacién de los alimentos. Este movimiento,
como también vimos anteriormente, es seguramente co-
rrelativo del advenimiento del lenguaje y de la actividad
simbdlica que distinguen a la especie humana. Ahora
bien, en la ontogénesis de un sujeto, esta alternancia en-
tre lo crudo y lo cocido estd incorporada al lenguaje y
forma parte de la cultura, al menos en occidente. ¢Qué
ocurre en la infancia? Desde muy temprana edad el su-
jeto coexiste con la nocién del fuego y va organizando
un rudimento simbdlico respecto del acto de cocinar. El
punto que nos interesa trabajar es que, justamente, en
el caso de los jovenes que asisten al taller este transito
se ve afectado y con ello la propia representacion de la
comida como producto de la transformacién simbélica.
El propésito terapéutico busca por lo tanto instalar un
rudimento de este orden, al ofrecer una experiencia en la
que toman contacto con las materias primas, participan
de su manipulacién y trasformacion, reconocen el pro-
ducto final y lo saborean.

En algunos casos, puede darse una oposicion inicial a
realizar las tareas, o la manifestaciéon de un abierto ma-
lestar, expresado en frases tales como “no me gusta co-
cinar”. Sin embargo, en la intervencién singular del caso
por caso se advierte que la persona presta atencién a las
propuestas, asi como a las respuestas de los compaieros.
Entonces, comienzan a interesarse por la actividad, in-
cluso en aquellos casos en que la actividad es realizada
por primera vez en sus vidas. A medida que participan
periddicamente se entusiasman, demostrando interés y
curiosidad. Por ejemplo, respecto de las transformacio-
nes de los ingredientes en el proceso de coccidn, comien-
zan a preguntarse como sucedid. A partir de los cambios
producidos nos preguntamos: ¢serd que en el dia a dia
no hay espacio para cocinar y degustar un plato y en
lugar de eso sélo pueden responder que “no les gusta
cocinar”? ¢Es posible recuperar este logro simbdlico ad-
quirido por la especie humana en quienes han carecido
de este tipo de experiencias subjetivantes? Al tiempo que
se producen estos cambios en relacién a las actividades,
se producen efectos subjetivos: asi, los y las pacientes co-
mienzan a hacerse un lugar en el taller, a tomar a su cargo
tareas, como la de repartir los delantales, descubriendo
poco a poco una experiencia culinaria placentera hasta
ahora desconocida y repudiada.

Veamos otra situacién que permite seguir mas deteni-
damente la produccién de efectos de subjetivacion:
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Se trata del caso de una joven autista que sélo dice
unas pocas palabras sueltas, como “hola” o “pis”, y
que ahora, ademds, logra hacerse entender con sefias o
muecas. Al llegar a la institucién lo primero que hace es
tomar una alfombra que lleva consigo durante toda la
jornada. Se niega a soltarla si alguien se lo pide y sélo la
arroja al piso cuando tiene que ir al bafio. Durante la ac-
tividad trabaja sentada con la alfombra en su regazo, sue-
le acercarse con la silla a sus compaiieros y “pegotearse”
al cuerpo de las profesionales cuando le explican alguna
tarea. En situaciones en la que se altera suele levantar la
alfombra en direccién a su cuello borrando la distancia
que hay entre la mesa de trabajo y ella, o entre los com-
pafieros y profesionales y ella. A medida que transcurre
el taller se interesa por los utensilios de cocina y por los
ingredientes. Observa curiosamente los movimientos de
los demas, responde animadamente a las tareas que le son
propuestas y demanda atencién constante del equipo de
profesionales. A medida que se engancha en lo que estd
haciendo comienza a “desengancharse” de la alfombra,
la cual se cae al suelo, perdiéndose al menos por algtin
tiempo. Cesa la manipulacién descontrolada de ingre-
dientes y materiales y se abre el paso hacia movimientos
intencionales que generan una mayor autonomia y gra-
tificacién, en la medida en que logra producir transfor-
maciones con los objetos. Se genera entonces un espacio
en el que una actividad placentera es posible, a la vez que
surgen momentos que, aunque breves, alojan a un sujeto
y su deseo. Podemos conjeturar que el trabajo en la co-
cina le permite a la paciente distinguirse de los objetos
y recortar-se como un sujeto que realiza su propia activi-
dad creadora. Como correlato de esto tltimo, a lo largo
de los meses comienza a pedir el delantal al inicio del
taller, gradualmente se interesa por el cuidado de su pelo,
ufias y aspecto general.

El taller posibilita la generacion de un espacio de ex-
presion creativa y lddica, como lo expresa el siguiente
caso. Un joven adulto, quien disfruta mucho de cocinar,
suele hacerlo en su casa con su familia segtin su propio
relato. Es muy perfeccionista y dedicado, aunque en
ocasiones es dificil que permanezca en el taller por un
tiempo prolongado. Con frecuencia sale del taller y en
ocasiones prefiere quedarse en el patio sélo o con algin
compaiiero “jugando de mano”, y también con frecuen-
cia se lo convoca a regresar a la actividad. Cuando es po-
sible que regrese y se conecte nuevamente con la tarea,
el taller le permite disfrutar de su potencialidad creado-
ra, fantasear con lo que estd haciendo a la manera de un
“chef profesional”.
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El taller obra asi mediatizando la irrupcién de ener-
gia. En lugar de intentar fallidamente canalizar la irrup-
cién de goce “jugando de mano” el espacio culinario
ofertado le permite “jugar con las manos”, tramitar ese
goce en mds transformdndolo en acto creador y obtener
entonces una ganancia de placer. Freud, en El creador
literario vy el fantaseo (1908 [1907]) hace una distincién
fundamental entre la actitud del adulto y del nifio frente
al fantaseo y al juego respectivamente. Respecto de este
ultimo afirma que:

El jugar del nifio estaba dirigido por deseos, en verdad

por un solo deseo que ayuda a su educacién; helo aqui:

ser grande y adulto. Juega siempre a «ser grande», imita

en el juego lo que le ha devenido familiar de la vida de los
mayores. (p. 129)

Propiciar las condiciones de posibilidad para la ex-
periencia ludica dentro del taller es una estrategia fun-
damental dentro del tratamiento. Juan Vasen en su
obra Una nueva epidemia de nombres impropios (2011)
propone la expresion fantasias actuadas para referirse a
nifios y nifias cuya actividad desborda cuando hay fallas
en la constitucion de actividades ludicas y en el fantaseo.
Afirma que, si un nifio no puede fantasear, puede apelar a
la sobre actividad, que es un equivalente a un juego, pero
fuera de contexto; es alli cuando aparecen las fantasias
actuadas. El hacer, el moverse de manera inquieta y mo-
nétona se convierte en el recurso principal de un juego
que no logra desplegarse con una mayor riqueza simbo-
lica. La apuesta ético clinica apunta a la emergencia de un
sujeto que puede hacer con sus habilidades una maquina
de transformar goce en placer (Miller, 1984).

Alimentarse, degustar, subjetivar(se)

El almuerzo es un hecho cultural. Se trata de un mo-
mento construido socialmente a lo largo de varios siglos,
efecto del lenguaje y la organizacién social, propios de
la especie humana. Sin embargo, no va de suyo la cons-
truccién de la escena del almuerzo en el marco de los
dispositivos hospitalarios, por ejemplo, durante una in-
ternacion en salud mental o en el marco del tratamiento
semi ambulatorio de hospital de dia. A la experiencia de
este dltimo dispositivo es a la que nos vamos a referir
en este apartado, donde se intenta producir un ordena-
miento espacio-temporal como efecto de intervenciones
calculadas, y donde la presencia del profesional tiene
una funcién esencial en el armado y sostenimiento de
la escena (Gonzilez Pla y Castaieda Agiiero, 2017). Lo
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endeble del lazo social en pacientes psicéticos que par-
ticipan del dispositivo, asi como la carencia de escenas
simbdlico imaginarias que puedan replicarse en el dia a
dia, nos invitan a reflexionar sobre el valor clinico que
estas escenas —en apariencia tan sencillas, cotidianas, o
incluso “automadticas” —, pueden tener como promotoras
de subjetividad.

Viene aqui en nuestro auxilio otro clisico del cine
gastronémico, Como agua para chocolate (Arau, 1992).
Ambientada durante la Revolucién mexicana, el film na-
rra la historia de una muchacha que carga con una vieja
tradicién familiar: al ser ella la hija menor tiene prohibido
casarse ya que debe cuidar de su madre hasta los tltimos
dias de su vida. Nacida en la cocina de su casa, rodeada
de aromas y sabores y criada por la cocinera de la familia,
adquiere tempranamente un fuerte vinculo con la comi-
da. Todo el relato se vale de la cocina mexicana como
nexo y metifora de los sentimientos de los personajes.
Asi, el arte culinario deviene un medio de expresién y de
sublimacién esencial; las cebollas seran motivo de llanto,
la leche simbolo de maternidad, los pétalos de rosas des-
pertardn pasiones incontrolables. El “realismo mégico”
recorre todo el film y consigue por un lado expresar las
sensaciones de quienes prueben las recetas y por otro,
sobre el final del film, recrea lo que podria suceder cuan-
do la renuncia pulsional ya no se sostiene y la pulsién de
muerte gana la apuesta.

Los pacientes que asisten a hospital de dia suelen te-
ner como comun denominador una constelacién familiar
compleja. Como en el film mexicano, los mandatos pa-
ternos y maternos tienen un caricter limitativo de la po-
tencia subjetiva y no resulta sencillo proponer estrategias
clinicas que permitan deshacerse de esos lazos deficita-
rios. Cabe preguntarnos entonces: ¢Puede el almuerzo
constituirse en un espacio terapéutico? ¢ Existe una rela-
cién entre el acto de disfrutar la comida y la constitucién
del sujeto en el lenguaje?

Los vocablos “acompafiamiento” y “acompafiante”
derivan del término antiguo y dialectal comparia, proce-
dente del latin vulgar ‘compaiiia’, derivado a su vez de pa-
nis, ‘pan’, en el sentido de ‘accién de comer de un mismo
pan’2 La etimologia nos indica entonces que el acto de
acompanar estd desde sus inicios ligado al alimento, y
como veremos, no sélo en su sentido metaférico.

Como decfamos al inicio del escrito, existe una pro-
funda relacién entre el acto de cocinar y el ritual de com-
partir la comida, y a su vez entre este tltimo y la adqui-
sicién del lenguaje. Desde los inicios de la alimentacién
humana, durante el periodo paleolitico, los fogones eran
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comunes, lo que da cuenta tanto de la accién de comer
en grupo como de la reciprocidad, especialmente de la
carne fruto de la caza. En la medida en que la coccién
de los alimentos pudo haber sido el factor decisivo en el
trdnsito de una forma de vida animal a otra mds propia-
mente humana, la alimentacién sélo recibe la plenitud de
su sentido humano en el gesto de compartir.

De ahi el valor simbélico que adquiere para noso-
tros la escena del almuerzo en el hospital, la cual apunta
a fomentar el lazo social, lazo que al igual que el len-
guaje se encuentra afectado en estos pacientes. Cabe
destacar que el almuerzo es la primera actividad del dia,
instancia en la que se recibe a los pacientes. Allf se ge-
nera cada dfa un primer punto de encuentro entre el
hospital y ellos, un primer ordenamiento espacio-tem-
poral, donde ademds de tenerse en cuenta la necesidad
fisiol6gica de alimentarse, se abre la posibilidad de que
circule la palabra. También comparten experiencias de
cada uno de los pacientes, se conversa sobre las activi-
dades dentro del hospital, sobre temas de actualidad, o
sobre lo que tengan ganas de comentar. Por su parte, el
“poner la mesa” implica un paso esencial en el arma-
do de la escena. Mientras esperan la comida y a medida
que van llegando, se encargan de buscar el mantel, los
cubiertos, los vasos y las jarras; elementos del comer
que mediatizan el uso directo de las manos con la comi-
da. Este cuidado por la singularidad de la experiencia es
una de las claves del valor del almuerzo como gesto de
re anudamiento subjetivo (Gonzdlez Pla y Castafieda
Agitiero, 2017).

Al respecto, vale la pena citar una de las obras maes-
tras de Charles Chaplin, Tiempos Modernos (Chaplin,
1925), en la que se presenta un ejemplo por la negati-
va. A través de la parodia, el film muestra los efectos
deletéreos del almuerzo entendido como un mero tra-
mite destinado a la ingesta en clave taylorista-fordista.
Este pasaje antoldgico del film, que de no mediar el arte
promoveria en el espectador una angustia asfixiante,
evoca perfectamente la posicién de déficit que signan
las patologias en salud mental. En ese contexto, resulta
clave prestar atencién a los detalles subjetivantes de la
experiencia terapéutica. Por ejemplo, suele suceder que
no todos los pacientes asistan diariamente al almuerzo,
con lo cual es posible que haya porciones excedentes.
En esos casos algunos de los pacientes suelen tomar dos
o tres porciones juntas argumentando que “es lo mismo
hacerlo de una vez o en varias veces, si de todas maneras
se puede repetir”. Esto requiere de una intervencién, no
en la linea de las buenas costumbres, sino como apuesta
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clinica. Se trata de introducir un tiempo donde no lo
hay: establecer un lapso (diez o quince minutos) para
poder servirse una segunda porcién o compartir las que
quedan entre los pacientes que quieran repetir. Volvien-
do ala escena de Tiempos Modernos, recordemos que la
empresa alimentadora se empefia en suprimir los “tiem-
pos muertos”, imponiendo al atribulado comensal un
bocado tras otro, sin pausa ni respiro. En las antipodas,
la intervencion del profesional en el almuerzo como
estrategia clinica, no responde al capricho sino a una
legalidad comun para todos y al mismo tiempo externa
a cada uno. La apuesta es la de introducir una pauta
institucional que debe ser aceptada por el conjunto de
los pacientes, cuyos efectos pacifican, y que en tanto
terceridad permite el despliegue de un ordenamiento
espacial y temporal.

Elalmuerzo se ofrece entonces como un espacio-tiem-
po del que el paciente podrd apropiarse, habiéndose si-
tuado sus condiciones de posibilidad. Asi concebido, se
presenta, no s6lo como una estrategia terapéutica, sino
como una apuesta ética. En esta linea consideramos que
no se trata de una intervencién psicoeducativa, ni de un
intento de adaptar a los sujetos psicéticos a un “estdn-
dar” de convivencia, sino de ofrecer una propuesta para
que cada paciente, de modo singular, pueda tomarla y asi
intentar recomponer algo del lazo social afectado. Que
el paciente pueda salir del encierro, para enlazarse con
otros. Se trata de un tiempo introducido entre plato y
plato, y a veces entre bocado y bocado, como escansién
productora de simbolizacién (Gonzilez Pla y Castafieda
Agiliero, 2017).

Resulta pertinente la siguiente cita de la psicéloga
Gabriela Zadra (2005), a propésito de su estudio sobre el
comer y la psicopatologia:

El tiempo demorado del placer se opone al tiempo urgido

de la angustia. Hay un minimo de duracién exigible para

la satisfaccion, el tiempo del discurso, el tiempo necesario
para el acto de la palabra. Para satisfacerse, habra que ha-
blar. El acto de la palabra liga la pulsién al significante. La
pulsidn, al articularse en palabras queda sometida a las le-
yes de la diacronia, a la temporalidad (...). Para el hombre,
alimentarse estd unido a la buena voluntad del Otro (...).
Desde el inicio sé6lo es posible alimentarse en el encuentro

con el Otro, lo cual implica la incorporacién no sélo de
alimento, sino fundamentalmente, de palabras. (p. 93)

Volviendo a ese bello pasaje de Salvador Dali “El pri-
mer instrumento filos6fico por excelencia del hombre,
es la toma de conciencia de lo real por medio de las man-
dibulas”, el acto de degustar una comida se emparenta
con el pensamiento. Recuperar el momento del almuer-
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zo y acompaiar a los pacientes en esa travesia es también
compartir con ellos el sabor del lenguaje.

Y una vez mis, el cine es la metifora por excelencia
de esta dindmica subjetiva. Para cerrar este escrito, to-
memos entonces un Ultimo cldsico: Delicatessen (Caro y
Jeunet, 1991). En este caso se trata de un film cuyo inicio
se caracteriza por el caos y el desorden mds absoluto. En
las antipodas de lo que nos presentan los escenarios ci-
nematogréaficos anteriormente citados, en donde el acto
de cocinar y compartir una comida aparece en su ver-
tiente de plus, la entrada del tema en este film se ubica
en la vertiente del déficit. “Delicatessen”, sitio donde se
ofertan productos exclusivos, de “exquisita ejecucién”,
en la ficcidon deviene una ironia para designar lo contra-
rio. Ambientado en Francia durante la posguerra, donde
no sélo el hambre abundaba, sino también el odio y la
carencia de lazos sociales, se abre la pregunta ¢cudndo la
comida deja de ser una actividad simbdlica? ¢ Qué hacer
frente a esa degradacion radical de la condicién huma-
na? El film nos invita a reflexionar sobre lo insoportable
del porvenir luego de la guerra. El humor negro de una
suicida a quien le resulta imposible consumar su acto y
lo sublime de un artista que sabe hacer con sus piruetas,
son los recursos elegidos. El arte culinario podrd enton-
ces recuperar su funcién de velo frente al horror de los
cuerpos fragmentados.
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Para concluir

A modo de cierre, esbozamos algunas conclusiones
preliminares sobre la posibilidad de abordar problemi-
ticas complejas del campo de la subjetividad, a través del
arte culinario y el arte cinematogrifico.

Como lo muestran los distintos recortes de ficciones
literarias, cinematograficas y de vifietas clinicas presen-
tadas en este articulo, el acto de cocinar como parte de
una estrategia terapéutica permite desplegar una serie de
acontecimientos en el sujeto, y a partir de ella, producir-
lo como tal.

Las intervenciones terapéuticas a través de la cocina y
del tiempo-espacio de saborear la comida pueden deve-
nir modos novedosos de tramitar la pulsién en casos de
patologias severas. La actividad culinaria como proceso
sublimatorio, si bien estd inmersa en el lenguaje, puede
prescindir de la palabra articulada. En este sentido, la es-
trategia de trabajo propicia un abordaje terapéutico que
opera en acto cuando la palabra articulada no alcanza al
cuerpo.

Esto habilita que, en ocasiones, el sujeto pueda re-
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Resumen

The Platform/El hoyo es una fabula de terror que utiliza la comida como metifora para criticar el sistema social actual y la falta de un reparto equi-
tativo de recursos limitados. En ella, el monstruo deriva de las reacciones de los propios personajes al verse excluidos de los escalafones mds ricos
de la sociedad carcelaria que habitan. Ante esta situacidn, se plantean diferentes reacciones: la lucha individual por la supervivencia, las tentativas de
concienciacién social y el intento de revolucién social. La historia da al espectador la oportunidad de realizar estas reflexiones morales utilizando el
terror como plataforma para ello, pero sin llegar a una conclusién firme de qué camino se puede seguir para conseguir un futuro que se aleje de dicho
género. En este articulo se analizan las implicaciones de las acciones de los diversos personajes, utilizando referentes literarios y sociales, poniendo
especial énfasis en el uso de los alimentos por ser el eje principal que motiva y mueve a los personajes a la vez que crea dilemas éticos.

Palabras clave: El hoyo | comida | dilema moral | reparto de recursos
Social justice and gastronomy
Abstract

The Platform is a horror fable that uses food as a metaphor in order to criticize the current social system and its lack of an equitable distribution of
limited resources. In this film, the monster arises from the reactions of its different characters when they find themselves excluded from the richest
echelons of the prison they inhabit. Faced with this situation, several reactions arise: the individual struggle for survival, attempts towards creating
social awareness and to start a social revolution. The story gives the viewer the chance to reflect on the moral implications of each part of the story,
which uses horror to communicate its message while not reaching a clear conclusion as to which would be the best way to achieve a future different
from that one portrayed. This article analyzes the implications of the actions of the different characters, using literary and social references, placing
special emphasis on the use of food as the main element that motivates and moves the characters and creates ethical dilemmas.

Keywords: The Platform | food | moral dilemma | resource distribution

Introduccién plataforma puede llegar sin alimento alguno vy, por tanto,

la muerte por inanicién en un espacio vacio cuyo tnico
The Platform/El hoyo (Gaztelu-Urrutia, 2019) narra cambio es la presencia (0 no) de comida.

una fébula en la que un grupo de prisioneros habitan cel- La peliculaaparece clasificada en laIMDb como thri-

das apiladas verticalmente en una torre de la que se des- ller y ciencia ficcién. Kinglsey Amis defini6 la ciencia

conoce cudntos niveles hay. Cada dia un festin desciende ficcion en su obra New Gates of Hell de la siguiente

desde el primer nivel sobre una plataforma y para unos manera:

minutos en cada uno para que las personas que hay en La ciencia ficcién es ese tipo de prosa narrativa que trata

una situacién que no podria darse en el mundo que cono-
cemos pero sobre la cual se desarrolla una hipétesis basada
en alguna innovacidn de la ciencia o tecnologia, o pseudo-

él puedan comer. Mientras los niveles superiores pueden
alimentarse cémodamente, los inferiores se encuentran

con el hambre. Los prisioneros permanecen en el nivel ciencia o pseudotecnologfa, bien sea de origen humano o
en que se encuentran durante un mes y, pasado éste, des- extraterrestre. ' (Amis, 2012)

piertan en otro aleatorio, con el subsiguiente cambio de Bajo esta definicién no puede considerarse que esta
fortuna. Encontrarse en un nivel inferior implica que la obra sea ciencia ficcién ya que su eje no son las conse-
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cuencias del desarrollo tecnoldgico y su tinica conexién
con el género es su posible situacidn en un tiempo futu-
ro, pero el cual serfa irrelevante al argumento. La situa-
cién temporal puede ser irrelevante a la ciencia ficcidn,
como demuestran series como Black Mirror (Brooker,
2011- ), que en algunos capitulos como The National
Anthem (Bathurst, 2011) demuestran cémo ésta puede
situarse en el presente.

El thriller, segin Sinchez Noriega y Gubern (2012),
se caracteriza por abordar “sucesos criminales o que en-
trafian amenazas de muerte” y se vertebra “a través de la
personalidad singular de los protagonistas” (p. 159). Si
bien existen elementos de suspense criminal en esta obra,
es posible que su eje narrativo principal sea “provocar
miedo e incomodidad en el espectador” y expresar “pre-
ocupaciones y miedos del presente, incluso en ocasiones
hay relatos que constituyen auténticas alegorias de he-
chos histdricos” (p. 153). En este contexto que se propo-
ne The Platform como una pelicula de terror que utiliza
la comida como elemento principal de una alegoria cuyo
objetivo es realizar una profunda critica social.

La pelicula compitié en el festival de Sitges junto
con Bacuran (Dornelles y Mendonga Filho, 2019) y Le
Daim (Dupieux, 2019), entre otras. En estas dos obras
se puede encontrar también critica a distintos niveles del
mundo que nos rodea. Bacuran presenta una critica a la
situacién sociopolitica de Brasil en general y al gobierno
de Jair Bolsonaro en particular, a través de la situacién de
un pueblo situado en el nordeste del pais, su zona menos
desarrollada. Le daim parte de la comedia para presen-
tarnos a un hombre obsesionado con que su chaqueta de
piel de ciervo sea admirada. A partir de esa premisa, la
pelicula desciende al horror ante los extremos a los que
es capaz de llegar el personaje en una critica a los valores
actuales centrados en la apariencia.

Podemos encontrar numerosos ejemplos que atnan
cine y dilemas morales en tiempos recientes. Eye in the
Sky (Hood, 2015) nos habla de los dilemas que la guerra
y sus victimas. Passengers (Tyldum, 2016) reflexiona so-
bre quitar la capacidad a otro de decidir su destino. Cir-
cle (Hann y Miscione, 2015) fuerza a quince personas a
decidir quién serd el préximo en morir y, con ello, re-
flexiona sobre qué valor damos a las personas y nuestros
prejuicios.

Estas peliculas ilustran la preocupacién planteada
desde la Grecia antigua entre moral y razén préctica,
como en La Repiblica (Platdn, 2006). Las razones para
actuar de forma moral suelen caen en dos categorias. En
la primera, el acto inmoral no compensa por cémo nos
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afecta. En la segunda, el riesgo no compensa la posibi-
lidad de ser descubierto. En el caso de The Platform se
suma una variable y es la falta de consecuencias ante las
acciones inmorales. Es por ese motivo que resulta rele-
vante, en este momento, distinguir entre ética y moral.

Podria decirse que la ética tiene, con respecto a la
moral, la misma relacién que la filosofia de la ciencia
con respecto a la ciencia (Uromson y Rée, 2005). Esta
rama de la filosoffa estudia la moral, entre otras cues-
tiones, sobre las cuales reflexiona. Los principios éticos
serfan universales y permanentes. La moral, en cambio,
se refiere a los principios que guian el comportamiento
de un grupo o individuo, con lo que la moral se refie-
re al comportamiento en un contexto social y temporal
concreto.

En el APA Dictionary of Psychology se define “dilema
ético” de la siguiente manera:

Una situacién en la que dos principios morales entran en
conflicto entre si. Los dilemas ficticios o hipotéticos de
este tipo se utilizan a menudo para evaluar las creencias
morales o la capacidad de razonamiento moral de los in-
dividuos. También llamado dilema moral.? (VandenBos y
American Psychological Association, 2007)

El diccionario Oxford define “dilema moral” (no hay
entrada para “dilema ético”) de la siguiente manera: “Si-
tuaciones en las que cada posible linea de accién viola al-
gln principio moral imperativo”? (Blackburn, 2008). El
diccionario de Blackwell (Bunnin y Yu, 2004) tampoco
contempla “dilema moral” entre sus entradas. Cabe pen-
sar, ante esto, que si bien existen diferencias entre ética y
moral, puede haber superposicién entre estos términos.
La distincién se encontraria en si su esfera es la universal
o la individual y social.

El monstruo

Ninguna pelicula de terror estd completa sin un
monstruo que atente contra la integridad fisica, emo-
cional o moral de los personajes. La tipologia de éstos
ha variado cuiles han sido los miedos generalizados en
una sociedad segtin su momento histérico. Asi podemos
localizar el auge de peliculas de zombis en el presente
siglo en relacién con la crisis econdmica y como critica al
capitalismo que la provoca (Ferrero y Roas, 2011; Lauro
y Embry, 2008).

Enlas primeras peliculas mudas el monstruo eraun ser
ajeno y exotico, otro, ejemplificado mediante el exdtico
Conde Dricula o el salvaje King Kong. Ante la amena-
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za comunista aparecen las peliculas como Invaders from
Mars/ Invasores de Marte (Menzies, 1953), When Worlds
Collide/ Cuando los mundos chocan (Maté, 1951), Red
Planet Mars (Horner, 1952), Them!/La humanidad en
peligro (Douglas, 1954), Earth vs. the Flying Saucers/La
Tierra contra los platillos volantes (Sears, 1956) o Inva-
sion of the Body Snatchers/La invasion de los ladrones
de cuerpos (Siegel, 1956) donde los alienigenas destruyen
los simbolos del modo de vida americano o la tierra y
amenazan con asimilarlos en algunos casos. En la actua-
lidad, el monstruo es el propio género humano y su com-
portamiento individual y grupal el que amenaza nuestra
integridad. Un ejemplo temprano de monstruo interno
seria Alien/Alien: el octavo pasajero (Scott, 1979), donde
el temido xenomorfo se gesta en el cuerpo de los tripu-
lantes de la nave para después devorarlos.

En The Platform, la amenaza es facilitada por el
contexto pero es el comportamiento de los individuos
participantes el que convierte el lugar en un entorno te-
rrorifico cuando existe la potencialidad de evitarlo. El
monstruo es interno, individual y, mediante la adicién de
personas en el entorno crea una sinergia que lo magnifica
hasta crear una pesadilla. Es quiz4 una encarnacién de la
famosa frase de Plauto (1894) “Lobo es el hombre para
el hombre”* (p. 66).

El elemento que provoca el comportamiento mons-
truoso es la competicién por una cantidad de comida
limitada pero que podria ser suficiente si todos los ha-
bitantes de la sociedad de The Platform tomaran sélo su
parte. Esto provoca, a nivel individual, una duda moral
similar a la del dilema del prisionero (Poundstone, 1992)
y es su resolucion y las posteriores reacciones las que, se-
gun su cariz moral, les convierten en seres monstruosos.

La investigacién en torno al dilema del prisionero
puede trazarse a los afios 50 (Nash, 1959; Scodel et al.,
1959). La investigacién mds reciente también ha indagado
en qué ocurre cuando hay mds de dos opciones y perso-
nas involucradas. Hay un drea de estudio llamada dilema
del prisionero iterativo (Axelrod, 1987) donde el dilema
se plantea de forma repetida a los mismos participantes,
lo cual permite que los participantes aprendan del com-
portamiento de los demds. Algunos estudios (Darwen
y Yao, 2001) apuntan a que una mayor cantidad de op-
ciones disminuye la cooperacién. La cooperacién parece
depender de factores como la popularidad (Milgrom y
Roberts, 1982), informacién incompleta (Harsanyi, 1967)
o la racionalizacién limitada (Simon, 1955; Vegaredondo,
1994). Axelrod (1984) atribuye la cooperacién a la “som-
bra del futuro”, es decir, la probabilidad e importancia de
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interacciones futuras. Esto implica que el comportamien-
to dependerd, en gran medida, del interés personal y serd
una inversién de la que se espera rédito.

En el caso de esta pelicula, encontramos este dilema
con variaciones. No hay solo dos actores, sino multiples.
En cada nivel hay dos personas, con lo que una siempre
acompaia al protagonista y crea una respuesta posible
adicional. En lugar de limitarse a dos individuos racio-
nales que se beneficiarian de la cooperacién mutua, nos
encontramos con una multitud cuya colaboracién seria
necesaria para el beneficio de todos.

La pelicula comienza en la cocina de un restaurante
de lujo, la cual se retrata con estilo publicitario median-
te planos breves, muy delimitados, y con una fotografia
més amable y cdlida que el resto de ambientes del film.
Una serie de cocineros preparan delicados platos, de as-
pecto decadente y opulento. Entre ellos, uno es amones-
tado por el jefe de cocina al haber dejado que un pelo le
cayera en ella.

Figura 1: Restaurante opulento al inicio de la pelicula

El espectador no es consciente en ese momento de la
finalidad del banquete. Este sera transportado a lo largo
de todas las celdas de la cdrcel vertical, empezando por la
mis alta. Cada habitante tiene libertad de tomar lo que
desee de cuanto le llegue, pero no puede quedarse con
nada para después. Asi pues, los que se sitdan en capas
inferiores estdn a merced de las acciones de los niveles
mis altos y la comida funciona como un simbolo de ex-
clusién y separacion.

Esta metdfora podria estar representando el “efecto
derrame”, segtin la cual la prosperidad de los més ricos
gotea hasta los menos afortunados y les ayuda a todos.
Esto es aplicado en la economia contemporinea median-
te la reduccién de impuestos a los sectores més ricos y a
las grandes corporaciones bajo el argumento de fomen-
tar la economia. Puede encontrarse ejemplo de ello en
el trabajo de Arthur Laffer, impulsor de la implantacién
de medidas econémicas en este sentido durante la admi-
nistracién de Reagan en Estados Unidos y consejero de
economia del actual presidente Donald Trump (Moore y
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Laffer, 2018). Esta postura ha sido abundantemente cri-
ticada (Hirsch, 1980; Arndt, 1983; Dabla-Norris et al.,
2015) pero, en la pelicula, s6lo cuestiona cémo los reclu-
sos se relacionan entre si. No se plantea si los recursos
iniciales son suficientes, si debieran ser mayores o cémo
pedirlos, sino cémo los diferentes niveles luchan entre
si por ellos. En ese sentido, no cuestiona al sistema sino
tan s6lo a las clases mds pobres de éste y los conflictos
entre ellas y los sitda en un mundo globalizado como lo
describia Zygmunt Bauman (2001):

Vivimos en un mundo globalizado. Esto significa que to-
dos, seamos conscientes de ello 0 no, dependemos los unos
de los otros. Cualquier cosa que hagamos o nos abstenga-
mos de hacer afecta la vida de personas que viven en lu-
gares que nunca visitaremos. Y lo que sea que hagan estas
personas distantes o dejan de hacer, tendrd un impacto en
las condiciones en las que cada uno de nosotros, juntos y
por separado, conduzcamos nuestras vidas (...) Vivir en
un mundo globalizado significa ser consciente del dolor,
la miseria y el sufrimiento de innumerables individuos que
nunca conoceremos en persona. > (p. 16)

Los reclusos son, necesariamente, consumidores que,
por supervivencia, deben participar en el sistema ya que
excluirse de él implica la muerte por inanicién. La comi-
da contiene en si el potencial de supervivencia, de conse-
guir al menos los objetivos de la base de la pirimide de
Maslow (1943) que satisfacen las necesidades fisioldgi-
cas. A su vez, se presenta como un simbolo de todo lo
deseado y deseable pero, a la vez, inalcanzable. Los per-
sonajes hacen referencias a lo que deben de percibir los
que habitan los niveles superiores, pero jamas lo ven. Si
saben cudnto quedard para los siguientes y el sufrimiento
de los que estin por debajo de ellos, pero no siempre
motiva una respuesta ética por su parte.

En un mundo de consumidores, los bienes y recursos
limitados son el mayor deseo, cuya obtencién trae la sa-
tisfaccién inmediata. Antes de aceptar entrar al Hoyo, en
la entrevista de acceso, se les pregunta también si tienen
alergias, intolerancias y cudl es su plato preferido. Esto
promete que los bienes estardn adaptados a la persona,
disefiados para él. Similar a las promesas publicitarias de
productos caros, no cuenta el coste personal de adquirir-
las. En el caso de esta obra, obtenerlos es mera cuestién
de suerte ya que no existen mecanismos que permitan
acceder a ellos. Puede ser una critica de un sistema des-
igual, en el que si bien se dice que el esfuerzo y el tra-
bajo duro se verin recompensados, la realidad es muy
distante, tal y como refleja la sociedad millennial, una
generacion con alta formacion académica pero, econd-
micamente, muy precaria (Burstein, 2013).
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Trimagasi

La historia comienza con dos personajes en una cel-
da, Goreng y Trimagasi. Este primer compaiiero de celda
responde a las primeras iteraciones de un dilema del pri-
sionero repetido a lo largo del a pelicula.

El primer mes, su relacién es afable conforme se ali-
mentan de forma suficiente en un nivel abundante. En este
caso, dispuestos ante una situacién ventajosa, no coope-
ran con los menos afortunados aunque esto beneficiaria
al conjunto. En el segundo mes, en cambio, despiertan en
un nivel poco afortunado y experimentan la otra cara de
la moneda.

Ante esta circunstancia, Trimagasi maniata a Goreng
con la intencién de cortar trozos de su carne para poder
alimentarse. Podria relacionarse con el episodio retratado
en el lienzo de Géricault titulado La balsa de la Medu-
sa (1819) y el episodio real en que se inspiraba. Este cua-
dro muestra la balsa improvisada por las 147 personas que
quedaron a la deriva tras el naufragio de la fragata Méduse,
de las cuales murieron todas excepto 15 en las dos sema-
nas que tardaron en rescatarlos. Trimagasi encarna el afin
de supervivencia mas primario, donde no hay cabida para
moralidad ni ética alguna y, ademds, tampoco hay empatia
hacia los que estdn en su misma situacion.

Esto se ve reflejado en cémo trata el personaje la co-
mida: la manipula con desprecio, escupe sobre los restos
e insulta a los siguientes cuando la plataforma baja. Jus-
tifica esto aduciendo que “los de arriba” han hecho lo
mismo antes que él, con lo que él participa de la cadena
en la que el més fuerte oprime al que es mas débil.

Figura 2: La plataforma de comida

Ante esta situacidn, la propia persona se puede tor-
nar objeto. Kant (1996) consideraba que las cosas te-
nian precio, pero las personas tenfan valor, ya que no
son medios sino fines en s{ mismas. Sin embargo, este
entorno convierte al consumidor en objeto de consu-
mo, en alimento, desproveyéndolo de toda dignidad.
La reflexién que plantea esta secuencia es amplia por la
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casuistica que genera, de nuevo derivada del dilema del
prisionero. La propuesta que se realiza es, no obstante,
cruel: Trimagasi planea cortar trozos del cuerpo de Go-
reng y alimentarlos a ambos de ellos. No se desvela si
autofagocitarse hubiera permitido sobrevivir, porque el
protagonista es rescatado de esta situacién por Miharu,
una mujer que busca a su hijo. Una vez liberado, Go-
reng acuchilla sin piedad a su agresor, en un arranque de
violencia inesperado, que puede hacer pensar que si se
utiliza a las personas como cosas, éstas no responderin
de otra forma.

Imoguiri

Tras plantear a dénde lleva el afén por la mera supervi-
vencia, la pelicula introduce un nuevo personaje, llamado
Imoguiri, quien intenta plantear un sistema de reparto jus-
to. Esta iteracion del dilema plantea la cooperacion y los
problemas que puede plantear en un sistema con multiples
actores. Este personaje proviene del interior del sistema
que crea la sociedad desigual y, se presupone, participa de
su razonamientos internos. Sin embargo, se muestra que
desconoce el alcance de sus implicaciones, las cuales no ha
podido apreciar hasta participar en el sistema.

Parfitanaliza en su trabajo Reasons and Persons (2007)
la resolucién préctica de dilemas, especialmente con res-
pecto a la contribucién personal y es relevante en esta
parte de la historia. Dice que “A menudo se afirma que,
en aquellos dilemas en que participan muchas personas,
lo que cada una haga no cambiard nada”® (Parfit, 1984).
Su texto contintia argumentando por qué esta idea es
errénea. Una de las razones relevantes para este contexto
es la que explica que:

Aunque una accién no perjudique a nadie, esta accién
puede ser incorrecta porque es parte de un grupo de ac-
ciones que en conjunto [sic] perjudican a otras personas.
Del mismo modo, incluso si un acto no beneficia a nadie,
puede ser lo que uno deberia hacer porque es parte de un
conjunto de acciones que en conjunto benefician a otras
personas.” (p. 70)

Imoguiri plantea dos estrategias de accion diferentes
que parecen partir de este planteamiento. La primera de
ellas es la accién individual e intentar concienciar al resto
de habitantes. Hace eso preparando dos raciones de comi-
da para los inquilinos del siguiente nivel y consumiendo
s6lo lo que necesita. Acto seguido, les explica lo que ha
hecho y les pide que hagan lo mismo, con un lenguaje res-
petuoso y cuidado, totalmente descontextualizado para
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el lugar. La recepcion no es positiva y sus esfuerzos son
ignorados de forma repetida.

Esta recepcién negativa podria situarse en otro error
planteado por Parfit (1984), que dice que, en dilemas que
involucran a mucha gente “Se afirma que, en estos casos,
lo que cada persona hace no cambia nada®” (p. 73) porque
la probabilidad que tienen que causar un cambio es muy
pequedia. Los prisioneros, en ese momento, no consideran
que sus acciones puedan traer cambios a gran escala.

Argumenta Parfit que hay ocasiones en que, por pe-
quefia que sea la probabilidad de causar un efecto, no se
puede pasar por alto por lo critico que seria el efecto cau-
sado. El ejemplo que elige es el de un ingeniero nuclear
que tiene una posibilidad entre un millén de causar una
catdstrofe. En un caso asi, no puede ignorarse una posi-
bilidad, por pequena que sea. Extiende este razonamien-
to a los casos que afectan a una gran cantidad de gente o
que se extienden en el tiempo, por cémo se acumularian
los beneficios.

La segunda accién es la amenaza de violencia. Este
comportamiento no parece tener en cuenta las razones
antes mencionadas para cooperar ante una situacién de
dilema de prisionero. El cambio de actitud se da cuando
interviene Goreng, quien amenaza a los del nivel inferior
con defecar sobre la comida hasta que atiendan a sus razo-
nes. Sin embargo, esto s6lo garantiza el cambio en el nivel
inmediatamente inferior y no hay garantias posteriores.

Suele asumirse que la violencia es causada por la des-
humanizacién del otro, lo cual reduce la percepcién de
que se les deba un trato ético. Existen estudios (Rai, Val-
desolo y Graham, 2017) que, en cambio, argumentan que
la violencia puede tener motivaciones morales que lleven
aella. En este caso, los personajes no se benefician de for-
ma material por sus acciones, como hubiera hecho el per-
sonaje canibal, sino que recurren a las amenazas porque
consideran que los otros la merecen, con lo que pueden
considerarse virtuosos (Fiske y Ray, 2014).

Baharat

Baharat aparece escalando el agujero del hoyo con una
cuerda como tnica posesion, en clara alusién al ascenso
social. Ante sus intentos, los habitantes del piso superior
fingen conversar entre si, sopesando si ayudarle o no, has-
ta acceder a ello. Cuando estd ascendiendo, le empujan de
vuelta hacia abajo, entre risas y lanzdndole heces. Ante la
imposibilidad de conseguir colaboracién superior, sélo
queda como opcidén tomar la justicia por la propia mano.
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Es en ese momento que los personajes deciden tomar las
riendas del reparto de comida y redistribuir ellos mismos
los recursos. Pareceria que la solucién al dilema dada en la
pelicula es eliminar la libre eleccién para evitar que ésta no
sea la cooperacion. Narrativamente, parece mas orientado
a cambiar la historia hacia un viaje del héroe (Campbe-
11, 2003), especialmente notorio por la adquisicién de un
simbolo, un acompafiante y una misién.

Deciden no repartir comida en los primeros cincuen-
ta pisos, para compensar las injusticias pasadas. Esta re-
flexion plantea al espectador si pudiera ser justo causar
hambre hoy a unos pocos por las inequidades pasadas
provocadas por el sistema. En segundo lugar, aparecen
personajes que han ayudado a Baharat en su ascenso,
quienes apelan a su relacién personal y ayuda previa. En
la pelicula, tampoco se les concede un trato de favor. Por
ultimo, aparece la figura del hombre sabio, quien les dice
que necesitan un simbolo inmaculado, un plato que lle-
gue sin haber sido tocado de vuelta, para que “los de arri-
ba” sepan de su misién. Una panacota es el plato elegido,
tratado como el Santo Grial.

La comida se ha utilizado como simbolo de protesta
en tiempos recientes, como en la Fishball Revolution (Re-
volucién de las bolas de pescado), situada en Hong Kong
en febrero del 2016 o en el movimiento #jedzjabtka del
2014. En ese afio, Putin habia prohibido la importacién
de frutas y verduras polacas, ante lo cual los polacos res-
pondieron con tweets y posts comiendo manzanas, “jedz-
jabtka”. También puede aparecer como arma, como en el
caso del milkshaking. Esta prictica consiste en lanzar un
batido a modo de protesta, una prictica popularizada en
el Reino Unido durante las elecciones parlamentarias de
2019 (Weaver, 2019) como forma de causar humillacién
publica (Chakelian, 2019). De modo similar, se han uti-
lizado bombas de harina (Tempest, 2004) o huevos como
armas arrojadizas (Fawkes, 2004). Las protestas causadas
por el hambre han sido, histéricamente, una fuente de
revueltas, como las del 2011 en la plaza Tahrir de Egipto
(Lagi, Bertrand y Bar-Yam, 2011). En Grecia, en el 2011,
“comer” se us6 como metéfora del consumo desmedido y,
durante la crisis de deuda soberana la pregunta era quién se
habia comido el dinero (Sutton, 2011; Sutton et. al., 2013).

En este caso, la simbologia muestra més relacién con
casos como el “Movimiento de las patatas” (Kivhpa tng
Notdrag), donde los cultivadores de patatas decidieron
distribuirlas de forma gratuita para quejarse contra el
gobierno y su situacién econémica (Henley, 2012) o las
protestas de agricultores espafioles (ABC, 2019). Sin em-
bargo, no agotan la via pacifica puesto que, para que el
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mensaje llegue intacto, los personajes luchan contra el
resto de prisioneros.

Tras descender cientos de niveles, no queda nadie
con vida, y la plataforma no se detiene hasta que llega
al dltimo. No parece haber nadie con vida pero, bajo la
cama, hay un nifio con vida. Esta situacién plantea qué
es mds importante, si alimentar a la criatura o mantener
el simbolo intacto. La decisién es pragmitica: el nifio estd
presente y es inmediato. Por ese motivo, se sacrifica el
emblema de la pequena revolucién planteada para poder
apenas saciarlo. Esto les deja desprovistos de cualquier
avance y en la misma situacién en la que estaban al co-
menzar. La pelicula no plantea respuestas al reparto in-
justo de recursos, ni gufas de comportamiento. El final
es tremendamente abierto y sélo parece apuntar a que la
proxima generacion deberd enfrentarse al mismo reto, ya
que la presente no ha sabido superarlo.

Conclusiones

La comida es parte intrinseca de la economia moral
la sociedad y su reparto es indicativo de las relaciones
que se establecen en su interior. The Platform plan-
tea una distopia fantdstica donde la comida es utilizada
como elemento vertebrador y simbélico del consumo
de recursos, cuya carencia hace que el espectador deba
replantearse la racionalidad del mercado. El uso de la co-
mida como elemento de exclusion llevard a su uso como
simbolo de resistencia, en un intento de revolucién entre
los presos. Pueden encontrarse antecedentes recientes de
usos simbdlicos de la comida como elemento de protesta
en la Fishball Revolution o el milkshaking, entre otros.

Su reparto sitda al protagonista y a todos los partici-
pantes en el sistema en un dilema del prisionero iterativo y
con un gran nimero de participantes. No s6lo deben elegir
si compartir justamente la comida y cooperar o no, sino
que deben hacerlo mdltiples veces, con el recuerdo de lo
que el resto de participantes han hecho previamente. Esto
lleva a la narracidn de diversas estrategias: la no coopera-
cién egoista, intentos de razonar por qué todos deben coo-
perar y, finalmente, la decisién del protagonista de usar la
fuerza para forzar la cooperacién por métodos violentos.

La pelicula plantea varias criticas. La primera es la del
“efecto derrame”, segun el cual la riqueza “gotea” hasta
los mds pobres, al mostrar su sufrimiento cuando no se
colabora en un reparto justo. La segunda es la objetiva-
cién de las personas en dicha situacidn puesto que con-
vierte a la persona en objeto de consumo, equipardndola
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ala comida. La tercera critica es hacia los que opinan que La pelicula plantea, desde la crueldad del cine de
un pequefio esfuerzo individual no puede cambiar nada, terror, la lucha por la supervivencia, el intento de con-
aunque esto termina respaldindose por la violencia. Fi- cienciacién social y parece mostrar que la violencia es la
nalmente, la solucién por la que opta el protagonista es Unica solucidn en situaciones cercanas al dilema del pri-
no permitir que el resto de participantes elijan qué curso sionero. Sin embargo, ésta también es fallida y nos deja
de accién quieren tomar, con la intencién de destruir el sin mds respuesta que el esperar que la préxima genera-
sistema en el que participan. cién pueda hacerlo mejor que nosotros.
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! Science fiction is that class of prose narrative treating of a situation that could not arise in the world we know, but which is

hypothesized on the basis of some innovation in science or technology, or pseudo-science or pseudo-technology, whether human or
extra-terrestrial in origin.

2 A situation in which two moral principles conflict with one another. fictional or hypothetical dilemmas of this kind are often

used to assess the moral beliefs or moral reasoning skills of individuals. Also called moral dilemma.

3 Situations in which each possible course of action breaches some otherwise binding moral principle.

*  lupus est homo homini.

5 We live in a globalising world. That means that all of us, consciously or not, depend on each other. Whatever we do or

refrain from doing affects the lives of people who live in places we’ll never visit. And whatever those distant people do
or desist from doing has its impact on the conditions in which we, each one of us separately and together, conduct our lives.
Living in a globalising world means being aware of the pain, misery and suffering of countless people whom we will never meet in
person.

¢ itis often claimed that, in those contributor’s dilemmas that involve very many people, what each person does would make no

difference.

7 Evenif an act harms no one, this act may be wrong because it is one of a set of acts that together [sic] harm other people. Sim-

ilarly, even if some act benefits no one, it can be what someone ought to do, because it is one of a set of acts that together benefit
other people.

8 it is often claimed that, in these cases, what each person does makes no diference.
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Resumen

Este articulo hace un breve examen de la pelicula ftalo-brasilefia Est6mago en clave interdisciplinar, buscando dilucidar las relaciones que entretejen
los personajes desde la comida y el acto de comer. Para ello proponemos una lectura del film como texto de andlisis que se puede examinar desde la
antropologia y la sociologia, teniendo como eje central de anilisis la propuesta de Jean Baudrillard sobre el intercambio simbélico. La importancia de
la comida dentro de las relaciones y los vinculos sociales comportan una serie de circuitos y estratificaciones al interior de las comunidades, o en el
caso del film al interior de la cdrcel donde se desarrolla parte de la historia, generando toda suerte intercambios simbélicos y nuevos posicionamientos
entre los miembros de las mismas.

Palabras clave: Comida | Cultura | Intercambio simbélico | Muerte | Satisfaccién | Sexo

Beyond eating

Abstract

This article makes a brief review of the Italo Brazilian film “Estémago”, in an interdisciplinary way, searching for elucidate the relationships that
characters establish from the food and the act of eating. For this, we propose a reading of the film as an analytical text, which is possible to examine
from anthropology and sociology, taking into account Jean Baudrillard’s proposal about symbolical exchange as the central axis of analysis. The
importance of food into relationships and social ties implies a series of circuits and stratifications inside the communities, or in the prison where the

film takes place, creating all kinds of symbolic exchanges and new positions among their members.

Keywords: Food | culture | Symbolic exchange | Death | Satisfaction | Sex

Introduccién

El film Estémago (Jorge, 2007) contiene unos ele-
mentos fecundos para su andlisis desde las ciencias so-
ciales. En este articulo se intenta plasmar, a partir de un
marco tedrico antropoldgico y, con mds precision, desde
la sociologfa brasilefia, la importancia de la comida como
elemento socializador.

En este sentido, se evidencian pocos trabajos que in-

daguen sobre la alimentacién y sus implicaciones socia-

les, por tanto, la ruta que toma el trabajo es rescatar las

E S T éwf\ 6 o menciones del sociélogo Roberto Damatta (1987; 2006)

sobre la importancia de la comida en darle sentido a los

dotd PN WAl PuTEATEL TENEE BRREE LENE T BENTEENERL

S o i i o ol BB SO 5 W aspectos sociales de la cotidianidad de Brasil. Seguida-

TR N T SETE TESWTENS  REEE Ve

A e e mente, se complejiza de forma mds adecuada sobre el
i L et Sty acto de devorar -comida, sexo y muerte- teniendo en
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cuenta al film y, conceptualmente, los aportes de Jean
Baudrillard (1993; 2000).

El argumento del film

El film Estémago, dirigido por Marco Jorge, se aden-
tra en la historia de Raimundo Nonato, un cocinero pre-
so que progresivamente narra los eventos que lo llevaron
a la cdrcel. El argumento puede ser simple, un cocinero
que asesina a su jefe, duefio del restaurante, y es conde-
nado a prisién en donde tiene que ganarse las lealtades
de sus compafieros mediante su talento en la cocina. Sin
embargo, la complejidad del texto estd en el anélisis de
su profundidad argumentativa, y para esto es menester
acercarse de una forma mds detallada.

La pelicula interesa como texto de indagacién sobre
lo gastrondémico, la relacién que entretejen los protago-
nistas con la comida y los intercambios que surgen des-
de lo alimenticio, atravesando el poder y el sexo. Con
tintes de humor negro y critica social, Estémago centra
en su argumento en las vicisitudes de Raimundo, un
campesino que llega a la ciudad de Sio Paulo y cuya
unica virtud es saber cocinar. Después de trabajar casi
esclavizado en una fonda de bajo prestigio, descubre
un saber-hacer sobre los alimentos que lo llevan a co-
nocer a Giovanni, el duefio de un restaurante italiano
que lo contrata de ayudante de cocina introduciendo
al protagonista en la exquisitez y variedad de la cocina
italiana.

La pelicula entreteje dos momentos narrativos; uno

es la relacién de Nonato con la cocina, su descubri-
miento y el reconocimiento social que esto le da. Aqui
surge el personaje de la prostituta que intercambia sexo
por comida, quedando de manifiesto el correlato que
hay entre el sexo, la comida y la insatisfaccién que se
genera en la bisqueda por saciar este par de apetitos.
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El protagonista parece extasiado por la cantidad de olo-

res, sabores y variedades que permite la cocina italiana, y
se encuentra en constante experimentacion con las posibi-
lidades que brinda esta gastronomia. Mientras esto suce-
de, él se va enamorando de la prostituta hasta el punto de
organizar, hipotéticamente, los detalles de su matrimonio
con ella. Un dia él sale a buscarla por las calles donde ella
trabaja pero no la encuentra y, extraiiado, se dirige a la casa
de Giovanni, donde se lleva una desagradable sorpresa.

El segundo momento, muy bien articulado al desa-
rrollo del primero, narra los pormenores del protagonis-
ta en la circel donde paga una condena por homicidio. Al
parecer, él se muestra comodo tras las rejas pues disfruta
de cierta posicién de poder al ser el cocinero de los reos.
Alinterior del presidio, la cohesién de los internos con el
lider se genera teniendo de intermediario al cocinero que
los hace participes de un momento de catarsis y unidad
tal como lo plantea Naomichi Ishige (1987): “Reunirse
durante las comidas fortalece al grupo y contribuye sin
duda a su cohesién. Es también un medio de comunica-
cidén que permite a sus integrantes expresar su identidad
dentro de é1” (p. 18).

A su vez, los reos empiezan a preguntarle el porqué
de su encarcelamiento alrededor del plato de comida.
Damatta (1987) explica que la comida, en contraposicién
a lo alimenticio, resalta las emociones y los sentimientos;
sobre el plato se recuerda la vida en libertad. La codifi-
cacién de las reglas y la estratificacion del poder se ma-
nifiestan a la hora de comer. La formalizacién de las mis-
mas se dan, como lo muestra la pelicula, en el momento
exacto del almuerzo: unos ocupan su lugar asignado, ya
sea el suelo o unas sillas, y los que comen primero son
aquellos que ostentan la voz de mando dentro del grupo.
También la disposicion a la hora de dormir se asigna con
relacién a la cercania con el lider, siendo Nonato de los
mds préximos a la parte alta del camarote donde duerme
el cabecilla. Cabe destacar que los reos no tienen un pa-
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ladar acostumbrado a la gastronomia italiana por lo cual
Nonato cocina lo mds bdsico para su gusto y para deleite
de sus compaiieros de celda.

LN

Otro elemento de la narrativa de la pelicula es la con-

solidacién de la comida como sustituto de otros goces.
Tanto para el cocinero como sus comensales, el goce que
les procura los alimentos parece suplir otras formas de
satisfaccién que son visibles en las circeles (el consumo
de drogas, el ejercicio, los tatuajes, las relaciones sexua-
les...etc.). La satisfaccidon se muestra pldstica, maleable,
pero direccionada al buen comer dentro de la carcel, ge-
nerando a su vez cohesion: “[...] las relaciones que su-
pone compartir la comida en torno a la mesa (en nuestro
caso la celda) estdn permitidas a todos los miembros de
la familia y tiene por objeto unirlos” (Ishige, 1987, p. 20).

Al final de la pelicula, los dos momentos se entre-
cruzan en un climax de comida, sexo y muerte. Nonato
descubre a Giovanni teniendo sexo con la prostituta a
cambio de un suculento manjar. La prostituta le tenia
prohibido los besos en la boca a Nonato, pero él nota
que con Giovanni esta contraindicacién no aplica. Este
es el detonante para que el protagonista lleve a cabo
su Ars culinario: mata a Giovanni y a la prostituta, cer-
cendndole a esta tltima una nalga que frie a manera de
carne de hamburguesa.

El otro momento, que enlaza el texto filmico, es cuan-
do Nonato decide vengarse del lider del grupo preparan-
do una comilona que contiene un veneno exclusivo para
él. Al eliminar a este eslab6n, Nonato queda mds cerca
del poder, al convertirse en el cocinero lider de la cdrcel.
Nonato, al final de la pelicula, parece no tener ningin
remordimiento por los crimenes que ha cometido pues,
al fin y al cabo, tiene un techo, comida, cama y estd cerca
de las dindmicas del poder dentro de la circel; como un
dia cociné una nalga humana al otro dia puede cocinar
hormigas a las finas hierbas.
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La pelicula muestra que la violencia es una préctica

social establecida y también hace patente cierto desprecio
por las clases bajas que “no saben comer” por “falta de
cultura”, a la manera del cine con contenido violento hi-
perreal expuesto por Henry Giroux (2002). La naturaleza
mundana de la violencia pone a los personajes en cierto
limbo moral, generando atraccién y justificacién por su
actuar.

La importancia de la comida en los procesos sociales

La cultura popular latinoamericana es fuente de cono-
cimientos certeros, es la voz de los humildes que mediante
las artesanias, la musica, los bailes, la comida y los refranes
se resiste al poder dominante. Precisamente la relacién en-
tre la alimentacién y los refranes (dichos) es un tema re-
currente en lo popular, unos ejemplos: “Al gue no quiere
caldo se le dan dos tazas”, “ Barriga llena, corazon conten-
t0”, “Indio Comido, indio ido” y “A todo cerdo le llega su
diciembre” demuestran como la alimentacién hace parte
inmanente de la cultura de nuestras sociedades.

Aunque los refranes no sean el tema central de este
escrito, son pertinentes para introducir el tema de la ali-
mentacidn, porque una gran amalgama de refranes tiene
componentes alimenticios que ratifican la importancia
de la comida para las sociedades. Esa misma importan-
cia la destacd el jurista Francés Anthelme Brillat-Savarin
cuando indic6 “Dime lo que comes y te diré quién eres”
en su texto del siglo XIX Fisiologia del gusto.

En su texto “Sinfonia de los sabores” Claude Lévi
Strauss (2008) realiza una reflexion de los sabores y su
importancia cultural. De esta manera, indica que cada
sabor tiene una referencia a un lugar o espacio, por tan-
to la cocina de una sociedad es un lenguaje en la que se
encuentra presente, consciente e inconscientemente, su
estructura y sus contradicciones. En este orden de ideas,

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

(35]



John Jairo Quitian Murcia y William Cifuentes Cruz

la cocina estd acentuada por lo social, por la otredad con
quien se comparte los alimentos.

El sociélogo japonés Naomichi Ishige (1987) en su ar-
ticulo Comer en sociedad resalta la importancia del com-
partir en la mesa, para él, la comida sola pierde todo su
sabor por tanto es necesario reunirse en compafiia para un
mejor disfrute. La comida en grupo fortalece y organiza.
Ishige enfatiza la importancia del compartir en la fami-
lia para el reconocimiento de las normas, reglas, leyes y
la identificacién de una autoridad quien hace el reparto
alimenticio mds equitativo o por el contrario més injusto.

La importancia del grupo en el gusto y en el forta-
lecimiento organizativo es notorio. A esto se le puede
sumar que los hdbitos culinarios de cada sociedad son
influenciados por factores como la clase, la raza, la reli-
gién 'y el ambiente social en general. En el caso brasilefio,
la investigadora Cristiane Nunes dos Santos (2007) en
su articulo “Somos lo que comemos Identidad cultural,
habitos alimenticios y turismo”, reflexiona sobra la iden-
tidad cultural de la comida en Brasil con sus multiples
colores y sabores. Asi pues, la identidad cultural estd su-
jeta a una relacién de multiples actores.

En Brasil, y en muchos paises de Latinoamérica, se
habla de un multiculturalismo que se nutre de la tradi-
cién indigena, africana, asidtica y europea que contribu-
yeron a diversificar, entre otras cosas, la gastronomia.
Esta identidad en la comida brasilefia es trabajada por
el sociélogo Roberto Damatta (1987) en su articulo “La
cultura de la mesa en Brasil”, denotando la identidad ali-
mentaria y su relacidn, en el caso brasilefio, con las emo-
ciones realizando una distincién entre alimento y comi-
da; cualquier sustancia nutritiva puede ser alimento, pero
no todo alimento es comida.

En este caso, la comida se convierte en el sabor emo-
cional de la cultura en Brasil. La comida permite expre-
sar y destacar la identidad emocional desde la familia
hasta lo nacional. El acto de comer talla ciertos aspectos
de identidad que conllevan a un lugar de enunciacién, a
una memoria colectiva del recuerdo y emocionalidad en
cada bocado.

La comida como elemento socializador emerge con
importancia. En el caso brasilefio, es un elemento nece-
sario para definir lo que se entiende por Brasil. Damatta
(2006) busca explicar las distintas dimensiones del ser bra-
silefio desde las pricticas sociales comunes y la cotidiani-
dad. Este rastreo del ser brasilefio indaga lo que hace del
Brasil un aspecto cultural y social distintivo. Claramente
la comida es un aspecto importante, no es elemento cen-
tral de la investigacién de Damatta, pero se percibe im-
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plicitamente la importancia de esta, para establecer una
identidad, para la definicién de un grupo o la clase.

La comida es una parte de distincién social e implica
el acompafamiento del poder para que esta distincién
demarque los espacios de clase. Ademds, es de resaltar la
importancia de la comida como enclave socializador, la
comida entre pares, familia y amigos es un tema reiterati-
vo y presente en la cotidianidad. Sin embargo, la comida
no solo se ancla en los espacios sociales y transgrede al
escenario privado en lo sexual, asi pues, el acto sexual se
torna en un acto de “comer”, de “ingerir” y la comida

como un acto de satisfaccién personal.

Sobre el acto de devorar: comida, sexo y muerte

El impulso o deseo de querer devorar a alguien se
puede entender como un acto social o, para Baudrillard
(1993), simbdlico en tanto arbitrario y singular, donde lo
que se pretende es mantener ciertos lazos o vinculos con
aquel a quien se devora (el muerto). Baudrillard senala:
“Mis alld de lo alimenticio, el problema es el del impulso
oral de devorar, sobre el cual pesaria para nosotros una
prohibicién fundamental” (p. 159). El querer devorar al
muerto es sefial de respeto y por ello se vuelve sagrado;
el restablecer y mantener los vinculos con el muerto por
medio del acto de devorar da cuenta que el matar y el co-
mer “son actos sociales que se derivan del dispositivo de
la obligacién simbélica” (p. 160), escapando a las deter-
minaciones del valor de uso o de cambio, es decir como
puro signo que puede ser intercambiable.

El matar y el comer se vuelven puro don que se da, se
devuelve y se puede intercambiar. El asesinato de la pros-
tituta y el acto de canibalismo por parte de su prometido
se podria entender bajo esta dindmica de circularidad de
intercambios donde lo que se da se tiene que devolver. La
continuidad de algo se fundamenta en hacerlo circular y
aqui vemos como se desprende metonimicamente la con-
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tinuidad del tener. Al no poseer a la chica, Nonato hace
circular su deseo poseyendo una parte de ella que devora
en el acto. Todo, para Baudrilliard (2000), entra en la di-
ndmica de los intercambios: “El sexo, los genes, las redes,
los deseos y los socios, todo cae bajo la jurisdiccion del
cambio y del intercambio” (p. 81).

El comer como acto social hace que la dindmica del
grupo se ponga en juego. Permite la consolidacién del
mismo en tanto se da un intercambio social, trasmutando
lo comido en relacién simbélica. El don del cocinero, su
alimento, es aquello que permite la circularidad en tanto
se devuelve algo que luego se puede intercambiar. Los
vinculos, las tensiones y los posicionamiento jerdrquicos
de los reclusos son posibles, y repotenciados, por el don
de la comida. Mds atin, por medio de la comida, Nonato
va escalando en la jerarquia de la cércel, intercambiando
su don, su comida, por nuevas formas de relacionamien-
to con los otros que lo rodean. La comida se convierte en
puro signo que puede ser intercambiado por otros signos
(comida por techo, comida por sexo, comida por dinero,
comida por prestigio... etc.).

La dindmica simbdlica permite que la sexualidad se
intercambie con la muerte, siendo ésta la culminacién
del goce que va miés alld de todo valor de uso o cambio.
Tomando un fragmento de la obra de Bataille sobre el
erotismo, Baudrillard (2000) sefala:

No hay diferencia entre la muerte y la sexualidad. No son
sino momentos agudos de una fiesta que la naturaleza ce-
lebra con la multitud inagotable de los seres, una y otra
tienen el sentido del derroche ilimitado al cual procede la

naturaleza en contra del deseo de permanecer, que es pro-
pio de cada ser. (p. 180)

Comida, sexo y muerte se intercambian en una fies-
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ta donde el derroche es la constante que entrelaza estos
contenidos en multiples posibilidades. El comer en pleno
coito abre la posibilidad de una continuidad que finaliza
con la muerte de la comensal, y objeto de goce sexual,
abriendo un nuevo camino de posibilidades y de relacio-
namientos para el protagonista. La comida se presenta
como el reverso de esa parte maldita de lo corporal pero,
a su vez, es el complemento que posibilita el circuito de
intercambios entre la sexualidad y la muerte.

La pelicula es un flujo constante de actos sociales que
derivan en intercambios, trasposiciones y dones que ase-
mejan mucho al ritual catélico de la eucaristia; la comida,
en la pelicula, da oportunidades, permite relaciones entre
sujetos, cierra ciclos, aproxima al encuentro sexual y per-
mite el transito a la muerte, relanzando de nuevo este ritual.

Conclusién

El film Estémago es un correlato que va mas alld de lo
meramente gastronémico entrecruzando las relaciones que
llevan al intercambio simbdlico. La dindmica comida-se-
XO-muerte se muestra como una constante en la narracién,
posibilitando actos sociales que dan sentido al quehacer del
protagonista en los dos momentos narrativos del film.

La importancia del cine como texto de anélisis radi-
ca en las multiples posibilidades de lectura y reflexion,
convirtiendo el film en un documento hipertextual que
puede ser abordado desde varias disciplinas de las cien-
cias sociales. En esta reflexion se ofrece una lectura de lo
gastronémico como posibilidad académica de compleji-
zar la realidad social.
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Resumen

Tomando como base de reflexion La grande bouffe, de Ferreri (1973), el presente articulo se propone mostrar hasta qué punto el comer constituye
en el mundo contemporineo un perfecto emblema de la sociedad de consumo y de la propia subjetividad. Después de que se separa de su sentido y
de su sensatez como necesidad de nutricion, el comer se torna obsesivo. En lugar de “comer para vivir”, nuestra voracidad e insaciabilidad (rasgos
ya esenciales del ser humano) parecen abocar a un “comer hasta morir” o, como en el film de Ferreri/Azcona, a comer-para-la-muerte. Nos hemos
convertido en tragones y glotones, en un delirio de exceso, como respuesta (absurda y, al mismo tiempo, 16gica) a la imposibilidad de trascender la
“ingestiéon” no sélo de alimento, sino de Todo. En este sentido, la tltima de las artes habria de ser el arte culinario, que debera seducirnos para de-
sear comer cuando ya no tengamos apetito. Por otra parte, desde el punto de vista ético, Ferreri/Azcona nos invitan a pensar, indirectamente, que
mientras unos seres humanos mueren de inanicién, nosotros morimos hartos en nuestra isaciable saciedad. El film de Ferreri se convierte, de este
modo, en espejo muy actual del mundo contempordneo y en una extrafia apologia irénica y triste, pero ltcida, -si se puede decir asi- del seductor
y mortifero arte de cocinar, que excita nuestra voracidad. Diez afios después (1983), Creosota reventard, harto de comer, en El sentido de la vida.

Palabras clave: Arte culinario | Consumo | Glotoneria | Obsesién | Sinsentido | Suicidio
Eating to live/Eating until death. Subjectivity and voracity
Abstract

Taking as a basis of reflection La grande bouffe (The Big Feast), by Ferreri (1973), this article intends to show to what extent eating constitutes in the
contemporary world a perfect emblem of consumer society and of subjectivity itself. After it is separated from its meaning and good sense as nutri-
tional need, eating becomes obsessive. Instead of “eating to live”, our voracity and insatiability (already essential features of the human being) seem
to lead “to eat until death” or, as in the Ferreri/Azcona film, to eat-towards-death. We have become swallows and gluttons, in a delirium of excess,
as an answer (absurd and, at the same time, logical) to the impossibility of transcending the “ingestion” not only of food, but also of Everything. In
this sense, the last of the arts should be the culinary art, which should seduce us to wish to eat when we no longer have an appetite. On the other
hand, from the ethical point of view, Ferreri/Azcona invite us indirectly to think, that while some human beings are starving, we die fed up with
our insatiable satiety. In this way, Ferreri’s film becomes a very current mirror of the contemporary world and a strange, ironic and sad, but lucid,
apology for the seductive and deadly art of cooking, which excites our voracity, if one may say so. Ten years later (1983), Creosota burst, fed up with
eating, from Monty Python’s The Meaning of Life.

Keywords: Culinary art | Consumption | Gluttony | Obsession | Meaningless | Suicide

Yo bebo por la sed venidera, yo bebo eternamente El comer como obsesién.
Rabelais, F. 1992, p. 50). Nuestra insaciable saciedad

Lo ideal seria continuar comiendo asi, indefinidamente ) . )

Philippe Noiret, en La grande bouffe, Ferreri, M., 1973 Mis alld de su funcidén como satisfaccion de una ne-

cesidad bidsica, imprescindible para la supervivencia,
pero traigame el cubo, quiero vomitar (...) Lo quiero todo

M. Creosote en Monty Python’s The Meaning of Life, i .
Jones, T., 1983 emblema de la sociedad de consumo, junto con la moda,

el comer se ha ido convirtiendo simbélicamente en un

el sexo o la tecnologia. La creciente sensibilizacién

La carencia jamds es dramatica, lo fatal es la saturacion contempordnea sobre el intimo vinculo entre ingesta de

Baudrillard, J., 1991, p. 38 alimentos y salud y, por otra parte, sobre la funcién so-
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cial del comer («La comida nos une» es el significativo
lema del Canal Cocina televisivo), asi como el avance
experimentado en las tltimas décadas por la gastrono-
mia y el arte culinario, e incluso més recientemente, la
preocupacion en torno a las implicaciones ecolégicas
de la produccién y consumo de alimentos, todo ello lo
acredita. Si, segtn el conocido dicho tradicional, «<hay
que comer para vivir, no Vivir para comer», se entiende
que, aun reconociéndose la importancia de la comida
para la vida, sin embargo, comer no deberia dejar de
ser un medio para convertirse en un fin, a la vista de
su eficacia no s6lo para proporcionarnos placer, amén
de otros beneficios, sino también para concentrar en si,
del modo mds inquietante, un potencial de goce capaz
de convertir el comer, incluso autodestructivamente,
en una cuasi infinita exigencia de satisfaccién pulsional
“digerible” por una insaciable e hiperproductiva cultu-
ra de consumo.

La sociedad consume comiendo, es una obviedad.
La subjetividad que participa en ella encuentra en el
comer no simplemente un medio de supervivencia,
sino también, a efectos hermenéuticos, un modo de dar
expresion a su estatus social, ademds de una eficaz vél-
vula de escape para su creciente ansiedad, con lo que
ello comporta. Si un conocido ensayo reclamaba hace
afios: mds Platén, menos Prozac (Marinoff, 2000), lo
cierto es que, hoy por hoy, el Prozac podria ser al me-
nos complementado por una suficiente ingesta, segin
preferencias, de comida, sexo, deporte, viajes... A ti-
tulo siquiera “estético”, cualquier flineunr en una gran
ciudad se percataria, no sin asombro, de que “se” estd
comiendo a todas horas (propiciado por la amplisima
oferta de establecimientos y por la diversidad de cos-
tumbres horarias de los turistas). Nos hemos converti-
do, masiva y sofisticadamente, en insaciables glotones,
de acuerdo a la idea directriz del consumo a la car-
ta como expresion del posmoderno proceso de perso-
nalizacion (Lipovetsky, 1986, p. 19.), lo que encuentra
su correspondencia en que nunca como hoy, en la aldea
global, hemos tenido inmediato acceso a tanto exotis-
mo (incluso erotismo) culinario: més alld de rogar por
«el pan nuestro de cada dia», en nuestras coordenadas
occidentales podemos afirmar que lo tenemos mds que
asegurado y de sobra, abarcando nuestro banquete
desde “chucherias” o manjares de club-gourmet has-
ta cocina tradicional, a fuego lento, pasando por Fast
Food, Dirty Food o Street Food.

Desde una perspectiva ética, resulta muy revelador
de las paradojas humanas y de las dificultades para su
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resolucion: el placer de comer y la abundancia de man-
jares facilita, por ejemplo, una obesidad, insana y con-
siderada antiestética, que incita al consumo de dietas,
tratamientos estéticos y quirurgicos... Incluso pode-
mos detectar cémo influyen estas tendencias incohe-
rentes en el ambito educativo, en tanto se inculca a los
més pequeiios el interés por una dieta sana y el valor
del aprendizaje de técnicas culinarias, mientras que, al
mismo tiempo, han ido surgiendo, con velocidad alar-
mante y cada vez a edades mds tempranas, patologias
alimentarias (anorexias, bulimias), sin duda propaga-
das socialmente.

En otro orden del contrasentido, a la vez que se
investiga y explora cémo conseguir y utilizar recur-
sos con vistas a una suficiente produccién alimenta-
ria local y global, por otra parte, casi todos los sec-
tores productivos implicados aspiran a rentabilizar
su actividad, conduciendo a una explotacién extrema,
abocada a una exponencial crisis ecolégica. Finalmen-
te, culminando con el absurdo, también se trata de los
residuos generados y, en concreto, del problema de los
excedentes alimentarios, lo que contrasta con su otro
extremo paradéjico y vergonzante: que haya una gran
parte de la humanidad que, literalmente, “se” muere
de hambre.

Y a nosotros, entretanto, nos amenaza la posibili-
dad de morir de hartazgo, a causa de nuestra insacia-
ble saciedad. En otros tiempos, el cristianismo habria
reconocido en ello el pecado de gula, que tendria su
contrario sensato en la satisfaccién del hambre, en el
horizonte de sentido de la nutricién. Hoy, sin embargo,
psicologizada, la gula se ha convertido en un trastorno
alimentario.

H. Bosco, Los pecados capitales (Gula) (1485).
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G. E. Opiz, La gula (1804).

Y, sin embargo, contra toda sobriedad y moderacién,
¢es necesario que la saciedad sea, no ya obvia enemiga
natural del hambre, sino rival cultural del deseo placen-
tero de comer? Sino lo fuese, y en atencidén a la voracidad
casi “ontoldgica” del ser humano, ¢por qué no seguir
comiendo indefinidamente? El sentirnos mal como in-
terrupcién del placer nos ayudaria a desistir; pero cabria
imaginar el goce de seguir comiendo sin hambre y sin fin,
no porque se nos obligase, a modo de tortura, sino por-
que ejerciésemos la extrafia libertad suicida, en nuestro
caso, de desear-comer-hasta-morir, incluso-para-morir.
¢No podria ser perfecto, a su modo, ese comer despojado
de su idea®y de su verdad natural?

Deberiamos comprender la ordinaria locura de
esta glotoneria mortifera, convertida en signo de la sub-
jetividad contempordnea y de nuestras sociedades. Adids
a la vulgar supervivencia. “;Comamos, pues, sin hambre,
comamos sin sentido, no paremos de comer!” Si “somos
lo que comemos” (decia Feuerbach) y si vale decir, con
Jean Anthelme Brillat-Savarin, “dime lo que comes y te
diré quién eres” (en Fabris, 2019), ;seamos!, y ;jseamos
vorazmente! en el puro exceso del vivir para comer. Y si
es preciso, en nuestra huida hacia adelante, decidamos ser-
mas comiendo mds, o dejar-de-ser no comiendo menos,
sino comiendo més atin, hasta el fin: comamos hasta reven-
tar o morir. Si estamos vacios de sentido, ilusionémonos
llenando al menos nuestros estémagos. Aquella memora-
ble escena de Lo gue el viento se llevs (Fleming, 1939) en
que Scarlett O'Hara elevaba su pufio al cielo, poniendo
a Dios por testigo de que ya nunca mds volveria a pasar
hambre, es casi un homenaje a una cultura y una sociedad
que no solo no estard dispuesta a pasar hambre, sino que
tampoco renunciara a su deseo insaciable de comer.
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Marco Ferreri.

La grande bouffe

Si podemos pensar el desplazamiento desde el comer
para vivir al vivir para comer, podremos acercarnos al co-
mer-hasta-morir y comprender el desafio que supone para
el espectador, atin hoy, mds alld del reconocimiento que se
le otorgd y de los escindalos que provocé en su momen-
to (1973), aventurarse en la ficcién propuesta por Marco
Ferreri hace casi cincuenta afios en La grande bouffe (La
gran comilona)?, cinco anos después de Mayo del 68, en
una fecha muy préxima al advenimiento de la nouvelle
cuisine francesa, y en una época en la que el cine adn era
capaz de aventurarse descriptiva y criticamente en el de-
venir y la crisis contempordnea del sentido (Morandini,
1991). Habria muchos ejemplos memorables de ello, pero
quizds aqui convenga recordar La naranja mecanica (Ku-
brick, 1971), Salé o los 120 dias de Sodoma (Passolini,
1976), El imperio de los sentidos (Oshima, 1976), o El #lti-
mo tango en Paris (Bertolucci, 1978).

Desde que comenzamos esta contribucién no hemos
pretendido sino introducir a La grande bouffe, film ab-
solutamente serio, incluso en lo humoristico, histriénico
y grotesco, obsceno y soez, ofensivo, transgresor e hiper-
critico. El argumento es bien conocido, y no quisiéramos
entretenernos demasiado con detalles: cuatro amigos se
retinen para comer. Nada de extrafio, en principio. Se
trata (por orden de aparicién) de Ugo (Ugo Tognazzi),
Michel (Michel Piccoli), Marcello (Marcello Mastroia-
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ni) y Philippe (Philippe Noiret). Un reparto estelar para
una pelicula que fuerza a los actores, tan reconocidos, a
unas actuaciones muy arriesgadas *. El film los presen-
ta al comienzo en sus vidas cotidianas: Ugo estd casado
y es chef en un restaurante, Michel estd divorciado y se
dedica al mundo de la televisién, Marcello es piloto de
aviacién comercial y un “maniaco sexual” (como dice de
si mismo), y Philippe es magistrado y convive, al cabo de
los afios, con su nifiera, con la que mantiene encuentros
sexuales. En cierto momento, se refiere a qué dirfan sus
compaiieros de profesion si le vieran a él, a quien tienen

por “un hombre serio”.

| L)

Michel, Philippe, Ugo y Marcello, a la llegada al caserén.

Nada, en principio, demasiado extrafio -salvo notas
surreales perfectamente escanciadas. Nadie en sus fami-
lias respectivas sabe propiamente dénde pasarin los dias
siguientes. Los cuatro se rednen en un viejo y exético
caserén heredado por Philippe de su madre. Se trata, en
realidad, de la casa en que vivié Octave Boileau, encon-
tréndose en su jardin el conocido como “tilo de Boilean”,
a cuyos pies el poeta solia hallar inspiracién. Un camién
llega con las viandas, que empiezan a ser descargadas y
relatadas con gran lujo de detalles, pompa y circunstancia,
a fin de que se aprecie que son productos de gran calidad.
En cierto momento, Michel toma entre sus manos una
cabeza desollada de res y tras declamar “Ser o no ser, esa
es la cuestion”® (a lo que Ugo corresponde burldndose,
imitando el sonido de una ventosidad), comienza a bai-
lar con la cabeza de la res en sus manos. En el siguiente
plano, el rostro crispado, inquietante, de Marcello diré:
“1Comienza la fiesta!”, una fiesta a la que Philippe se ha
referido antes, en conversacién con un oriental (recurso
surreal), como un “seminario gastrondmico”. Luego se-
guird un primer atracén con ostras, mientras los cuatro
visionan fotografias obscenas. Un momento antes han
estado valorando y casi acariciando un bello bugatti que
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hay en un garaje de la casa. En los cuatro personajes no
ha desaparecido, en absoluto, la sensibilidad estética. Es
Ugo quien se encarga de preparar las suculentas comidas,
que deben estimularles el apetito. A uno de ellos se le
ocurre que podrian invitar a prostitutas, a fin de poder
“redondear” un poco mis el circulo del placer. También
se suma Andrea (Andréa Ferréol), maestra de un colegio
infantil colindante. Comoquiera que la actividad prin-
cipal, obsesiva, es comer, las prostitutas pronto se irdn,
sorprendidas y hastiadas. Sin embargo, la maestra, al
mismo tiempo inesperada amante del sexo y con sobra-
das dotes maternales (y, como ella dice, incluso de “ama
de casa”), se prodiga con los cuatro amigos, y permane-
cerd con ellos hasta el final.

En verdad, el film no desvela claramente que los
cuatro personajes se han reunido o han constituido una
suerte de “comunidad” para suicidarse comiendo-has-
ta-morir. Empresa dificil (como reconocerd Marcello
en cierto momento, desesperado por tener que comer
sin poder combinar la ingesta con la satisfaccién de sus
necesidades sexuales -una vez que se han ido las pros-
titutas), siendo que, incluso como placer, el comer no
podria desvincularse por completo de la natural ne-
cesidad de satisfacer el hambre, de modo que la natu-
raleza nos advierte de no seguir comiendo cuando ya
estemos saciados. Pero si no hay siempre hambre, pero
s tanta abundancia de comida frente al escaso sentido
de la vida, ¢por qué no hartarse de comer, hasta morir?
¢No seria envidiable poder morir comiendo? Y asi su-
cede en el film. Los cuatro mueren: Marcello, Michel,
Ugo y Philippe. No es baladi que al final de la pelicula
Philippe muera sentado bajo el tilo de Boileau. Donde
antes habia poesia, en un jardin que podemos imaginar
cuidado y florido, lo que resta es un jardin abandonado
y un hombre que muere ahito, en brazos de Andrea,
momento al que de inmediato sucede en el film la llega-

da de un camién con mas viandas.

Andrea regala a Philippe, bajo el tilo del poeta Boileau, su tltimo plato.
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El guién del film, a cargo de Marco Ferreri y Rafael
Azcona, reconocido por sus colaboraciones memorables
con, sobre todo, Garcia Berlanga, y que ya habia trabaja-
do en los afios 50, en Espafia, con Ferreri en El pisito y El
cochecito, no se prodiga en reflexiones.

Philippe y Michel preparan la comida.

Vacios de sentido y bartos hasta la muerte

Si de La grande bouffe pudiera desprenderse una fi-
gura de la subjetividad contemporinea, seria la del Glo-
ton. Mas filoséficamente: la del Devorador, el Insaciable.
Los personajes quieren llenar su vacio existencial atibo-
rrando sus estémagos, como si el “espiritu” se hubiese
convertido en estémago. O quizds con el argumento se-
gtn el cual, “Ya que apenas nos queda “espiritu” y sen-
tido, tengamos estomago: un gran estomago”. Pero no
sélo se trata de eso. Es cierto que en el film aparecen en
muchas ocasiones expresiones del placer que procura el
comer (otro placer seria el del sexo, o el de la cultura)
pero, como dice Michel en cierto momento, hacia la mi-
tad del film: “Aparte de la comida, todo es epifenémeno:
la arena, la playa, el esqui, el amor, el trabajo, tu cama.
Epifenémeno. El Eclesiastés dice: Vanitas vanitatis.
Come. Come, come mds. Come, come, jcome mds!”. Un
poco después, una de las prostitutas, en verdad atin figu-
ras-de-sensatez, se preguntard: “;Por qué comen, si no
tienen hambre? Es ridiculo”.

La comunidad que forman los cuatro amigos se ha
puesto de acuerdo no en comer hasta la saciedad, lo que
seria asumible, sino en comer mds alli de la saciedad,
contra un hipotético (y natural) limite del deseo. Se trata
de hacer verdad no el consabido “si no comes te mue-
res”, sino el “si no comes no te mueres” (como dice Ugo
a Michel cuando éste “no puede mds”), que trastoca por
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completo el sentido del placer, a medias entre la necesi-
dad y el deseo®. Pero la clave no viene dada por el simple
“si no comes”, sino por el afladido “si no comes mds...”
para pasar al “hay que seguir comiendo”.

Pero, en verdad, ¢ qué implica este comer? En el film,
la critica cultural de Ferreri no se dirige propiamente
al sujeto depredador, sino al sujeto devorador, es decir,
al consumidor insaciable, contranatura y absurdo, pero
perfectamente acorde con una libertad que puede desear
la auto-aniquilacién del sujeto: méxima libertad hasta
morir y para morir. Que Ferreri eligiese el comer era im-
prescindible, en la medida en que constituye, mis que la
moda, el sexo o la tecnologia (a los que nos referfamos
al comienzo), el nicleo irreductible del vivir, y siendo
aquello cuya falta conduce a la muerte. Cuya falta... o
cuyo exceso, hasta sus ultimas consecuencias. Ferreri y
Azcona consiguen asi situar el deseo de morir contra la
voluntad de vivir en la zona de las necesidades mds esen-
ciales y perentorias, acercando el sinsentido a lo que es
necesario a la vida.

O dicho de otro modo: director y co-guionista se
dirigen a la subjetividad y la sociedad, sumidas en una
descomunal crisis de sentido. Lo que estd en juego es
el exceso y la insaciabilidad. El comer se convierte en
justificacién de una produccién masiva de alimentos,
que no seria el efecto de alguna causa “objetiva”
(como el aumento de poblacién, por ejemplo), sino
justamente la consecuencia de una subjetividad que
devora, que aspira a, y espera -pero también desespera
de-, ser “satisfecha” mucho mds alld del hambre que
podra ser saciada. Esto es lo que estd en juego. Por
ello, a nuestro juicio, los comentarios sobre el film
que inciden en la hipercritica a la sociedad de consumo
serfan vélidos, aunque no primordiales, si su lectura
no fuese meramente sociologica; y del mismo modo,
entendemos que la critica a la burguesia se aleja del
nucleo de significacién mds esencial de la pelicula,
lo que no implica que nos parezca intrascendente 7.
Légicamente, quienes pueden permitirse un festin de
tales caracteristicas deben tener capacidad adquisitiva,
del mismo modo que han de ser “profesionales”,
representando diversos estratos de la sociedad: el poder
(Philippe), la cultura (Michel), la aventura (Marcello) y
el arte (Ugo) (Torreiro, 1991 ®). Cuando comenzamos
hablando delasociedad de consumo fue con el propésito
de llegar al nexo antropoldgico-existencial entre
el sujeto que consume y el sujeto consumido por
su propia insaciabilidad como intimo motor del
consumo, que Ferreri ubica en el horizonte de, dicho
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heideggerianamente, nuestro ser-respecto-a-la-muerte,
una muerte acelerada, precipitada, en tanto abordada
desde la posibilidad del suicidio.

Lo que estd en juego, pues, no es simplemente la
conversion cultural de la necesidad fisiolégico-natural
del comer en el deseo de comer -por ejemplo, de acuerdo
a exigencias de diversidad, sofisticacién, etc. Lo que
se dilucida es la figura alterada de una subjetividad
entregada al exceso de comer, capaz de asumir el culmen
del sinsentido: morir voluntariamente por el exceso
de lo que nos permite vivir. El film muestra nuestra
civilizacién en una suerte de delirante huida-hacia-
adelante: moriremos de tanto comer, de tanto consumir.
La escena final es casi serenamente apocaliptica. Cuando
ya los cuatro amigos han muerto, y s6lo resta Andrea y
los perros, adn llegard otra furgoneta con méds comida,
que se quedard, por orden de la maestra, en el jardin,
para que se la coman los perros. La consumicion se ha
consumado en la aniquilacion de los consumidores. La
comida no tendrd seres humanos que se la coman.

Tengamos siempre hambre -o aparentemos tenerla.
Pero no erremos la l6gica: seremos victimas de nuestra
propia insaciabilidad. Se puede tener hambre y esperar
descansar placenteramente en la saciedad. El hambre
que estd, por el contrario, en juego, es un hambre que
apela al Hambre (escribimosla con maytscula) como
goce mortifero. Tengamos hambre hoy y sigamos co-
miendo por el hambre que tendremos manana. Extra-
flo argumento, al estilo de aquel personaje de Gargan-
tda que figuraba en uno de nuestros exergos. Ante la
amenaza del hambre, comamos més: como si pudiése-
mos acumular asi, ante el riesgo de un hambre futura.
Los hambrientos deberian estimular, renovindola, el
hambre de los saciados (nos referiremos luego a ello
con més detalle).

«Come, si no comes, no te moriras».
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De lo primordial a lo escatolégico. Apocalipsis
excrementicio

Sin duda, la dimensién mds “humoristica” del film,
y cualquier dirfa que también mds soez e incluso obs-
cena (de no ser porque alguien a la altura de 1973 se
dejase escandalizar més —lo que seria previsible- por al-
gtin desnudo integral), radica propiamente en el desfile
de sucesos “escatoldgicos” que aparecen en la pelicula.
Algin vémito vy, sobre todo, flatulencias, especialmente
las de Michel. En verdad, Ferreri no se prodiga (podria
haberlo hecho) en mostrar la “cara B”, excremencial,
del “seminario gastronémico”’. En todo caso, nos re-
serva la sorpresa, que también lo es para los personajes,
de c6mo una tuberia con excrementos se rompe “explo-
sivamente”, cayendo sobre Marcello, para gran jocosi-
dad, casi hasta el atragantamiento, de Ugo. En palabras
de Michel, un diluvio universal de mierda, complemen-
to grotesco perfecto de las sonoras flatuencias de Mi-
chel -a quien Ferreri reserva la apariencia menos digna
de la muerte.

Muerte de Michel.

La verdad de la insaciabilidad exige también
la otra-verdad de la exigencia de vaciar para poder se-
guir manteniendo activa la replecion. En la dindmica
de la insaciabilidad son decisivos el estimulo del deseo,
para ir contra corriente de la mera necesidad de comer,
y la exigencia de evacuar. Nuestra capacidad devorado-
ra genera la parte inasimilable, que debemos desechar.
A diferencia de otros placeres, el de la comida comporta
la verdad de un destino inquebrantable: ingerir exige
defecar. No se puede “jugar” a la insaciabilidad si no
se apuesta al mismo tiempo por la excrementalidad. A
diferencia de la basura y de su reciclado, los excremen-
tos producidos no ya por los alimentos, sino por su in-
gesta y digestion, carecen de reciclado. Las flatulencias
de Michel nos lo recuerdan con frecuencia, pues nos
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permiten, ya que no ver, si al menos escuchar lo que
estd teniendo lugar alli dentro, en la interioridad diges-
tiva. La gran deglucion no simplemente nos rodearia
de todo lo devastado (animales y plantas), sino tam-
bién del méximo de excrementos '°. Si el espectador del
film, a la altura de 2020, se anima a extraer conclusiones
acerca de un planeta inundado de desechos, estard en
su completo derecho a hacerlo y tendrd toda la razén
de su parte.

Ciertamente, habrd de comprenderse bien el alcance
casi metafisico del tema. No sélo se trata de ingerir co-
mida, sino de ingerir todo, el Todo, lo que quiera que sea.
Los desechos no habrin de ser sélo excrementos intes-
tinales en su curso fisiolégico, sino desechos en general.
Si la ingesta no tiene que ser sélo nutritiva, todo habrd
de poder ser excretado. S6lo en Andrea parece cumplir-
se la posibilidad de una ingesta nutritiva, no pervertida,
lo que se deja notar en que es quien manifiesta abier-
tamente que tiene hambre y estd, como suele decirse,
“entrada en carnes”, casi como un personaje rubensiano
en su papel de amante y madre. Ferreri -se lo constata
en muchas ocasiones en el film- estaba fascinado con su
rostro extasiado.

El arte culinario, o la tiltima de las artes

Para no morir de desgana ante la expectativa de un
hartazgo acorde a la vuelta de tuerca del deseo de insa-
ciabilidad, imprescindible para su potencial mortifero,
es preciso convocar, in extremis, a la que habria de ser
la Gltima de las artes. Nos referimos, claramente, al arte
culinario, es decir, al arte de cocinar. En el horizonte del
sinsentido, y en las desmotivaciones que comporta, sélo
podria quedar, como tltimo acicate del deseo, el arte cu-
linario. No es preciso avisar a un médico que pueda ali-
viar el malestar o el dolor, y menos atin “sanar” -porque
aqui ya no se muere por enfermedad alguna-, ni siquiera
se ha de llamar, en principio, a ninguna funeraria, pues
los caddveres son introducidos en un enorme frigorifico
que hay en la cocina. No hay que llamar a Nadie. Sélo
es necesario el Cocinero, pero un magnifico cocinero,
capaz de seguir motivando, con sus maravillas culina-
rias, el deseo de comer-sin-ganas. Y a buen seguro que
Ugo se esmera en ello, a veces sin el éxito deseado, espe-
cialmente al final del film, que culmina con un solitario
atracén de patés por parte de Ugo, habiendo comenza-
do la comilona -ya fue dicho- con un atracén “comuni-
tario” de ostras.
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Creosota vomitando en £/ sentido de la vida (T. Jones, 1983).

Final. Para una ética de La grande bouffe

Cuando en cierto momento Michel, que ha tenido
un feroz ataque de flatulencia, dice a Ugo que no quie-
re seguir comiendo, Philippe le estimula diciendo que
es cuestion de voluntad. Y anade: “Imagina que eres un
nino hindi en Bombay. Y que estis hambriento, muy
hambriento. Si estas muy hambriento ;qué haces? jco-
mes!...” Y luego aniade Ugo: “Come, si no comes, no te
morirds”.

En el culmen de nuestra absurda insaciable sacie-
dad, ¢no podria pensar el insensato que seria perfecto
que muriésemos, no de hambre -como mueren tantos,
lejos-, sino de hartura? Si, en el fondo, tenemos que ex-
piar la culpa de nuestros excesos, absurdos e injustos,
mientras otros mueren de hambre, mientras desolamos
la Tierra, y nada de todo ello tiene sentido alguno, jex-
piemos la culpa muriendo hartos, hartos hasta reventar,
pero que hasta el final nos acompaiie, en comun, el goce
(ya mds que el placer). Si estamos hartos de tanto va-
cio, hartémonos llenandonos... de aquello que habria de
mantenernos a todos los seres humanos (también a los
que mueren hambre) con vida (el alimento), pero que
nosotros, al expiar la culpa de nuestro exceso y despil-
farro, haremos que nos mate. Mostremos que estamos
hartos hasta la muerte, irremediablemente hartos, hartos
incluso de estar hartos, hartos de nuestra insaciabilidad,
y hartos de nuestra saciedad -y de nuestra sociedad, y de
nosotros mismos. La ingesta sin sentido es sé6lo la dltima
expresion mortifera, suicida, del sinsentido generaliza-
do. Nuestra voracidad no nos matara de hambre, sino
de insaciable saciedad. No se trataria aqui simplemente,
aunque pudiera disfrazarse de tal modo, de una posibi-
lidad “surreal”. Ya que parece que no nos percatamos
lo suficiente, recordémoslo: mostremos (es lo que hace
Ferreri) que moriremos por ello. Tiene que poderse re-
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cordar este absurdo con un redoble de tambor o con un
aullido, o con todos los medios de que dispongamos. Si
algo de sensatez restase en el sujeto voraz, hagimosle re-
cordar que podemos morir de hartazgo.

¢Hay, pues, una ética de La grande bouffe? A nues-
tro juicio, el film trata de mostrar al espectador el deli-
rio autodestructivo de un ser humano y de una sociedad
que, habiendo perdido el sentido de vivir, asume su au-
todestruccién bajo la forma justamente del Sinsentido.
Si el sentido del comer es la nutricién o el placer, aparte
de otras recompensas, los personajes de La grande bou-
ffe asumen el sinsentido del comer apostando por el co-
mer por-el-comer-mismo, de modo que éste queda “enlo-
quecido” por su propia insaciabilidad. Ferreri nos ayuda
a pensar en qué medida lo hemos asumido y nos estamos
autodestruyendo en esta insaciabilidad irrefrenable. Si el
signo de la civilizacién es el devorar continuamente, el
hartazgo acabard con nosotros al mismo tiempo que el
afdn de devorar acabard con lo Orro, que serd sometido
a un proceso de deglucién sin fin. Lo que nos matard
serd, en términos heideggerianos, haber perdido la se-
renidad respecto al comer ... Pero digdmoslo mejor:
la serenidad respecto al devorar (que es el verdadero
motor), no importa si devoramos comida, sexo, moda,
tecnologia... lo que quiera que sea. El devorar serd, a la
postre, devastador.

Pues bien, en el fondo, de eso se trata. En su visién
filmica, Ferreri asume la perspectiva de los devorado-
res. El espectador asiste, curioso, al desenvolvimiento
de los sucesos, percatindose de la locura que implica
comer sin ganas, por el puro afin de comer. El medio,
en suma, se convierte en fin. Por ello, se pasa del comer
para vivir al vivir para comer, y desde éste al comer-has-
ta-morir, una especie, si se nos permite decirlo asi, de co-
mer-respecto-a-la-muerte. La sabiduria popular siempre
lo comprendié cuando se percaté de la potencia patdge-
na e incluso mortifera del comer en exceso. La distan-
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en otras palabras, que el efecto szar system (...) que podria lastrar o incluso distorsionar la plasmacién de un cine personal en una
perspectiva autoral, en el caso de Ferreri no sélo no lo hace, sino que ese efecto se vuelve como un boomerang contra el espectador,
atrapado entre la imagen —impuesta, deseable y deseada- de su idolo y la desacralizacion a menudo corrosivamente irénica a que se
presta ese mismo idolo cuando se pone en manos de Ferreri y da vida a un personaje que, en la abrumadora mayoria de los casos, es
poco més que un mono atrapado en los insondables vericuetos de su propia impotencia” (p. 68).

> Volverd a aparecer hacia el minuto 46.

¢ Insistimos en que cuando nos referimos a la eclosién del comer no estamos pensando en el gesto individual de comer, sino en

éste como gesto global, en la promocién del ingerir a todas horas, en cualesquiera circunstancias, bajo no importa con qué motivo.

7 Entodo caso, la reflexién de J.M. Company (1991) es muy valiosa: “Los burgueses del film, al igual que los libertinos de Sade —y

ésta es, sin duda, la ficcién mds sadiana de la historia del cine- se encierran para evidenciar la crisis de su mundo. Y, por el hecho de

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

(47]



César Moreno-Marquez y Alicia M* de Mingo Rodriguez Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 39-48

darse desde el exclusivo punto de vista de la clase dominante, el circuito capitalista de produccién y consumo queda plasmado como
tal, en su pura facticidad. En La gran comilona se palpa la auténtica y real alienacién de un sistema que, al no generar plusvalias, se
vuelve contra el propio cuerpo de sus dirigentes (...), dando lugar a la simple constatacién escatoldgica del excremento, el vomito
y la muerte. Al no existir progresion de la historia ni caracterizacion gratificante de los personajes que propicie la identificacién del
espectador, la pelicula funciona como continua reiteracién de un espacio clausurado donde los personajes se autocondenan a pro-
ducir su propia muerte. Y es que, al explicitar lo 7o decible de la cultura burguesa —la obscenidad de la muerte, lo excedentario del
detritus- Ferreri nos habla también de su descomposicién” (p. 99).

§  Véase la excelente caracterizacién del film que lleva a cabo Torreiro (1991) en las paginas 65-66.

®  ParaMorandini (1991) “la genialidad y la fuerza traumitica del film —el mas macabro y sidico de Ferreri- residen en la tranquila

lucidez de la mirada y en la rigurosa honradez que el director conserva incluso cuando lleva un asunto maternal y corporal hasta las
consecuencias extremas” (p. 53).

1o Hénaff (1980), en su magnifico comentario del pensamiento de Sade, insiste en que «los desechos del cuerpo (...) contindan

siendo verdaderamente irrecuperables, incalificables (...) Apenas pueden resultar de una teratologia: no tienen ni siquiera la fasci-
nacién de lo monstruoso; lo que evocan es el horror gris y familiar de lo vil, de lo nulo, de lo miserable. En suma, “mierda”: con lo
cual el nombramiento vulgar se confiesa como el pleonasmo de una preclusién; de todas aquellas sobre las que se establece la cultura,
ésta es la mds violenta y por tanto la mas necesaria; no debe dejar rastros ni memoria de si; estd fuera de la historia, disuelta en la mis
total amnesia. No es ni siquiera del orden de lo negativo: no tiene contrario; es més bien el “reverso disyuntivo” de la cultura. Y sin
embargo es en el borde de ese oscuro foso de abyeccién donde ésta levanta con més provecho su cara sublimada» (p. 218).

" Heidegger (1988) se refiri6 a la exigencia de mantener una cierta distancia respecto a la tecnologia, a fin de que ésta no nos

atrapase y alienase por nuestro furor del dominio del mundo. La serenidad exige no-querer y dejar-ser-lo-Otro (p. 36).
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Un pais para comérselo.

Identidad y gastronomia en el cine de Bigas Luna'
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Resumen

Bigas Luna fue, sin duda, uno de los cineastas mas carismaticos, originales y brillantes del cine contemporineo espafiol. A lo largo de casi cuatro
décadas de intenso trabajo creativo donde compaginé su pasién por la pintura con los diversos proyectos filmicos, el cineasta construyé un universo
cinematografico donde fueron es posible distinguir algunos temas recurrentes. Uno de los méds obvios y conocidos es su insistencia, casi obsesiva,
en relacionar erotismo y gastronomia en muchas de sus peliculas. Sin embargo, se ha prestado menos atencién al hecho de que en ese maridaje de
sexo y comida existia un tercer concepto, mucho menos estudiado, que es el de identidad nacional. De esta forma, después de vivir cuatro afios en
EE.UU.,, Bigas Luna comenz6 a elaborar un discurso identitario cuyas bases no eran politicas, sino pura y gozosamente gastronémicas. Lo ibérico,
lo mediterrineo, lo espafiol se representaron en sus peliculas utilizando, como metaforas, algunos de los platos o alimentos més tipicos de la tradicién
gastronémica nacional. De este modo, la paella, el jamén, la tortilla, las aceitunas o el chorizo aparecen en su obra como simbolos que explican las
raices de la cultura en la Peninsula Ibérica.

Palabras clave: Bigas Luna | Gastronomia | Identidad | Cine Espaiiol
A country to eat. Identity and gastronomy in Bigas Luna’s cinema
Abstract

Bigas Luna was undoubtedly one of the most charismatic, original and brilliant filmmakers of contemporary Spanish cinema. Over nearly four
decades of intense creative work where he combined his passion for painting with various film projects, the filmmaker built a cinematic universe
where it was possible to distinguish some recurring themes. One of the most obvious and well-known is his insistence, almost obsessive, on relating
eroticism and gastronomy in many of his films. However, less attention has been paid to the fact that there was a third, much less studied concept in
this sex and food pairing, which is that of national identity. Thus, after living in the U.S., Bigas Luna began to craft an identity speech whose foun-
dations were not political, but purely and joyfully gastronomic. The Iberian, the Mediterranean, the Spanish were represented in his movies using, as
metaphors, some of the most typical dishes or foods of the national gastronomic tradition. In this way, paella, ham, omelette, olives or chorizo appear
in his work as symbols that explain the roots of culture in the Iberian Peninsula.

Keywords: Bigas Luna | Gastronomy | identity | spanish cinema

“Somos lo que somos por el clima ganicas de la vida, presumia de dormirse en el cine (de
»
que tenemos y por lo que comemos placer con las buenas peliculas, de aburrimiento con las
Bigas Luna . . . .

malas) y de odiar los falsos intelectualismos. Bigas Luna
fue, ademds, un personaje paradéjico, con una doble per-
No es tarea sencilla tratar de separar, con la precisién sonalidad creativa que, a veces, presentaba su lado mds

de un fino bisturi, la vida de la obra de cualquier artista. Bigas y, en otras, era simplemente Luna:
En el caso de Bigas Luna, resulta no sélo una empresa Como Bigas, soy una persona muy fria, obsesiva, tortu-
imposible, sino ademds inconveniente, pues no puede rada, especial, con mucha fuerza, con mucha arrogancia.
entenderse una cosa sin la otra. Sus vivencias, sus ideas, Bigas es un personaje un poco odioso. Y creo que es la

parte mia que mds me interesa. (...). Como Luna soy una
. . 4 persona pasional, abierta, muy humana, entrafiable... Pero
cién pléstica y cinematografica. Provocador natural, bon esto le pasa a todo el mundo. Lo que ocurre es que yo

vivant, amante de la buena mesa y de las verdades or- (...); yo lo fomento mucho. Nunca he luchado contra mis

sus querencias y aversiones salpicaron toda su produc-

gpavores@ull.edu.es
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contradicciones. Al contrario, las he fomentado siempre.
(Luna en Anénimo, 1991, p. 28)

En el filme documental Bigas X Bigas (Bigas Luna,
2016), el cineasta confesaba que su vida entera habia
girado en torno a las ideas de erotismo, gastronomia y
espiritualidad: “Estos tres conceptos son el tridngulo
total de mi vida”. Es probable que, de estos tres vérti-
ces, el que resulte a priori més dificil de identificar con
la obra del cineasta cataldn sea su lado mds espiritual. En
general, su cine se ha asociado con valores mds terrena-
les, con las bajas pasiones, con la mds pura y descarnada
sensualidad. Siempre se le considerd, desde los inicios de
su carrera, como “un creador especialmente dotado para
alumbrar imédgenes cargadas de un insélito y bello erotis-
mo que, ademds, todo hay que decirlo, entendia de una
forma muy particular y reconocible” (Pavés, 2017b, p.
278). Sin embargo, en alguna ocasidn, el cineasta catalin
manifesté cierto pesar por haber sido encasillado en tan
estrechos limites:

Hay otros mundos que tienen una importancia brutal que
yo podria explicar. Soy mucho més que eso. El sexo no es
nada mds ni nada menos que una parte de la vitalidad: pero
no olvides nunca que existe el espiritu, y éste es infinito,
no mortal, como el deseo y la carne. (Pisano, 2001, p. 160)

La clave para entenderlo es que para Bigas estos tres
conceptos nunca estuvieron claramente separados, no
funcionaban como compartimentos estancos. Se consi-
deraba un “biéfilo”, un amante de la vida. Reproducirse,
subsistir, trascender formaban parte, en su opinién, de
la propia experiencia humana, de un todo indisoluble.
Para él, el erotismo y la gastronomia eran productos de
la imaginacién. Asi, mientras los animales copulan y se
alimentan, el ser humano ha sublimado estas funciones
basicas con el objetivo de traspasar los limites de la expe-
riencia posible. Se entiende mejor que la maxima aspira-
cién artistica de Bigas fuese la de generar vida:

la cosa que mas me interesa como primera lectura es que
mis peliculas generen ganas de vivir, ganas de comer, de
hacer el amor, de viajar. He creado una hora y media para
que le genere esto a la gente: vida. (Cavero, 1994, p. 87)

Para conseguir este objetivo le gustaba trastear con los
simbolos. Eran su materia prima. “Todo absolutamente
todo”, afirmaba: “estd basado en el simbolo” (Deubi,
1986, p. 32). En sus filmes nada es gratuito, cada plano,
cada momento es significante. Solia contar Bigas Luna
que, mucho antes de comenzar a pergefiar el argumento
de sus peliculas, necesitaba encontrar esa imagen preg-
nante que desencadenase toda su torrencial creatividad.
Sin ella, no habia historia posible: “Mis peliculas siempre

Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 49-63

surgen de algo que me ha fascinado, y que me apetece
explicar para fascinar a los demds. Casi siempre es una
imagen” (Weinrichter, 1992, p.81). A veces estos tropos
visuales estaban encarnados por objetos simples, de apa-
riencia cotidiana, casi anodina —el dlbum de recortes del
protagonista de Bilbao (Bigas Luna, 1978) o los coches
tuneados de Yo soy la Juani (Bigas Luna, 2006)-, por un
animal —los perros en Caniche (Bigas Luna, 1979), el toro
en Jamon, jamén (Bigas Luna, 1992) o las anguilas y el
cabrito en Bimbola (Bigas Luna, 1996)-, o por una parte
concreta del cuerpo humano —el pecho turgente de Es-
trellita en La teta y la Luna (Bigas Luna, 1994) o los ojos
en Angustia (Bigas Luna, 1987)-. “Los simbolos perso-
nales son una necesidad”, sostenia el realizador: “y mu-
chas veces definen mejor a la gente y a las situaciones que
el puro realismo ‘periodistico’ o documental” (Aganzo,
1994, p. 12). Por eso tue tan proclive a utilizar toda clase
de metiforas (especialmente las alimentarias o faunisti-
cas) para definir a sus personajes o para resumir con un
simbolo la idea que se ocultaba detrds de sus relatos. No
obstante, Bigas Luna no fue un simple esteta. Siempre
tuvo claro que estas imdgenes eran un punto de partida,
el vehiculo necesario para abordar aquellos temas que le
obsesionaba. Para el cineasta, la trama no debia perderse
en un laberinto de signos mds o menos elocuentes, su
presencia en la narracién debia estar plenamente justifi-
cada. De este modo, poco a poco, Bigas Luna fue confi-
gurando un universo creativo personal, una filmografia
rica en matices y niveles de lectura, que lo convirtié en
una de las figuras mds carismdticas, originales y brillantes
de la reciente historia del cine espaiiol.

Ibérico de pata negra

Es de sobra conocida la relacién que Bigas establecié
en su cine entre erotismo y gastronomia. Las estrechas
vinculaciones que existen entre mesa y cama fue una ob-
sesién que le persigui6 durante toda su vida y que mar-
¢6 indeleblemente toda su filmografia. Menos conocido
ha sido el discurso que mantuvo, al menos durante una
parte importante de su carrera, y en el que encontré vin-
culos soterrados entre identidad —tanto en su dimensién
individual como en la como colectiva- y gastronomia.
Como era habitual en él, este planteamiento partia de
una experiencia personal. Bigas Luna entendia que, los
cimientos de su construccién como individuo, se encon-
traban en la especial relacién que, desde la infancia, habia
mantenido con la comida:
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En mi familia, como en todas las familias mediterraneas,
siempre hubo un culto especial a la comida. Mi madre,
por desgracia, cocinaba fatal. Era una mujer encantadora,
muy aficionada al teatro, pero no sabia guisar. Recuerdo
que cuando llegaba a casa, siendo yo un nifio, nos daba
de cenar arroz blanco con un huevo frito. El placer por
la comida lo descubri con mi tia Fina durante los veranos
de mi infancia en Malgrat de Mar. En la playa, mi madre
y mi tfa me colocaban bajo un toldo, me vestian con una
camiseta para no me quemara, me bafiaban con botellas
de agua dulce, me secaban, me volvian a poner la camiseta
y luego me daban de comer un pescadito que sacaban de
una fiambrera de aluminio. Cuando nos marchdbamos, me
llevaban a dormir la siesta a casa de mis tias. Creo que ha
sido el maximo placer de mi vida: el mar, el pescadito, la
siesta... Mi relacién con la comida ha sido muy sensual.
No me gustan los excesos. (Soler, 2002, p. 25)

Dotado de un insaciable apetito, Bigas Luna se con-
virtié en un nifio obsesionado por aquello que mis le
gustaba: comer. Algo que también, muy pronto y de un
modo inconsciente, se vinculé con sus primeras expe-

riencias cinematograficas como espectador:

El bocadillo amorosamente preparado lo devoraba de ca-
mino al cole; durante el recreo, comia sin piedad los boca-
dillos de mis amigos, mientras ellos jugaban al baloncesto.
La peseta para el TBO? la inverti en garbanzos cocidos.
Mis de una vez me comi toda la cena que estaba prepara-
da para un grupo de invitados. Parar a aquel monstruo de
diez afios frente a algo comestible era practicamente impo-
sible. Recuerdo que cuando mi madre comentaba orgullo-
sa las cualidades de su pequeiio mamifero, explicaba, como
anécdota, que el tnico lugar donde mi atencién frente a
la comida se dispersaba era en el cine. Concretamente, en
el “Breton” y el “Spring”, que eran los de mi barrio de
Sarrid, por lo visto, para que comiera el bocadillo que lle-
vaba para la merienda, Simona (una maravillosa andaluza
de unos cien kilos de peso y con un entrafiable ojo blanco
debido a una enfermedad) tenia que moverme la cabeza
hacia el bocadillo, para lograr asi desviar mi atencién de
la pantalla. Mi madre comentaba esto como un auténtico
milagro, e imagino que inconscientemente debia de pen-
sar que llevarme al cine podria ser una forma de civilizar a
aquel pequefio animalito, ya que respondia positivamente
al impacto visual de una pantalla cinematografica. (Pisano,
2001, pp. 43-44)

Muchos afios mas tarde, cuando decidié iniciar desa-
rrollar su carrera profesional en la industria cinematogri-
fica, esta obsesion alimentaria va a determinar un parte
sustancial de sus peliculas. Bigas comenzé a hilar sus argu-
mentos y a delinear a sus personajes a partir de relaciones
de naturaleza culinaria. De modo que, en sus peliculas, es
habitual que la accién transcurra en escenarios relaciona-
dos con la gastronomia: cocinas y comedores cuando se
trata de viviendas; colmados, almacenes de jamones, res-
taurantes de todo tipo y condicién, cafeterias, trattorias,
locales de comida répida, chiringuitos de playa, bares de
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tapas, establecimientos de carretera, banquetes de bodas
o recintos improvisados para fiestas populares, cuando
se trata de espacios publicos. Pero también es frecuente
que, sus criaturas de ficcidn, diriman sus conflictos, de-
seos e intereses alrededor una buena mesa. A veces la de-
gustacién de las ricas viandas es tan s6lo una excusa para
obtener informacién —es lo que pretende asi el detective
Carvalho en Tatuaje (Bigas Luna, 1976) al invitar a cenar
a su casa a un par de prostitutas—, en otras, es una ocasiéon
para formular reproches —como cuando Manuel amonesta
a su hijo por su pusilanimidad en Jamon, jamon—, expresar
perversas pasiones ocultas —como la que existe entre Ma-
ria y Leo en Bilbao—, trabar contactos en el mundo del es-
pecticulo —como sucede en Didi Hollywood (Bigas Luna,
2010)— o, simplemente, para dejarse llevar por el deseo
que despierta el paladeo de un plato refinado —como
sucede con los deliciosos hortelanos ahogados en cofiac
que degustan los invitados de la Duquesa de Alba en Vo-
laverunt (Bigas Luna, 1999)—. En cualquier caso, desde
un punto de vista narrativo, todos estos escenarios no son
lugares asépticos, sino que desempefian un papel determi-
nante en la accién. Por otro lado, también hay que sefialar
como uno de los rasgos caracteristicos del cine de Bigas,
su insistencia en asociar simbdlicamente ciertas sustancias
comestibles con algunos de sus méds destacados protago-
nistas: el jamon con Silvia, el ajo con Radl, el melocotén
con Lola, la ciruela con Claudia, los huevos y el chorizo
con Benito, la paella con Claudia, la leche con Estrelli-
ta, la coliflor con Maurice, la mortadela con Bimbola y la
naranja con Martina. Obviamente, todos estos alimentos
actdan como atributos que singularizan y caracterizan a
los personajes en un plano individual, pero su asignacién
no fue ni causal, ni caprichosa. Para Bigas, sus hombres y
mujeres se convierten en una suerte de personificacién de
los valores, virtudes y contradicciones de la cultura medi-
terrdnea.

Pero no siempre fue asi. En la primera etapa de su ca-
rrera, el realizador estuvo més preocupado por otras cues-
tiones. Desde luego, también en esas obras iniciales las
metiforas alimentarias estaban ya presentes —algunas muy
potentes y con una clara voluntad de provocacién—, casi
siempre maridando una concepcidn sérdida y salvaje del
sexo con los placeres del arte culinario. Uno de los ejem-
plos més paradigmiéticos de esta época la encontramos en
su segundo filme, Bilbao (1978) donde Bigas Luna, recu-
rriendo a una andstrofe visual, construye por medio de su
protagonista uno de sus habituales bodegones de raices
surrealistas, introduciendo una salchicha en la boca hu-
meda de un pescado recién comprado en el mercado:
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Me interesa [mucho esta imagen], porque, aparte de que
me gusta estéticamente, es un poco un coito entre el mun-
do animal, comestible, con lo comestible elaborado tecno-
légicamente, ademds del significado que pueda tener el pez
y el que tiene, desde el punto de vista lidico, una salchicha.
(Mifarro Albero, 1978, p. 20)

Bigas comenz6 a mostrar cierto interés por las rela-
ciones que él encontraba entre la comida y la idiosincra-
sia nacional con su pelicula Lola (Bigas Luna, 1986). Sin
embargo, serd a partir de lo que él denomina su trilogia
roja —compuesta por los filmes Jamon, jamon, Huevos
de oro, y La teta y la luna—, que el cineasta convierte ya
la cultura gastronémica ibérica en el eje de un discurso
con clara vocacién identitaria. Convencido de que “el
estudio de los simbolos de una cultura es la mejor for-
ma de descubrir su realidad, entender su pasado y poder
especular sobre su futuro” (Bigas Luna, 2011), se pre-
ocupa por determinar cuéles son los iconos distintivos
de nuestro pais y en establecer lo que él denomina, con
su caracteristico ingenio, el “genoma ibérico”. Y en este
proceso, mds intuitivo que reflexivo, el cineasta descubre
que, buena parte de la esencia espaiiola, se oculta entre
sus pucheros: “Somos fruto de aquello que comemos. Y
nosotros, los espafioles, somos fruto de nuestro jamén,
de la tortilla de patatas, de la paella, del cochinillo y del
tocino de cielo” (Rafat, 1992, p. 130).

La idea de que el arte culinario de un pueblo forma
parte esencial de su proceso de construccién identita-
ria no es nueva. En La cocina de Carvalho (1989), el
novelista Manuel Vizquez Montalbdn planteaba que
la gastronomia debia ser entendida como una metifora
de la cultura. Sostenia que el acto de comer se trans-
formaba en una exquisita operacién cultural, cuando
el ser humano transformaba los productos cazados o
cultivados, aromatizandolos con especias y cocinin-
dolos a fuego lento en una olla. Detrds de los usos y
costumbres alimentarias de cualquier grupo humano es
posible distinguir, entre otras muchas cosas, sus formas
de organizacidn social, el modo que tiene de relacionar-
se con su entorno fisico y de aprovechar sus recursos,
sus maneras de estructurarse en funcién de la edad y el
sexo. Como bien sefialan Graciela Torres, Liliana Ma-
drid y Mirta Santoni (2004), todas estas circunstancias
hacen del alimento,

una forma de expresién en las diferentes culturas del mun-

do. Es por ello que se trata de un sistema simbélico ya que

traduce hechos materiales como la comida, la eleccién de

determinados alimentos y ciertas formas de preparacién y

distribucién en significaciones que permiten la adscripcién

social y regulan las interrelaciones al interior de la socie-

dad. (p. 60)

Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 49-63

Alimentarse, por tanto, no sélo supone ingerir una
serie de nutrientes para garantizar nuestra propia subsis-
tencia. Sentarse alrededor de una mesa es un acto

esencialmente social y, como tal, todas las actividades ma-
teriales y simbélicas que lo envuelven (seleccién de alimen-
tos, modos de cocinar y servir, el acto en si de compartir
los alimentos, o la existencia de tabtes y reglas alimenta-
rias, etc.) estdn cargadas de significados. (Gutiérrez de Ar-
mas, 2017, p. 534)

De alguna manera, constituyen expresiones materiales
a través las cuales los individuos de una comunidad de-
terminada manifiestan sus identidades. Asé contaba Bigas
Luna que habia habido dos momentos en su vida que, casi
a modo de una peculiar revelacién, le habian obligado a
observar Espafia desde fuera y con cierto extrafiamiento.
Uno de ellos ocurrié cuando apenas tenia veinte afios y de
la mano de un inglés amigo suyo llamado Richard Wen-
tworth. Fue él quien, en una de sus visitas a la Peninsula
Ibérica, le hizo ver la realidad del pais con otros ojos

cuando le dijo que una de las cosas que mas le sorprendia
era que tuviéramos “piernas de animales”, colgadas de los
techos en los bares. Desde entonces empecé a darme cuen-
ta de que vivia en una realidad que estaba muy cercana al
surrealismo y empecé a fascinarme por cualquier cosa que
representara nuestra cultura. (Bigas Luna, 1992, p. 61).

El segundo sucedié afios mds tarde, cuando estuvo
viviendo cuatro afios en Estados Unidos. A finales de
los setenta, después del éxito obtenido con Bilbao y Ca-
niche, el realizador se vio tentado, como tantos otros
cineastas europeos, por el suefio americano. Llegd sin
tener una concepcién muy concreta de lo que se iba a
encontrar en California: “Un poco puerilmente, Ho-
llywood me sonaba bonito. Marilyn Monroe, cadillacs,
etcétera”, recordaba el cineasta: “Bonita idea, pero to-
talmente estdpida y equivocada” (Pozo, 1984, p. 84). A
pesar del desengafio, durante ese periodo tanteo sus po-
sibilidades, presentd propuestas a los ejecutivos de los
estudios’, consigui6 rodar Reborn (Bigas Luna, 1981) y
tuvo tiempo para, en la distancia, reconciliarse con la cul-
tura que habia dejado atrds:

Yo creo que es imposible que un espafiol pueda hacer un

retrato de Espaiia sin haber vivido fuera como he vivido

yo. A mi cuando me dicen: “;Qué aprendiste de tu expe-
riencia en EE.UU.?, respondo: “Aprend{ quién era yo”.

Para mi, lo mejor que pasé alli en EE.UU. fue ver Espafia

desde lejos, entender mi pais, mi realidad. Aprendi quién

erayo, de dénde eray qué era lo espantoso de mi pais. Y lo

aprendi con una serenidad maravillosa porque estaba lejos.
(Cami-Vela, 2000, p. 256)

A partir de su retorno a Espafia, Bigas Luna inicié
una nueva etapa en su carrera. Poco a poco pasé del ne-
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gro al rojo, de la sordidez a la sensualidad, y encontré en
las bases gastrondmicas del pais una inesperada fuente de
inspiracion. Descubrié que la complejidad y riqueza de
Espafia podia ser explicada a partir de los platos més ca-
racteristicos de su cocina, y que, en las bases identitarias
de la cultura ibérica se encontraban entreverados sexo y
alimentacién.

Una Espaiia negra al ajillo

Las relaciones entre el cine y la gastronomia han sido
constantes desde los primeros pasos de esta manifesta-
cién artistica. Ha sido bastante habitual que, en el curso
del desarrollo de sus tramas, los guionistas de diferentes
épocas y culturas incluyesen de forma puntual escenas
o secuencias que transcurrian en ambientes especifica-
mente culinarios. En la pantalla los personajes no sélo
aman, luchan, ambicionan o mueren, también desayu-
nan, almuerzan y cenan. A veces en modestas cocinas,
a veces en magnificos comedores. A veces en restauran-
tes de lujo, a veces en mesones populares. Cierto es que,
desde un punto de vista dramdtico, estas escenas tienen
casi siempre un caracter anecdético o simplemente fun-
cional, pero, sin embargo, en la historia del cine, menu-
dean los titulos cinematograficos donde los alimentos
y su preparacién son el principal hilo conductor de sus
argumentos. Peliculas como La grande bouffe (Ferreri,
1973), Tampopo (Itami, 1985), Baberte’s gestebud (Axel,
1987), Delicatessen, (Jeunet y Caro, 1991), Fried Green
Tomatoes (Avnet, 1991), Como agua para Chocola-
te (Arau, 1992), Chocolat (Hallstrom, 2000), Vatel (Joffé,
2000), Bella Martha (Nettelbeck, 2001), Politiki kouzi-
na (Boulmetis, 2003), Ratatouille (Bird, 2007), Comme
un chef (Cohen, 2012), Le saveurs du Palais (Vincent,
2012), o The Hundred-Foot Journey (Halstrom, 2014),
son tan sélo algunas de las obras que se podrian incluir
en una categoria que, para algunos ensayistas, ha ido
progresivamente adquiriendo la “personalidad de géne-
ro en el dmbito cinematogrifico” (Hidalgo-Mari, Sega-
rra-Saveedra y Rodriguez Monteagudo, 2016, p. 248),

La industria audiovisual espafiola no ha sido ajena a
esta tendencia, y sobre todo a partir del siglo XXI, ha
aportado a este cine de corte culinario largometrajes
como Tapas (Gorbacho y Cruz, 2005), Fuera de car-
ta (Nacho G. Velilla, 2008), 18 comidas (Coira, 2010), Bon
Appetit (Pinillos, 2010), Diet of sex (Brun, 2014) y, mds
recientemente, la serie para televisién creada por Isabel
Coixet titulada Foodie Love (2019). En ese sentido, el in-
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terés de Bigas Luna por la utilizacién de la comida como
sostén narrativo para sus peliculas es muy anterior al de
todos sus compaiieros realizadores. Pero no sélo fue un
precursor en esta materia —las peliculas que componen
su trilogfa ibérica se estrenaron entre 1990 y 1994—, sino
que, de todos ellos, ha sido el que mds y con mayor pro-
fundidad ha reflexionado en sus obras en torno a la vin-
culacién existente entre gastronomia e identidad.

El mundo cinematogrifico de Bigas Luna es un
mundo salpicado de todo tipo de simbolos. Le gusta-
ba descubrirlos, manipularlo y resignificarlos. A través
de ellos expresaba, con su particular ironfa, sus preocu-
paciones y obsesiones. Siempre hubo en él un interés
personal en hermanar erotismo y gastronomfa. Encon-
traba que eran dmbitos esenciales para el hombre, que
nos distanciaban de los animales: “son actos que, gracias
a la intervencién de la imaginacidn, estin cargados de
significacién y dotados de un gran valor simbélico y es-
tético en la vida de los seres humanos” (Pavés, 2017a,
16). Pero Bigas no se quedd aqui. Aseguraba que existia
algo distintivo, puro y radical en el modo en el que los
espafloles se nutren y expresan sus emociones y senti-
mientos. Consideraba que las concepciones que los in-
dividuos tienen del mundo y de la vida, las formas en las
que subliman y ritualizan las necesidades bdsicas para la
supervivencia de la especie, estaban claramente determi-
nadas por sus culturas originarias. Convencido de ello,
comenzé a elaborar un discurso esencialista, donde las
raices identitarias de lo espafiol quedaban expresadas en
un catdlogo de simbolos con una potente carga seman-
tica donde lo nutritivo y lo sexual aparecian armoniosa-
mente conjugados:

Una de las caracteristicas del cine de Bigas Luna (...) es
la presencia de la gastronomia, de la cocina, de la comi-
da, en todas sus variantes y caracteristicas, desde los elec-
trodomésticos (la batidora, la olla exprés, los vasos o los
sartenes) a los platos (el ajo, la cebolla, la paella o la tor-
tilla de patatas), desde lo permitido (el jamén, si se es
cristiano viejo) a lo prohibido (la carne de perro, si no
se es chino, por ejemplo), desde lo tradicional (el aceite,
si se pertenece a la cultura mediterrinea) a los produc-
tos colonizadores (las palomitas (...), desde lo externo
(ir de tapas), a lo escondido (comer pajaritos fritos (...).
Y no se trata de una caracteristica gratuita, se trata mas bien
de incluir la comida con toda y en toda su significacién, la
mayoria de las veces mezclada con el sexo, lo religioso, lo
cultural, etc. (Sdnchez, 1999a, p. 77)

Aunque la alimentacién siempre estuvo presente
en el universo cinematografico de Bigas Luna, cuando
realmente comienza a adquirir una presencia decisiva
en sus peliculas fue a partir de su regreso de Estados
Unidos a mediados de los afios ochenta. A partir de ese
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momento, el cineasta defiende que no existen diferen-
cias entre las dietas y las identidades nacionales, y que
se pueden explicar los fundamentos de un determinado
pueblo recurriendo a sugestivas metaforas gastronémi-
cas. Y de este modo, en sus argumentos, serdn cada vez
mis frecuentes la utilizacion de imdgenes simbdlicas de
naturaleza culinaria para revelar las virtudes y defectos
de las distintas variantes del ser mediterraneo. Asi, en
su cine, la paella, los huevos fritos, la tortilla, el ajo, las
aceitunas, el aceite de oliva, los bogavantes, el jamén, el
chorizo y todos los derivados del cerdo se convierten
en signos distintivos de la cultura ibérica; los calzots,
pan amb tomacat, €l cava, el rom cremat de la catala-
na; la coliflor, el pan baguette, los quesos cremosos y
el agua de Vichy de la francesa; la mortadela y los espa-
guetis de la italiana.

Conviene aclarar en este punto que el cineasta, de
origen barcelonés, mds que de lo espaiiol, se sentia mds
cémodo hablando de lo ibérico y de lo mediterrdneo.
Le parecian conceptos mds inclusivos, menos reduccio-
nistas. Y no lo hacia, a nuestro juicio, desde plantea-
mientos ideolégicos relacionados con el nacionalismo
politico. A pesar de ser charnego, se sentia muy cataldn.
Bigas no era catalanista. Era un espiritu abierto, pero
amaba profundamente su patria chica. El amor que se
sentia por su Catalufia natal lo plasmé en la mds poéti-
ca y felliniana de sus peliculas, La teta y la luna. Para
el cineasta el patriotismo era “de las peores cosas que
puede sentir el ser humano. Cuando oigo hablar de pa-
triotismo, se me ponen los pelos de punta” (Diaz Cano,
1993, p. 136). Estaba mds interesado en las definiciones
geogrificas que las politicas: “Me emociona més un pai-
saje que una bandera. Por eso prefiero definirme como
un mediterrdneo del noreste de la Peninsula Ibérica”
(Soler, 2002, p. 32). Consideraba la peninsula como un
lugar privilegiado con una riqueza étnica y humana in-
agotable:

Iberia es una tierra maravillosa donde puedes pedir café
de mil maneras diferentes, donde puedes pedir la mitad de
lo que quieras sin que nadie se enoje, y donde las mujeres
gordas en la playa no se esconden como lo hacen en Ca-
lifornia. Es un lugar donde le dices a una chica que tiene
ojos hermosos y ella podria contestar que los tiene asi de
pelar cebollas*. (Luna y Canals, 1994, p. 5)

En consecuencia, Luna construyé alrededor de la
dieta mediterrdnea y su excelente materia prima, un dis-
curso identitario dnico e intransferible. Un discurso,
miés irénico que ideoldgico, donde se entreveraban sus
lacidas deducciones de cardcter socioldgico, fruto de la
observacién y la experiencia personal, con sus obsesio-

Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 49-63

nes fetichistas y su manifiesta fascinacién por el sexo y
la comida. Siempre considerd que, en esencia, la tradi-
cién gastronémica de la Peninsula Ibérica en concreto,
y la del mundo mediterrdneo por extension, estaba muy
por encima de la cultura anglosajona. Cuando queria de-
jar claro esta supremacia, traia a colacién una secuencia
de L’Oro Di Napoli (De Sica, 1957) donde a uno de los
personajes, que lloraba desconsoladamente por la muer-
te de su esposa y queria suicidarse tirindose desde una
azotea, sus acompafantes le trafan un plato de espaguetis
que devoraba sin dejar de sollozar:
En esta escena hay de todo: drama, muerte, ironfa, comida,
hay todos los rituales que caracterizan nuestra cultura y
que estoy interesado en explicar en mis historias. Perso-
nalmente, creo que este tipo de cultura es muy superior a
la de hoy dominada por el origen anglosajén, que, para mi,
no es cultura. (Castoldi, 1996, p. 42)°
Su prolongada estancia en los Estados Unidos le ha-
bia convencido no sélo de la superioridad gastronémica
de la cocina nacional, sino que encontré ocultas en sus
platos, las luces y sombras de su cultura natal. Benito
en Huevos de oro, de alguna manera, se convierte en ve-
hiculo de las opiniones del cineasta cuando, al final del
filme, después de conocer las infidelidades de Ana, su
amante latina, estalla en un restaurante de comida rdpi-
da, maldiciendo todo aquello que identifica con la cul-
tura americana: “¢Sabes lo que te digo?”, exclama enfu-
recido mientras ella sigue comiendo impasiblemente su
pltano frito con arroz y frijoles: “Ya no puedo mds. Yo
me cago en este pais de mierda, en las hamburguesas, en
el pollo frito y en el puto café americano que no sabe una
puta mierda”. Este desprecio por la cultura alimentaria
norteamericana, aunque quizd mds sutilmente expresa-
da, también se puede encontrar en una de las secuencias
iniciales de Jamon, jamon. En esta pelicula, Silvia, su
protagonista, es la personificacién de una Espaiia recia,
pero sensual, que se debate entre el pasado y la moder-
nidad. Silvia es también la encarnacién del deseo, de esa
chica jamona a la que todos quieren devorar. Al prin-
cipio del filme estd enamorada de José Luis, un joven
de buena familia, que en sus citas engulle las tortillas
que ella le prepara y apenas le presta atencidn. José Luis
es un ser anodino, civilizado, pero sin sustancia. Esta
condicién se manifiesta cuando, al conocer que Silvia
estd embarazada, José Luis recoge el suelo una anilla de
coca cola olvidada y se la coloca en su dedo anular en
sefial de su compromiso —simbolo, por otra parte, de
la falta de sustancia de su relacién pues se vincula con
un producto asociado a una cultura sin identidad, sin
raigambre.
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A pesar de este antagonismo, Bigas Luna reconocia
que los gustos y las modas norteamericanas habian co-
lonizado cultural y alimentariamente todo el mundo,
“pero eso no quiere decir que tengamos que quedarnos
colgados por este hecho. Hay que reaccionar, hay que
sodomizar esta invasién para sentirse a gusto, y evitar
traumas” (Rafat, 1992, p. 132). De este modo, en opi-
nién de Bigas Luna, la coca cola, el gran simbolo de
este gastronémico tsunami, habia sido ya sometido y
convertido en parte de nuestra manera de vivir: “Iréni-
camente, una de las escenas de Jamén, Jamén que mejor
ha funcionado en los Estados Unidos, es donde los tres
amigos orinan sobre una lata de Coca-Cola” (Luna y
Canals, 1994, p. 16)°.

No obstante, la mirada que proyecté el realizador
sobre nuestro pais no fue complaciente. Como muchos
de sus compatriotas, Bigas mantenia con Espafia una
relacién acidulada, donde el odio y el amor aparecian
entremezclados a partes iguales. A través de sus pelicu-
las, el cineasta quiso mostrar al mundo el pais en el que
habia crecido. Un pais que, en aquellos afios, parecia
apostar por el futuro. La voluntad de Bigas era la de
pintar, sin engafosas veladuras, el retrato de esa nueva
Espafia, mostrando sus virtudes y sus miserias, dando
cuenta de las profundas transformaciones que se habian
producido en la sociedad espafiola tras el final de la lar-
ga dictadura del general Franco: “Pero también he pro-
curado dibujar el mapa de nuestras paranoias” (Barba,
2009, p. 533). Un espacio geografico donde coexisten,
como en una especie de oscilante ying y yang ibérico,
una profunda brutalidad vy, al mismo tiempo, mucho
lirismo y sensualidad: “Nos gusta el mar, el sol, la luz,
pero también el drama, lo negro y la muerte” (Diez,
2010, p. 59). Lo ibérico, o si se prefiere, lo mediterrineo
—pues Bigas utilizaba estos términos como sinénimos-—,
se configura en el imaginario del cineasta como un es-
pacio de emociones extremas. El espafiol no conoce el
ideal y aristotélico término medio. A veces es virulento,
a veces luminoso, y para el cineasta, la raiz de esta ma-
nera de ser se encuentra en el tradicional consumo por
parte de los habitantes de Iberia de ciertos productos
como el ajo, el aceite o los garbanzos. Asi de contun-
dente se expresaba Gil, el arrogante y zafio promotor
inmobiliario al que acude el protagonista de Huevos de
oro para conseguir levantar su fdlica construccién: “E/
espaniol estd en estado permanente de mala leche. ;Y sa-
bes por qué? Por los garbanzos. Los garbanzos dan mala
leche y a mi me encantan”™.
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La paella y todo lo demas

A principios de los afios noventa, Espafia parecia es-
tar despertando de un largo letargo. Era aquel un pais
eufdrico que, pese al pertinaz y duro azote de la banda
terrorista ETA, habia dejado atrds el ruido de sables, se
habia convertido en miembro de la Comunidad Econé-
mica Europea, incorporado a la OTAN, disfrutado del
aire nuevo que habia traido consigo el movimiento cul-
tural conocido como “La Movida” y se preparaba con
entusiasmo para la celebracién del Quinto Centenario
del “descubrimiento” de América, de la Exposicién Uni-
versal de Sevilla y de los Juegos Olimpicos de Barcelona.
“Creo que estamos viviendo en un momento en el que,
en nuestro pais, el jamdn se mezcla con el ordenador”,
reflexionaba Bigas Luna entonces: “Es un momento his-
térico del que tenemos que ser conscientes y valorarlo
al maximo. Hay que apreciar la tecnologia y, al mismo
tiempo, no olvidar todo lo que hay de bueno en nuestro
pasado y nuestras tradiciones” (Rafat, 1992, p. 132).

Fue entonces cuando Bigas Luna impulsé su carre-
ra cinematogréfica hacia otros derroteros. Después de
lo que él mismo denomind su etapa negra, el cineasta
se adentré en la dltima década del siglo XX decidido a
ofrecerles a los espectadores espafioles un espejo donde
verse reflejados: “Decidi hacer un retrato de Espaiia, con
todo lo que quiero, amo, odio y que, seguramente, es de
donde salgo yo mismo” (Pisano, 2001, p. 181). Con esta
intencidn ideé el triptico compuesto por Jamon, jaman,
Huevos de oro y La teta y la luna, una trilogia donde
ofreci6 una versién dramdtica y, al mismo tiempo irénica
de la Espafia contempordnea. Una visién que no puede,
y no se debe, interpretar como un retrato realista, sino
como una muy personal radiografia. Al cineasta nunca
le interesé actuar como notario, ni quiso dar testimonio
fiel o constatar hechos objetivos. Con mordacidad y dis-
tanciamiento critico, a veces con tonos liricos, otras con
toques grotescos, Luna pasé revista a las contradicciones
de un pais viejo, sometido en aquellos momentos a un
acelerado proceso de intensos cambios y transformacio-
nes. Era la radiografia de la Espafia profunda, hortera y
testicular que, pese a todo, se resistia a desaparecer. De
este modo, en sus peliculas trazé los contornos de un
pais de aristas y recovecos, ensimismado, paraddjico y
surrealista, un “pafs de disefio y lujosa lenceria intima,
de discoteca y éxtasis; pero también tierra de exaltados,
drida y polvorienta, que huele a tortilla de patatas, a ja-
moén y a ajo. Y a sexo” (Torreiro, 1992, p. 33). Como
tantas otras veces en su historia reciente, Espafia se deba-
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tia entre la modernidad y la tradicidn, entre el inevitable
impulso que le movia a progresar y las fuerzas que se
resistian a avanzar.

En cierto modo, estas tres peliculas demostraron,
que el cambio producido en la carrera de Bigas en 1986
con Lola no habia sido coyuntural. En realidad, como
acertadamente sefiala Antonio Weinrichter (1992), el ci-
neasta ofrecié una versién corregida y aumentada de al-
gunos de los temas que habia tratado en aquella. Con la
trilogia entraba a saco a destripar los elementos mds ra-
ciales de la Espafia profunda, subrayindolos tan desme-
didamente, que terminaba pareciendo una de esas fanta-
sfas espafiolas “debidas generalmente a artistas foraneos,
ya que a los del pais todo esto tiende a provocarles cierta
verglienza ajena” (p. 71).

Empefiado en demostrar la complejidad de la cultura
ibérica en términos culinarios, el director encontrd, en-
tre todos los platos de su rica gastronomia, la metifora
perfecta. Bigas siempre manifestd su especial querencia
por la paella, un plato que, pese a su origen valenciano,
funcionaba como una peculiar sinécdoque de todo lo
que, en esencia, se considera ser espafiol. Decia que le
gustaba porque era el resultado de combinar una serie de
elementos muy diferentes. En su receta se hermanaba la
tierra con el mar. Las verduras y el marisco ligaban sen-
sualmente con el pollo, el conejo y el arroz. Ingredien-
tes muy contundentes que, todos juntos, hacian de este
plato algo extraordinario. Un plato que, como le gustaba
decir, precisaba de una plicida siesta:

Recuerdo esa escena de Todos a la carcel, de Luis Garcia
Berlanga, en la que los presos les gritan a los politicos:
“i{Menos libertad y mds paella"’ Es una frase memorable.
Creo que cada cultura, cada pafs, puede representarse por
un plato. Y la paella es el que mejor representa a nuestro
pueblo Es un plato fuerte, de d1gest10n pesada. Aunque su
origen es valenciano, es el mejor simbolo de la penmsula
Se utilizan todo tlpO de ingredientes de mar, de montaiia..

gambas, conejo, guisantes.... Cuando el arroz alcanza su
punto exacto, la paella estd espléndida; pero cuando se

pasa la paella estd espantosa. Algo de eso nos sucede tam-
bién a todos nosotros. (Soler, 2002, p. 25)

La primera vez que utilizé esta metifora fue en su
pelicula Lola. De hecho, fue con este filme cuando co-
menz6 a identificar a sus personajes con un alimento de
la gastronomia nacional y, por extensién, con Espaa.
Para él, Lola era una paella:

Entiéndase “paella” con cierto sentido de la ironfa y con

cierto carifio. Es una pelicula dedicada a todo lo que es

sensual, vital... Es un homenaje a lo animal. Aunque yo
personalmente no creo en ello se mueve bajo un lema:

“lo animal puede al intelecto”. Es algo visceral... (Deubf,
1986, pp. 32-33)
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Inspirdndose en un relato inédito suyo escrito en co-
laboracién con Luis Herce y titulado La pusialada, Bigas
Luna narra una historia de amor desmesurado en la que
la protagonista no puede evitar la irrefrenable atraccién
que siente por Mario, un hombre agresivo y maltratador,
pese a estar plicidamente casada con un refinado fran-
cés llamado Robert. Pero también, como plausiblemente
Carolina Sanabria argumenta, Lola es una pelicula de las
diferencias culturales que encarnan estos dos hombres de
personalidades tan contrapuestas:

El primero es el salvaje, el obsesivo, el hombre del sur: la
personificacion del pasado, del atraso cultural, producto de
una historia de «barbarie» de la Peninsula con respecto al
resto de Europa (...). [ Por su parte] Robert representa el
norte, el refinamiento, la civilizacién, la racionalidad —en
suma, la importancia de formar parte de la Europa demo-
critica y desarrollada— lo cual cobra especial relevancia al
considerar que el pais estaba en visperas a cumplir el por
largo tiempo acariciado deseo de integracién a la Comuni-
dad Econémica Europea (CEE). (Sanabria, 2014, pp. 53-54)

En sus siguientes obras filmicas, la paella, cuando
aparece, funciona narrativamente de diferentes maneras.
Existe en la cultura espafola la costumbre de preparar
una gran paella para celebrar festejos locales o encuen-
tros especiales entre familiares y amigos. Alrededor del
arroz y sus otros ingredientes se estrechan lazos, se crean
redes, se construye comunidad. La preparacién y el con-
sumo de este plato se revelan, de este modo, en un acto
simbdlico de confraternizacion que contribuye al refor-
zamiento identitario del grupo. Asi ocurre, por ejemplo,
en Jamdn, jamdn con gran paella con la que la empresa
de calzoncillos Sans6n agasaja a sus empleados recién
jubilados. En otras peliculas, sin embargo, el cineasta le
confiere a la paella unas connotaciones distintas, en las
que las relaciones entre identidad, gastronomia y erotis-
mo quedaban, de un modo visual y elocuente, magistral-
mente expresadas en la pantalla.

En Huevos de oro (Bigas Luna, 1993), por ejemplo,
el cineasta nos narra el drama de Benito Gonzélez, un
pobre macho ibérico herido en lo més profundo de su
orgullo. Despechado por la traicién de su primer amor
melillense, se traslada a Benidorm, simbolo en Espafia
de la especulacién inmobiliaria, para demostrar que él
también puede convertirse en un exitoso constructor de
rascacielos. A partir de ese momento, las mujeres que se
cruzan en su vida se convierten en mero instrumentos
para alcanzar sus objetivos. Tropieza con Claudia por
azar en un chiringuito de la costa levantina. Mientras de-
vora bogavantes junto a su amigo el Mosca, sobre una
mesa vecina y al son del Achilips cantado por Dolores
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Vargas, la muchacha ofrece un espontineo baile para los
miembros de un equipo deportivo local. Antes de des-
calzarse, un primer plano permite contemplar el tacén
de su zapato banderilleando un trozo de pan y como con
su pie desnudo esparce el contenido de un palillero. Sus
sensuales contoneos alrededor de los restos de una paella
son recibidos con vitores y requiebros de los comensales.
Claudia encarna la espontdnea sensualidad mediterranea,
una diosa nacida como Venus entre las olas, pero donde
la divina venera ha sido sustituida por una modesta pae-
llera. Sin dejar de engullir y masticar con la boca abierta,
Benito la admira en la distancia —“mira, mira... estd bue-
nisima. [Joder, mira qué culo!”, le dice a su compafero
mientras la devora con los ojos: “A mi cuando veo a una
tia buena me pasa como al bogavante, me ponen una go-
mita y me la como toda”.

Igual de intuitiva e irracional, se muestra también el
personaje de Martina en Son de mar (Bigas Luna, 2001).
Al igual que le ocurria a Claudia, Bigas utiliza nueva-
mente la paella para entrelazar a su pareja protagonis-
ta. También en esta ocasién el encuentro entre ambos
se produce en un escenario claramente gastronémico,
el local de comidas que regenta el padre de la mucha-
cha. Como en tantas otras obras de Bigas, el deseo se
despierta entre Ulises y Martina a través de las miradas
que ambos entrecruzan mientras ella tiende en la azotea
unas braguitas todavia himedas y él, en el patio abierto,
come distraidamente unos tomates y la devora con los
ojos. Consciente del apetito que ha provocado, Martina
desciende y le ofrece un plato de paella. Al comienzo de
su conversacion, la joven tantea el terreno con desdefiosa
picardia, pero al escuchar como Ulises le recita un pasaje
de La Eneida, ella cede y sonrie. El arroz ha realizado su
magico sortilegio. Se intuye cercano el ayuntamiento de
sus cuerpos.

Acostumbrado a hacer progresar sus narraciones fil-
micas a partir de la tensién que se origina de la contra-
posicion de dos polos antitéticos, Bigas encontrd en este
choque entre pasado y futuro, entre reaccién y progreso,
el motor esencial para desarrollar parte de su filmografia.
A menudo en el centro de esta tensién se encuentra una
figura femenina: Lola entre Mario y Robert, Silvia entre
José Luis y Ratl, Martina entre Ulises y Sierra, Estrellita
entre Marcel, el gabacho, y Miguel, el charnego. Mujeres
que ademds suele asociar con un alimento. En Lola, por
ejemplo, el antecedente filmico mds claro de la trilogia
ibérica, a su protagonista la asocia al comienzo de la his-
toria con un jugoso melocotén que se disputan un ma-
cho ibérico alcoholizado y un sofisticado francés:
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Es evidente que los dos personajes masculinos son com-
plementarios. La historia del personaje de Lola es la histo-
ria de esa buisqueda del personaje ideal que se da en la vida
de cada uno, personaje ideal que no es sino la proyeccién
de uno mismo y que, claro estd, no existe. Lola, que es un
ser contradictorio, se debate asi en la alternativa de siem-
pre, entre dos individuos radicalmente diferentes, entre el
norte y el sur... Puede afirmarse, pues que el drama de
Lola reside en su imposibilidad de compatibilizar ambos
extremos (...) (Alberich, 1986, p. 31)
Silvia, en cambio, es un jamén que todos quieren de-
3 bl
gustar. Segin Bigas Luna, en nuestra cultura son abun-
dantes las imdgenes donde se liga la belleza, la sexualidad
con determinados alimentos. Como si en el imaginario
popular el pais existiera el convencimiento de que el
amor y la belleza pueden ser comidos. La expresién “una
chica jamona” para aplicarla a las mujeres hermosas es
una de esas formas de manifestar esta conviccién. En Ja-
mon, jamon, la tierna e inocente Silvia es tan bella que
todos los hombres que la rodean quieren degustarla:

Uno representa la Espafia interior (mds concretamente,
dice Bigas, la polla espafiola) y la linea del vientre; el se-
gundo, la costa mediterrdnea y la linea del ascenso social;

y el tercero, y ultimo en aparecer en escena, Europa y la

linea del poder directo, asexuado. Y al igual que hiciera

Lola, Silvia (...) reconoce las embestidas del deseo autéc-
tono porque la sangre le tira, pero acaba sucumbiendo a la
tentacién europea (Weinrichter, 1992, p. 72).

También en este filme, Bigas juega a identificar a sus
personajes masculinos —y a caracterizarlos— asignindoles
determinados alimentos. Asi, mientras a José Luis se le
afilia con las tortillas que Silvia cocina para ayudar eco-
némicamente a su madre, prostituta en un bar de carre-
tera, a Raul se le relaciona con la potencia del sabor del
ajo, un producto bésico y tipico de la gastronomia tradi-
cional espafiola. José Luis le encantan tanto las tortillas
que, cuando las come, no presta atencién a nada, ni a na-
die. Ni siquiera presta atencion a Silvia que, impotente y
frustrada, asiste al ninguneo tortillero de su prometido.
“La culpa es tuya”, le responde despreocupadamente el
muchacho si Silvia se atreve a hacerle un reproche mien-
tras saborea sus tortillas: “Estin buenisimas”. Raul, por
su parte, cree que los ajos le dan suerte —siempre lleva
consigo un diente de ajo en el bolsillo del pantalén—, por
esa razon los consume a todas horas convencido de que
es, ademds, “lo mejor para torear y follar”.

Una vez més Bigas Luna recurrié a la estrategia na-
rrativa de contraponer dos figuras antitéticas para crear
tension y hacer asi progresar el relato. José Luis y Raul
son, en realidad, dos variantes del macho ibérico, las ata-
vicas fuerzas que tironean de esa alegoria de Espafia que
encarna el personaje de Silvia. Es la vehemente tradicién
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(el toro bravio) frente una modernidad epidérmica y mal
digerida (el cabestro de cardcter manso y descastado)”:
“El toro con sus testiculos representa el pasado. Sin ellos
se convierte en el minotauro, el simbolo de Europa. La
historia continda y la etnia se debilita. Es la caida del ma-
chismo” (Luna y Canals, 1994, p. 13). En Jamdn, jamén,
el derrumbe del hombre recio, arrogante y toreador
quedd magnificamente expresado por Bigas Luna en la
secuencia que concibid para poner punto y final a su de-
lirante historia. Tras una surrealista pelea a jamonazos —
indisimulado homenaje a la obra del pintor Francisco de
Goya titulada Duelo a garrotazos—, en la que José Luis
pierde la vida, Ratl la emprende a golpes contra el capé
del Mercedes de Manuel. Antes de caer exhausto al suelo
polvoriento de los Monegros, el joven consigue arrancar
la estrella de tres puntas —logo de la marca del automévil
y simbolo de Europa—, y apoyarla en su pecho. La ima-
gen es una metafora de la derrota de la vieja Espaia que
acababa de entrar a formar parte de la nueva Europa.

Silvia, pues, se encuentra, como le ocurria también a
Lola, entre dos fuerzas que tironean de ella hasta desga-
rrarla. Las diferencias de caracteres de estos dos hom-
bres se plasman en el filme en las distintas maneras en la
que estos se aproximan a los pechos de Silvia. Para Radl,
voraz degustador de jamones que excitan su deseo, los
senos de la adolescente saben a jamén, tortilla, ajo y ce-
bolla. En cambio, José Luis no distingue en ellos sabor
alguno. Mientras el primero los degusta con voracidad,
el segundo se refugia en ellos y se alimenta tiernamen-
te. Al final, el conflicto de Silvia se resuelve —deux ex
machina— cuando la muchacha recurre al padre de José
Luis, Manuel, para que evite la pelea, jamén en mano,
entre sus dos pretendientes. En un giro inesperado del
guion, Manuel, sin mediar palabra, besa a la chica en los
labios. Silvia, aténita, no sabe qué decir. De alguna ma-
nera, Manuel encarna esa tentacién europea de la que
habla Antonio Weinrichter. Una tentacién que viaja en
mercedes y que representa la dnica salida posible para
un pais histéricamente sacudido y desangrado por tur-
bulentas luchas intestinas.

A comienzos del nuevo milenio, aprovechando el éxito
de la novela escrita por Manuel Vicent, Bigas Luna plan-
te6 una nueva variante de este tragico tridngulo. En Son de
mar, el melocotén y el jamon fueron sustituidos por la na-
ranja. Este sensual fruto, tipico de la costa levantina donde
se desarrolla la accidn, es el atributo iconogrifico de Mar-
tina, su principal protagonista. Para el cineasta, Martina
es una suerte de venus contemporinea que aparece ante
los ojos del espectador, tendida sobre su cama —su postura
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recuerda a las diosas de Tiziano o las sensuales mujeres de
Modigliani—, mientras lee una revista y chupa dvidamen-
te una naranja. Como Lola o Silvia —incluso como ocurre
también con Bambola (1996) o con la duquesa de Alba
en Volaverunt (1999)—-, Martina es una mujer de natura-
leza ardiente e instintiva. También ella se ve en el medio
de una pugna entre dos tipos de hombres contrapuestos.
Ulises es un tipo delicado, sensible, culto. Su rival, Alber-
to Sierra, es un empresario de éxito, de actitudes chulescas,
que trata de encandilar, sin mucha fortuna, a la joven. Sie-
rra le promete seguridad y estabilidad econémica. Ulises,
por su parte, es simplemente un espiritu sensible que s6lo
cuenta a su favor con el poder evocador de las palabras.
Pero Martina, al contrario que sus antecesoras en las fic-
ciones de Luna, no se va a sentir atraida por el hombre
viril, racial y altanero. Es el otro, el hombre enclenque,
el prestudigitador, aquel que llena el aire que respira con
pompas de jabdn, el que determina su destino, el que des-
pierta sus atdvicos apetitos. Ademds, se diferencia de las
demads porque ella es una mujer activa. No se deja arras-
trar por sus hombres, tiene muchisimo mds control en sus
elecciones. Por tanto, si Martina es también otra alegoria
del pafs, es la nueva Espafia que Bigas Luna vislumbra a
principios del siglo XXI. Sigue siendo una tierra de pa-
siones desatadas, pero ya es un lugar donde sus mujeres
son doblegadas solo si asi ellas lo quieren. En ese sentido,
Martina estd mds cerca del personaje interpretado por Ve-
rénica Echegui en Yo la Juani (2006) que de Lola, Silvia
o Claudia. No obstante, la actitud de la Juani es todavia
mds moderna y atrevida. La Juani es una chica de extra-
rradio que tiene ambicién, quiere alcanzar sus suefios vy,
aunque comparte su vida con Jonah, un machito hispano
de tltima generacién al que quiere con locura, es ella la
que marca los limites de su relacién cuando hay alguna
disputa entre ellos. Asi cuando Jonah, encelado, provoca
una discusion al verla bailar en una discoteca con uno de
sus mejores amigos, ella le advierte: “Me mola cuando te
pones celoso, tio, pero escucha. No te pases. Yo soy libre,
y de eso no te olvides nunca”. Ni el propio cineasta se
atrevié a considerarla una belleza comestible, ni asociar
a su figura con un determinado alimento. La Juani era ya
una mujer nueva para un pais nuevo.

Pero Espaiia, en el cine de Bigas Luna, no siempre
fue personificada por una figura femenina. Volvamos un
momento a su trilogfa ibérica. Con Huevos de oro Bigas
pretendié completar su visién de la Espafa contempo-
rénea que habia comenzado a esbozar en su anterior fil-
me. “Terminando la primera” recordaba afios mas tarde:
“me di cuenta de que ese retrato ibérico que queria hacer
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quedaba incompleto, me quedé con ganas de contar y
hacer méds cosas sobre nuestro pais” (Sinchez, 1999, p.
89). Si en Jamon, jamén habia descrito la Meseta profun-
da, ahora dirigi6 su mirada hacia la costa del Mediterré-
neo espafiol, una tierra enladrillada por la especulacién
inmobiliaria. En esta ocasién, Espafia no lleva nombre
de mujer. Su encarnacién es masculina y se llama Benito
Gonziélez, un hombre de origen humilde, soez, egoista,
macarra y trepador, que utiliza su bragueta para prospe-
rar y convertirse en un nuevo rico amante del pastiche
y de lo kitsch. Aunque sus objetivos y motivaciones no
son siempre las mismas, hay en Benito rasgos y actitudes
que lo emparentan con el personaje de Mario en Lola o
el de Radl en Jamon, jamadn, pero también con otros pos-
teriores dentro de la filmografia de Luna como pueden
ser Furio en Bdmbola, Alberto en Son de Mar o, inclu-
so, Jonah en Yo soy la Juani. Pero al contrario de lo que
sucedia en estos otros casos, Benito es el tinico macho
ibérico, de todos los que aparecen en la filmografia del
realizador cataldn, que llega a alcanzar una centralidad
definitiva. Con su nuevo protagonista, el cineasta quiso
arrojar una luz nueva sobre este arquetipo masculino:
“Mostrar la parte humana del chorizo, sublimarlo, con-
vertirlo en un héroe, sin olvidar que es “un plato” que, a
veces, hace dafio” (Pisano, 2001, p. 201)

Sia Silvia se la habia identificado con un jamén, a Be-
nito se le asocia con otra de las piezas claves de la cultura
culinaria espafiola:

Los huevos fritos con chorizo son uno de los platos mas
sencillos que tenemos, pero de una gran fuerza, un plato
ancestral, casi étnico. Los huevos son la esencia y seguirin
siéndolo siempre; la expresién: “que huevos” siempre con-
lleva una alabanza, aunque se utilice para recriminar a al-
guien. No ocurre lo mismo con el chorizo, a pesar de ser la
pieza clave del plato, y la que le da fuerza, la personalidad
y ese toque racial tan deseado. “Es un chorizo” siempre
serd algo despectivo; sin embargo, todo el mundo recono-
ce que los huevos con chorizo son buenisimos a pesar de
lo indigestos que pueden resultar, posiblemente por culpa
de este tltimo. (Pisano, 2001, p. 198)

En una de las escenas iniciales de la pelicula, cuando
el protagonista todavia vive en Melilla, Benito hace gala
de sus “delicados” gustos gastronémicos devorando, en
la barra de un cutre local nocturno donde se escucha de
fondo a Julio iglesias, un par de huevos fritos con cho-
rizo que combina, entre bocado y bocado, con trocitos
de turrén. Benito es el macho ibérico por excelencia, un
potencial chorizo, y los huevos que con tanta ansia come
simbolizan “sus huevos”, su santa y arrogante voluntad,
su desmedida ambicién. La utilizacién del turrén en esta
secuencia tiene algo de premonitorio. En Espana, el tu-
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rrén es comercializado en forma de tableta y es conocido,
en su variedad alicantina, por su extremada dureza. Estas
dos caracteristicas han creado en el imaginario popular la
asociacion entre este producto tipico navidefio y el ladri-
llo. Tampoco es casual que el turrén sea originario de la
zona del Levante espafiol. Benito piensa que ha nacido
para triunfar, quiere tener éxito y ser rico. Por eso, la ciu-
dad turistica de Benidorm, simbolo del desarrollismo eco-
némico descontrolado, se convierte en su destino. Quiere
trasladarse hasta alli para convertirse en un gran construc-
tor de rascacielos que estén a la altura de su ego y virilidad.
Para contar la historia de este chorizo, Bigas decidié
rodear a Benito de cuatro mujeres, personificaciéon de
los puntos cardinales y de distintas culturas: el norte lo
encarnaria Marta, su esposa, la mujer europea, delgada
y cultivada que representa el camino para subir social-
mente; el sur estaria representado por la melillense Rita,
su primer amor, cuya traicién alimentard el deseo de ven-
ganza del protagonista; Claudia, su voluptuosa amante y
su muifieca, es el este, la alegoria de la sensualidad medi-
terrdnea, el objeto de su deseo, y, por dltimo, en el oeste,
representando la influencia americana, estaria Anna, la
mujer felina sin escripulos que se lo come y asiste impa-
sible a su desolacién. Al final, el macho ibérico desver-
tebrado, humillado y “desterrado” en una tierra extrafia
llora inconsolable por su triste fortuna. De nada le ha
servido su dureza y falta de escripulos, su arrogancia no
era mds que una fragil coraza que malamente ocultaba su
vulnerabilidad y revelaba que “los parimetros estrictos
y singulares de masculinidad ibérica que primaron en la
Espaifia de la transicién (y, con importantes matices, en
el régimen anterior) quedan fuera de lugar en la Espafa
democritica y global” (Fouz Herndndez, 2013, p. 79).
Quiso Bigas cerrar esta ibérica trilogia de una més for-
ma lirica y emotiva, dedicando el dltimo de sus retratos
a los paisajes de su tierra natal: “Es una pelicula de fin de
siglo, de mezclas como las que hay en Catalufia” (Palou,
1994, p. 29). En La teta y la luna, el cineasta contaba la
historia de Teté, un nifio de nueve afios, imaginativo que,
cuando nace su hermano, se siente como un principe des-
tronado. Obsesionado con el pecho de su madre y la leche
que mana de ella y que ya no puede disfrutar, encuentra
una alternativa a sus lactantes deseos en Estrellita, una bai-
larina portuguesa que, junto a Maurice, su marido fran-
cés, se han instalado en el pueblo para representar cada
noche un escatolégico especticulo para los habitantes del
pueblo. Los turgentes pechos de la joven se convierten,
en la fantdstica mente del nifio, en la personificacién del
ansiado alimento. Es cierto que, en el filme, la leche més
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que con la idiosincrasia cultural catalana funciona como A modo de conclusién se podria plantear cudl fue el
un elemento de identidad particular del propio autor. Asi origen y qué caracteristicas tuvo el discurso identitario
lo reconoci6 el mismo en multiples ocasiones cuando re- que Bigas dejé plasmado en alguna de sus peliculas mds
lataba sus primeras experiencias vitales: “El simbolo de la emblemiticas. Desde luego, es obvio que no mostré desde
leche lo tengo en la cabeza desde el dia que tomé el primer el inicio de su carrera un interés especial por reflexionar
sorbo que salia del pecho de mi madre” (Luna, 2008, p. sobre la esencia de la cultura ibérica. En sus primeros fil-
126). Sin embargo, la pelicula estd salpicada de momentos mes, la voz narrativa de Bigas estuvo mds centrada en la
en donde lo gastronémico se entrelaza con lo identitario. tortuosa psicologia de sus protagonistas. Es verdad que
Para Bigas Luna, la Catalufia contemporinea era el fruto en ellas ya jugueteaba con imdgenes donde un erotismo
de la fusién y el mestizaje. Ah{ se encontraba su esencia. sérdido se mezclaba con la alimentacién, pero en ellas no
Los procesos migratorios que se produjeron desde el in- existia todavia un atisbo de reflexion acerca de los rasgos
terior y el sur de la peninsula hacia Barcelona y Tarragona distintivos de la idiosincrasia nacional. Parece indudable
principalmente, habian convertido a esta regién del nores- que la preocupacién del realizador por las raices de su cul-
te en un rompeolas cultural donde, en el campo musical, tura fue una consecuencia directa de su estancia california-
por ejemplo, la sardana y la musica de Edith Piaf convi- na. Es a la luz de su experiencia en Hollywood que Bigas
via con las habaneras, la rumba y el flamenco. Catalufia Luna muestra un creciente interés por definir los rasgos
en la pelicula es vista como una tierra de acogida, de un culturales de su tierra natal. La originalidad de la mira-
mestizaje que, en el filme, esta personificado por su joven da del cineasta cataldn reside en su habilidad para hablar
protagonista, alter ego del cineasta, un nifio cataldn, hijo de identidad a partir de la rica gastronomia desarrollada a
de una familia de charnegos, cuyo abuelo le prepara para lo largo de la historia en la Peninsula Ibérica, una cultura
merendar pa amb tomaquet cuando pasan la tarde pescan- culinaria de productos tan mediterrineos como el ajo, el
do a cafia junto a la orilla del mar. También emigrante es el jamén y el aceite de oliva, y de platos tan potentes y carac-
personaje interpretado por Miguel Poveda, “rival” de Teté teristicos como la paella o los huevos fritos con chorizo.
por el amor de la bailarina. Y también, de alguna manera, Utilizando un espejo deformado de aquella valleinclanes-
la pareja compuesta por Estrellita y Maurice actian como ca manera, Bigas nos ofrece una imagen esperpéntica de
metaforas de esa mezcla cultural. El marido es francés, ella Espafia, como un pais amalgamado a pesar de sus profun-
lusitana, y ambos presentan su escatoldgico especticulo das contradicciones, una nacién que, al mismo tiempo que
ante una audiencia que, agitando alegremente con sus ma- lucha por liberarse de sus pulsiones més oscuras, se resiste,
nos réplicas de la sefiera catalana, disfrutan del rom cre- con un punto de pundonor, a dejar atrds sus mds puras
mat®y de una buena calcotada’. costumbres y tradiciones.
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' El presente trabajo forma parte del proyecto de investigacién I+D+i “Desplazamientos, emergencias y nuevos sujetos sociales

en el cine espailol (1996-2011)” RT12018-095898-B-100 financiado por el Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades del Go-
bierno de Espaiia.

2 Popular revista de historietas espafiola, de periodicidad semanal, que estuvo presente en los kioscos del pais casi ininterrumpida-

mente desde su fundacién en 1917 hasta 1998.

3

Segtin recordaba el propio Bigas, llegé a Hollywood el 1 de enero de 1980 acompaiiado de Consol Tura y Angel Jové. Bigas es-
tuvo trabajando en varios proyectos durante estos afios. Entre ellos escribid la historia Bloody Mary sobre los predicadores televisivos
(probablemente el germen de lo que mds tarde seria Reborn) y los guiones de un musical titulado Pink Mamma (que nunca llegaria a
rodar), y los de Angustia y el “Stab” que mais tarde se convertiria en Lola (Weinrichter, 1992, p. 85).

*  (Traduccién del autor) “Iberia is a wonderland where you can order coffee in a thousand different ways, where you can ask for a

half-order of whatever you want without anybody getting upset, and where fat women at the beach don’t hide as they do in Califor-
nia. It’s a place where you tell a girl she has beautiful eyes and she might respond that they got that way from peeling onions” (Luna
y Canals, 1994, p. 5).

5 (Traduccién del autor) “In this scene there is everything: drama, death, irony, food, there are all the rituals which characterise our

culture and which I am interested in explaining in my stories. Personally I believe that this type of culture is greatly superior to that
of today dominated by Anglo-Saxon origin, which for me is non-culture” (Castoldi, 1996, p. 42).

¢ (Traduccién del autor) “Ironically, one of the scenes in Jamén, jamén which come off best in the United States is the one where

the three Friends pee on a Coke can” (Luna y Canals, 1994, p. 16).

7 Bigas Luna explicaba su recurrente utilizacién de esta estrategia narrativa “remitiéndose biogréﬁcamente a la influencia tan

contradictoria como inevitable del ambiente familiar en el que vivié su infancia y juventud. De aqui surgiria el aspecto constructivo y
diurno de su personalidad transmitido por su padre (Bigas) que convive con el aspecto sofiador y nocturno que proviene de su madre
(Luna)” (Espelt, 1992, p. 5).

8 Ensu origen, el rom cremat solian tomarlo los marineros para entrar en calor antes de la faena. Poco a poco fue extendiéndose por

el litoral y el interior de Catalufia hasta convertirse en un elemento habitual en muchos festejos y celebraciones. Se trata de un brebaje
hecho con ron, café en grano, azicar, piel de limén y canela que mezclados en una cazuela de barro se ofrece caliente a los comensales.
especias, sobre todo canela, que dentro de una cazuela caliente se ofrece a los comensales. Suele ser también habitual en estas fiestas

que, mientras se consume, se canten habaneras.
*  Elcalgot es una variedad de cebolla tierna y bulbosa que, en Catalufia, se consume asado sobre llama viva y acompafiado bien de
salsa salvitxada o bien de romesco.
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Resumen

El presente articulo surge del hechizo de la combinacién entre el café y el séptimo arte, se intenta aqui cavilar sobre las diferentes representaciones,
significados y sentidos que surgen tras observar a la misteriosa bebida oscura proyectada en la gran pantalla. Para poder aspirar el profundo aroma del
café se revisa con detenimiento un largometraje mitico de Jim Jarmusch, un de corto de David Lynch y se inicia con un “top ten” de escenas del cine
que no serfan lo mismo sin el café, como bebida y espacio de interaccién social, elaborados por prestigiosos cineastas de la escena norteamericana.

Palabras clave: Café | Cine | Cineastas estadounidenses | Jim Jarmusch | David Lynch | Posmodernidad

Representations, meanings and senses when tasting a cup of coffee on the big screen

Abstract

This article arises from the spell of the combination between coffee and the seventh art, this document tries to think about the different represen-
tations, meanings and senses that arise after observing the mysterious dark drink projected on the big screen. In order to inhale the deep aroma of
coffee, a mythical feature film by Jim Jarmusch is carefully reviewed, plus an analysis of a short film by David Lynch, and begins with a “top ten”
(10) of movie scenes that would not be the same without the Coffee, as a drink and space for social interaction, prepared by prestigious filmmakers

of the American scene.

Keywords: Coffee | Cinema | American Filmmakers | Jim Jarmusch | David Lynch | Postmodernity

Introduccién que no serian lo mismo sin el café, como bebida, y los ca-

fés, como espacios de interaccién social, elaborados por

El presente articulo surge del hechizo que la combi- prestigiosos cineastas de la escena norteamericana, y se

nacién de cafeina, café y el séptimo arte ejerce sobre los revisa con detenimiento un largometraje mitico de Jim

protagonistas, pero también de notar que faltan textos Jarmusch, Coffee and Cigarettes, y What did Jack Do?,
profundos y de una extensién adecuada respecto a la re- un cortometraje de David Lynch.

lacién entre el café, como bebida, y los cafés y cafeterias,

como espacios de interaccién social, en el terreno del

séptimo arte. Top 10: escenas y cafés

El objetivo de estas lineas es analizar las diferentes
representaciones, significados y sentidos que surgen tras El café como lugar y bebida es un referente recurren-
observar a la misteriosa bebida oscura proyectadas en las te en el cine. Esta inclusion se puede dar por dos razones:
pantallas. Por ello, se inicia un rop ten de escenas del cine ayudar en la creacidn estética de un personaje o presen-
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tar un espacio comun y cotidiano donde pueden pasar
situaciones diversas que no son extrafias para el especta-
dor. Es necesario recordar, como lo indica Bajtin (1982)
que “El hombre en el arte es hombre integral” (p. 92),
es decir, los protagonistas ademds de las acciones deben
poseer una construccion externa, pldstica, que genere un
principio de realidad y haga que la ficcion se haga cerca-
na vy creible.

[...]Porque sélo en el arte la vida se representa: en el juego,

la vida se imagina como los hemos anotado con anteriori-

dad; la vida se vuelve representada tan sélo en la observa-
cién creativa del espectador. (Bajtin, 1982, p. 73)

Tanto en el cine como en la literatura, los personajes
tienen diferentes atributos, externos e internos, pero tal
vez son los elementos externos, descriptivos y visuales
los que atrapan al publico por su contundente expresi-
vidad comunicativa y su capacidad de generar empatia y
familiaridad, lo cual permite vivir lo ficcional como una
realidad: “Estd claro que la apariencia como un valor es-
tético no aparece como un momento de mi autoconcien-
cia sino que se sitta sobre la frontera del mundo plastico
y pintoresco” (Bajtin, 1982, p. 36), que sin duda deleita
y atrae al espectador, el cual entra al cine dvido de una
experiencia entretenida. Existen objetos, accesorios y
vestuarios que completan al personaje y los hacen llama-
tivos, agradables o aberrantes a la vista:

Pero siempre existe un equivalente emocional y volitivo de
la apariencia del objeto, siempre estd presente una volun-
tad emocional de una apariencia posible aunque no visua-

lizable que la crea como valor artistico. Por eso debe ser
reconocido el valor pldstico pictérico. (Bajtin, 1982, p. 88)

El objeto, la apariencia, y los contextos permiten ma-
terializar lo intangible de las emociones, el estado de dni-
mo, los pensamientos, y hasta el inconsciente del mismo
sujeto; es decir, uno se alimenta del otro, y por esto es
relevante su correspondencia para la construccién de un
todo. En esta ocasidn, el café es el objeto estético que se
vuelve un atributo de la personalidad del protagonista,
ya sea como un espacio o como una bebida recurrente
del personaje; en ambos casos es un elemento que de-
sarrolla la historia. Es necesario aclarar un principio de
realidad en el caso de las personas que toman café, por lo
general lo beben en grandes cantidades o muchas veces al
dia y de manera ritual, en otras palabras, con frecuencia
y a ciertas horas, es por esta razén que aparece de forma
repetida en las acciones de los personajes y es un lugar
comun, porque es una practica cotidiana. A continua-
cién, escenas que explican la relacién entre un café y el
desarrollo del personaje:
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1.  Pulp Fiction (Tarantino, 1994), director
Quentin Tarantino: Jimmie Dimmick estd en su casa
con Vincent y Jules bebiendo un café gourmet. Jules ala-
ba la bebida, y Jimmie afirma que compra un buen café
porque le gusta su sabor. Sin embargo, esta taza de café
es también el detonante de una discusién entre Jimmie y
Jules, ya que el primero le hace ver una terrible situacién:
la esposa de Jimmie va a llegar, y lo encontrard con un
cadéver en el garaje y unos gangsters cubiertos de sangre
en la cocina. El delicioso café cambia de lo trivial a lo
trdgico, Jules no estd de visita, trae graves problemas y
Jimmie se lo deja claro al no aceptar su indiferencia y
evasién con sus comentarios sobre la bebida. Ademis,
esta escena muestra la vida hogarefia de Jimmie, quien
usa sus dias para trabajar, estar con su esposa y permitir-
se una pequefia bendicién propia de la vida en los subur-
bios: un café gourmet para despertar, no un instantineo.

2. The wusual suspects (Singer, 1995), director
Bryan Singer: los policias, inspectores y detectives en
el cine siempre toman café, puesto que deben trabajar
en la noche y permanecer despiertos, el café les ayuda
a estar alerta en sus oficinas y en las calles, y también es
una bebida apreciada para estos personajes, es decir, la
toman con placer. En esta pelicula cuando el inspector
Kujan descubre quién es el cerebro criminal -el cual se
mantiene en secreto durante todo el film- se demuestra
a través de la caida de una taza de café que él bebe casi
durante toda la pelicula (desarrollada en planos extensos
y lentos). Kujan deja caer su taza llena de café al darse
cuenta del error cometido y su estupidez para reconocer
al criminal, observa la oficina y queda paralizado. Cuan-
do por fin cae la taza y se rompe, Kujan sale de su pard-
lisis e intenta atrapar al tullido, aunque ya es demasiado
tarde. La destruccidn de la taza se presenta aqui como
una metafora visual del error del inspector, de su descu-
brimiento y pérdida contra el crimen.

3. Bruce Almighty (Shadyac, 2003), director Tom
Shadyac: Bruce es un hombre que recibe los dones de
Dios. En esta escena él debe trabajar y responder plega-
rias. Al iniciar su dia, Bruce para despertar bien y realizar
su extensa labor, desea que aparezca un café... y aparece.
Pero no se trata de cualquier café, él ahora es un ser su-
premo (aunque de gustos terrenales), asi que es el mismo
Juan Valdéz quien trae en unajarra su fresco café de mon-
tafia, aqui hasta “Dios toma un tinto” para comenzar su
mafiana como todo trabajador, pero esta vez es un buen
café, en otra palabras, no es el simple café mortal que
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Bruce tomaba antes, en su casa o trabajo. Un buen café
o un café costoso para el hombre promedio es un gusto
que de vez en cuando se permite o que resalta cierto sta-
tus social, al mismo tiempo indica que en el afdn de la vida
diaria el café es necesario, comtn y de diversos precios.
El café como bebida aparece como ritual en la vida de los
protagonistas que lo toman en las mafianas, pero tam-
bién se vincula a la vida laboral del oficinista, detective,
obrero: un café para iniciar la jornada. En otras ocasio-
nes, una taza de café puede servir para mantener una
buena conversacidn, dar consejos hacer una exhortacién
o una confesién, es una prictica que motiva encuentros:
“Desde el punto de vista de la plasticidad artistica, el
mundo de la ilusién es un todo semejante al mundo de
la percepcidn real” (Bajtin, 1982, p. 33), es por esto que
en el cine también un café puede ser la excusa para la
interaccién entre los protagonistas, permite su conexién
v, por lo tanto, el desarrollo de la historia:

4.
cher:

Fight club (Fincher, 1999), director David Fin-
esta pelicula inicia con el mondlogo del protago-
nista, quien afirma que sufre de insomnio y ello hace su
vida insufrible. Las primeras imdgenes centran al mismo
personaje en su oficina, donde todos toman café en va-
sos grandes para soportar la jornada laboral, seguido de
varios planos de vasos usados de Starbucks (tal vez por
esta razén el personaje no logra dormir). Mds adelante,
empieza a asistir a las reuniones de apoyo donde siempre
sirven café ya que es gratis para los participantes, dato
que Marla, su coprotagonista, sefiala. El café se hace im-
portante en la pelicula, puesto que la primera vez que es-
tos personajes charlan Marla sirve un vaso de café que se
riega al ser confrontada en ese instante, ya que él le trata
de farsante y turista entre los grupos de apoyo emocional
o psicoldgico de los cuales ella va y viene sin recatos. La
discusion finaliza cuando ella le confiesa que va a las re-
uniones por el café, y se inicia un vinculo entre ellos, ya
que ambos son farsantes en estas reuniones.

5. Thewater diviner (Crowe, 2014), director Rus-
sell Crowe: Aqui hay una escena donde Ayshe le explica
al extranjero Joshua Connor que en Turquia se decide
todo con un café: los negocios, matrimonios, temas fami-
liares, etc. La escena prosigue con una explicacién sobre
lalecturadelos pozos del café. Ademads, Ayshe afirma que
cuando una mujer desea casarse sirve a su enamorado un
café muy dulce, accion que se ejecuta sobre el final de la
pelicula, lo cual demuestra el amor de Ayshe por Joshua.
Un café también aparece en el cine como un espacio don-
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de los protagonistas desarrollan una serie de acciones,
por ejemplo:

6. La La Land (Chazelle, 2016), director Damien
Chazelle: la escena final de la pelicula revela a Mia, la
protagonista, de espaldas ingresando a un café. Ella antes
era mesera alli y atendia a las actrices famosas de los estu-
dios, aunque esta vez ella es una actriz reconocida y con
éxito que ahora vive su propio suefio; entrar a ese café en
particular es una representacién de sus logros.

7. Taxi driver (Scorsese, 1976), director Martin
Scorsese: Travis, un taxista y veterano de guerra, insiste
en encontrarse con mujeres en cafés. El protagonista se
esfuerza en mostrarse como un hombre serio y correcto,
aunque humilde, que puede mantener un didlogo atento
con Betsy e Iris en diferentes momentos sin aprovechar-
se de ellas, y comer o tomar algo. Se lo muestra sentado
frente a frente con las protagonistas, tomando un café de
modo sobrio y correcto.

8. Midnight in Paris (Allen, 2011), director
Woody Allen: Gil, un escritor que sufre bloqueo creati-
vo, se encuentra en Paris. Con su belleza e historia, esta
ciudad empieza a inspirarle, e incluso le provoca vividas
ilusiones. En diferentes momentos de la pelicula, Gil se
halla en cafés parisinos con grandes artistas que se ret-
nen para hablar y discutir.

9. Groundhog day (Ramis, 1993), director Harold
Ramis: en esta pelicula Phil (Bill Murray), el presentador
del clima, descubre que estd atrapado en el tiempo y de-
cide siempre citar a sus compaiieros en el café “Tip Top”
para tomar el desayuno. Es desde alli que nacen todas sus
aventuras. Una escena importante de la pelicula es la que
muestra a Phil luego de varios dias haciendo su misma
rutina. El logra conocer a todos los personajes del café de
manera profunda, como un Dios, omnipresente, porque
conoce ya sus vidas por medio del encuentro repetido en
el desayuno en este lugar.

10. Parafinalizar este top ten, el cortometraje The
Rounders (Chaplin, 1914) dirigido por Charles Chaplin
donde Charlot y Fatty borrachos llegan al “Smith’s
Cafe” para escapar de sus esposas, y hacen diversas lo-
curas en un espacio para gente acomodada; como siem-
pre Chaplin presenta un personaje irreverente y critico
frente a las brechas sociales. Asimismo, en muchas de
sus peliculas Chaplin hace diversas escenas donde juega
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con tazas de café antes de beberlas, un recurso estético
de la coreografia y puesta en escena en el cine mudo.

11. Bonustrack: Pokémon, detective Pikachu (Le-
tterman, 2019), director Rob Letterman: el adorable
detective Pikachu es adicto al café, caracteristico de es-
tos personajes policiacos, en muchas escenas este prota-
gonista toma muchas tazas de café para mantenerse ac-
tivo, ldcido y para organizar sus ideas que lo ayudarin
a resolver el misterio.

La mejor combinacién: café y cigarrillos

Este apartado se centra en una pelicula de episodios,
conformada por un conjunto de cortometrajes elabo-
rados en distintas décadas, que es realmente antoldgi-
ca y emblemdtica respecto a la relacidn, que puede ser
sobresaltada e incluso explotada, entre el cine y la mis-
teriosa bebida negra conocida como “Café”. Esa cinta
es Coffee and Cigarettes (Jarmusch, 2003) del siempre
controversial, pero atrevido cineasta norteamericano Jim
Jarmusch.

El famoso director, guionista, actor, productor y
compositor estadounidense, originario de esa ciudad
que hizo gozar la movida underground del punk, Akron
(Ohio), va a gestar este proyecto (inicialmente nada am-
bicioso ni pretencioso) desde mediados de los afios ‘80,
cuando aparece el primer cortometraje de Coffee and
Cigarettes (Jarmusch, 1986). Alli se presenta al comi-
co italiano —en ese entonces nada reconocido- Roberto
Benigni, y al homdlogo estadounidense Steven Wright,
actuales leyendas del mundo de la comedia de sus res-
pectivos paises de origen. En 1993, uno de estos cortos
recibe la Palma de Oro del Festival de Cannes, y once
afios después Jarmusch rueda Coffee and Cigarettes,
un conjunto de episodios que hace un homenaje a esta
combinacién (tomar un café, mientras fumas y hablas).
El film apela a las conversaciones entre personajes que
pasan de expresiones profundas sobre la existencia, a lo
trivial. Se trata de didlogos cotidianos en cafés, pero vis-
tas desde el extrafiamiento, la reflexion vy, en ocasiones,
desde el absurdo.

Coffee and Cigarettes es una serie de cortometrajes
sobrios presentados todos en blanco y negro. Se trata de
historias desarrolladas en cafés por personas conocidas
en el cine y la musica, quienes mantienen siempre una
conversacion y desarrollan un conflicto de manera répi-
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da. Ademis presenta unos hilos conductores (objetos es-
téticos) evidentes al publico: café, cigarrillos y una mesa
ajedrezada. En suma, todo se puede discutir en una mesa
con una buena taza de café y un cigarrillo en la mano.

Antes de ir hacia al andlisis de los cortometrajes, es ne-
cesario detener la mirada sobre cémo logra Jarmusch esa
fotografia en blanco y negro depurada, estilizada, cons-
truida a través de los afios. La respuesta tiene un nombre
y apellido: Robby Miiller (1940-2018). En el momento en
que se escribe este texto pasan solo unos meses del falleci-
miento de este enorme icono de la direccién de fotografia
cinematografica, originario de las Antillas Neerlandesas.
Manuel Lombardo (4 de julio de 2018), le dedica unas
sentidas lineas en la separata cultural del Diario de Sevi-
lla al neerlandés: “Ha fallecido hoy, a los 78 afios en su
casa de Amsterdam, Robby Miiller, uno de los grandes
directores de fotografia del cine europeo, estrecho cola-
borador e imaginero de directores esenciales como Wim
Wenders, Jim Jarmusch o Lars Von Trier”.

La referencia pone la intensidad en tres referentes
mundiales del cine, uno alemdin, otro danés y, por su-
puesto, el estadounidense Jarmusch. Miiller trabajé
codo a codo, entre otros, con estos grandes cineastas, y
a Jarmusch vino a imprimirle su inconfundible blanco
y negro, un manejo de la cdmara hipercontrolado y una
aficién por el encuadre desplazado y el rravelling que
tanto fascinan al cineasta de Akron que ya despunta en
el cine independiente americano desde mediados de los
80: Down by Law (Jarmusch, 1986), Mistery Train (Jar-
musch, 1989), Dead Man (Jarmusch, 1996) o Ghost Dog:
The way of Samurai (Jarmusch, 1999) desarrollan esa
particular mirada extrafia y reveladora para la esencia
visual de unos relatos marginales (Lombardo, 4 de julio
de 2018). Afectado ya por una enfermedad degenerativa,
uno de los tltimos trabajos acreditados de Miiller es pre-
cisamente el cortometraje de Jarmusch titulado “Geme-
los” e incorporado en el largometraje.

Pero, ¢Qué hace distinto este trabajo conjunto en-
tre Robby Miiller, Tom DiCillo, Frederick Elmes, Ellen
Kuras y otros bajo la direccién de Jarmusch?, ;Qué lo
hace distinto de otros trabajos en blanco y negro?, ; Qué
gramdtica se esconde tras estos modos de grabacién?
Para evitar demasiados tecnicismos traemos a colacién
las palabras de Juan Murillo (2005):

[...] en Coffee & Cigarettes se busca la mixima dramati-
zacién, la mayor cantidad de “peripecias” o alternativas que
puedan llegar a tener lugar en una unidad espacio-temporal;
en concreto, hay una enfrascada y hasta forzada necesidad

de entretener, de descomprimir y catalizar una situacién
opresiva de por si. (pp. 4-5)
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Traducido a otros términos, lo que nos propone el
conjunto de 11 cortos independientes de Coffee and
Cigarettes es una suerte de escape posmoderno al tedio
de la existencia misma. Nutriéndolo hasta el exceso, al
borde del atosigamiento de referencias musicales e ico-
nos que parecen rellenar, por asi decirlo, una existencia
que se precipita hacia el vacio. La referenciacién perma-
nente al café y los cigarrillos, casi como dnico puente
narrativo oficial entre los episodios, evoca la necesidad
de ingerir sustancias como la cafeina y la nicotina como
herramientas (muy necesarias en el universo jarmus-
chiano) para poder resistir la pesada carga del insomnio
americano.

Ahora bien, aunque no intentamos sesgar toda la in-
vestigacion hacia Jim Jarmusch sino a su forma de (re)
presentar al Café, como una bebida universal que toma
desde el mds humilde hasta la persona més exitosa y
adinerada (como Cate Blanchett en el segmento “Pri-
mas”), queremos cerrar este apartado con unas palabras
importantes sobre el espiritu del quehacer del cineasta
de Akron (Ohio). Es interesante, por decir lo menos,
que la tesis doctoral de Radl Martinez Torres nos indica
una suerte de paradoja: Jim Jarmusch, entre mds intenta
alejarse de la posmodernidad mds posmoderno resulta
(2009, p. 20). No solo ello, es todo un «prototipo de ar-
tista posmoderno» y de paso ayuda a entender y definir
la posmodernidad cinematogrifica:

[...] Acercindose a territorios rara vez transitados por
sus coetdneos (ya sea el neorrealismo italiano, la nouvelle
vague francesa, el cdigo de honor de los guerreros en el
Jap6n medieval o la espiritualidad de los nativos america-
nos), Jarmusch ensefia cémo sacar partido a estos signifi-
cados culturales desde la forma de consumo propia de la
posmodernidad: cadtica, heterdclita, mestiza, superficial,
bulimica, abierta e integradora. (Martinez-Torres, 2009,

p. 20)

Consumo, posmodernidad y lo cotidiano, no es otra
cosa que la vida lo que pasa por estos cortometrajes. Sin
embargo, es relevante puntualizar qué significados cobra
el café como bebida y lugar en estas historias:

e Los insomnes: en muchos de los cortometra-
jes que componen Coffee and Cigarettes los
personajes hablan del impacto que tiene en su
sistema el café, el cual les altera los nervios y
los mantiene en un estado de alerta. Esta si-
tuacién es evidente en “Strange to meet you”
y “Delirium”, ambas conversaciones presentan
sujetos aturdidos, un poco alucinados y satu-
rados. Todo este vapor etéreo, que suscitan los
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intercambios de “porcién del tiempo” acom-
pafiados de una buena taza de café, tienen mds
sentido cuando reconocemos en Jarmusch que
esta bebida consumida por miles de millones
de personas alrededor del mundo se convierte
en una suerte de compaiiia ideal para los in-
somnes americanos que habitan los rincones
de su cinematografia (R6denas-Cantero, 2009).
Pero ;por qué hablar de insomnes e insomnio
en Norteamérica? Porque el cine de Jarmusch se
erige (desde sus inicios) en un claro oasis frente
a la difundida idea de convivir o aspirar a un
“suefio americano”, un suefio agotador que se
mantiene gracias a largas horas de trabajo o que
deprime ante la falta del éxito; en las dos formas
altera el descanso y el café es la perfecta com-
pafifa para una mente que no deja de divagar.
Tanto asi, que en los didlogos de los ya men-
cionados cortos, los protagonistas expresan una
valoracién casi surreal del café, ellos afirman
que incluso altera sus suefios, que les hace so-
flar répido y luego, no recordar nada. La bebida
perfecta para el agotado ser posmoderno que
niega su propio descanso y se autoexplota. En
“Champagne” incluso se muestra a un persona-
je cansado y nostalgico, quien se queda dormi-
do en un descanso del trabajo, que es también
un descanso del café y por esta razon, se le ve
relajado y dormido.

Incapacidad para comunicar: otra constante en
los cortometrajes es que los personajes no lo-
gran mantener conversaciones exitosas, tanto el
emisor como el receptor son malinterpretados,
se muestran aislados, egocéntricos, discuten, y
los didlogos estin llenos de silencios incémodos,
gestualidades e interrupciones. Todo ello revela
que la comunicacién es como un proceso apa-
ratoso y precario, que se debate entre el azar y
el retraimiento. Estos dos elementos hacen re-
ferencia a una perspectiva de critica, politica o
ideoldgica, frente a la idea de que hay cada vez
més control en las calles y en las vidas cotidianas,
y que la tecnologia propicia una mejor comuni-
cacién. Ante estas dos creencias difundidas por
los mass media (hiper)modernos, Jarmusch traza
una raya gruesa y colorida al contemplar que la
vida (o al menos en su universo cinematografico)
son gobernadas més por el azar y por una terrible
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incomunicacién. A manera de sarcasmo, el direc-
tor hace mis evidente el distanciamiento cuanto
los personajes hacen parte de una misma familia,
lo cual se observa en los cortometrajes: “Twins”,
“No problem”, “Cousins”, “Jack shows Meg his
tesla coil” y “Cousins?”. Entonces, las conver-
saciones cambian por paralelos o personajes que
crecen mientras el otro decae y todo se mantiene
distante, casi como rupturas hostiles, lo que se
aprecia en: “Somewhere in California” y “Re-
née”. El café, los cigarrillos y la mesa ajedrezada
resultan incomodos testigos de la reduccion del
ser urbano (pos)moderno a su soledad.

e Dilema: en los cortometrajes se hace una refe-
rencia visual y enunciada a la combinacién del
café con los cigarrillos, se expresa como una
buena mezcla pero también nociva, de manera
frecuente un personaje habla y explica las terri-
bles consecuencias de este mal hibito, aunque
sin mayor éxito porque los protagonistas con-
tindan en su erratico actuar. Es asi como Iggy
Pop en “Somewhere in California”, saborea un
cigarrillo y dice: “Cigarrillos y café, amigo. Esa
si es una buena combinacion” (Jarmusch, 1993
y 2003). Ante ello, de inmediato responde Tom
Waits “Somos la generacion de café y cigarrillos,
si lo piensas” (Jarmusch, 1993 y 2003). Su cavi-
lacién se prolongard para hacer una distincién
bien particular: “;Sabes lo que quiero decir? En
los 40, era la generacion de la tarta vy el café”.
Encaja mejor una combinacién nociva y auto-
destructiva como el café con cigarrillos (cafeina
y nicotina) para la actualidad, también se une a
esta conjetura la condicién de autodestruccion
del sujeto, quien se abandona y se descuida. Del
mismo modo, en este apartado se puede sefalar
la supresién de la comida por café y cigarrillos,
hace pensar que los personajes no ingieren nada
diferente a lo ya mencionado porque nunca pi-
den comida en los cafés, lo que se muestra en:
“Those things’ll kil ya” y “Renée”, el dilema se
plantea: fumar o no fumar, comer o tomar un
café, y la respuesta es ya conocida.

e Los cafés: Coffee and Cigarettes (Jarmusch,
2003) lleva al espectador a una gran cantidad de
cafés, sirve en diversidad de tazas, mesas y pre-
senta a fumadores utilizando una amplia gama
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de marcas de cigarrillos; los cafés como contexto
se muestran desprolijos y en otros cortometra-
jes aparecen elegantes, pero siempre habitados
por personajes solitarios, que van de paso y con
un cierto aire de fracaso. El café, no se presenta
como un espacio familiar, por el contrario es un
lugar para sujetos solitarios, que ya sea por el
azar o por una cita terminan en un encuentro.

What did Jack Do¢ Lynch, un mono y, nuevamente,
café y cigarrillos

Por otro lado, el cortometraje titulado Whar did
Jack Do? del reconocido cineasta norteamericano y
estandarte del surrealismo cinematogréfico, David Ly-
nch, presenta una produccién de Absurda productions
en colaboracién la Fondation Cartier pour I’art con-
temporain (Lynch, 2020) donde se exhibe un didlogo
entre David Lynch y un mono, si, un mono que respon-
de al nombre de Jack. El punto de encuentro donde se
desarrolla la accién es en una estacién de tren.

En los primeros minutos se observa a Lynch inte-
rrogar de una manera un tanto ruda al mono Jack. La
imagen del mono, que en gran parte del cortometraje
la presenta en un primer plano, estd saturada de efec-
tos, entre ellos un granulado artificial hecho por com-
putadora y unos labios superpuestos (extirpando los
naturales del animal) para revestirlo de mecanismos
antropomérficos, claramente contra natura, pero que
dentro del esquema surrealista suelen ser bienvenidos
para que los suefios se puedan expresar: “7Te han visto
con gallinas, te juntas con gallinas” —acusa David Lynch
aJack-. “Hdablame de Toototabon”, insta Lynch bajo un
plano pecho que mantiene a lo largo del metraje, pero
Jack le sale con una de las tantas evasivas que copan el
cortometraje. Nadie quiere ser interrogado, ni siquiera
un mono.

Acto seguido, aparece una camarera sin dar previo
aviso y les entrega un par de tazas de café. Ella se excusa
por la demora, pero es que hay mucha gente hambrienta
y policias en el tren. El mono Jack le dice que se quede
con el cambio (aunque no se muestra dinero en ningin
momento). Cada vez mis irritado resulta el tono que le
va imprimiendo Lynch al interrogatorio. Es ahi, cuando
lanza esta bomba: “sEres o has sido miembro del Par-
tido Comunista?”. Cerca del final del minuto 5 de este
cortometraje pregunta Lynch a Jack: “¢Vas a beber el
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café?”. Cuando eso ocurre hacen una cuidadosa toma
de plano detalle (primer plano desde la perspectiva del
objeto) y se nota la espuma y tranquilidad que emana
de la bebida negra.

Un momento curioso resulta cuando menciona
Lynch la ciudad de Bristol (se desconoce si es de Es-
tados Unidos, Costa Rica, o Reino Unido), ya que el
mono Jack muy ofendido le responde: “Nunca vuel-
vas a mencionarme ese lugar... No tienes ni un poco de
decencia”. Cerca del minuto 8 David Lynch enciende
un fésforo para prender un cigarrillo (de nuevo aqui la
combinacién mégica de café y cigarrillos Jarmuschia-
na). El humo se disipa como en una pelicula de cine
negro norteamericano de los 40. Toototabon era una
gallina y es el primer amor de Jack.

En el minuto 13 cambia el tipo de plano para el mono:
pasa a un plano medio, lo que brinda una perspectiva
de crecimiento del personaje. También se aprecia una
parte (izquierda) de la taza de café con su respectiva
oreja (mango). Sobre el final del minuto 14 aparece la
nombrada gallina Toototabon. Jack, al verla, la llama de
forma desesperada, pero cual gallina sale corriendo sin
direccién fija. Tras ella, sale a perseguirla Jack. Ahora,
se utiliza los clarososcuros bajo un método propio de
los expresionistas alemanes de viejo cufio, sale David
Lynch para arrestar a Jack, acusado del asesinato de
Max Clegg. Aunque esa parte del arresto no la aprecia
el cinevidente, se apela a la estrategia del fuera de campo
para aumentar la tensidn.

En este cortometraje, el rol del café consiste en ge-
nerar una ruptura en la “armonia” del didlogo entre Ly-
nch y Jack. Asimismo, da oportunidad a que un tercer
personaje emerja: la mujer (aqui como una camarera)
pero que viene a aportar la dulzura que no se halla en
el interrogatorio que Lynch sostiene con el mono y es
quien anuncia el misterio: “un asesino suelto en el tren”.
A ninguno de los dos se les ve tomando la taza de café,
aunque si prendiendo un cigarrillo. Hay canto, amor,
tragedia... un mono asesino interrogado por Lynch,
todo esto como salido de una pesadilla. El café emerge
como un factor normalizador (la taza y la bebida fusio-
nadas como un unico producto) que permite cierta sana
distraccién al cinevidente del denso y extrafio didlogo
sostenido por los protagonistas. Una vez mds, el café
como motivo de encuentro y un elemento que permite
el desarrollo de un didlogo y la evolucién de un conflic-
to, asi sea en una situacion de ensofiacién, aca el café es
el objeto estético que ordena la situacién surreal y lo
acerca a lo cotidiano.
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Conclusiones

En un texto que toca el tema de la posmodernidad
como este, repleto de referencias, algunas de ellas incluso
antagdnicas como ocurre en la cotidianeidad y en el arte
actual, lo ideal es que cada lector extrajera sus propias
conclusiones. Sin embargo, para finalizar, se resalta que
tal y como lo explica Bajtin (1982) en la busqueda de
construir personajes se debe materializar en un objeto
de apariencia convencional toda una carga de significado
emocional y psiquico para que se haga concreto, como
una taza de café por ejemplo, que demuestra la fuerza es-
tética de la representacién y la carga simbdlica (e incluso
onirica como en el cine de David Lynch), y que puede
sugerir a un cinevidente promedio una familiarizacién
y una repeticién constante de un hdbito difundido —no
solo en el espacio norteamericano- sino que se torna uni-
versal como lo es tomar café.

Por tltimo, es importante resaltar que toda esta lista
de escenas o cortometrajes que incluyen un café son solo
una excusa para sefialar la aparicion y los diferentes signi-
ficados que un mismo elemento puede llegar a tener por
su recurrencia, como bebida, objeto que permite el en-
cuentro, hdbito del personaje y de los espacios como las
cafeterfas y cafés en el mundo cinematogréfico. El café,
sin duda, seguird presente en el cine y vigente en la so-
ciedad de consumo y la vida laboral, incluso apunta hacia
la idea que una taza de café puede ser una bebida univer-
sal. Un dato nada menor es que el mundo de la imagen
en movimiento surge precisamente un 28 de Diciembre
de 1895, en el salén “Indien du Grand Café” de Paris,
a cargo de los legendarios hermanos Lumiere: Louis y
Auguste. Es como si el mundo del séptimo arte estuviese
condenado, desde sus inicios, a tener una relacién con el
café y las cafeterias. Ante esto ¢qué hacer? ;Rendirse o
luchar contra un café, un cigarrillo y una conversacién?
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Resumen

El auge en la produccién de peliculas y programas televisivos sobre comida en todo el mundo justifican su investigacion, pues muestran la cultura y

tradiciones en la sociedad. Cuando las personas dejan su pais de origen para vivir en un nuevo lugar, crean costumbres que se mezclan con las que ya

tenian. El proceso se ve reflejado en diferentes aspectos, como la comida, y un ejemplo de esta fusion cultural se muestra en la cinta Tortilla Soup, que

habla de los cambios en la vida de los mexicanos que emigran a Estados Unidos para encontrar el tan deseado suefio americano.

Palabras Clave: Comida | Etica | Tradiciones | Familia | Cultura
Food, ethics and traditions from the Mexico - United States border

Abstract

The increase in the production of food films and television programs around the world justify its research as they show the culture and traditions

of societies. When people leave their countries and move to a new place, they create customs that merge with the old ones. The process is shown in

different aspects such as food, and a good example of this is presented in the film Tortilla Soup, because it presents the changes in the life of Mexicans,

who emigrate to the United States to find the desired American dream.

Keywords: Food | Ethics | Traditions | Family | Culture

Introduccién

La migracién de mexicanos a Estados Unidos se ha
dado desde hace mucho tiempo; las personas se ven en la
necesidad de abandonar su pais buscando una mejor vida
para sus familias.

Los inmigrantes mexicanos contintan siendo, por
mucho, el grupo hispano mds grande en Estados Unidos.
De cada 100 migrantes, 65 son mexicanos y en total son
36.634.000 (Noe-Bustamante, Alberti y Rodriguez-Git-
ler, 2019).

La migracién de mexicanos ha estado por afios im-
pulsada por trabajadores sin estudios superiores que se
desempefian en su mayoria en los sectores agricola y de
la construccidn, pero en las tltimas décadas esto ha cam-
biado, pues los hijos de estos migrantes ya nacieron en
EE.UU. y tienen mds probabilidades de obtener educa-

Corresponding anthor: mcamacho@up.edu.mx

cién a nivel superior y por tanto, a tener mejor calidad de
vida en todos los aspectos. Esto implica que los negocios
dedican més recursos a desarrollar y vender productos a
los latinos, que su poder adquisitivo y visibilidad vayan
en aumento.

La presencia de trabajadores mexicanos en el mer-
cado laboral de Estados Unidos se ha incrementado y
diversificado significativamente en los tltimos afios. Al-
gunas de las causas son la brecha salarial, la generacion
de empleos de calidad y bien remunerados, la demanda
de mano de obra y el establecimiento de redes sociales
(Pifieiro y Acosta, 2015).

Los estudios que abordan los procesos de migra-
cién de México a Estados Unidos se han realizado en
su mayoria partiendo de la teoria de la asimilacidn, en
sus diferentes modalidades (Pérez-Soria, 2017). Los in-

migrantes comienzan a apropiarse de un conjunto de
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caracterisitcas importantes de la sociedad de Estados
Unidos como la posibilidad de cambios culturales (Por-
tes y Zhou, 1993), pertenencia de elementos sociocul-
turales, movilidad de ascenso en la economia y cambios
donde la cultura se mezcla y surge una nueva tradicién
(Alba y Nee, 2003).

Muchos de los mexicanos que migran a Estados Uni-
dos trabajan en agricultura, pero otros entran al mercado
laboral de Ia fabricacién de alimentos, donde los latinos
indocumentados son el 13% y los latinos con documen-
tos, el 17 % (Radford y Noe-Bustamante, 2019). Esto
habla de que muchos encuentran en la comida un cambio
en sus vidas, y también una forma de llevarse sus tradi-
ciones.

Debemos tener en cuenta que la comida mexicana se
prepara desde mucho tiempo antes que el rio Bravo sir-
viera para delimitar una frontera; los migrantes se llevan
las recetas de sus abuelas y madres para sentirse més cer-
ca de sus raices y de sus familias.

Metodologia

Este trabajo tiene como objetivo abordar el tema de
la migracién México-Estados Unidos a partir del anali-
sis de la pelicula Tortilla Soup o Sopa de Tortilla (Maria
Ripoll, 2001), que es la adaptacién estadounidense de la
pelicula oriental Comer, beber y amar (Ang Lee, 1994).

Los ejes a considerar son la comida, la cultura y la
ética. A partir del resumen de la pelicula, se determiné
que los momentos clave serfan las cenas dominicales, en
las que la familia Naranjo se reunia sin falta para hablar
sobre lo mds importante en la vida de cada uno.

El objeto de estudio de esta investigacion es analizar
si la migracién debilita las tradiciones familiares y cul-
turales de los que emigran a Estados Unidos, como es
el caso de los Naranjo. Por un lado, el anilisis se dard
a través de la comida, pues para la sociedad en general,
es el momento en que se rednen y comparten con sus
familias lo que viven dia a dia. Por otro lado, se revisard
la identidad representada en las hijas Naranjo, que no se
consideran mexicanas, pero tampoco del todo estadou-
nidenses, pues comparten las dos culturas y esto genera
un choque en ellas.

Asimismo se analizard la ética, las tradiciones y la co-
mida, pues es el fundamento eminentemente social del
ser humano y esto se da dentro del marco de las relacio-
nes con los demds.
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Sinopsis: la comida redne a las familias

No se muestra en la cinta pero Martin Naranjo (Hé-
ctor Elizondo) y su esposa Ana, ambos mexicanos, emi-
gran a California en donde Martin empieza a trabajar
como cocinero al lado del que se convertird en su mejor
amigo, Gémez (Julio Oscar Mechoso), de origen cu-
bano. Con el tiempo, Naranjo y su esposa forman una
familia con tres hijas: Leticia (Elizabeth Pefia), Carmen
(Jacqueline Obradors) y Maribel (Tamara Mello). La-
mentablemente, la esposa de Martin muere y el viudo
se hace cargo de sus hijas al tiempo que busca mantener
vivas sus raices y su cultura latina.

La pelicula inicia con imdgenes de Martin preparando
los platillos para la tradicional cena familiar de los do-
mingos, a la que ninguna de sus hijas, ya adultas j6venes,
puede faltar. Cada domingo se sirven guisos tradiciona-
les mexicanos y se discuten temas importantes para los
Naranjo.

Mientras tanto, sus hijas organizan sus actividades
para llegar a tiempo con su papi. Carmen es adminis-
tradora y se da tiempo para una cita répida con Jeff, su
ex novio. Leticia es maestra en una escuela primaria,
visita frecuentemente la iglesia y se encuentra con su
amiga Yolanda. Maribel es la mds pequefia y trabaja en
una tienda de discos; conoce a Andy, un chico brasilefio
rechazado por una compaiiera de trabajo y sale con él.

Carmen y Leticia, ya en casa, se sientan a la mesa
que estd puesta como para una celebracién. Leticia da
gracias por los alimentos y mientras se sirven, platican
en una mezcla de espaiol e inglés que desagrada a Mar-
tin. Carmen anuncia que comprard un departamento,
lo que molesta a su padre pues no lo consulté con él
primero.

Yolanda llega con su hija April, a la que cuidardn
mientras Yolanda va por su mamad al aeropuerto. Carmen
cuestiona a su padre sobre la sopa de flor de calabaza
porque deberia ser més picante, a Martin no le gusta que
su hija critique su comida.

Martin debe irse porque le piden que apoye en un
banquete. Las hijas se quedan lavando trastes y discu-
tiendo porque ya son adultas y siguen viviendo en la casa
paterna, como se acostumbra en México pero no en Es-
tados Unidos; se desahogan rompiendo platos y después
rien y cantan.

Martin llega al banquete y arregla un postre quemado
de forma exitosa. Platica con Gémez sobre su familia, su
trabajo, lo mucho que extrafia a Ana, y le confiesa que ha
perdido su capacidad de oler y saborear.
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Martin se encarga de las labores del hogar mientras
sus hijas se alistan para ir a trabajar. Yolanda presenta
a Hortensia, su mamd, con Martin y los deja solos para
que se conozcan.

La vida de los protagonistas continta, Leticia conoce
a Orlando, un profesor de educacién fisica y los alum-
nos de Lety le juegan una broma y le hacen creer que el
profesor le manda cartas. Carmen se entrevista con un
cliente de Barcelona y Maribel frecuenta a Andy. Hor-
tensia busca a Martin tratando de que se interese en ella.

En la siguiente comida familiar Carmen anuncia que
le han ofrecido un trabajo en Barcelona. En el restauran-
te, Gomez se desmaya y lo llevan al hospital, en donde lo
visita Carmen, que le tiene mucho aprecio. Maribel lleva
a Andy a cenar a su casa, él disfruta la comida. Maribel
avisa a su familia que no estudiard por un tiempo y ante
el enojo de su padre, decide irse a vivir con Andy. Lety
sigue recibiendo cartas y se ilusiona. Cambia su peina-
do y su forma de vestir. Decidida, busca a Orlando y lo
besa delante de alumnos y padres. El estd confundido y
ella descubre la verdad. Lety se esconde en su salén de
clases, muy avergonzada. Orlando la busca, la consuela
y se besan.

En la siguiente cena familiar, en la que no estd Mari-
bel, Lety les habla de Orlando, que estd afuera, esperan-
do para entrar. Ya adentro, ambos explican que se fueron
a Las Vegas y se casaron. Martin estd sorprendido. Des-
pués de la cena, los recién casados se van juntos.

Maribel y Andy tienen problemas porque ella quie-
re mantenerlo todo en orden y a él no le gusta. Maribel
lo deja y regresa a casa de su padre. Gémez regresa al
restaurante pero muere casi de inmediato. El funeral es
en casa de los Naranjo. Carmen estd muy triste, discute
con su papa por el viaje a Barcelona y se va de la casa.
Carmen busca a Jeff y lo encuentra con otra mujer; le
avisa que se ird a Barcelona. Andy busca a Maribel y se
reconcilian, ademds de que estudiardn juntos.

La familia estd junta de nuevo, con sus parejas y ami-
gos. Martin tiene varios avisos que dar. Les dice que a
pesar de que en esa casa han vivido momentos maravillo-
sos, la ha vendido y compré una nueva. También les dice
que se hizo una revisiéon médica completa y su salud es
perfecta. Hay una tltima noticia, Hortensia cree que le
pedird matrimonio pero Martin confiesa estar enamora-
do de Yolanda, le pide que se casen y ella acepta.

Antes de irse a Barcelona, Carmen cocina pollo pibil
para su papd y él considera que estd muy picante, en-
tonces se da cuenta que puede oler y sentir sabores de

nuevo.
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Carmen decide quedarse y hacer lo que siempre quiso,
ser chef. En el restaurante lleva comida a la mesa en donde
estd reunida toda la familia. Yolanda aprovecha la ocasién
para anunciar que el bebé que espera serd una nifia.

Estoy poniendo la mesa

La alimentacién es una parcela importante de la an-
tropologia y condicionante importante de la evolucién
biolégica del ser humano, se considera una necesidad
basica para la supervivencia (Sdnchez, 2017). Podria
decirse que el siglo XX fue testigo de las revoluciones
alimenticias més significativas desde que comenzé la
agricultura hace 10.000 afios, donde se han visto cam-
bios radicales en la produccién, proceso, distribucién y
consumo de alimentos. De esta forma la comida es un
elemento clave para conocer la cultura, donde se des-
empefan roles simbdlicos importantes y ayuda a dar
sentido a nuestras vidas. Forma parte de nuestra lengua,
ritos y valores.

Al sentarnos a comer, no advertimos que en ese acto
cotidiano se agazapa la historia entera de la humanidad.
Comemos en grupo y abandonando la postura erguida;
no comemos comida, comemos emblemas. El tacto es el
contacto directo que media entre el olfato y el gusto: la
mano lleva a la boca (Rossi, 2013).

En Tortilla Soup, la cena es sagrada. Es el momento
donde Martin Naranjo convive con sus hijas, donde to-
dos hablan de lo que les pasé en la semana, de los cam-
bios que hardn en sus vidas y de lo que es importante que
se comparta.

Existen investigaciones que sugieren que las personas
que comen regularmente con sus familias tienen un me-
jor reporte de salud que aquellas personas cuya frecuen-
cia de comida familiar es baja (Schnettler ez. al., 2013).
La comida familiar es el momento en el que se retnen
todos para compartir; constituye una actividad central y
un particular punto de encuentro en la vida diaria, vital
para fortalecer la unidad y cohesién familiar (Beltrdn y
Cuadrado, 2014).

Al analizar los efectos de reunirse a comer en padres e hi-
jos de familias de clase media en Estado Unidos, se ob-
servé que comer frecuentemente en familia disminuye el
estrés de los padres generado por largas jornadas laborales
y ademds mejora la relacién entre éstos y sus hijos, por lo
que concluyeron que la comida familiar es un ritual que
tiene un rol protector frente al estrés de los padres, afec-
tando positivamente el bienestar de los miembros del ho-
gar. (Yoon et.al., 2015)

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[75]



Marfa del Carmen Camacho Gémez y Claudia Ivett Romero Delgado

Se puede demostrar la forma de actuar de Martin Na-
ranjo en el postulado de Yoon et.al., pues al cocinar y
poner la mesa, su estrés disminuia y se convertia en el
mejor momento de la semana. Por el contrario, para sus
hijas menores era un momento complicado. En cambio
para Leticia, la hija mayor, que se volvié muy religiosa a
partir del abandono de su esposo Carlos, era una buena
experiencia.

Para Carmen la segunda hija, que estudié adminis-
tracién y es muy exitosa en su empleo, la cena familiar
era muy estresante porque disfrutaba mucho cocinar
y siempre encontraba peros en la forma en que Martin
elaboraba los platillos debido a la pérdida de los senti-
dos del gusto y olfato. Maribel, la hija menor, acababa
de terminar High School y estaba indecisa sobre ir a la
universidad, lo cual le genera problemas con su padre y
hermanas pues la consideran inmadura.

Conviene subrayar que comer en familia es un es-
pacio de encuentro, pero no garantiza exclusivamente
relaciones positivas, como se puede observar con la
familia Naranjo. Existen investigaciones que afirman
que puede ser muy abrumador el reunirse en una cena
familiar, pues se puede convertir en un espacio de con-
flicto y tensién (Neumark-Sztainer et.al., 2000). Este es
el caso de las hijas Naranjo, ya que para ellas esta reu-
nién es como una restriccién a su autonomia. Y desde
la perspectiva de Martin en ocasiones se convierte en un
campo de batalla.

Por otro lado, la comida familiar tiene un rol fun-
damental en cuanto a la socializacion de las personas y
la transmisién de valores. Algunos investigadores sostie-
nen que la cena en familia actia como una plataforma
que facilita que se adquieran e interioricen normas y va-
lores (Paugh e Izquierdo, 2009). Se debe agregar que es
un espacio cultural en el cual se negocian y construyen
relaciones interpersonales por medio del relato de las ex-
periencias, ideas y creencias cotidianas (Ochs y Shohet,
2006; Sterpoli, 2009).

Hay que mencionar que cuando Martin se tuvo que
ir a trabajar, las chicas se quedaban solas para lavar la
loza y acomodar todo en su lugar, cantaban y bailaban la
cancién Quizds, quizds, quizds... (1947) de Joe Davis y
Osvaldo Farrés, en inglés y espaiiol, apuntando a sus dos
raices, la estadounidense y la mexicana.

Este momento mezcla comida, baile y musica, que
dan por resultado tradiciones que tienen las familias al
reunirse a degustar los alimentos.
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Las tradiciones México — Estados Unidos

La cocina es uno de los aspectos de la vida cotidia-
na que refleja el desarrollo de un pueblo; comprende el
aprovechamiento preciso de las posibilidades nutritivas
y gustativas de todos los productos que pueden servir
como alimento a una poblacién (Torre, 2012). No es tini-
camente su poder nutritivo lo que convierte a un pro-
ducto vegetal o0 animal en un alimento, sino también el
uso que da a los productos cada grupo social. Cada cul-
tura tiene su propia definicién de lo que es comestible y
de lo que no lo es (Flandrin 1987).

La cocina juega un lugar esencial en la cultura, ya que a

través de esta se representan sabores, gustos, costumbres,

tradiciones, valores, etc., los cuales se ven inmiscuidos al
momento de preparar un alimento, en los utensilios de co-
cina con sus significados y funciones de acuerdo al entor-
no, en la organizacién y motivo para su elaboracién, y en

las distintas costumbres y tradiciones que lo acompaian.
(Ochoa y Santamaria, 2010, s/d).

En la cinta, Martin sale al jardin de su casa a cortar
legumbres que cultiva en un pequefio huerto para poder
preparar la cena del domingo. Asa chiles en un asador
de carbdn. Corta nopales de una penca, les quita las es-
pinas y también los pone a asar. Limpia y corta hojas de
pldtano para untar achiote! en unos pescados que asa al
carbén. Lava y desinfecta flor de calabaza que sofrie con
ajo, cebolla y chiles jalapefios desvenados para hacer una
sopa. En un molcajete pone cebolla, tomates y chile para
hacer salsa. De postre prepara dulce de calabaza y nieve
que pone en un bote de madera rodeado de mucho hielo
y sal. Los platos son de barro del estado de Oaxaca y los
vasos de vidrio soplado con un entintado color verde en
el borde, muy del estado de Puebla.

Las tres hijas Naranjo viven en la casa de su padre.
Hablan spanglish?, debido a que han creado un conjunto
de caracteristicas Unicas ligadas a la manera en la que se
organizan en su entorno cultural. Cocinar y comer ex-
presan formas y estilos de vida, las cuales se van adqui-
riendo durante su interaccién con los demds.

Los Naranjo conviven con su vecina Yolanda que tie-
ne una hija llamada April y su mamd Hortensia, que aca-
ba de llegar para ayudarla con su divorcio. Yolanda no
tiene tiempo para prepararle un buen desayuno a April,
asi que Martin hace un plan con la nifia para hacer su
almuerzo y a partir de la comida que empieza a llevar a
la escuela se vuelve muy famosa e inicia un lazo paternal
con el chef Naranjo.

En los elementos de la cultura se encuentran formas

llamadas objetivas e interiorizadas, la primera tiene que
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ver con todos los objetos cotidianos, religiosos y ritua-
les, los cuales tienen la caracteristica de ser observados
con mucha facilidad, la segunda forma es en la que la per-
sona crea conceptos en su mente y esta relacionada con
las formas simbdlicas y estructuras mentales (Bourdieu,
1998). De esta forma la cultura de una sociedad muestran
la trascendencia y la forma de vivir de una comunidad,
por lo tanto, cocinar es una expresién cultural. Por un
lado, estin los platillos y bebidas que son formas cultu-
rales objetivas y la forma interiorizada que es la forma en
cémo son preparados y degustados los alimentos.

Sin duda, comer, alimentarse y encontrar en la mesa
las mds profundas referencias propias de un pueblo y su
sociedad, son parte de los derechos fundamentales y mds
deleitables de los hombres y las mujeres (Lody, 2002).

Por otro lado, existen varias lineas de progreso que
han contribuido a que una proporcidn creciente de hom-
bres aprovechen tradiciones culinarias cada vez mis ela-
boradas (Cordén, 1980). Es aqui donde podemos hacer
una referencia al trabajo que realizaba Martin, pues no
solo sellevé la tradicién de la comida mexicana a Estados
Unidos, sino que hizo una mezcla con las dos cocinas
y las hizo suyas. Al mismo tiempo, Carmen fusiona su
cocina con Francia, México, Sudamérica y el Caribe, y
eleva la gastronomia a un nivel internacional.

El disfrute gastronémico se despega del placer pura-
mente animal por dos condiciones, la primera es el afi-
namiento, la educacién del paladar, su ajuste a lo bien
cocinado conforme a tradicién, que permite distinguirlo
del plato burdo o mal hecho; la segunda es la percepcién
y el aprecio de un matiz de sabor nuevo que armonice
sabiamente el respeto a la tradicién con la innovacién
creadora (Cordén, 1980). Tanto Martin como Carmen
transforman la gastronomia mexicana y la fusionan con
otras raices para darle su toque personal sin olvidar de
dénde vienen.

La ética y los alimentos

La alimentacién no cubre solamente una necesidad
basica del ser humano, implica aspectos més profundos y
complejos como las relaciones interpersonales, el formar
parte de una sociedad, el establecimiento de tradiciones
familiares y culturales o el sentido de pertenencia. Es
aqui donde la ética tiene un papel preponderante pues
cocinar, compartir los alimentos y establecer lazos y ru-
tinas que se repiten de generacion en generacion requiere
de pardmetros para que los rituales gastronémicos sean
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aceptados, aprehendidos y transmitidos. Este intercam-

bio se logra gracias a la necesidad que tenemos de sociali-

zar y la capacidad de hacerlo a través del lenguaje.
El lenguaje no tiene sentido si no es para esta apertura a
los demds. Esto se comprueba porque la falta de didlogo
es lo que motiva casi todas las discordias y lo que arruina
las comunidades humanas (matrimonios, familia, empre-
sas, instituciones politicas, etc.) Sin comunicacién no hay
verdadera vida social, a lo sumo apariencia de equilibrio,

pero falta el terreno comtin sobre el cual poder construir.
(Yepes y Aranguren, 2003, s/d).

En Tortilla Soup el lenguaje es clave en la comunica-
ci6n familiar desde dos perspectivas: la forma y el fondo.

En relacién con la forma, el lenguaje utilizado por
las protagonistas es hibrido. Las hijas de Martin mezclan
espafiol e inglés para comunicarse en casa, no porque
no puedan hablar por completo en espaifiol, su lengua
materna, o porque no dominen el inglés, sino porque a
raiz de la mezcla entre ambas culturas, se ha creado una
forma de comunicacién que combina ambos idiomas. El
que sus hijas hablen spanglish molesta a Martin y les pide
que elijan una lengua u otra pero que no las mezclen.
Esto podria deberse a la necesidad de respetar tradicio-
nes y mantenerlas vivas, para no perder identidad.

En cuanto al fondo, el lenguaje se convierte también en
herramienta indispensable de integracién. Las reuniones
dominicales de los Naranjo buscan que ademads de la con-
vivencia natural que se da al comer con los seres queridos,
se abran espacios para compartir con la familia cuestiones
de suma importancia que cambiardn la rutina tanto del
que da la noticia como de todos los que le rodean.

A lo largo del film se van tomando decisiones que
tienen que ver no solo con la familia, sino con los ami-
gos y conocidos de los Naranjo. Cuando Gémez llama a
Martin porque sus ayudantes echaron a perder el postre
para un importante miembro del gobierno de Estados
Unidos, le pide despedir a todos. Naranjo mira las caras
preocupadas de sus trabajadores y le dice a Gémez que
no lo volverdn a hacer y que no despedirdn a nadie. Ha-
cen capirotada® pero le ponen un nombre francés para
que suene mds fino y asi resuelven el problema.

Martin tomé una decisién que pudo hacer que la vida
de sus empleados cambiara radicalmente y que sus fami-
lias ya no tuvieran dinero para sobrevivir. Los valores de
Martin hicieron que no despidiera a nadie, ademads evitd
que su reputaciéon como chef se viera afectada.

Existen dos ideales éticos fundamentales: el kyosei y
la dignidad humna. El primero significa vivir y trabajar
juntos para el bien comtn, permitiendo que la coopera-
cién y la prosperidad mutuas coexistan con una compe-
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tencia justa y saludable. Por dignidad humana se entien-
de el supremo valor de la persona como fin, y no como
medio, para la consecucién de los objetivos de otros, in-
cluso de la mayoria (Chomali y Majluf, 2007).

El hombre, considerado en toda su riqueza y en todo
su valor, es el fundamento de la ética. Para juzgar si sus
actos son de bondad o maldad, se debe partir de su im-
pacto sobre el hombre, su bienestar, felicidad; su mejo-
ramiento como persona. A la persona le compete la tarea
de desarrollar todas sus capacidades en los dmbitos en los
que se desarrolla su vida para llegar a su plenitud como
ser humano. Toda persona tiene derecho de ser el autor
principal de su progreso, y resulta éticamente inacepta-
ble realizar acciones que vulneren la libertad de las per-
sonas o que se manipule su conciencia.

En la imagen 1 se ejemplifica la construccién del ca-
ricter y la toma de decisiones.

Buenos
(virtudes)

|

Etica —> Valores — Habitos (cardcter) — Fines

!

Malos
(vicios)

Imagen 1.
La construccién del cardcter o cémo aprender a tomar decisiones. Fuente:

Elaboracién propia.

En este cuadro se muestra la relacién entre el ac-
tuar humano y sus resultados. Tanto los buenos hédbi-
tos como los vicios forman el caricter de las personas y
determinan las decisiones que toman. Aristoteles sentd
las bases del actuar del hombre en relacién con su plena
realizacion; el hombre requiere de la ética para centrar su
quehacer en el bien de la persona misma.

[...] un conjunto complejo de nuestras tendencias e inclina-
ciones innatas, herencia heredada en gran medida por nues-
tros antepasados, constituye nuestro “cardcter psicoldgico”,
que los expertos en el campo han clasificado y subdividido

en numerosos “tipos”. Es lo que comtinmente llamamos “el
temperamento individual”. (Freire, 1997, p. 410)

Segtin Aristételes, el deseo es el principio de la ac-
cidn, a este le sigue la deliberacién que lleva a su vez, a la
eleccion. Una vez hecha esta eleccidn, sigue como conse-
cuencia el acto moral. Por ello el hombre debe equilibrar
el deseo y la razén y ejercitar la prudencia, que es un
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habito prictico y verdadero acompanado de razén, con
relacién a los bienes humanos (Vallejo, 2006).

Es por esto que las personas tienen, a lo largo de sus
vidas, dilemas éticos que los enfrentan a decisiones difi-
ciles que requieren de atencién, discernimiento y ani-
lisis. Estas decisiones producen un impacto sobre otras
personas y sobre la sociedad, por lo que se debe actuar
con justicia, verdad y prudencia. Actuar es solo un as-
pecto de la vida buena, ya que vivir bien supone sobre
desarrollar un determinado carédcter, una especial manera
de ser (Aristoteles, 1983).

Si alguien es modelo de caricter y comportamiento
a seguir para sus familias o empleados es Martin Na-
ranjo, pues marca una pauta de comportamiento. En
casa de los Naranjo se siguen modelos como el ritual de
bendecir los alimentos o de no faltar a la cena familiar
de los domingos que llaman “hora de convivencia” y es
inamovible.

Surge, desde luego, un actuar individual en la toma
de decisiones de cada hija. Martin no comparte sus pun-
tos de vista y necesita tiempo para asimilar los cambios
que van surgiendo pero termina confiando en que ellas
sabrdn elegir lo que cada una considere mas conveniente.

La virtud moral, en efecto, se relacionard con el placer y el

dolor en la medida en que hacemos el bien a causa del pla-

cer que nos produce y nos apartamos del mal igualmente
porque nos produce dolor. Pero, dado que no siempre el
placer y el dolor coindiden con el bien y el mal morales,
la tendencia a buscar el placer y evitar el dolor deberi co-

rregirse, mediante la educacién, a fin de que aprendamos a

colocar el placer y el dolor en aquello que debe producir-

lo. El hombre bueno es el que acierta a designar lo bello,

lo conveniente y lo agradable, y sus contrarios, lo vergon-
2050, lo perjudicial y lo penoso. (Aristételes, 1990, s/d)

Otro de los elementos mostrado en la pelicula que
es importante destacar es el de los migrantes, pues
como no entran al pais legalmente son victimas de ma-
los tratos, jornadas de trabajo muy largas y los pagos
que reciben son muy bajos. Martin empezé asi y pudo
ser un jefe injusto, exigente y poco flexible cuando lo-
gré tener su propio restaurante, pero no lo hizo y da a
sus trabajadores, en su mayoria inmigrantes, un trato
justo y humano.

El conocimiento de la propia identidad, la conciencia
de uno mismo, sélo se alcanza mediante la intersubje-
tividad. Este proceso de intercambio constituye la for-
macién de la personalidad humana. En él se modula el
propio caricter, se asimila el idioma, las costumbres y
las instituciones de la colectividad en que se nace, se in-
corporan sus valores comunes, sus pautas, etc. (Yepes y
Aranguren, 2003).
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Estados Unidos ha dependido de la labor de las per-
sonas desplazadas, sin poder politico, sin protecciones
de trabajo, sin derecho a votar y sin contar con todos
los derechos que tienen los ciudadanos. Ademds, han
sido separados de sus seres queridos por la militariza-
cién de la frontera de Estados Unidos con México. Los
trabajadores atin hacen frente a estos obsticulos hoy
en dfa.

Finalmente, es importante hablar de la relevancia del
protagonista, pues constituye el punto de unién entre el
resto de los personajes. Martin Naranjo dedica tiempo
a la reflexién, analiza su forma de actuar y de reaccio-
nar, escucha el punto de vista de los demds, reconoce sus
errores y cambia lo que sea necesario para que vuelva a
haber armonfa.

El conocimiento de la propia identidad, la conciencia de

uno mismo, sélo se alcanza mediante la intersubjetividad.

Este proceso de intercambio constituye la formacién de la

personalidad humana. En él se modula el propio caricter,

se asimila el idioma, las costumbres y las instituciones de

la colectividad en que se nace, se incorporan sus valores
comunes, sus pautas, etc. (Yepes y Aranguren, 2003, p. 68).

A manera de cierre

El film Tortilla Soup es un reflejo de muchas familias
que tienen que emigrar a otro pais y se llevan su cultura
y tradiciones al nuevo lugar a donde llegan. Desmenuza
la cultura gastrondémica que simboliza una suerte de in-
fluencia que combina energia con imaginacidn, sacrificio
con jovialidad, supervivencia con esperanza, serenidad
con ingenio, y que encuentra una mayor definicién en
la bisqueda de su perfeccionamiento y excelencia. Es el
reflejo perfecto de que alimentarse no solo cubre nece-
sidades bioldgicas, sino que combina perfectamente con
aspectos culturales, familia, migracién y ética.

Los hispanos son un grupo que crece de manera
acelerada en Estados Unidos y aporta hibitos alimenti-
cios basados en la cultura a medida que crecen. Incluso
aquellos que nacieron en EE.UU. contintan enfatizando
la importancia de la cocina tradicional latinoamericana
cuando preparan comidas familiares.

Las crecientes poblaciones de migrantes han introdu-
cido nuevos sabores en la dieta de los estadounidenses
y muchos de ellos son pilares en la gastronomia, de ahi
la importancia del impacto de las culturas, pues genera
nuevos mercados, campos laborales e ingresos.
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La alimentacién en la mayor parte de los paises occi-
dentales estd cambiando de necesidad a pasatiempo. La
comida se ha vuelto rdpida y cémoda, pero paraddjica-
mente hay mds aficidn a la cocina, y de aqui la importan-
cia de que se siga incorporando en los medios de comu-
nicacién, pues es el puente para compartir experiencias,
significados y emociones.

Como respuesta al objetivo de esta investigacion tan-
to en los migrantes que viven en Estados Unidos, como
en su representacién en medios audiovisuales, se puede
apreciar que hay tradiciones que no se debilitan al emi-
grar a otro pais, siempre y cuando persista un interés por
mantener vivas las raices del lugar de origen. Sin embar-
go, si surge la combinacién cultural de dos mundos que
se fusionan creando nuevos lenguajes y costumbres.

Las hijas Naranjo son la segunda generacién de mexi-
canos viviendo en Estados Unidos, y se puede apreciar
que tienen mejor calidad de vida que sus padres cuando
llegaron. Ellas son mexico-americanas y por lo tanto, tu-
vieron la posibilidad de ir a la universidad (en el caso de
las dos mayores) y la mds joven accede a estudios su-
periores. Esto es a lo que pueden aspirar las segundas y
terceras generaciones de inmigrantes, a tener una mejor
calidad de vida sin perder la cultura de sus padres y for-
mar una nueva, que surge de la combinacién de los esti-
los de vida que van adquiriendo a lo largo de sus vidas.

La comida en este film se convierte en pieza clave tan-
to en su narrativa como en su representacion de la reali-
dad, pues como en las vidas de los mexicanos los sabores,
colores y olores son parte de las tradiciones, costumbres
que también involucran aspectos como la integracion fa-
miliar, el respeto y el actuar cotidiano para alcanzar el
bien comun de las familias.

Los Naranjo toman decisiones que afectan la vida de
cada uno de los integrantes, pero su sentido de perte-
nencia y los valores aprendidos de sus padres les lleva
a discernir sobre qué es lo correcto o no, pues fueron
educadas a decir siempre la verdad, sin esconder ni dis-
torsionar la informacién.

Por todo lo anterior y a pesar de que no puede ha-
blarse de la totalidad de los inmigrantes, la comida hace
que familias de mexicanos en Estados Unidos mezclen
sus raices con nuevas tradiciones y sientan el orgullo de
sus antepasados al tiempo que buscan una mejor calidad
de vida, lo que se verd reflejado en una mejor economia,
una mejor educacién y mejores formas de relacionarse

COomo seres humanos.
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' Esuna planta arborescente que crece en México, América Central y en las zonas cilidas de los Andes que hacen limite con la

Amazonia.

2 Esun término popular con el que se denomina a ciertas variedades del espaiiol hablado en Estados Unidos, en contextos en el

que el espaiiol e inglés estdn en contacto prolongado debido a la presencia de personas bilingties.

3 Esun postre popular mexicano hecho con rodajas de pan fritas, bafiadas con jarabe de piloncillo y adornadas con almendras,

cacahuates, uvas pasas y queso blanco salado.
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Resumen

El objetivo de este trabajo es analizar un texto filmico para comprender las relaciones entre cine y cultura expresadas en la gastronomia y la alimen-
tacién. Para ello analizaremos desde una perspectiva empirico-analitica la pelicula Tampopo (1985) dirigida por Juzo Itami y que refleja las diferentes
categorfas en las que se divide el llamado cine gastronémico, asi como la utilizacién de ejemplos de otros filmes que también pueden entenderse
como gastronémicos, en un intento por comprender si realmente existe dicho género o simplemente si el cine ha utilizado la gastronomia como hilo
conductor y sin una intencion real de reflejar la cultura de un determinado lugar en sus formas gastronémicas.

Palabras clave: Cine | Cultura | Gastronomia | Alimentacién

Tampopo: a filmic-gastronomic analysis

Abstract

The objective of this work is to analyze a filmic text to understand the relationships between cinema and culture expressed in gastronomy and food.
For this we will analyze from an empirical-analytical perspective the film Tampopo (1985) directed by Juzo Itami and that reflects the different
categories in which the so-called gastronomic cinema is divided, as well as the use of examples from other films that can also be understood as gas-
tronomic , in an attempt to understand if this genre really exists or simply the cinema has used gastronomy as a common thread and without a real

intention to reflect the culture of a particular place in it’s gastronomic forms.

Keywords: Film | Culture | Gastronomy | Feeding

En el siglo XX el cine ha servido como herramienta trabajo conjugaremos cine con gastronomia y nos resulta
para representar audiovisualmente conflictos que atafien igual de efectiva su afirmacién, aunque es conveniente
a las relaciones de identidad y cultura, habida cuenta de tomar mds integramente la definicién de David Bordwell
que es una de las formas mds sencillas de llegar a un gran (1996) quien supone que “todo filme estd inscrito en un
nimero de publico (Goyeneche, 2012). Tal y como se- canon histérico de representacién, que posee sus pro-
fial6 Marc Ferro en 1991 las personas pasan mds tiem- pias reglas y formas” (p. 390). Atendiendo a esta unién
po mirando la televisién o yendo al cine que leyendo cine-gastronomia, recurriremos a la idea de que hablar
libros, y eso hace que la manera de entender las cosas y de gastronomia es aunar los términos de alimentacién y
de aprenderlas esté cada vez més ligada a métodos au- cultura en uno solo (De Garine, 1998) y a sistemas cultu-
diovisuales. Serd Ferro (1995) quien considere el cardc- rales distintos, corresponden también sistemas alimenta-
ter de fuente informativa en este tipo de trabajos porque rios diferentes (Contreras y Gracia, 2005).

“el film se observa no como obra de arte, sino como un El auge de la antropologia alimentaria, identificado
producto, una imagen objeto cuya significacién va mds en un aumento de los trabajos sobre alimentacién y en
alld de lo puramente cinematogréfico; no cuenta solo por la investigacidn gastronémica, y apoyado en la introduc-
aquello que atestigua, sino por el acercamiento socio- cién de nuevas asignaturas en carreras universitarias; la
histérico que permite” (p. 39). Pese a que Marc Ferro creacién de nuevos grupos de investigacidon con soporte
se referfa mds a la relacién entre cine e historia, en este institucional; y el incremento de las publicaciones cienti-

Corresponding anthor: jjsantanagonzalez@gmail.com

UBA | UNC | UIO
ethicsandfilms.org
ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

(83]



José Javier Santana Gonzélez, Maria José Molina Garcia y Carmen
Enrique Mirén

ficas (Gracia, 2010), ha dado lugar al aumento unilateral
del cine basado en la alimentacidn y éste se ha ido adap-
tando a lo largo de la historia a los diferentes discursos
culturales y a las diferentes visiones que el espectador
adquiere de la manera de ver y entender el cine (Hidalgo,
Segarra y Rodriguez, 2016).

Aunque los defensores del género de cine gastroné-
mico son muchos (Hidalgo er al., 2016) y ponen en valor
la amplia creacién de este cine que se estd llevando a cabo
desde hace unas décadas, la critica general atn no se pone
de acuerdo en establecer dicha clase filmica (Bote, 2011)
y reprocha la falta de importancia que se les priva a al-
gunas temdticas como la escasez de alimento y el hambre
(Hidalgo et al., 2014). Segin Casetti (2000) la importan-
cia del género en el cine no surgié hasta la década de los
setenta del pasado siglo, cuando los diferentes espacios
en los que se engloba el cine son detectables por el espec-
tador y hay una repeticién de los esquemas narrativos.
Lo que se pretende con la introduccién de los géneros es
la simplificacién de la descodificacidn del cine, para que
el publico pueda captar, con mayor facilidad, la exposi-
cién de la obra. Por otra parte, en el siglo XXI se produ-
ce un auge de cine gastrondmico, que viene de antiguo,
puesto que desde los afios ochenta estdn creando relatos
filmicos que tienen a la gastronomia como elemento de
arraigo del sujeto a su propio contexto (Hidalgo er al.,
2016) y se ha convertido, por tanto, en una manifestacién
sélida internacionalmente como fenémeno de la cultura
contemporanea, tal y como cita Hidalgo er al. (2014) del
libro de Marjorie Ross, Los siete pasos de la danza del
comer: “la cultura culinaria es un sistema de simbolos,
expresion de las estructuras mds inconscientes de cada
pueblo, por medio del cual le otorgamos significado a
nuestra propia existencia” (p. 2).

Existen tres categorias dentro de este género cinema-
tografico (Hidalgo et al., 2014):

La comida como reflejo de la diferenciacion social, a
la que pertenecerian titulos como E! discreto encanto de
la burguesia (1972) de Luis Buiiuel, donde se muestra
la forma idénea de beberse un Martini, siguiendo unas
reglas concretas cuando asiste al modo vulgar de ha-
cerlo uno de los personajes, engulléndolo de un trago;
otro ejemplo es Tiempos modernos (1936) de Charles
Chaplin, una de las mejores muestras de esta categoria,
en ella se refleja perfectamente el hecho de la diferencia-
cién social, a lo largo de toda la cinta, siendo uno de los
ejemplos més ilustrativos, cuando el jefe del protagonista
consigue un nuevo invento que acortaria los tiempos del
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almuerzo de sus trabajadores, al que denomina “auto-
matizador de almuerzo”; un tercer ejemplo es E! festin
de Babette (1987) de Gabriel Axel, donde la protagonis-
ta, Babette, gana la loteria e invita a todo el pueblo a un
festin de delicias provenientes de Francia como sefial de
estatus social.

La comida como exaltacién de los sentimientos, con
peliculas como Comer, beber, amar (1994) de Ang Lee,
donde son continuos los similes entre la comida y la
vida, puesto que para el protagonista vivir dfa a dia es lo
mismo que cocinar, priorizando el sabor frente a los in-
gredientes, es decir, realiza una metéfora acerca de la ad-
versidad frente a los problemas cotidianos; Como agua
para chocolate (1992) de Alfonso Arau, donde vemos a
una Rosaura triste por no haber logrado casarse con el
hombre al que amaba, y a su asistenta que le lleva un
trozo de pan para comer asegurando que las penas con
pan son menos; E/ gran chef (2007) de Jeon Yun-Su, en
la que se cuenta la historia de una disputa histérica entre
familias de grandes chefs japoneses a raiz de un torneo
para el que el protagonista tiene que sacrificar a su ani-
mal de compaiifa, una vaca, que fue lo tnico que le que-
dé cuando su casa fue destruida. Sacrificar su res para él
es similar a sacrificar a su hermana.

La representacion de la profesionalidad gastronémica,
donde se encuadran cintas como Julie & Julia (2009) de
Nora Ephron, en la que Liz, la protagonista, viaja a dife-
rentes paises y comienza a relacionar momentos y perso-
nas con platos tipicos de los lugares que visita; Ratatoui-
lle (2007), de Brad Bird, que comienza con un anuncio
publicitario donde puede leerse que “a cada uno de los
paises del mundo le gustaria poder disputar este hecho,
nosotros los franceses sabemos la verdad: la mejor comida
del mundo se hace en Francia”; o Tampopo, que analiza-
mos a continuacion.

Si nos centramos en esta clasificacion, Tampopo (1985)
de Juzo Itami, perteneceria a la representacién de la pro-
fesionalidad gastronémica tal y como hemos anunciado,
puesto que la protagonista es la regente de un local de
fideos japoneses y el argumento gira en torno a ella, aun-
que realmente se detecta que engloba, en diferentes partes
de la pelicula, a las tres clasificaciones cinematogréficas a
las que nos hemos referido.

Este trabajo analiza la pelicula desde una perspecti-
va empirico analitica de tipo ex-post-facto, transversal,
exploratoria y descriptiva, utilizando un instrumento ad
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hoc basado en los de Aguirre y Alberich (2014) y Cobo
(2015) mediante el cual se han obtenido datos acerca
del quién, como, donde y por qué de los elementos cul-
turales, gastronémicos y cinematograficos. Todos estos
datos han sido analizados mediante el paquete SPSS, en
su version 24 para MAC, complementado con un anilisis
interpretativo de perspectiva cualitativa.

Desde el principio, la pelicula se ve sumida en el
aspecto gastronémico. Asi, al inicio, un hombre entra
en un cine, se sienta en la primera fila y sus sirvientes
le abren una mesa y le ponen algin tipo de comida y
pan. El personaje expone un pequefio mondlogo sobre
la gente que va al cine a hacer ruido abriendo bolsas de
plastico, hecho claramente vinculado a la diferenciacién
social, junto con el cliché de comer en los cines, mientras
se visualiza una pelicula, componente cultural arraigado

en la sociedad de masas.

“L7NGYBURLESOUE., <
FEELS LIKEA SAMURA JULIACHILD

“ONE OF THE MOST ENJOYABLE
COMEDIES IN YEARS.
AHIGHSPIRITED DELIGHT."

TaniPductons &ndlia Gty Podiess st

Lo ernis TAMPOPO |

THE FIRST
JAPANESE
NOODLE WESTERN

La exaltacién de los sentimientos sera recurrente a lo

largo de la pelicula otorgindole casi un componente mis-
tico. En una de las escenas se muestra a un maestro que
lleva estudiando durante cuarenta afios la mejor manera
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de comer fideos, y a su pupilo, a quien da las siguientes
indicaciones:

1. Observar el cuenco rebosante (apreciando la armonia
del conjunto, percibiendo el aroma y analizando los
ingredientes).

2. Acariciar la superficie con la punta de los palillos
(para demostrar afecto al plato).

3. Posteriormente, afladir la carne de cerdo, sumer-
giéndolo en la sopa a la derecha del cuenco, pues lo
importante de este paso es disculpar al cerdo como
diciéndole “te veo luego™.

4. Comenzar a comer primero los tallarines y, mientras

se saborean, mirar la carne de cerdo con afecto.

Si pensamos en un plato tipico japonés, pensamos en
los fideos servidos con sopa. De hecho, en los tltimos
afios son innumerables los anuncios que intentan ven-
der fideos instantdneos o ramen tipo japonés, fruto de
la globalizacién comercial y la mundializacidn de ciertos
productos que son distintivos de una determinada cul-
tura. Tanto es asi que esta pelicula marcé un hito dentro
de la cultura y el cine japonés, pues hubo un aumento
de los establecimientos de venta de ramen. Siguiendo la
idea de los fideos como plato representativo de la cul-
tura japonesa y que la pelicula no hace sino aumentar
la devocidn por ellos, en una escena del filme vemos a
dos de los protagonistas entrando en el local de fideos
de Tampopo, y uno de ellos presiente un mal augurio
porque Tampopo estd cocinando los fideos en agua ain
sin hervir. Este augurio se transforma en una pelea mul-
titudinaria en el local. Por tanto, la idea de misticismo en
torno a los fideos estd muy presente en toda la pelicula:
no debemos olvidar que se trata de una comedia y que
el hilo conductor es el hecho gastronémico, es decir, lo
que referfamos al principio sobre la idea de la unién de la
comida y la cultura (gastronomia) con tintes de comedia.

La pelicula estd dividida en la historia principal, que
sigue una introduccién, un nudo y un desenlace, sin em-
bargo, también contiene pequefios gags que nada tienen
que ver con la idea principal del film. En uno de estos
momentos, se ve a un grupo de hombres muy trajeados,
probablemente altos ejecutivos, que van a almorzar a un
sitio famoso por su marisco. Uno de estos hombres lleva
a un ayudante, un chico muy joven. Cuando van a sen-
tarse a la mesa, los hombres se van disponiendo en orden
de edad, siendo el ayudante el dltimo en sentarse por ser
el menor. Por respeto, se les ofrece a los mayores de la
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mesa pedir los primeros, pero, puesto que atin estan eli-
giendo su plato, el camarero se ofrece a otros comensales.
El primero de ellos pide Lenguado Menieure, consomé y
para beber cerveza Heineken. Los demds piden lo mismo
que el primero (mostrando falta de saber gastronémico).
El chico mis joven entabla conversacién con el camarero
y le dice que las croquetas al estilo Boudin, son tipicas de
Taille-Vent (Francia), a lo que el camarero responde que
el cocinero aprendié a cocinar alli. Pide las croquetas y
ademads caracoles con setas cocidos en vino de Madeira,
una ensalada de manzana y nueces, y para beber un Cor-
ton-Charlemagen de 1981. Los demds comensales miran
al chico con cara de incredulidad. Esta escena es muy re-
presentativa del auge que la gastronomia ha tenido a lo
largo de las tltimas décadas, pues si bien la pelicula es de
1985 ya encontramos arraigada la idea de que la comida
de calidad, o que se ingiere en ocasiones especiales, tiene
que ser de alta calidad, y sin duda esta comida es la fran-
cesa. Se deja de lado el misticismo de los fideos japoneses
tradicionales, para dar paso a una comida moderna que
debe ser acompaifiada de una bebida hecha a medida; en
este caso el menor de los hombres es quien entiende el
maridaje entre comida-bebida, y los demds comensales
tienden a pedir una cerveza europea como es Heineken,
que era la cerveza de moda en la década de los ochenta.
La popularizacién de la comida francesa como la do-
minante en el mundo por su calidad, es en parte produc-
to del cine donde encontramos multitud de referencias
como en Chocolat, donde un pueblo de la campifia fran-
cesa asemejaba la ingesta de dulce con el diablo; en la ya
citada Ratatouille, ambientada en un plato tipico francés
y donde el estereotipo de Francia como cuna de la comi-
da perfecta lo encontramos a lo largo de toda la pelicu-
la, de hecho nada mas comenzar una voz en off, apunta:
“Aunque a cada uno de los paises del mundo le gustaria
poder disputar este hecho, nosotros los franceses sabemos
la verdad: la mejor comida del mundo se hace en Fran-
cia”; y en Tampopo hallamos referencias directas a Fran-
cia, asi en una de las escenas Tampopo va a consultar a un
maestro cocinero sobre la coccién de los fideos, mientras
este imparte clases de cocina a unos vagabundos y define
la cocina francesa como una constante lucha contra los
fogones, acto seguido le prepara al hijo de Tampopo una
tortilla con arroz y tomate. De este modo, ademds de
las referencias a Francia, que expresan la representacion
de la profesionalidad gastronémica, contamos con una
referencia cultural representada en una receta que difie-
re segiin dénde se prepare. Encontramos la tortilla a la
francesa con arroz y tomate (el tomate va dentro de la
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tortilla) y la tortilla con arroz y tomate (donde el tomate
se dispone encima de la tortilla).

Fotograma de la pelicula Tampopo

Las referencias culturales en Tampopo no son meras
alusiones a la cocina moderna o la nouvelle cuisine, tam-
bién otorga especial atencidn a la tradicion histérica de
un plato tipico japonés, el Suppon !, que, a su vez, tiene
gran importancia en Brasil, aunque en este pafs se realiza
con otra tortuga, debido a la gran poblacién inmigrante
japonesa producto de la crisis demogréfica en el pais ni-
pén a comienzos del siglo XX y la falta de mano de obra
para las plantaciones de café en tierras caribefias, que fa-
vorecieron el intercambio cultural.

Las tres categorias en las que nos basamos son some-
tidas a revisién en Tampopo y podemos entender que de-
berfan ser ampliadas con una cuarta categoria que seria la
representacion del erotismo en la gastronomia, reflejada
en la pelicula con una escena que transcurre en la playa,
donde dos desconocidos estdn recogiendo ostras (estd ya
inmerso en el imaginario popular la idea de que las os-
tras son afrodisfacas) y acaban besindose. Por tanto, a la
clasificacion que hemos visto anteriormente le afladimos
la nueva categoria denominada erotismo en la gastro-
nomia, que aunaria las ideas de alimentos afrodisiacos
y la comida como placer. Otro ejemplo de esta catego-
ria serfa, ademds de Tampopo, La gran comilona (1973)
de Marco Ferreri. En ella un grupo de amigos quedan
para comer hasta morir. Una de las escenas de la pelicula
representa muy bien esta nueva categorizacion, en ella
aparece el grupo de amigos compitiendo por ver quién
come mds ostras mientras catalogan fotos de mujeres
desnudas como sentimentales o artisticas. En otro de los
momentos de la pelicula, uno de los protagonistas apare-
ce comiendo junto a una prostituta semidesnuda al lado
de su coche, un bugatti de carreras, todo ello como una
representacion de los placeres: la comida, el sexo y la ve-
locidad. Otro ejemplo que podemos destacar en esta ca-
tegoria es Deliciosa Martha (Nettlebek, 2011), esta cinta
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muestra una escena donde la protagonista, Martha, juega entendidos como la cocina con amor (lo que nosotros
con otro chef a degustar platos con los ojos vendados. identificamos con la exaltacion de los sentimientos), con
La escena estd acompanada de una gran carga de erotis- lo cual, equiparamos con la figura de gran chef a un va-
mo, donde los ingredientes se mezclan con apasionados rén, y con la figura de cocina tradicional a la figura feme-
besos. nina, que, a la postre, es a lo que se refiere la frase citada
Finalmente, la protagonista de Tampopo, que da que le dicen a Tampopo.

nombre al titulo de la cinta, consigue convertirse en una Este breve anilisis sobre el nacimiento de la unién
gran chef de fideos y estrena un nuevo local. En la esce- entre cine y gastronomia tiene su punto de partida en
na final, su maestro le dice: “nunca pensé que una mu- la idea de Santamaria (2016) quien nos indica que la efi-
jer llegara a ser una buena cocinera de tallarines”, esto mera gastronomia apoya este caracter fugaz en el cine,
es otro elemento cultural y de tintes machistas que adn como arte del tiempo y del espacio y ello ha llevado a
hoy forma parte de la sociedad. En la ya citada Delicio- crear un boom, no solo cinematogréfico, sino cotidiano
sa Martha, encontramos otra referencia al inicio de la que lleva a la television la cultura de la alimentacién,
pelicula cuando un cliente del restaurante donde trabaja representado en los miultiples programas culinarios que
Martha, exige ver al chef, al verla a ella el cliente espeta se emiten a diario, e incluso a la cotidianeidad de las
“ahora lo entiendo todo”. El concepto de la mujer como redes sociales, donde encontramos infinidad de videos
cocinera profesional (la profesionalidad gastronémica cortos mostrando recetas, asi como pdginas de recetas
de nuestra clasificacién) no estd tan extendido, pero sin y técnicas culinarias, con lo que ficilmente podemos
embargo estd normalizado que la mujer se ocupe de la mostrar qué, cuindo y cémo ingerimos un alimento
cocina doméstica, que en estos filmes gastronémicos son (Garcia, 2014).
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Un tipo de tortuga china de caparazén blando, tipico de los paises asiticos.
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El p6ster del film Serendipity, de Prune Nourry.

Imagen © Akiko Stehrenberger

En un bello escrito, Marfa Angélica Fierro (2017) in-
troduce el valor de las “cinematografias platnicas”, pre-
sentando lecturas sobre Una giornata particolare (Scola,
1977), Les amounrs imaginaires (Dolan, 2016) y Fresa y
chocolate (Gutiérrez Alea y Tabio, 1993). Propone asi al
cine como un primo hermano del didlogo platénico en
tanto que los largometrajes constituyen muchas veces el
vehiculo ideal para “vivenciar” los problemas filoséficos .

Esta resefa sobre el documental Serendipity (2019),
de Prune Nourry, retoma esa tradicién, mostrando

jjmf@psi.uba.ar

que efectivamente las peliculas permiten que se “haga
carne”, como en el Banquete y el Fedro platdnicos, el
modo en que los vaivenes de las relaciones amorosas
pueden animar el acto creador. Y transformarse asi en
disparadores que nos remonten, en las alas de Eros, a
interrogantes tltimos sobre el sentido de la vida.

Prune Nourry era ya una artista consagrada, cuando
a los 31 afios le diagnosticaron cidncer de mama. Estaba
en medio de una de sus obras mds portentosas, las Te-
rracotta Daughters, dedicada a denunciar, a través del
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arte, la seleccién de género en China? Al enterarse, de-
cidié filmar un documental para dar testimonio de su
batalla interior. Segin sus propias palabras, la iniciativa
estuvo inspirada por el director de cine Darren Aronofs-
ky, quien también coprodujo la pelicula, cuando le dijo
“como artista, cualquier cosa que te pase, puedes conver-
tirla en creatividad”.

El término “serendipity”, serendipia, en espafiol, que
da titulo a la pelicula, no es de uso frecuente en nuestra
lengua. Remite sin embargo a un acontecimiento que si es
conocido por nosotros. Y de enorme valor clinico-ana-
litico. Se trata del acto creador que emana de la contin-
gencia. No del mero azar, sino de ese instante singular
en que el sujeto sale al encuentro de lo imprevisible, a la
manera de como lo sugiere Alejandro Ariel (2000) cuan-
do dice que “curarse es hacer algo con el azar”.

Y Prune Nourry se lanzé a ese desatio. Cinco afios
antes de su enfermedad, habia realizado una serie de
encuentros titulados Procreative Dinner, dedicados a
reflexionar sobre el sentido de la fecundidad en los li-
mites que le impone la 16gica mercantil contemporinea.
Estos banquetes procreativos eran performances que
ponian en relacién arte, gastronomia y ciencia. Para este
emprendimiento, Prune Nourry se asocié a un chef y a
un cientifico, de manera de disefiar platos de comida que
sigan las diferentes etapas de la procreacién asistida. De
este modo, se hacia de la fecundacién in vitro un céctel, o
de la eleccién de sexo un plato principal, invitando a los
participantes (comensales) a reflexionar sobre el concep-
to de “hijo a la carta”. Estos banquetes tuvieron lugar en
Paris y Ginebra, en presencia de Jacques Testart, bidlo-
go, Francois Ansermet, psicoanalista, y Arianne Giaco-
bino, genetista.

En la linea de otras performances gastrondémicas de
Nourry, como Spermbar (2009) y Bar Ovule (2011), tien-
den un puente entre el arte y el pensamiento filoséfico.
No olvidemos que el Banquete, de Platén, es celebrado
en homenaje a Eros, diosa del amor y de la fecundidad.
Ansermet, Testart y Giacobino se sientan en torno a la
mesa para disertar sobre la procreacién asistida. Con jus-
ticia, el Banquete de Platén, es nombrado también como
Simposio, que es justamente el nombre moderno con el
que la Academia designa los encuentros destinados a re-
flexiones de cierta trascendencia.

El tema, como se puede ver es rico en resonancias.
Que los platos servidos en la mesa de este banquete sean
las propias esculturas antropomérficas de Nourry, otor-
ga a la escena un caricter inquietante. Los bebés elegidos
“a la carta” o servidos “en bandeja”, nos alertan sobre
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el nicleo real que siempre amenaza ser afectado por la
vordgine procreativa’.

Las escenas del banquete son especialmente sugeren-
tes, en particular los postres, una especialidad del chef, que
recrea en su presentacion la forma de un seno materno:

Al respecto es interesante la reflexion de Francois Ansermet (2015), uno de

los disertantes de este peculiar Simposio:

La comida procreativa constituye un desplazamiento de la
escena sexual a una escena alimentaria, incluso canibal. Pri-
mero se elige y se degustan los espermas, que provienen de
banqueros, médicos, artistas, arquitectos, abogados; luego
es el turno de los 6vulos y sus gustos particulares. Los em-
briones, una vez fabricados, son presentados a los comen-
sales: cada uno debe elegir nuevamente, seleccionando en
funcidn de ciertas caracteristicas o desventajas. Finalmente,
llega el momento de comer: los invitados, con un escalpelo
en la mano, se comen al bebé, incluida la placenta, el cordén
umbilical, e incluso, el seno materno en forma de un flan
muy realista. Todos los comensales, en torno a una mesa
cubierta por radiografias, se miran unos a otros, inquietos
e intrigados, mientas las dimensiones més inconscientes de
la procreacién de un hijo retornan a través del impacto del
dispositivo instalado por la artista. (p. 130)*

En el film, Nourry retoma aquella experiencia, ofre-
ciendo un nuevo giro, ya que la inseminacién artificial y
la fecundacién in vitro, que dan lugar a un embrién, son
un proceso que se hace necesario para las mujeres que
desean quedar embarazadas después de recibir quimio-
terapia. Asi el film Serendipity muestra imagenes de la
investigacién de Nourry para aquel proyecto en un cen-
tro médico, asi como su propio procedimiento de rescate
de 6vulos antes de su tratamiento por el cincer de mama.

La relacién con la leche materna es evidente y viene
a resignificar otro proyecto de Nourry iniciado una dé-
cada atrds. Se trata de su reflexion sobre el desequilibrio
de los sexos y la utilizacién de las nuevas tecnologias re-
productivas con fines selectivos en distintos paises asid-
ticos. A partir de una performance en las calles de Nueva
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Delhi, la artista interpelaba a los transetintes dejando en 2013, sigue a Nourry a través de su travesia. Travesia
abandonadas sus esculturas hibridas, mitad vaca sagra- que va del dolor al sufrimiento, y del sufrimiento a la
da y mitad nifia, frente a los puestos de leche “Mother’s inesperada lucidez.
Dairy”°. El cine deviene asi una vez més pasador de lo real.
Nourry no elude las preguntas incomodas: “¢Sabia Lo real del cuerpo, amenazado por el cincer y por el
que vendria? ¢ Creé yo misma la enfermedad?” Y a pesar vértigo tecnolégico, recurre a la literatura platdnica para
de que odiaba ser filmada, tomé las palabras de Aronofs- sustraerse del horror. Serendipia mediante, con su film
ky y decidié explorar la conexién entre lo que le estaba Prune Nourry se abre una vez mds a lo que le dicte el
sucediendo en ese momento y el trabajo que habia em- acontecimiento artistico. Aquello imposible de simboli-
prendido durante afios sobre el cuerpo de las mujeres. zar comienza a inscribirse, alli done por vias diferentes
La pelicula, coproducida por Angelina Jolie, quien se pero solidarias el trabajo de un anilisis y la creacién esté-
sometié ella misma a una doble mastectomia preventiva tica cruzan sus caminos.
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més poética y sugerente que “La fabricacién de los hijos”, que si bien sigue al francés se priva de la referencia al arte, cuya influencia

vertebra la obra.
5 o . . «y - » «
Ansermet ofrece una sugerencia interesante a partir de la lectura de la obra de Nicole Belmont “L’enfant et le fromage”, en “La

fabrication mytique des enfants”, L’'Homme, 1988. Vol. 28 Ndimero 105, pp. 13-28.
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