ETICA CINE S Dosims

- Revista Académica Cuafrimestral Se—

Volumen 10 / Numero 2 JULIO 2020

Editorial [p. 7] Bigas Luna [p. 49]

Cine y artes culinarias [p. 13] 'El café mﬁﬂtﬁ“&tp*ﬁﬂ
El hoyo [p. 23] Tortilla Soup [p. 73]
Estomago [p. 33] ‘Tampopo [p. 83]

La grande bouffe [p.39] ‘Resefia: Serendipity [p. 89]

&% UNC

RS

‘a AUAPSI







JOURNAL

ETICA&CINE

Revista Académica Cuatrimestral

Volumen 10 | Ntimero 2 | Julio 2020 - Noviembre 2020

ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

Ingerir, comer, degustar.
La comida en el cine

Con el auspicio de AUAPSI - Asociacién de Unidades Académicas de Psicologia

‘a AUAPSI

,elSigma
Cine 15 -
— ) DSICOANALLSTS CI40 g g picoanAISS



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

(2]



ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020

Etica y Cine Journal

es una Revista Académica Cuatrimestral, editada de manera conjunta por:

Programa de Estudios Psicoanaliticos. Etica, Discurso y Subjetividad. CIECS - CONICET y Cétedra de Psicoanilisis.
Facultad de Psicologia. Universidad Nacional de Cérdoba.

Departamento de Etica, Politica y Tecnologia, Instituto de Investigaciones y Cétedra de Etica y Derechos Humanos,
Facultad de Psicologia, Universidad de Buenos Aires.

Con la colaboracién del Centro de Etica Médica (CME), de la Facultad de Medicina, Universidad de Oslo, Noruega.

Con el auspicio de la Asociacién de Unidades Académicas de Psicologia de las universidades estatales de Argentina y

Uruguay.

Editores

Juan Jorge Michel Farifia

Citedra de Psicologfa, Etica y Derechos Humanos
Facultad de Psicologia

Universidad de Buenos Aires

jjmf@psi.uba.ar

Mariana Gémez

Citedra de Psicoandlisis

Citedra de Deontologia y Legislacién Profesional
Facultad de Psicologia

Universidad Nacional de Cérdoba
margo@ffyh.unc.edu.ar

Irene Cambra Badii

Citedra de Bioética

Universitat de Vic - Universitat Central de Catalunya
Grupo de Investigacion sobre Educacién en Ciencias
de la Salud (GRECS) en Universitat Pompeu Fabra,
Barcelona, Catalunya, Espaiia

irene.cambra@uvic.cat

Comité editorial

Jorge Assef, Escuela de Orientacién Lacaniana,
Argentina

Michele Benhaim, Université Aix-Marseille, Francia

Orlando Calo, Universidad Nacional de Mar del Plata,
Argentina

Gustavo Costa, Universidad Nacional de Lomas de
Zamora, Argentina

Gabriela Degiorgi, Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina

Andrea Ferrero, Universidad Nacional de San Luis,
Argentina

Eduardo Laso, Universidad de Buenos Aires, Argentina

Anabel Murhel, Universidad Nacional de Tucuman,
Argentina

Maria Laura Ndpoli, Universidad de Buenos Aires,
Argentina

Elizabeth Ormart, Universidad Nacional de La
Matanza, Argentina

Maria José Sinchez Vizquez, Universidad Nacional de
La Plata, Argentina

Alejandra- Taborda Universidad Nacional de San Luis,
Argentina

Vania Widmer, Université de Fribourg, Suiza

Secretaria de Redaccién

Coordinadores:

Alejandra Tomas Maier, Universidad de Buenos Aires,
Argentina

Juan Pablo Duarte, Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina

Equipo de redaccién

Lorena Beloso, Universidad Cuenca del Plata,
Argentina

Juan Brodsky, Argentina, Universidad Nacional de
Cérdoba, Argentina

Eugenia Castro, Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina

Eugenia Destefanis, Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina

Gigliola Foco, Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina

Paula Mastandrea, Universidad de Buenos Aires,
Argentina

Integrantes de AUAPSI
Ana Marfa Hermosilla y Orlando Calo, Universidad
Nacional de Mar del Plata, Argentina

Andrea Ferrero, Universidad Nacional de San Luis,
Argentina

Anabel Murhell, Universidad Nacional de Tucuman,
Argentina

Gabriela Di Giorgi, Universidad Nacional de Cérdoba

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



ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

Traducciones

Eileen Banks

Susana Gurovich
Noelia Luzar
Salomé Landivar
Federico Gianotti
Carolina Kasimierski
Valentin Huarte

Asesora web

Laura Albarracin

Comité de arbitraje

Renato Andrade Cominges, Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, Pera

Armando Andruet, Facultad de Derecho, UNC

Patricia Altamirano, Facultad de Psicologia, UNC

Alejandro Ariel, Fundacién Estilos, Argentina

Jessica Bekerman, 17 Instituto de Estudios Criticos,
México

Moty Benyakar, Red Iberoamericana de Ecobioética.
The UNESCO Chair in Bioethics

Maria Cristina Biazus, Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Brasil

Raquel Criséstomo, UIC Barcelona

Maria Teresa Dalmasso, UNC

Osvaldo Delgado, Facultad de Psicologia, UBA

Francisco Manuel Diaz, Universidad Nacional de
Lanus

Fabiin Fajnwaks, Paris 8, Francia

Diego Fonti, CONICET - Universidad Catélica de
Cérdoba

Yago Franco, Grupo Magma, Argentina

Ana Cecilia Gonzélez, Escuela de la Orientacién
Lacaniana, Argentina

Begoiia Gutiérrez San Miguel, Universidad de
Salamanca

Ana Maria Hermosilla, Facultad de Psicologia,
UNMDP

Carolina Koretzky, Paris 8, Francia

Judy Kuriansky, Columbia University, USA

Benjamin Mayer, 17 Instituto de Estudios Criticos,
México

Fernando Mazis, Universidad del Cine

Carlos Gustavo Motta, Universidad del Salvador,
Escuela de Orientacién Lacaniana

Catherine Mooney, School of Theology and Ministry,

Boston College, Estados Unidos
Denise Najmanovich, UBA

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

Débora Nakache, UBA, Programa “Hacelo Corto”
Ministerio de Educacién CABA

Ricardo Oliveros Mejia, Universidad Nacional Mayor
de San Marcos, Pert

Hugo Rabbia, CONICET

Pablo Ruiz, Department of Romance Languages, Tufts
University, Estados Unidos

Pablo Russo, Escuela de Orientacién Lacaniana

Luis Dario Salamone, Universidad Kennedy

Juan Samaja (h.), Universidad Nacional de Lants

Fabian Schejtman, Facultad de Psicologia, UBA

Marta Sipes, Facultad de Filosofia y Letras, UBA

Inés Sotelo, UBA

Eduardo Suarez, UNLP

Carlos Tewel, USAL-APA

Soledad Venturini, Paris 7, Salpétriere

Moénica Vul, UCACIS, Costa Rica

Elena Waisman, Departamento de Educacidn,
Universidad Nacional de San Juan, Argentina

Rubén Zukerfeld, USAL-APA

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



ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020
[ndi

7 Editorial
Ingerir, comer, degustar. La comida en el cine
Irene Cambra Badii
Universitat de Vic - Universitat Central de Catalunya

13 Ciney artes culinarias: una estrategia clinica
Florencia Gonzidlez Pla
Universidad de Buenos Aires, Argentina

23 Justicia social y gastronomia
El hoyo | Galder Gaztelu-Urrutia | 2019
Nadia McGowan
Universidad Internacional de la Rioja, Espana

33 Mais alld del comer
Estémago | Marcos Jorge | 2007
John Jairo Quitian Murcia y William Cifuentes Cruz
Universidad Nacional de Colombia, Colombia

39 Comer para vivir, comer hasta morir. Subjetividad y voracidad
La grande bouffe | Marco Ferreri | 1973
César Moreno-Mérquez y Alicia M* de Mingo Rodriguez
Universidad de Sevilla, Espaiia

49  Un pais para comérselo. Identidad y gastronomia en el cine de Bigas Luna
Gonzalo Pavés
Universidad de La Laguna, Espafia

65  Representaciones, significados y sentidos al degustar una taza de café en la gran pantalla
Sandro Alberto Diaz Boada
Universidad Santo Tomds, Seccional Bucaramanga, Colombia
Catalina Silva Arias
Universidad Cooperativa de Colombia, Colombia

73 Comida, ética y tradiciones desde la frontera México-Estados Unidos
Tortilla Soup | Maria Ripoll | 2001
Maria del Carmen Camacho Gémez y Claudia Ivett Romero Delgado
Universidad Panamericana, México

83 Tampopo: un anilisis filmico de cardcter gastronémico
Tampopo | Juzo Itami | 1985
José Javier Santana Gonzdlez, Maria José Molina Garcia y Carmen Enrique Mirén
Universidad de Granada, Espaiia

89  Platén y el banquete procreativo
Serendipity | Prune Nourry | 2019
Juan Jorge Michel Farifia
Universidad de Buenos Aires, Argentina

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

(5]



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

(6]



Irene Cambra Badii

Etica & Cine | Vol. 10 | No. 2 | Julio 2020 | Jul 2020 - Nov 2020 | pp. 7-11

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-
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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).
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“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:

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

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,
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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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