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Introduccion

El primer capitulo de esta investigacién desentrafia un problema y extrae un programa.
Su punto de partida es simple: ;como entender la necesidad que entrelaza la nocién de
pornografia con una acepciéon peyorativa? Desde ahi se desencadena un doble
movimiento. Por un lado, el movimiento que pone en cuestién lo que se entiende por el
término “pornografia” y demanda una manera peculiar de pensarlo. Por otro, aquel que
revela y pone en cuestion el sistema de pensamiento que le posibilita.

Ambos movimientos recorren de parte a parte la investigacién, son, por asi
decirlo, sus directrices. El primero nos llevara de la condicién simbdlica o topologica
del porno, hasta la —grafia performativa que se articula en una lengua obscena. El
segundo parte de la necesidad simbdlica de pensar la pornografia en articulacién con el
erotismo, para desplegar la compleja estructura mistico-trascendental de éste y la
manera en que, desde ahi, se lleva a cabo cierta lectura de la primera como simulacro.
Se podria decir, en términos muy esquematicos —y a riesgo de simplificar
excesivamente el recorrido— que los capitulos 2 y 3 se abocan al segundo movimiento,
mientras que los capitulos 1 y 4 al primero. Empero, es preciso tener en cuenta que un
tema —aunque el término no viene bien sin cierta reserva— atraviesa y entrelaza todo
el texto. Se trata de la cuestién de la marca 0 —grafia. Esta se empieza a filtrar desde
las primeras paginas como nota central del término. A lo largo de los capitulos 2 y 3 se
reformula como el problema de la figuracién, digamos, de la necesidad de cierta
distancia o intermediario. Sin embargo, no es sino hasta el capitulo 4 donde se explaya
mediante la nocién de suplemento. Ahi, esta nocién nos permitira pensar, de un lado, la
doble funcién de la —grafia como sustituto y vicario, segin se juega en el sistema que
entrelaza porno y erdtica. Del otro, el estatus de condicidon general de dicho sistema que

tiene la —grafia performativa, tal cual se muestra en la lengua obscena.




De golpe, podria parecer que la cuestion de la —grafia tiene poco que ver con
la pregunta original sobre la pornografia. Sin embargo, como se intentard mostrar, el
caracler peyorativo de la pornografia, dependiente del binomio porno/erdtica, surge de
la necesidad de cierto sistema por sostener la distincion entre sustituto y vicario que
dicho binomio encarna. Es preciso seflalar que esta necesidad es sistematica; sostener
tanto la distinciéon como la distribucién que implica es indispensable para asegurar la
organizacién del sistema. En esa medida, lo que se juega en ella es también una cuestion
de orientacién. Es decir, la posibilidad de asegurar cierto programa sobre la base de un
sistema agotado.

Ahora bien, aun si esta discusioén tiene, por decirlo de alguna manera, un tono
estructural o sistematico, resulta imposible abstenerse de interrogar y discutir los
materiales. Por ello ha sido necesario, si bien puede resultar cansado, dedicar un espacio
considerable a ello. Con todo, el material aqui trabajado no representa —ni pretende
hacerlo— la totalidad del espectro porno. La reflexién se ha limitado, por un lado, al
pormo soportado por péaginas Web, excluyendo todo lo que toca a las revistas,
largometrajes o videos. Esto se debe, tanto al amplio espectro de pornografia que la
Web ofrece, como al papel dominante que ésta juega actualmente. Si bien es cierto que
las revistas aun circulan, que los videos aun se rentan o venden, e incluso, que algunos
cines XXX aun sobreviven, resulta imposible negar que el medio de circulacién mas
importante para la pornografia, hoy en dia, sea el Internet. Ahi el porno ha tenido un
crecimiento exponencial. La ubicuidad virtual de la red permite tanto la actualizacion
constante de material, como el acceso casi inmediato a cualquiera que posea una
computadora y una conexion decente. Mas aun, este nuevo soporte no supone una mera
expansion del mercado, sino una transformacion de la forma en la que se consume y

produce pornografia. A diferencia de lo que sucede en el cine XXX o la tienda de



videos, en la Web no se trata s6lo de ver pornografia, sino de comentarla, clasificarla,
compartirla, incluso de producirla particularmente.' Asi, la estructura unidireccional de
produccién-consumo se va, poco a poco, diluyendo y diseminando. En suma, lo que hoy
supone el mayor volumen de pornografia, no se formula ni funciona, de la misma
manera que antes. Por otro lado, al interior del espectro que ofrece la Web, se ha optado
por no hacer tema, especificamente, de regiones del porno como el snuff, el bestialismo
o la pornografia infantil. Ello responde a que dichos “géneros” demandarian la entrada
de una serie de problemas que no corresponden al interés de este trabajo. Sin embargo,
algo se ha dicho sobre la relacién que tienen estas regiones con lo aqui desarrollado.
Todo el material citado se encuentra disponible en Internet. No obstante, con la
excepcion del clip Blue-eyed brunette beauty's private hotel casting, éste se ha reunido

en cuatro DVDs adjuntos a este texto, para facilitar su consulta.”

" En rigor, no hace falta mas que una camara Web y una conexion para hacer y distribuir un clip.
? La ausencia de este clip responde a problemas técnicos al momento de hacer su conversion a formato
DVD.



1. El problema

En otros términos, para todos los cuerpos de una
sociedad lo esencial es impedir que sobre ella, sobre
sus espaldas, corran flujos que no pueda codificar y
a los cuales no pueda asignar una territorialidad.

G. Deleuze

No nos equivoquemos, no se trata de introducir en escena una pornografia ni reprimida,
ni excluida; seria en exceso anacrénico —incluso panfletario— regresar sobre el tema
de dar, por fin, una voz —o redencion— a este fenémeno. ;Qué voz podria aun
necesitar cuando, por segundo, da origen a 266 sitios de Internet que atienden en su
nombre a 28, 258 usuarios?’ Tampoco, es preciso apuntarlo, se trata de adjudicarnos la
originalidad de interrogarle en un espacio académico o desde una perspectiva filoséfica.
Con todo, haria falta preguntarse sobre la naturalidad con la que se liga la nocién de
pornografia con cierto silencio: ya sea con la intencion de derogarlo, ya con la de
sostenerlo. Sea como sea, no es posible ignorar que la pornografia no se halla, de hecho,
silenciada. La pornografia prolifera, circula, se clasifica e industrializa, en suma, se
legitima. Se trata, por cierto, de una legitimidad peculiar y por lo demas, una que no se
halla exenta de controversia. No obstante, no hay mejor prueba de la inclusién de
nuestro fendémeno en el ambito discursivo y el terreno phblico que dicha controversia;
digamos, que el litigio sobre el lugar que le corresponde, sus implicaciones y el valor
que es preciso adjudicarle. Partamos, mejor, de esto: de la pornografia se habla, una
amplia gama de vectores problematicos, emanados de varias disciplinas, han sido ya
trazados sobre ella.

Desde aqui, enfrentados con este discurso, con cierta proliferacion de la palabra

y la inevitable confianza que emana de ella, se hace necesario interrogar por la manera

" Cfr. M. A. Rebeil Corella, Pornografia en Internet: un asunto de corresponsabilidad familiar y
medidtica [en linea) ://revistasintaxisQ].blo; t.com/2008/07/pornografa-en-internet-un-asunto-
de.html [26 de encro de 2009]
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En otro lugar, Marzano escribe: “Al representar a cuerpos (ue no son ya cuerpos
sino un conjunto de fragmentos, individuos que no son ya sujetos sino autématas, un
deseo que no es ya un deseo sino un goce organico, la pornografia contribuye a borrar la
idea misma de ser humano.”®® La desarticulacién del cuerpo en un conjunto de
fragmentos es el paso entre un organismo y una cosa. Es decir, entre un todo unitario
que supone un adentro ostentando fronteras especificas y un elemento simple. Este
movimiento de fragmentacion puede constituir el primer rasgo discursivo de la
pornografia. La operacidn que realiza supone la des-individuacién de su objeto

despojandolo de todo significado y reduciéndolo a su sola materialidad.

La irrelevancia de toda operacién racional, sentimental, emocional o volitiva
como causa de la accion o inaccion del organismo ajeno utilizado puede
conducir al uso de un monigote de tamafio y forma humanas [...] rodando por
esta pendiente de la reduccién del organismo ajeno a sélo un cuerpo material
;no esta tendido, al pie de la pendiente, un caddver?”

Olcina lo advierte perfectamente. Al fragmentar, aqui ya no el cuerpo, sino el sujeto de
la accién, se emprende una reduccién que termina en la indiferencia absoluta. El
caddver o el monigote refieren la irrelevancia de todo aquello que no interviene directa
y explicitamente en el acto. Aqui no hay mas que operatividad efectiva, todo lo demés
(emociones, condiciones, motivaciones, etc.) se disuelven cuando, fragmentaria, la
representacion se vuelve incapaz de dar algo mas alla de si misma. Esto se debe a que,
como un conjunto de fragmentos, es incapaz de generar los intersticios o pliegues
necesarios para dar cuenta de lo que no es plenamente visible en la imagen. Se entiende,
asi, como la representacion pornografica no versa sobre una nocién tan compleja como

“deseo”, sino que trata meramente de un “goce organico”; es decir, del aspecto material

de los significantes; para decirlo de otra manera, en lo que podria llamarse e! “mercado de la
significacion”.

2 Op. Cit. p. 14 cursivas mias.

*UE. Olcina, No cruces las plernas. Un ensayo sobre el cine pornogrdfico, Editorial Laertes, Barcelona,
1997, p. 39 cursivas del autor.



o fenoménico de este que se opondria —al menos desde esta postura y haria falta revisar
también los supuestos de esta oposicion— a la complejidad psicolégica o simbolica del
deseo. De igual forma, se entreve de qué manera “borra la idea misma de ser humano”,
en la medida en que sélo da cuenta de una exterioridad corporal y, en manera alguna, de
la interioridad subjetiva que supondria esta nocidén. Olcina concuerda en este aspecto
también, para ¢l la imagen pornografica de hecho consiste en un punto donde no puede
haber ni identidad ni subjetividad. Se trata de un punto de disolucion o
desestructuracién donde estas nociones no pueden ya producirse.”” Dicha disolucién,
reduce el ‘objeto’ hasta elementos instrumentales, esto es, elementos cuya unica
dimension es su funcionamiento efectivo.

En este desarrollo que va de la fragmentacion a la unidimensionalidad
instrumental, surgen una serie de figuras discursivas. Se puede discernir, de un lado, una
retorica de la superficie. La cual toma cuerpo en la concepcion “meramente matérial” 0
fragmentaria del cuerpo. El cuerpo como fragmento o “carne”, alberga una consigna de
simplificacién o allanamiento del discurso. En el mismo sentido va el desplazamiento
de la nocién de sujeto. Aqui no hay sino superficie, no hay sino lo que se ve. Si de lo
que se trata es de ‘hacer superficial’ o dar visibilidad se requiere abolir todas las
distancias y los puntos ciegos. Esto es, se requiere hacer explicito. Explicitar sera, de
esta forma, el movimiento discursivo predominante en una retorica de la superficie. Por
otro lado, paralela a esta superficialidad, se da una economia instrumental que supone
un axioma central: todo lo que se de en el discurso debe estar ahi en tanto que opera
efectivamente. Esto es, se debe prescindir de todo aquello que no este ahi efectuandose.
Asi, no puede albergarse nada que no se encuentre plenamente en funciones, que no se

de todo de forma explicita ni, mucho menos, un punto vacio que describa algo que no

* Cfr. Op. Cit. pp. 46, 57 y 60.

56




este presente. Dicho axioma instrumental confiere una dimensién determinada a la
explicitacion. Esta deberd homologar y agotar todos los elementos representados
dejandolos cabalmente a disposicion. Deberd, en efecto, consumirlos, es decir, dar
cuenta de todo sin resistencias ni reservas; podriamos decir, sin que quede nada por
decir o hacer.

Cabe mencionar, por ultimo, que esta articulacidén requiere de una estrategia
discursiva diferente a la del erotismo. Ya lo sefial6 Marzano cuando escribe que la
representacion pornografia “se limita a poner en escena”. En tanto que una retérica de la
superficie que supone una economia instrumental, la pornografia no puede, ni desea,
narrar nada. No puede, puesto que rehisa de las articulaciones e insinuaciones
necesarias para desarrollar una narrativa. No lo desea, en tanto que toda narracién, como
ese flujo que lleva a algo, supone siempre una resistencia general que le condiciona y
algo subyacente que surge o debera surgir de ella. Es por esto que la pornografia se
limitaria a una mera “puesta en escena”, podriamos decir, a agotar a su objeto en su
mera presentacion.

Estos sefialamientos constituyen ya un conjunto de rasgos discursivos més o
menos especificos que nos permitirian hablar de un “género erdtico” distinto de un
“género pornografico”. No sbélo distinto, sino opuesto. Dado que los rasgos antes
propuestos no solo difieren, sino que de hecho funcionan en direcciones contradictorias.
Si esto es correcto, es decir, si estos rasgos de hecho configuran dos regiones concretas
de representaciones, entonces deberian describir una frontera clara en la distribuciéon de
las mismas. Volvamos a nuestras fotografias. De acuerdo a la caracterizaciéon hecha
queda claro que el primer cuadro corresponde al erotismo y el segundo a la pornografia.
Esto porque, segun lo dicho, el tratamiento sugestivo del primero se apegaria a los

rasgos discursivos de la erdtica, mientras que el tratamiento mostrativo del segundo a
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los del porno. Agreguemos un tercer c:jernple.23 Esta vez se trata de una fotografia
donde aparecen tres mujeres realizandose sexo oral mutuamente. Una sola luz ilumina
de forma uniforme todo el plano de la accion. Si bien la pose oculta —tal vez de forma
deliberada— ciertas partes clave, podemos observar sin dificultad el cuerpo desnudo de
las modelos, asi como el hecho de que se encuentran estimuldndose mutuamente. En la
parte superior, en particular, observamos plenamente los genitales de una de ellas y de
qué manera otra le acaricia el clitoris. El tratamiento de la luz no da cuenta de un
movimiento de resistencia. Por el contrario, nos da plena visibilidad sobre lo que se
sucede en la imagen. Tampoco tenemos elementos excéntricos. Aqui todo el texto se
halla desarrollado dentro de los mérgenes del encuadre. Mas alla, los elementos oscuros
en la parte superior de la imagen, dan cuenta de un vacio que delimita perfectamente ¢l
plano de la accion. Dado que este fuerte contraste entre la cama y el suelo nos centra
plenamente en las modelos, al mostrar que no hay nada aparte de ellas en juego. Con
esto se comienza a dibujar un discurso explicito. Toda la acciéon sexual se encuentra
agotada en un unico plano de visibilidad uniforme. Este gesto se encuentra coronado
con la representacion flagrante de sexo oral en la parte superior de la imagen. Ahi no
subyace nada, no hay indicios ni de situacién ni de motivacion. Todo se muestra en
pleno ejercicio. No se trata de una sugestién, como podria argumentarse de los otros dos
entrelazamientos en escena, lejos de ello, aqui podemos ver claramente los genitales y la
estimulacion el clitoris. Con relacion al primer cuadro, en el cual la genitalidad lejos de
ocupar un primer cuadro se encuentra en retraccion, aqui el papel genital no sélo es
central sino flagrante. De igual forma, aqui no encontramos propiamente un flujo que
nos pueda llevar mas alla de lo plenamente visible. En todo caso, se podria hablar de un

entrelazamiento circular que cierra la accion sexual sobre si misma al intenior del

* vid. Hustracién 2 en anexo.
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encuadre. Estos rasgos muestran una retérica de la superficie tal como se¢ habia
planteado. En tanto que lejos de realizar los distanciamientos y resistencias que se
pueden apreciar en el primer cuadro con sus rasgos excéntricos, nos indican hacia una
plena visibilidad concéntrica. De tal suerte que parece tratarse de una representacion
pornografica.

Pero hay mas. Se habia planteado que el segundo cuadro —el desnudo femenino
a color*— mostraba rasgos explicitos y concéntricos a la manera de este en su
tratamiento de la genitalidad. Sin embargo, ya en este tercer ejemplo encontramos algo
de lo que el otro carecia: una genitalidad efectiva. Es decir, no s6lo una genitalidad
abierta y a disposicién, sino una genitalidad que se ejerce sexualmente en escena. En
comparacion a este movimiento radicalmente explicito y funcional, esa genitalidad
abierta parece mostrarse mas bien sugestiva. Es cierto que se nos deja ver todo sin
resistencias, pero esa genitalidad abierta no tiene, en la imagen, un funcionamiento
sexual. Este se encuentra, por el contrario, mas alla de la imagen, en un momento mas
alla de los margenes de lo ahi visible. El movimiento excéntrico que esto esboza es
secundado por el gesto. Esa mirada incitante de la modelo hacia la lente pone en juego
un espectador fuera de encuadre con el cual se llevaria a cabo el ejercicio de su
incitacién. Esto constituye ya un elemento narrativo. Aqui la sexualidad se ejerce al
momento de suponer algo mas alld de la imagen, al sugerimos una interaccion
subyacente con un espectador al cual se le abre la genitalidad y se le incita a entablar un
juego. Asi, tanto el gesto como esa genitalidad meramente abierta se articulan para
llevar el texto de esta fotografia mas alld de sus limites. Cosa que no sucede con el

tercer ejemplo, donde encontramos un pleno ejercicio sexual y un ensimismamiento en

#'Sin duda resulta interesante que la diferencia entre recurrir a un negativo de color y uno blanco y negro,
pueda influir para clasificar como porno o como erdtico. No obstante, como se vera al final de esta
seccion, la distincion no responde a las cualidades concretas ni a la composicion de las iméagenes. De tal
forma que seria necesario interrogar, mas bien, por la relacion que esta oposicion (b/n-color) pueda
entablar con la logica binaria que distribuye porno y erética.

-28-



la pose de las modelos. De esta forma, este tercer cuadro no sélo da cuenta de su propio
caracter pornografico, sino que hace surgir los rasos que permitirian situar al segundo
como erotico.

La redistribucién que ejerce la introduccion del tercer ejemplo compele a ir mas
lejos. Tomemos un cuarto ejemplo.” Se trata de una fotografia donde aparece una mujer
siendo penetrada analmente. La modelo se encuentra postrada lateralmente con las
piernas abiertas, dando plena visibilidad de la penetracién y sus genitales. También se
dejan ver lo senos y su rostro. Su compaiiero se encuentra parcialmente fuera de cuadro,
solo observamos sus caderas y el pene parcialmente introducido en el ano. En este
cuadro los genitales se encuentran en pleno ejercicio sexual: la penetracion estd ahi,
sucediendo en escena.

Es posible distinguir, de entrada, varios movimientos de explicitacién. La
posicion de la modelo, de lado y con las piernas abiertaé, permite atender cabalmente a
la accién. El pene, parcialmente retirado, da cuenta de si mismo y su localizacion. La
iluminaciéon ambiental da visibilidad plena al ejercicio en escena. El compaiiero semi-
ausente, del cual s6lo observamos las caderas y el pene, constituye un elemento
fragmentario que reduce al sujeto de la accion a un cuerpo eréctil en funcionamiento.
Aqui todo gira en torno de este ejercicio sexual que es la penetracion. Incluso el rostro
de la modelo. El gesto que ostenta no es ninguna sugestién, sino que simplemente
remite a ese ejercicio y su efectividad. Da cuenta de la penetracion y reduce el papel de
la modelo al de un cuerpo estremecido por ésta. Ella representa, en efecto, otro
elemento fragmentario. No es sino la plena visibilidad de un cuerpo penetrado, digamos,
un cuerpo que es su sélo padecimiento: el mero fenémeno de la penetracién. Asi, este

cuadro ostenta, no sélo movimientos de explicitacion como la fragmentacion y la

* Vid, [lustracion 3 en anexo.
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visibilidad flagrante, sino que se articula en torno de una economia instrumental al
reducir a sus eclementos en fragmentos efectivos. Se perfila, pues, como una
representacion pornografica.

Ahora bien, si se le compara con el tercer ejemplo, del cual se dijo que también
era porno, hace surgir algunas cosas. La economia instrumental que atraviesa, de
principio a fin, este cuarto fotograma tiene, en aquel, un papel mucho maés reducido. Alli
se limita a ese fragmento de la parte superior donde se logran ver los genitales y la
caricia. No representa, en realidad, un elemento predominante en la imagen. Los otros
dos entrelazamientos son, de un lado, menos explicitos. Puesto que no se deja ver ni la
genitalidad, ni la interaccion misma. Por otro lado, esos gestos ensimismados que
atienden a la estimulacion difieren mucho del que aqui encontramos. Si bien es cierto
que cierran la accién sobre si misma, estos también dan cuenta de un elemento que se
impone al axioma instrumental. Dado que la visibilidad de la efectividad se sacrifica en
pos de la interaccidn y la atencién en la estimulaciéon. Mientras que en el cuadro de
penetracion anal, la visibilidad se sobre pone a todo, forzando, incluso, una posicion
mas bien impréctica para dar esa visibilidad flagrante a la efectividad. De esta manera,
esos gestos ensimismados que parecian cerrar la imagen sobre si misma, dan cuenta,
ahora, de un impulso implicito a la accién que le da un sentido en si misma mas alla de
la imagen. Esta remision a lo subyacente dota de una “vida il}teriof’ a la imagen. En
tanto que supone un espacio que precede y condiciona la representacion. Esta
articulacion hace que la representacién explicita y funcional de la parte superior
adquiera, todavia mas, un papel disminuido. No sélo porque no encontramos elementos
que remitan directamente a ella, sino porque le hace un plano lateral. Esto es, un
elemento secundario que no ocupa el centro de la imagen, como sucede en el cuarto

fotograma. Parece, mas bien, que éste es ocupado por esa motivacién implicita. La
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comparacion del tercer y cuarto ejemplo permite distinguir resistencias y distancias
antes no percibidas en la tercera fotografia. Con lo cual habria que reconsiderarla como
una representacion erotica, en lugar de pornografica.

Esta nueva redistribucién de los materiales sefiala una constante. Incluso la
cuarta imagen, aquella que podria (a)parecer, de acuerdo a la taxonomia sugerida, mas
radicalmente porno, ostenta ciertos rasgos propios y exclusivos de la erdtica. Si
observamos con detenimiento la imagen podemos notar detalles como el maquillaje, las
uiias y los aretes de la modelo. Estos elementos sutiles dan un aire infantil a esta mujer.
Esto se encuentra reforzado por las sabanas sobre las cuales posa. Son sabanas de color
rosa con dibujos de corazones y la leyenda princess (princesa). Se trata del tipo de
indumentaria que se esperaria encontrar en el cuarto de una nifia o una adolescente
joven. Esto, sumado a los aretes infantiles y otros detalles, dan la impresién de que el
personaje que esta siendo penetrado es una adolescente. Este movimiento discursivo no
se apega a la estructura de visibilidad flagrante que antes se habia sefialado. Consiste,
por el contrario, en un sutil juego de indicios que juegan un papel lateral en la imagen.
Al mismo tiempo, se trata de un rasgo que no se apega al axioma instrumental. Puesto
que, con todo y que atraviesa la accion al posicionarla sobre un personaje determinado,
lo hace de forma pasiva. Esta sugerencia del cardcter infantil no estd ni desarrollada en
la imagen, ni actuando directamente en la ejecucién sexual. Es necesario apuntar,
también, que el funcionamiento de estos indicios es completamente contextual. Dado
que no se trata de una “puesta en escena’ de ese caracter infantil, sino de una sugerencia
que funciona desde un contexto cultural dado. Asi, éste desarrolla un movimiento
excéntrico como aquel que observamos en el primero de los ejemplos. Distinguiéndose,
no obstante, en que no refiere a otro elemento sugerido por la imagen como extension

de si misma y su juego, sino a una estructura independiente que le engloba a distancia.

- 31«




De tal suerte que encarna un desarrollo narrativo aun mas profundo. Es decir, un flujo
aun mas amplio que se extiende mucho mas alla de los margenes de la fotografia.
Logrando, con esto, que sea toda una estructura cultural la que debe de entrar en juego
para acabar de articular esa sugerencia.

De esta forma podemos apreciar que los rasgos que se suponian antitéticos e
incompatibles de hecho cohabitan en una misma representacién. Estos surgen al
momento de contextualizar las imagenes. Cuando, contrapuestos a otros rasgos del
lenguaje, se muestran mas o menos explicitos o sugerentes. A esto se debe que se den
esos desplazamientos de los materiales. Esto es, que puedan ser, en un momento porno
y al otro erética, sin ninguna alteracién de su contenido o articulacion. Ahora bien, esto
subvierte la pretensién que distinguimos en el planteamiento de Marzano. Si los
materiales pueden desplazarse de un campo al otro dependiendo de su contexto, resulta
imposible sostener que porno y erdtica son géneros. Puesto que los rasgos discursivos
que ostentan las representaciones —lejos de ser necesarios y suficientes— no bastan
para determinar su carecer pornografico o erdtico. Asi, ni “pornografia” ni “erotismo”,
podrian entenderse como la agrupacién de un conjunto concreto de representaciones. De
igual forma, esto demuestra que tanto lo porno como lo erdtico, no son cualidades
implicitas en una representacion, sino localizaciones contextuales de las mismas. Con
esto queda claro que la pornografia no es sino un elemento en juego al interior de cierto
contexto; sin embargo, parece que dicho juego no puede ser pensado, en tanto que al
relativizarse radicalmente, la oposicién parece perderse. Es necesario, pues, intentar

recuperarla.
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¢. Una cuestion simbdlica

La relativizacion responde al hecho de que resulta imposible sostener una
“barrera infranqueable” cuando un mismo material puede pasar del porno al erotismo
sin cambiar su contenido. Lejos de toda distincién dura —en el sentido anterior— aqui
estamos lidiando con una frontera ampliamente permeable que no cumple con la
necesidad de un limite radical que nos permita juzgar clara y distintamente un valor. El
mejor ejemplo de esta permeabilidad es, probablemente, el caso del senador Norte
Americano William Hays. El presidié la comisién gubernamental que redacté el cédigo
que normd (por treinta afios) a la industria del cine de su pais. Dicho codigo proscribia,
entre otras cosas, la representacion de esclavitud blanca, las relaciones interraciales, la
homosexualidad, el incesto, las relaciones extramatrimoniales y los ombligos. Por
ridiculo que parezca, segiin este reglamento, era contrario a la “moral nacional™ mostrar
en pantalla los ombligos de las actrices. Afios después, cuando muri6 el legislador, la
que fue su esposa dio a conocer su amplia coleccion personal de fotografias de
ombligos.”® ;Cémo puede un ombligo encarnar ese rechazo y esa toma de postura que
demanda Marzano ante la pomografia? O bien, ;co6mo es posible que cause la
fascinacion que muchos sentimos ante la pornografia? Ciertamente parece improbable,
pero para Hays era los dos.

Si un ombligo puede ser, dado el contexto adecuado, porno y al mismo tiempo,
ya no digamos erética, sino una representacién que no tenga nada que ver con estas
categorias, queda claro que no hay una diferencia real en juego. Es mas, se podria decir
que no hay diferencia alguna. No obstante, esta postura simplifica la cuestiéon. Si bien es
cierto que no podemos plantear una distincién real, esto no implica que no exista una

distincion efectiva en el posicionamiento de estos fenémenos. Aqui se empieza a entrar

¥ Cfr, A. Barba; J. Montes, La ceremonia del porno, Anagrama, Espaiia, 2007, pp. 26-27
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en el terreno propio de la distincion. El primer indicio es la dificultad que representa

concretizar la posicidn relativista.

Este [el sehalamiento del caracter pornografico de la publicidad
contemporanea], por cierto, es un argumento muy extendido entre quienes
opinan que la pornografia va ganando puestos y visibilidad en nuestras
sociedades posindustriales y tardocapitalistas -—aunque uno, por ahora, no se
ha encontrado la foto de una doble penetracion o un fis? fucking enmarcada en
el salon de ninguna familia de clase media que conozca.”’

Como sefialan Barba y Montes, si bien es cierto que cada dia nos topamos con mas
imagenes “‘reveladoras” —desde el anuncio de desodorante, hasta el café ‘chic’,
pasando por las galerias fotograficas— esto no debe tomarse como un intercambio
arbitrario entre el papel de la erdtica y el porno. Su ejemplo es efectivo por su impacto,
pero ultimadamente inexacto. Ciertamente resulta dificil imaginar una doble penetracion
o un fist fucking como una mas de las imagenes que nos topamos todos los dias en la
calle u otros espacios; mas no imposible. No es dificil imaginar que un “artista de
vanguardia” utilice una de estas imagenes en una instalacion o una peliculu.ﬂ Pero el
fist fuking que podriamos encontrar colgado en la pared de la galeria o intercalado en un
ejemplar de cine de arte, no es el mismo que observamos en la intimidad de nuestra
habitacién en una pagina porno. Los espacios y las dindmicas que en ellos se
desarroilan, condicionan la lectura de los materiales. No es posible observar una misma
imagen, de igual forma en uno u otro espacio. Puesto que el lector no asume las mismas
actitudes ni parte de los mismos presupuestos. Si resulta dificil imaginar un fist fuking
colgado en una habitacién familiar, no se debe, pues, a que sea imposible, sino a que
dicha imagen se encuentra pre-interpretada por los espacios donde usualmente le
encontramos; de tal forma que hacerle asumir ¢l papel de una imagen en la habitacion

familiar resuita chocante. Empero, esta interpretaciéon no le es intrinseca ni mucho

T op. Cit, p. 23
2 Como de hecho sucede en Baise- moi (2000) un film de Virginie Despentes y Coralie Trinh Thi.
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menos necesaria. La imagen en concreto esta sujeta a sufrir un desplazamiento en todo
momento, Pero, cuando esto sucede, la imagen debe reinterpretarse y asumir un caracter
distinto. Lo que el ejemplo anterior nos brinda, simplemente, es que el fist fuking, en
tanto que funciona en los contextos porno, no puede funcionar en los contextos de la
erdtica. No puede al mismo tiempo funcionar en la pagina porno y la galeria.

Esta imposibilidad de intercambiar roles arbitrariamente da un nuevo giro a la
discusién. El desplazamiento de los materiales revela que no hay elementos concretos
que determinen el porno y la erdtica, lo cual lleva a asumir que se trata de “categorias’
vacias en tanto que no estan determinadas. Sin embargo, esto supone que el Unico
‘contenido’ que podemos aceptar como valido es una determinacién concreta. Esto es,
un limite que establezca, de forma univoca, el principio y fin de cada uno de estos
términos. Si aceptamos que esta sea la unica forma de abordar estos fenémenos,
entonces topamos aqui con un callejon sin salida. Puesto que la l6gica que nos lleva a
demandar una forma concreta a la distincién que separa y constituye, el binomio
porno/erdtica no puede dar cuenta de la restriccion que se ha sefialado. Para llevarle a
término, sobre todo cuando se pretende que desemboque en la anulacion de la
distincién, esta logica demanda un transito libre, digamos, propiamente indistinto de los
materiales. La restriccién apunta, pues, en una direccién distinta. Una que no parte de
un ‘qué’ para terminar en un ‘cémo distinguir’, sino que tome a la distincién misma
como su punto de partida. Esto sefiala hacia lo que Deleuze llamé ‘elementos

estructurales’.

Los elementos de una estructura no tienen ni designacion extrinseca ni
significacién intrinseca [...] no tienen mds que sentido: un sentido que es
necesaria y tnicamente de ‘posicién’. No se trata de un lugar en la extension
real ni de espacios en extensiones imaginarias sino de lugares y sitios de un
espacio propiamente estructural, es decir, mpolégico.”

¥ G. Deleuze, *;Como reconocer el estructuralismo?” en La isla desierta y otros textos: textos y
entrevistas (1953-1974) [version de José Luis Pardo] Pre-textos, Espana, 2005, p. 227 cursivas del autor.
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De acuerdo con Deleuze, un ‘elemento estructural’ carece tanto de una localizacion
propia, como de una cualidad inmanente que le determine necesariamente. En lugar de
ello, éste solo ostenta un “sentido”™, es decir, una posicién en un espacio estructural o
topologico. Para entender de qué manera “sentido” no supone ni ordenamientos
externos ni determinaciones intrinsecas, es preciso entender en qué consiste un espacio
estructural en tanto que topolégico.

En primer término, nos dice Deleuze, este debe entenderse como inextenso o
bien, “pre-extensivo”. Como tal, este espacio no supondria una determinacién dada que
condicione su configuracién ni, por tanto, la de los objetos que pueda albergar. Mas que
de un ‘espacio’, tal vez podriamos hablar de un ‘espaciamiento’, en tanto que esto
refiere una posibilidad que no constituye una condicién previa —tanto en términos
espacio-temporales, como jerarquicos— para sus elementos. Pre-extensivo, el espacio
estructural se debera constituir por las distancias y proximidades de los elementos que le
ocupen. Esto es, se establecera como un puro “orden de vecindad”.*® Dado que en él no
existe un orden general y anterior que brinde ya una figuracién del espacio, sino que
ésta s6lo surgird como interrelacion de sus ocupantes. Ahora bien, este ‘orden vecinal’
hace que los elementos de una estructura se establezcan como criterios locales o de
posicién. Ya que, si un espacio estructural se establece sélo a partir de las relaciones
que sus elementos entablan entre ellos, entonces, los elementos de una estructura no son
sino los sitios que se generan en la interrelacion de elementos. Lo cual deviene, de un
lado, en que los lugares estructurales sean siempre anteriores a las cosas reales que les
ocupan y los roles que juegan. Puesto que no dependen de ninguno de estos, sino que se
esbozan a partir de los contextos que les albergan. Del otro lado, esto también quiere

decir que en la estructura no hay nada que se pueda plantear como significante en si

30 oc. Cit
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mismo; en tanto que todo lo estructural es solamente el resultado de una combinacion
dada de elementos. Hay que reparar en ello, pues la ‘naturaleza’ combinatoria de lo
estructural es lo que delinea el “sentido”. Si lo propiamente estructural es siempre el
resultado de una combinacion que no depende de un ordenamiento general previo para
formularse, esto implica que tratamos con un orden radicalmente interdependiente. Es
decir, que todo lo que ahi se genera es el producto de la articulacién de los demés
elementos, los cuales a su vez son productos de los otros y cuya articulacion es también
solamente el producto de dichas producciones. Se entiende, asi, cémo el sentido no
ostenta ni significado inmanente ni determinacion extrinseca, puesto que en términos
estructurales no es posible plantear ni la unidad autorreferente que supondria un
significado inmanente, ni la totalidad preestablecida que condiciona —y garantiza—
una determinacién extrinseca.

Como refiere Deleuze mas adelante, el sentido es solamente la interrelacion
misma que se juega al interior de una estructura: “el sentido es siempre un resultado, un
efecto: no solamente un efecto en el sentido de un producto, sino también un efecto
optico, un efecto de lenguaje, un efecto de posicién.” 31 Estos efectos opticos o de
posicion no son solamente independientes de toda formulacién identitaria, sino que son
de hecho contrarios a estas. Lo son en tanto que “sentido” es la diferencia que atraviesa
toda identidad sin formar parte de ella pero transformandola. Es algo asi como lo que
sucede cuando se posicionan dos objetos de distintas dimensiones de tal forma que
(a)parezcan del mismo tamafio. Las distancias y proximidades necesarias para elaborar
esta ilusion, lejos de formar parte de los objetos en cuestion, son solamente las
relaciones diferenciales —en distancia y posicién— que guardan el uno con respecto al

otro. Sin embargo, estas se gjercen efectivamente en los objetos sin alterar sus

3 Op. Cit. pp. 228-229.
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dimensiones pero igualando su tamafio. Lo que sucede en este caso no es una re-
determinacién del objeto, sino una sobredeterminacion. A esto se refiere Deleuze
cuando escribe: “Hay un profundo sinsentido del sentido, del cual procede el sentido
mismo.”** Con lo cual sefiala que todo elemento de una estructura, al ser parte de un
proceso de determinacidn reciproca, se encuentra expuesto a ser atravesado por todos
los sentidos que puedan formularse mediante la combinacion de lugares. De tal forma
que nunca hay un sentido, ni mucho menos un sentido propio, sino sélo una produccién
de sentido.

Ahora bien, desde aqui es posible reconsiderar lo que los materiales y el ejemplo
de Barba y Montes nos han mostrado. Por un lado, se deja ver que los desplazamientos
que observamos en los materiales corresponden al comportamiento que tiene un objeto
al ocupar un lugar estructural. El que una imagen pueda pasar de caracterizarse como
porno a erdtica —o a la inversa—, desde diferentes contraposiciones, da cuenta tanto de
esa sobredeterminacion que supone la produccion de sentido al interior de una
estructura, como de los procesos de inter-determinacion que le generan. Por otro lado, la
imposibilidad de jugar ambos roles, es decir, de homologar el porno con la erotica,
refiere una relacidn diferencial que se ejerce sobre los materiales pero que no depende
de ellos. Puesto que un material en concreto puede pasar de un lado a otro pero nunca
ocupar los dos espacios. De esta manera, la diferencia que media entre pornografia y
erotismo seria una mera diferencia de posicion. Es decir, una cuestién de sentido. La
cual encarna, efectivamente, una distincién relativa. Pero aqui “relativo” ya no refiere
una distincién gratuita —que no obstante, es siempre arbitraria en tanto que sentido—,
sino una distincién que se da como producto de una relaciéon de determinacién

reciproca. Asi, “pornografia” y “erotismo™ no son ni realidades concretas, ni regiones

2 Op. Cit. p. 229.
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imaginarias, sino objetos simbélicos.” Esto es, localizaciones que consisten
exclusivamente en relaciones diferenciales. Desde esta perspectiva, la distincién que
parecia perderse con la “impermeabilidad” de la frontera, puede ser retomada como la
relacion de mutua determinacién en el juego de los términos. Mas aun, esta via de
aproximacién permite enfocar precisamente aquello que nos interesa: la coherencia
general que articula pornografia y erotismo, en tanto que deviene en la necesidad de un
elemento contrapuesto como peyorativo.

De la eleccién de esta via se desprenden varias consecuencias. La primera de
ellas es que si la distincion pornografia/erotismo es relativa en el sentido antes
mencionado, el horizonte donde debemos posicionar la pornografia para interrogarle
serd un espacio topoldgico. Es decir, un orden de relaciones diferenciales en el que se
desarrolla una dinamica de produccién de sentido sobre la base de una combinatoria de
relaciones. Se habla de un “espacio topoldgico” y no de una “estructura” por la
inmovilidad y a-historicidad que esta nocién pueda implicar. Aqui no se pretende que el
espacio topologico que alberga a la pornografia constituya una necesidad o condicién
irrecusable. Simplemente se trata del desarrollo efectivo que describen los mismos
flujos de sentido que se dan en ese espacio. Seria posible hablar, también, de una
“economia”, en la medida en que esta nocién pueda dar cuenta de un proceso o
desarrollo, histéricamente producido.**

La segunda consecuencia es que, en tanto que objetos simbdlicos, pornografia y
erotismo no deben confundirse ni con los entes reales que les encarnan, ni con los roles

y acontecimientos que devienen de ellos. Por tanto, ya no es posible pretender una

* Cfr. Op. Cit. p. 230.

* Ciertamente la pornografia no es parte de una estructura necesaria, ésta no ha existido en todos lados ni
en todas las épocas. Seria menester investigar su origen —el cual parece corresponder con el
cinematografo o la fotografia— y la alteracién de la que da cuenta. Sin embargo, esto no seré posible en
el espacio de este texto por rebasar su tema —sin dejar, por ello, de estar intimamente relacionado.
Quedara, pues, como una incitacién para el lector.
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‘valoracion’ desde las ‘cualidades’ de uno u otro fendémeno, en tanto que estos
fendmenos son mas bien el efecto de un horizonte valorativo. Es decir, de una
contraposicién que estd en juego antes de del surgimiento de las cualidades concretas.
Como objetos simbdlicos, pornografia y erotismo no pueden tomarse al margen de esa
‘virtud’ de lo erdtico y esa ‘groseria’ de lo pornografico. Puesto que son estas categorias
las que les confieren una posicién no sélo entre ellos, sino al interior de un andamiaje
simbdlico de lo sexual en general. De tal forma que esa légica binaria —que, con todo,
esta lejos de ser simplista— no debe tomarse como un prejuicio trivial o retrograda, sino
como la posibilidad misma de estos fenémenos, en tanto que es la distincién distributiva
que les constituye.

El problema quedaria, pues, desplegado como la necesidad de explicitar la légica
que subyace a la distribucién, dar cuenta de su operatividad y reconocer los
presupuestos que le sostienen.

No obstante, pronto se percibe un problema metodolégico: de acuerdo a lo antes
sefialado, si pornografia no refiere a algo determinado, sino a una produccién
contextual, digamos, a aquello que en cada caso acontece pornografico, entonces qué
materiales y discursos serd valido que tomemos como objeto de nuestra reflexion.
Ciertamente sera imposible pretender que cualquiera de los materiales de los cuales nos
valgamos a continuacién sea “ejemplar’” de uno u otro fenémeno. Ninguno podria serlo,
pero, al mismo tiempo, ninguno podria dejar de serlo del todo. Sin embargo, no hay que
olvidar que habitamos una cultura y una lengua, que ésta supone una “tradicion” en la
produccién de sentido y, por Gltimo, que hablar de sexo es también hablar desde ella.
No podemos obviar esto: existen inercias histdricas que atraviesan y restringen la
produccion de sentido codificandola. Los codigos, en tanto que ilusion de una

delimitacién clara, comprometen materiales y regiones del discurso con objetos
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simbdlicos. Esto deviene en frecuencias y constantes que constituyen un territorio. Es
decir, un ‘mecanismo’ que encausa los flujos de sentido y controla su produccion. El
erotismo y la pornografia son también esto. No s6lo objetos simbélicos, sino también
territorios concretos que pretenden encausar y delimitar los modos de produccién de su
sentido. Como territorios, pornografia y erotismo toman cuerpo en cierto tipo de
materiales y discursos. Estos cuerpos, en tanto que efectos, encarnan la economia que
les genera y —en palabras de Deleuze— “son a la vez interferencias y expresiones”

De esta manera, nuestro analisis versard sobre materiales concretos, pero enfocandolos

como productos de una economia de sentido.

d. El programa

Con base en lo anterior es posible proyectar el recorrido que sera necesario
realizar. Ya contamos con ciertos rastros importantes. Sabemos, de un lado, que la
oposicién parece articularse como la contraposicion entre una estrategia supra-iconica y
una iconica. Esta contraposicion distribuye, ademas, la aproximacién supra-icénica
como la mas apropiada y la iconica como degradada/degradante. Serd preciso ensayar,
pues, la posibilidad de desarrollar sobre el erotismo esta caracterizacién supra-iconica,
sobre la pornografia la iconica y relacionarlas de esa manera.

Ahora bien, para esto, comenzaremos por intentar mostrar como se desarrolla y
entrelaza una logica interna del erotismo. Interrogaremos sus lugares comunes, las
categorias y desplazamientos a los que recurre. Esto con la intencién de explicitar la
manera en que se relacionan entre ellos y la discursividad que describen. Sélo a partir de
ahi, seré posible interpelar dicho discurso e indagar cual es su sentido general. Con esto,

sera posible aclarar la posicion que asume y las fuerzas que asi le posicionan.

T Op. Cit. p. 236.
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Hipotéticamente, a partir de este desarrollo se podréd extraer cierto paradigma
erotico que de forma negativa, proyectara la manera en que debe ser leida la
pornografia, para asumir su carga peyorativa. Es posible adelantar —si bien hara falta
probarlo—, dados los rasgos que parecia implicar la caracterizacion supra-iconica que
este paradigma supone una articulacion alrededor de un punto original, implicando la
figura de una autenticidad y una verdad del sexo. A esto le llamaré, tentativamente, una
“sexualidad del origen”. Por cierto que esto se encarnaria en una politica de lectura
peculiar; binaria, més no por ello ingenua ni simplista. Por el contrario, una bastante
compleja y consciente de una problematica general de la experiencia y el discurso, que
estd en circulacidon, al menos, desde Kant. Ya que supondria una dicotomia entre
espacio nouménico y fenoménico —el afuera y el adentro—, pronunciandose sobre la
posibilidad de hacer experiencia mas allé del caracter condicionado de la misma.

A continuacion, sera menester engarzar el material pornografico en aquella
mecdnica. Esto supone, primero, intentar desplegar, sobre los textos pornograficos, la
légica que les opondria al erotismo y extraer sus consecuencias. Partiendo de estas, sera
posible problematizar su pertinencia desde la operatividad del porno. Es de esperar que
dicha problematizacién termine por evidenciar cierto fracaso del discurso pornografico,
el cual dé razon de su valorizacién peyorativa. La manera en que funciona la figura de
un “discurso fracasado” en pro de una “sexualidad del origen™ debera ser explicitada.

Mas, si esto es asi y la pornografia se engrana como “discurso fracasado” en una
“sexualidad del origen™, haré falta preguntar por la necesidad de dicho fracaso. Ya que,
si la pornografia fracasa merced de este esquema, ello supone que algo muestra su
incapacidad y la necesidad de su rechazo. Asi, el fracaso del discurso pormografico lleva
a cabo cierta derogacion. De acuerdo a lo dicho sobre la nocién, es posible adelantar

que eso que falla tiene que ver con el caracter grafico. Ese exceso y redundancia que
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pone a la luz algo que no se debe poner a la luz. No solo la mancha, sino la re-iteracién
de esa mancha; esto es, la marca y su puesta en circulacion. Circulacién y trabajo de
aquello que no deberia funcionar o en todo caso, aquello cuyo funcionamiento no debe
ser explicito. Pero la marca funciona, si bien de forma velada o bien, improcedente —
merced de cierta cuestion de derecho. Esto se alcanza a entrever por la malicia que
viene adjunta a la nocién de pornografia.’® En la medida en que ésta refiere pericia, se
puede anticipar que la marca permite hacer algo. Asi, en la pornografia se abriria la
posibilidad de aprovechar dicha capacidad. Apertura que deviene en exceso, mal uso o
uso viciado, vale decir, en cierta ventaja estratégica de caracter ilicito.

De esta manera, la distribucién binaria de la “sexualidad del origen” vendria a
resolver un problema administrativo. Ya que, mediante la asignacién del caricter
peyorativo, ésta controlaria dicha ventaja estratégica. Administracién o control, que no
cancelacion. Hace falta reparar en esto: el surgimiento del caracter peyorativo no sefiala
la eliminacion de la marca, sino la asignacion de un rol que funciona al interior del
sistema “sexualidad del origen”, en tanto es éste el que peyora. Asi, la —grafia hace
falta, pero aquello que le posibilita debe ser acotado por una medida; para decirlo de
alguna manera, su capacidad debe ser calibrada. Es ahi donde se hace pertinente la
oposicion, pues ella posibilita una distincién entre su juego desmedido y el empleo
correcto. ;Pero, por qué cierta lectura del discurso y la experiencia —también, de la
relacién de un adentro y un afuera— requiere mantener bajo control la marca? ;En que
sentido la requiere? ;En que sentido puede su desmesura ser una amenaza? Pues es
preciso asumir que si la “sexualidad del origen™ deviene de un sistema de lectura
especifico a este respecto, la relacion ambivalente que ostenta con la —grafia, en su

forma de entender la pornografia, dice también algo sobre ese sistema.

3 N . - &gt .y . : (oL
¢ Cfr. Supra. p 9 Cuando por via de sicalipsis como sinénimo, la nocién se pone en tensién con “malicia
sexual”.
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El ultimo capitulo intentara dar respuesta a esto. En el se ensayara una relectura
de la pornografia y su relacion con la “sexualidad del origen” con vistas a exponer tanto
su necesidad como —grafia al interior del sistema, como el riesgo que implica para él.
De ser desplegada, esta ambigua legibilidad devendria, a un tiempo, la posibilidad de

pensar este sistema y hacer mds de una la forma en que se articula.



2. Erotismo trascendental

...5e alcanzaba en él un momento y por eso se
adheria desesperadamente y lo prolongaba, era
como despertarse y conocer su verdadero nombre ...
J. Cortazar

La tarea de explicitar y llevar a sus ultimas consecuencias una logica interna del
erotismo no es sencilla. Supone el entrelazamiento de diversos materiales, la
reconstruccion de una figura general a través de ellos y finalmente, el rastreo de las
economias que le sostienen. No obstante, el erotismo ha sido, desde hace algln tiempo,
un tema de reflexion filosdfica. Esto significa una ventaja para nosotros, puesto que los
textos emanados de dicha reflexién —los cuales han jugado, digdmoslo de paso, de
forma alternativa un papel descriptivo y uno prescriptivo: aunque no haya sido ésta su
intencién— abren la posibilidad de encontrar un modelo teérico desde el cual
enfrentarse con los materiales. Con esto, nuestra labor se veria agilizada en la medida en
que dicho modelo sirviera de indice y nos permita, por asi decirlo, saber qué estamos
buscando. Sin embargo, dicho modelo —sobra decirlo— no podria ser sino una
hipotesis; su pertinencia como esquema de la logica que articula los materiales que
llamamos eréticos deberd, pues, ser probada sobre los mismos. De esta manera, los
primeros dos pasos de nuestra tarea quedaran invertidos: comenzaremos por extraer,
desde cierto pensador del erotismo, una propuesta de modelo teérico para después

ponerlo a prueba.

a. Interioridad vy cultura: el modelo de Bataille

En este sentido cabe retomar la pista de Georges Bataille. Pocos han dedicado
tanta tinta al tema del erotismo como él. Sus textos no son solo una reflexiéon

estimulante, sino un documento muy importante en la investigacion del erotismo. En
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ellos se plasman formas de pensamiento originales y complejas que —a pesar de su
autor— pueden decir mucho sobre la formalizacidn de este territorio. Uno de estos
indicadores es la recurrente genealogia del erotismo que sincroniza su origen con el de
la cultura.’” Para Bataille, el erotismo es algo muy diferente a la mera actividad sexual.
No toda actividad sexual es erdtica; ni siquiera toda actividad sexual humana es, por
derecho propio, ya erotismo. El erotismo surge sélo cuando la actividad sexual del

hombre se diferencia de la animal. Asi, este depende del llamado ‘paso del animal al

hombre’, el cual consiste —al menos para Bataille— en el surgimiento del trabajo.

[El hombre] Salié de esa muda [de animal a hombre] como trabajador, provisto
ademds del conocimiento de su propia muerte; y ahi comenzd a deslizarse
desde una sexualidad sin vergilienza hacia la sexualidad vergonzosa de la que se
dedvé el erotismo.™

Este encadenamiento ‘trabajo-conciencia de la muerte-sexualidad vergonzosa’ es central
para la reflexion de nuestro autor. Las herramientas marcan el surgimiento del trabajo.
En ellas encontramos el primer resto de una actitud particular del hombre ante el
mundo. La herramienta, como producto, supone en principio que la actividad se
entiende ya como actividad productiva. Esto es, que el hombre entiende ya su que hacer
—al menos en alguna medida— como produccién de objetos. Mientras que la mera
actividad vital se posiciona frente al mundo como dependiente en tanto que es mero
consumo, la produccién de objetos implica ya cierta independencia. Dado que en la
primera se limita a alimentarse de lo que el mundo le provee y lo entiende como la
fuente de su existencia/vida y en la segunda se concibe a si mismo como fuente de
efectividad y sustento. Con esto, el hombre pasa de funcionar como un elemento del

mundo a producir mundo —la cultura—, en la forma de alimentos (con la agricultura y

T Podemos encontrar esta genealogia en al menos dos de los textos mas importantes de Bataille sobre €l
tema: £/ erotismo y Las ldgrimas de Eros. Cfr. G. Bataille, £/ erotismo [version de Antoni Vicens y
Marie Pauln], Tusquets, México, 2005, 289 pp. y G. Bataille, Las ldgrimas de FLros [version de David
Fernandez], Tusquets, Espafia, 2000, 266 pp.

*® G. Bataille, EI erotismo, p. 35
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ganaderia) y objetos. Por otro lado, en tanto que instrumento, la herramienta refiere
también un pensamiento ‘mediético’. Esto es, la produccion y determinacion de objetos
como medios para algo. Esto constituye un paso importante, pues significa que el
hombre es capaz de ir mas alld de la inmediatez y actualidad para insertarse en
ordenamientos causales y temporales. De tal forma que el trabajo representa un doble
movimiento de produccién/delimitacion y distanciamiento del mundo. Esto describe, en
efecto, el surgimiento de la conciencia como instancia productora de determinaciones;
tanto en el sentido de constitucién de objetos, fisicos o mentales, como en el de
concatenacion de los mismos. Se entiende, pues, que el trabajo supone la conciencia y
en la misma medida, la cultura; en tanto que la cultura como construccion de un entorno
distinto al natural, requiere de esta instancia determinante para surgir. Ahora bien, toda
cultura es una cultura y conciencia de la muerte. No sélo porque no hay cultura que no
entierre a sus muertos o rinda cierto culto a los antepasados; sino porque cultura y
conciencia son sobre todo un ejercicio de limites: ya de los limites necesarios para
establecer una identidad —comunal o individual—, un territorio o un ordenamiento
social, ya de los limites requeridos para distribuir campos de significacién o efectividad
(lenguaje y trabajo). Asi, siendo la muerte el limite mas radical por ejercerse sobre el
cuerpo mismeo de la conciencia —es decir, el hombre— todos estos ejercicios tienen su
principio, fin y posibilidad en la muerte.”

No hay que perder de vista el horror que representa la muerte —el cual tiene un
papel muy importante en Bataille. Articulado con su dimensién de limite, éste da cuenta
de un doble filo. Ella es, al mismo tiempo, la limitacién misma —por tanto, la
posibilidad de toda ordenacion— y el limite-terror. Es decir, ese limite que marca tanto

constitucion como resqucbrajamiento, aquello que es imprescindible para toda

¥ Sobre el papel de la muerte como limite radical y posibilidad béasica de la conciencia humana Vid. J.
Derrida, Aporias. Morir— esperarse (en) «los limites de la verdad;) [version de Cristina Peretti], Paidés,
Espaiia, 130 pp. Sobre todo pp. 78-130.
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construccion porque marca el punto donde ésta ya no puede sostenerse; para decirlo de
otra manera, la muerte es interdiccion. La muerte encarna, en su forma mas acabada,
este doble sentido del limite. Sin embargo, esto no es exclusivo de ella. En rigor, todo
limite tiene ese doble filo: encarna la constitucién misma de algo mientras sefiala, como
quien no quiere, el campo donde éste ya no existe.

Pongamos, de momento, el lado terrorifico del limite entre paréntesis;
centrémonos en su faceta constructiva. De este lado, el limite es ordenamiento y trabajo;
posibilita y distribuye procesos productivos asi como ordenamientos sociales. Esto
diferencia al hombre del animal. Desde el momento que trabaja y genera cultura, el
hombre habita el mundo de forma distinta que los animales. La sexualidad no es la
excepcion. Para el animal el sexo es un acto instintivo. El macho que monta a la hembra
responde una agitacion que, si bien intensa, es momentanea. Se reduce a un instante en
el cual, por una u otra inercia, éste es sobrellevado por el impulso de copular. El
hombre, por su parte, desde el momento que trabaja y es consciente, es capaz de ir mas
alla de estos impulsos instantdneos e introducirlos en un calculo. Para Bataille, esto es
lo que diferencia la sexualidad humana de la animal. Mientras que el animal se ve
constrefiido a la mera instantaneidad, el hombre inserta al sexo en un calculo del placer.
Ya no se trata, pues, de un ciego impulso, sino de un acto voluntario que busca el placer
y la voluptuosidad. Esto, se entiende, sclo es posible desde la conciencia; sin embargo,
el erotismo es un producto de la conciencia distinto al trabajo. En Las ldagrimas de Eros,
Bataille escribe:

Por lo demas, en profundidad, una reaccion que no es justificable a primera
vista, no es por ello menos logica. En una reaccion primitiva, que por otra parte
no cesa de operar, la voluptuosidad es el resultado previsto del juego erético.
En cambio, el rcsultado del trabajo es el beneficio, la ganancia: el trabajo
enriquece. Si el resultado del erotismo es considerado en la perspectiva del
deseo, independientemente del posible nacimiento de un hijo, es una perdida
que, paraddjicamente, responde a la expresion valida de ««pequena muerte».*

° G. Bataille, Las lagrimas de Eros, p. 64
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El trabajo constituye un célculo de la conciencia en pos de una ganancia, ya sea en la
forma de alimento, refugio, prole o cualquier especie de riqueza; en suma, el trabajo
busca una adicién. Asi, la conciencia estructura en el trabajo una biisqueda por algo mas
alld de ella misma. Dado que, en tanto que pretende una adicioén, ésta debe volcarse
hacia algo de lo que carezca para hacerse de €l. El erotismo no responde a esta
formulacién. En rigor, este no produce ganancias. Puesto que el calculo que encarna no
responde a un elemento mas alla del dmbito de la conciencia, sino a algo que existe
solamente en ella: el placer. Este es simplemente un estado o afeccion de la conciencia,
por lo que no supone ninguna adicién. Es mas, representa un gasto; pues hacerse de la
experiencia erdtica supone una inversion de tiempo, recursos y energia —esto es tan
cierto para nosotros como para el hombre primitivo. La voluptuosidad y el placer que
busca el erotismo son, en efecto, de entrada injustificables. No hay un fin que nos
brinde una razén valida para estos estados alterados. Sin embargo, este reclamo solo es
valido desde el modelo del trabajo. Como bien sefiala Bataille, esta ‘sin razén’ del
erotismo no implica que no alberge una légica, ni siquiera que sea algo ajeno al trabajo.
Este constituye, mas bien, un extrafio anverso del mismo. “Sin duda alguna, el hombre
es, esencialmente, el animal que trabaja. Pero también sabe transformar el trabajo en
juego. Insisto en ello con respecto al arte [...]: el juego (la diversién) humano,
verdaderamente humano, fue primeramente trabajo, un trabajo que se convirtié en
jt.xego.”"l El juego es, al igual que el trabajo, necesariamente un producto de la
conciencia. Para jugar se requiere establecer una serie de normas que permitan articular
una actividad, dotdndole de principios, fines, espacios y modos de ejercicio. En el
ajedrez, por ejemplo, partimos de una caracterizacion y orden de las fichas; buscamos,

asi mismo, un fin preciso: comer al rey opuesto y evitar que el nuestro sea comido. Esto

‘' op. Cit., p. 66
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se desarrolla en un espacio determinado que es el tablero, el cual nos brinda un
ordenamiento sobre el cual movilizar las fichas. Ciertamente, comer al rey opuesto o
que el propio sea comido no implica ninguna alteracién en el mundo externo; tal vez no
haya algo més intrascendente para el ‘estado de cosas’. Pero al interior del espacio de
juego que estas normas producen esto no importa; ahi, en el interior, esto constituye un
auténtico acontecimiento. Algo similar sucede con el erotismo. Si bien es cierto que el
orgasmo de un individuo no le brinda ganancia objetiva alguna —ya no digamos a la
comunidad en la que habita—, es de esperarse que no le pase desapercibido. Para ese
individuo o, mejor dicho, en ese individuo el orgasmo —y la perspectiva de otro
orgasmo— puede generar compulsiones, obsesiones, estados de dicha, paz e incluso
depresion, cuando el orgasmo es fallido o se carece de la perspectiva de otro. El
orgasmo, como el rey caido, es efectivo pero sélo dentro de un espacio de juego que le
posibilite; en este caso, la interioridad del individuo generada por la conciencia.

De hecho, todo el gjercicio erotico, desde el cortejo hasta el cachondeo, pasando
por la seduccidn, es una actividad al interior de espacios generados por la conciencia.
Esto no quiere decir que sean conscientes en el sentido de actos racionalmente
justificados, sino que en todo momento se encuentran condicionados y posibilitados por
estructuras que surgen de la conciencia: ya sea la interioridad que posibilita la
excitacion y la seduccion, ya el entorno social que determina los modos de cortejo y
modelos de belleza que condicionan las preferencias y formas de interaccion.** En tanto
que juego, el erotismo supone un movimiento de la conciencia sobre si misma;
podriamos decir, algo que viene de la conciencia hacia la conciencia misma, cuando se

trata de actividades generadas por ella que buscan un fin en ella misma.

#2 Aqui el verbo ‘condicionar’ quiere oponerse a ‘determinar’, en el sentido de que no se trata de que el
entorno social #aga nuestras preferencias, sino que meramente les brinda ciertas inercias.
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Es conveniente recaer en la importancia que tiene el interior en este esquema de
juego. No solo un interior como ‘vida interior” o como espacio de juego, si bien estas
son sus formas mas intimas, sino también un interior en el sentido de reclusion que
muchas veces es fisico. Muchos juegos requieren de espacios fisicos que les recluyan —
la cancha de futbol, el tablero en ajedrez, etc.— y el erotismo no es la excepcion. De
hecho, puede que en él sea algo aun mas radical. El erotismo surge en un espacio social
pero se desplaza a uno privado. Desde la caverna hasta el motel, las précticas eréticas
han separado sus espacios de accion del ojo publico. Esto es un indicador importante,
pues sefala hacia el hecho de que el erotismo, si bien es un producto social de la
conciencia, se aloja en sus margenes: en el borde externo o interno, pero siempre

gjerciendo cierta violencia sobre los mismos.

El amante no disgrega menos a la mujer amada que el sacrificador que agarrota
al hombre o el animal inmolado. La mujer, en manos de quien la acomete, estd
desposeida de su ser. Pierde, con su pudor, esa barrera sélida que, separiandola
del otro, la hacia impenetrable; bruscamente se abre a la violencia del juego
sexual desencadenado en los drganos de la reproduccién, se abre a la violencia
impersonal que la desborda desde fuera.*’

Aqui, el paréntesis impuesto al lado terrorifico del limite ya no puede contenerlo. El
juego erdtico, si bien consiste en un cierto discurrir ordenado y un célculo del placer,
toma, en el desarrollo de este juego, un impulso que lo desborda; haciéndolo estrellarse
con el limite mismo de la humanidad y la conciencia, sobrepasandolo. Esto es lo que
Bataille llamé6 més arriba ‘pequefia muerte’. Cuando el juego erético lleva su desarrollo
hasta el punto en que el limite mismo de la humanidad entra en juego, el espacio de la
subjetividad se trastoca y le sobreviene, efectivamente, una cierta muerte; es decir, una
experiencia de su propio limite en tanto que mas alla de él no puede existir. Bataille lo

refiere al pudor, este representa esa resistencia ante lo otro que permite establecer un

1 G. Bataille, £l erotismo, pp. 95-96, cursivas mias.
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individuo, cuando se juega con é€l, la individualidad se resquebraja abriéndose de tal

forma que ya no puede sostenerse.

[En el juego erdtico] Bruscamente un ser es presa de la furia. [...] Durante esos
momentos, la personalidad esta muerta; y su muerte, en esos momentos, deja
lugar a la perra, que se aprovecha del silencio, de la ausencia de la muerta. La
perra goza, y lo hace gritando, de ese silencio y de esa ausencia.

Se trata, en efecto, de una violencia que hace perecer al individuo. Pero —y esto es lo
revelador— este punto de violencia radical es el goce extremo que busca el individuo en
el juego erodtico. Este fluye desde el mundo ‘sosegado de su trabajo hacia él,
extraflamente fascinado por el terror que implica. Para decirlo de otra manera, la
conciencia va en busca de su propia destruccion. La contradiccion aparente que esto

implica, nos dira Bataille, es en realidad un falso problema.

La proposicion «La prohibicién esta ahi para ser violada)»s debe tornar
inteligible el hecho de que la prohibiciéon de dar la muerte a los semejantes, aun
siendo universal, no se opuso en ninguna parte a la guerra. [...] La guerra es
una violencia organizada. Transgredir lo prohibido no es violencia animal. Es
violencia, si, pero ejercida por un ser susceptible de razon (que en esta ocasion
pone su saber al servicio de la violencia). Cuando menos, la prohibicién es tan
s6lo el umbral a partir del cual es posible dar la muerte a un semejante;
colectiv‘?smente, la guerra estd determinada por el franqueamiento de ese
umbral.

El ejemplo de la guerra nos muestra la intima relaciéon que existe entre la organizacion
—y, por ende, la conciencia como instancia que organiza— y su contrario: la violencia
desmedida. Ahi, la prohibicién de la muerte como limite radical de la organizacién
social, muestra su doble filo al ser el horizonte desde el cual se puede suscitar la
violencia desmedida. Ya el sintagma ‘violencia desmedida’ lo muestra al no poder
adquirir sentido sin oponerse a la mesura. Lo mismo con la violencia de la guerra y del
erotismo; en tanto que transgresiones, éstas requieren el supuesto de un limite que

transgredir. Asi, prohibicién y transgresién son movimientos complementarios, como

4‘1 Op. Cit. p. 112, cursivas del autor.
* Op. Cit. p. 68-69, cursivas del autor.



sistole y diastole de un s6lo impulso o la compresion que suscita una explosion —en
palabras de Bataille. Ahora bien, esto no debe llevar a pensar que la violencia mortal
que nuestro autor plantea esta, por asi decirlo, inscrita en una organizacién consciente,
siendo una forma mas de la razon o la conciencia. La cuestién es un tanto mas compleja.
*“Violencia mortal” es exactamente eso, una forma de la muerte y por tanto, cierta figura
alterna al orden sosegado de la conciencia; pero no puede ser, ella misma, muerte, en
tanto que eliminaria tanto la conciencia como el erotismo. Esta constituye, mas bien,
cierta faceta disminuida —como indica el nombre: ‘pequefia muerte’—, menos que la
muerte, ésta es representacion de la muerte; esto es, participa de ella, sin ser ella misma:
remite hacia la muerte —y aqui existe siempre un riesgo— pero no es la muerte. **

La reflexion batailliana arroja multiples indicios sobre las figuras que habitan el
erotismo. Por un lado, nos habla de la interioridad que éste debe suponer. Una
interioridad que se rastrea tanto en los espacios interiores que tiende a ocupar como en
la interioridad de los involucrados y los espacios de juego en los que se desarrolla. Por
otro, nos habla de un doble ejercicio de limitacion en él. Esto es, tanto su procedimiento
de instalar y reforzar limites como su tendencia a rebalsarlos. Siguiendo en esta linea,
nos habla también de un limite radical que es la muerte; para Bataille —que, con todo,
no esta solo, como veremos a continuacién— la consecuencia ultima del erotismo en
este juego sobre los limites es una intima relacién con la muerte. A partir de estos
seflalamientos, se deduce un modelo general que entrelaza bajo la circunscripcién de la
conciencia, en un movimiento que tiende pero no llega, la interioridad con la muerte,
deviniendo en wuna relacién representativa mediante la “pequefia muerte”.
Esquematicamente, este podria ser representado asi:

conciencia(adentro): [interioridad—pequena muerte] — muerte (afuera).

“ Sobre la resistencia que esta alteridad conlleva Cfr. G. Bataille, La experiencia Interior [version de
Fernando Savater], Taurus, Espafia, 1989, 210 pp. Aquf el autor explora y desarrolla el atolladero que
implica este limite como objeto de su busqueda y en la misma medida, como frontera infranqueable.
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b. Algunos materiales

Ahora bien, Bataille no es la iltima palabra sobre el erotismo, sus reflexiones
representan solo una de sus formulaciones. Sin embargo, desde ellas es posible intuir un
modelo general que permitirda entrelazar obras y discursos alternos. Mas o menos
bataillianos, a veces coincidiendo y otras divergiendo, el esbozo de un ‘erotismo de
Bataille’ nos permitird movernos por una marafia de discursos y materiales dejando ver
en qué puntos ostentan estructuras comunes.

Se intentard, pues, aplicar el modelo para abrir paso. Segtin lo dicho, la primera
figura es la interioridad. La cual se manifiesta de varias formas, siendo una de ellas la
reclusion fisica. Esta formulacién literal es una constante en la escenificacién de
encuentros erdticos. En el quinto capitulo de Rayuela, por ejemplo, el acercamiento
sexual entre la Maga y Oliveira es casi una casualidad suscitada por la lluvia que les
impele a refugiarse en un hotel.*” Una vez en la habitacion, lo primero que hace Oliveira
es checar el seguro de la puerta. Este gesto pone a la privacidad como la primera
condicion para el surgimiento del erotismo. Nagisa Oshima realiza un gesto similar en
su film EI imperio de los sentidos.** Ahi, el desarrollo gradual del juego erdtico de los
protagonistas es simétrico con la ocupacion de espacios privados y la reclusiéon. Lo que
comienza en un salén de té se desplaza, poco a poco, a habitaciones privadas, bafios y
una casa Geishas. Al final, los protagonistas se encuentran recluidos en una habitacién
que no abandonan siquiera para que sea aseada. Este desarrollo sincrénico de lo erético
y el interior supone la implantacién de una restriccion que separe a los amantes del
mundo exterior, como una exigencia del acontecimiento erdtico. Dicha exigencia puede

5 5 — 49 .
encontrarse en varios materiales en distintos grados;* sin embargo, cabe resaltar el caso

“7Vid. 1. Cortazar, Rayuela, Punto de [ectura, México, 2005, p. 45

BRI imperio de los sentidos, N. Oshima, 1976.

49 puede considerarse también el caso de Son de mar de Bigas Luna, donde la protagonista termina por
encerrar a su pareja en un condominio abandonado en el momento mas intenso de su relacion erotica.
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de EI dltimo tango en Paris.”” Este film comienza con el encuentro casual de los
protagonistas en un departamento que se renta. Ahi, casi sin cruzar palabra, dos
completos desconocidos tienen un violento encuentro sexual. El primer acercamiento
constituye ya un indicador importante. Su curiosa circunstancia nos habla de una veta
erbgena que se opone al ojo publico. Pues al entregarse al placer sexual sin mas, es
decir, careciendo de toda justificacién o condicién previa, los protagonistas ejercen una
forma del erotismo auténticamente violenta. Esto es, opuesta a formas de organizacioén u
ordenamiento sosegado. Asi, el interior fisico del departamento es al mismo tiempo una
formulacién de la interioridad de los personajes. Lo que ahi sucede no sélo se aisla
fisicamente del mundo exterior y la sociedad, sino que constituye un secreto. Digamos,
una faceta de los protagonistas que se oculta, que difiere necesariamente de su
formulacién social volcada hacia fuera. Es por esto que, al término del arrebato inicial,
los protagonistas establecerdn un pacto para preservar lo inaugurado. Por un lado,
limitaran toda su interaccién a los limites de ese apartamento. Por otro, callaran todo lo
referente a si mismos: historia personal, deseos, motivaciones, incluso sus nombres. El
doble movimiento de reclusion fisica y social, que busca preservar el ambito de la ‘vida
interior’ se encuentra también en E/ imperio de los sentidos. A medida que la pareja se
recluye y el juego erdtico se exalta, la imposiciébn de una barrera fisica supone el
abandono de la faceta social de los protagonistas. Sobre todo del masculino, el cual es
planteado como un hombre de negocios con una amplia familia que termina por
desentenderse absolutamente de ambos.

Ahora bien, el pacto que se establece en E/ #dltimo tango en Paris agrega una
tercera dimension interior al departamento. Mediante él, este se erige en espacio de

Juego. Puesto que adquiere la caracterizacién de un limite axiol6gico. En rigor, ese

0 Bl iltimo tango en Paris, B. Bertolucci, 1972
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espacio interior en particular es prescindidle, cualquiera puede llenar su funcién. Sin
embargo, cuando los protagonistas acuerdan establecerlo como el unico ambiente
pertinente para su erotismo, lo sobredimensionan como espacio normado. El erotismo
—vya lo habia sefialado Bataille— tiene mucho que ver con los juegos. Al igual que

aquellos, este funciona al montar significados y sobredimensionar objetos.

Me habfa prometido a mi mismo no mirar a Maitreyi y no tocarla ni por
casualidad. Pero, de pronto, senti debajo de la mesa su pie caliente y desnudo
posandose trémulo sobre el mio. El escalofrio que recorrié todo mi cuerpo me
traiciono. Sin que nadie lo observara, Maitreyi se levant el sari y yo paseé mi
pierna por toda su pantorrilla, sin hacer el menor intento por resistirme a ese
placer fascinante, a esa calida sensualidad. Ella estaba pélida y tenia los labios
rojos. Me miraba con sus ojos hundidos y asustadizos pero su carne me
llamaba, me invitaba y tuve que clavarme las unas en el pecho para volver en
mi siquiera un instante. Creo que todos se dieron cuenta de nuestro
desconcierto. Desde entonces, acariciarnos las pantorrillas por debajo de la
mesa se convirtié en uno de nuestros goces cotidianos, pues esa era la Unica
caricia que podiamos hacernos alli. Si la hubiese tocado con la mano, Maitreyi
lo habria considerado un repugnante acto ldbrico e inmediatamente habria
puesto en entredicho la pureza de mis sentimientos.”'

En este pasaje encontramos un buen ejemplo de la dimension lidica del erotismo. Para
la mayoria, un roce de pantorrillas es un contacto menor, alejado totalmente de aquellas
caricias erégenas que nos alteran, No obstante, como lo muestra este pasaje, cuando se
posiciona al interior de ciertas limitaciones, puede adquirir una sensualidad
insospechada. Para este caso en particular, la interdiccion de siquiera tocarse con las
manos establece un limite que sobredetermina la caricia; pues le hace un contacto
privilegiado y extraordinario.

El ejemplo de las pantorrillas muestra muy bien de que manera la economia del
juego corresponde al erotismo. Sin embargo, es un tanto previsible y puede llevar a
suponer que los juegos erdticos suponen siempre una especie de recato. En rigor, esto

no es cierto, si bien es comun. Los juegos eréticos sélo requieren establecer condiciones

' M. Eliade, Maitreyi. La noche bengali [version de Joaquin Garrigés], Kairés, Barcelona, 2000, pp. 94-
95.
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que posibiliten hacer de una interaccion dada un hecho privilegiado. De tal suerte que
pueden desarrollarse de muchas maneras. Incluso de forma bastante pedestre, como lo

muestra el siguiente poema de Bukowski.

I cut the middle fingernail of the middle/ finger/ right hand/ real short/ and I
began rubbing along her cunt/ as she sat upright in bed/ spreading lotion over
her arms/ face/ and breasts/ after bathing./ then she lit a cigarette:/ "don't let
this put you off,"/ an smoked and continued to rub/ the lotion on./ | continued
to rub the cunt./ "You want an apple?" | asked./ "sure, she said, "you got one?"/
but [ got to her-/ she began to twist/ then she rolled on her side,/ she was
getting wet and open/ like a flower in the rain./ then she rolled on her stomach/
and her most beautiful ass/ looked up at me/ and I reached under and got the/
cunt again./ she reached around and got my/ cock, she rolled and twisted,/ |
mounted/ my face falling into the mass/ of red hair that overflowed/ from her
head/ and my flattened cock entered/ into the miracle./ later we joked about the
lotion/ and the cigarette and the apple./ then I went out and got some chicken/
and shrimp and french fries and buns/ and mashed potatoes and gravy and/ cole
slaw, and we eate. she told me/ how good she felt and I told her/ how good I
felt and we /ate the chicken and the shrimp and the/ french fries and the buns
and the/ mashed potatoes and the gravy and/the cole slaw too.*

En este ejemplo encontramos un erotismo que, por decirlo asi, se toma a si mismo a la
ligera. No pone en escena ni goces insospechados ni circunstancias extraordinarias. Al
contrario, su objeto es un acercamiento que parece comtiin y previsible. Sin embargo, al
rodearlo de una circunstancia algo cémica y articularlo en un lenguaje sencillo y directo,
el autor logra darle una dimensién erdtica propia. Nos interna en las pequefias
curiosidades de una pareja, en su complicidad y confianza. Con esto, la interaccién
genital descrita va més alla de si misma al posicionarse como algo que s6lo surge entre
esos dos individuos al interior de su relacién. Se trata, en efecto, de un recurso muy
distinto al utilizado por Eliade, pero no del todo distante. Como aquel, este recurre al
establecimiento de una limitacién para sobredeterminar los hechos y hacer surgir el
acontecimiento. El goce sencillo y casual del que nos habla, tiene como limite la
personalidad despreocupada de los personajes que se permiten bromear sobre su

intimidad.

2 C. Bukowski, Like a flower in the rain, [en linea], http:/plagiarist.com/poetry/160/ [1 de Marzo de
2009)
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Asi, dada su dimensién ludica, el erotismo adquiere una multiplicidad
practicamente ilimitada. Puesto que lo tinico que requiere es la postulacién de un
espacio interior en la forma de cualquier limite. Esta faceta coextensiva de lo erdtico
como ejercicio de limitacién y movimiento interior, describe una primera fase del
erotismo; desde aqui, la apuesta erdtica comenzara a ir mas lejos. Bataille nos decia que
este gjercicio de limites es doble, que se trata tanto de instaurarlos como de superarlos.
Los diferentes juegos que describen los materiales coinciden con este sefialamiento. En
El ultimo tango en Paris, por ejemplo, esa violencia inicial que es, ultimadamente
consensual en la forma del pacto, termina siendo insuficiente. En cierto punto, ya no
basta que la violencia ejercida contra la identidad se limite a la ausencia de nombres.
Para seguir el juego, esta debe radicalizarse y ser una supresion de la autonomia. Asi, el
arrebato mutuo se convierte en la violacién anal de la protagonista por parte de su
pareja. Lo mismo en el caso de El imperio de los sentidos. Los retos y servidumbres que
se imponen mutuamente los protagonistas deben ir cada vez mas lejos y ser mas
violentos. En la escena donde el protagonista introduce un huevo en la vagina de su
amante para después comerlo, notamos que ya no basta con poseer sexualmente el
cuerpo de ella, sino que debe poseerlo sin mas y tenerlo a su servicio. Mas adelante
encontramos un gesto similar, cuando la protagonista le impone al hombre violar a una
vieja Geisha aun cuando le recuerda a su madre. Ahi, ella reclama su preeminencia por
sobre la conciencia de su pareja. Este gesto no sélo versa sobre el cuerpo ahora
ocupado, sino sobre la conciencia e identidad. Antes que una expropiacion del cuerpo,
es una expropiacion del yo ajeno, digamos, una desestructuracion en tanto que violenta
un limite axioldgico como el tabu de incesto.

Estos ejemplos interesan menos por su agresividad que por el movimiento que

describen. Su importancia reside en que muestran como un espacio normado puede ser
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llevado —y tiende— a una sobreproduccion que le revienta. La violencia, en efecto,
constituye una figuracion mas que adecuada para este efecto. Puesto que supone ya la
apertura desgarradora, esa incapacidad para contener ciertas fuerzas cuya intensidad
deviene, necesariamente, en cicatriz. Con todo, la extra-limitacion patente en la
violencia no es el unico recurso posible. Existen otras figuras, mas sutiles, sin duda, mas
no por ello menos ‘violentas’. En la novela de Eliade, por ejemplo, encontramos un
pasaje en el cual la protagonista pone, a manera de prueba, su brazo a disposicioén del
narrador. Con ello busca probar hasta que punto éste es capaz de poseerla o bien, hasta
que punto es ella capaz de darse; mas lo importante no es la intension, sino lo que méas

alla de ella le sucede a este brazo.

Le cogi del brazo y lo miré un instante fascinado. Aquello ya no era un brazo
de mujer. Habia adquirido una trasparencia y un calor propios, parecia que toda
la pasién se habia concentrado debajo de aquella piel de un moreno mate y,
junto a la pasion, toda su voluntad de triunfo. El brazo vivia por si mismo, ya
no pertenecia a la muchacha que lo habia extendido en ascuas para probar su
amor. Yo lo tenia entre mis manos como una ofrenda viva, desconcentrado por
la intensidad con que palpitaba y lo extrafio del acto que me disponia a
cometer.”

Atendemos a una sobredeterminacién del miembro, pero ya no como en el caso de la
pantorrilla, donde la tinica extensién de piel disponible toma el lugar del resto del
cuerpo. Aqui, el brazo no es un referente, su labor no es mediar a manera de signo, entre
lo que se toca y lo que no se puede tocar. De alguna manera, este brazo se hace la chica
y la chica este brazo. Asi, se revientan los limites propios de esta parte del cuerpo; ya no
es un fragmento, una parte del todo, mediante cierta violencia sutil, éste ha
resquebrajado los limites anatomicos para abarcar en si todo el cuerpo erégeno. Esta
operacion, que consiste en llevar las posibilidades de la significacion descubiertas en el

Jjuego, hasta el punto en que no se pueden sostener, esto es, hasta el punto en que el

%3 M. Eliade, Op. Cit., p 96.

= 850~

|
|




limite implicito a toda sustitucién y a toda caracterizacion lidica se cae por su propio
peso, violenta también limites axioldgicos: tanto la estructura del lenguaje desde la
dicotomia significado-significante, como la delimitaciéon implicita a todo espacio de
juego.

De lo que va, pues, es de extra-limitarse, de sobre-pasar las barreras, digamos,
de un exceso que pone en entredicho la mesura en cualquier formulacién: ya fisica, ya
psiquica o bien, lingiiistica. En suma, se trata de una transgresion; aunque habria que
cuidarse de esta palabra, pues implica una carga propia al invocar un nombre que le
quiere defender. Mas que una confirmacion o anexién al planteamiento batailliano, el
uso de esta nocidn deberia sugerir una coincidencia; esto es, la recurrencia de una figura
mas que la subsuncién de estos materiales al pensamiento de Bataille. La reserva es
pertinente, pues en este punto lo unico que se desea es rastrear aquellas figuras en las
que el erotismo se siente cémodo. Eéto es, las morfologias y articulaciones que tiende a
asumir. Asi, el uso de un esquema batailliano como base de la lectura no quiere sugerir
una base tedrica; este simplemente se inscribe como una més de las formas del erotismo
donde encontramos lugares comunes.

Ahora bien, con esta precauciébn en mente, es preciso sefalar que los
movimientos de extra-limitaciéon que se han sefialado conllevan otro recurso importante
del aparato erdtico: la sugerencia de un ambito pre-verbal. Es posible observarlo en el
siguiente pasaje de Rayuela, donde Cortazar escenifica un particular encuentro erético

entre la Maga y Oliveira.

Una noche le clavo los dientes, le mordié el hombro hasta sacarle sangre
porque €l se dejaba ir de lado, un poco perdido ya, y hubo un confuso pacto sin
palabras, Oliveira sintié como si la Maga esperara de €l la muecrte, algo en ella
no era su yo despicerto, una oscura forma reclamando una aniquilacion, la lenta
cuchillada boca arriba que rompe las estrellas de la noche y devuelve el espacio
a las preguntas y los terrores. Solo esa vez, excentrado como un matador mitico
para quien matar es devolver al toro al mar y el mar al cielo, vejo a la Maga en
una larga noche de la que poco hablaron luego, la hizo Pasifae, la dobld y la
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usé como un adolescente, la conocio y le exigié las servidumbres de la mas
triste puta, la magnifico a constelacion, la tuvo entre los brazos oliendo a
sangre, le hizo beber el semen que corre por la boca como el desafio al Logos,
le chupo la sombra del vientre y de la grupa y se la alzé hasta la cara para
untarla de si misma en esa (ltima operacién de conocimiento que sélo el
hombre puede dar a la mujer, la exaspero con piel y pelo y baba y quejas, la
vacid hasta lo Gltimo de su fuerza magnifica, la tiro contra una almohada y una
sabana y la sinti6 llorar de felicidad contra su cara que un nuevo cigarrillo
devolvia a la noche del cuarto y del hotel.*

Aqui se describe un encuentro erético particular; esto es lo primero que hay que notar.
No se inscribe en las relaciones usuales, en los encuentros habituales en los hoteles;
seglin se muestra en la manera en que abre y cierra el pasaje, aqui se trata de algo mas.
Comenzar con el sintagma ‘una noche’ apunta la singularidad de la ocasi6én. Esto debe
llamar nuestra atencion, pues el narrador se encuentra, hasta este punto, dando una
forma general de la manera en que se desarrollan los encuentros. Los pequeiios rituales
de comparar los tapizados o referir historias de crimenes son comunes a todas las
noches, pero hay una noche, esa noche, en la que las cosas adquieren una dimensién
unica y especial. Cerrar el parrafo con el sefialamiento de un retormo apunta en la misma
direccién. Si lo que acaba de presentarsenos es especial, si se sustrae a la normalidad de
los encuentros intimos y la relacion, entonces se trata de ‘otro lugar’, del cual es preciso
regresar.

Atendemos, pues, a un encuentro extraordinario, el cual se inaugura con un
pacto sin palabras. Esto sugiere que lo que sucede en esa noche especial no pasé por la
mediacién del lenguaje. De hecho, esos acontecimientos no sélo no se formulan en
palabras, sino que se resisten a ser abarcados por ellas. Nos dice el narrador que no
volvieron a hablar de ello, que la reflexion o la lengua encontraban ahi cierto
impedimento. Con esto se deja leer no s6lo una relacién entre la posibilidad de moverse

al margen del lenguaje y el cardcter extraordinario del encuentro; sino también entre la

formulaci6n pre-verbal y el desgarramiento que ahi sucede. Ya que, parte de lo que hace

3 J. Cortazar, Op. Cit. p 47 cursivas mias.
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especial a ese momento es el acaecimiento de una ruptura en los personajes. Al hablar
de un caos que fluctua entre las figuras de la puta, la diosa, el gurd, el verdugo, etc. este
fragmento habla de una violencia que se ejerce sobre todo orden empezando por el
lenguaje, pasando por la razén y culminando en el cuerpo. Asi, este fragmento refiere
un auténtico acontecimiento, es decir, un momento en el que algo cambia en un sentido
radical.

No siempre se trata de una figura tan ambiciosa, puede ser sutil o incluso infima.
De nuevo encontramos esta tendencia en Maitreyi. Ahi, la primera noche se preludia
también con un silencio. Cuando ella llega a buscarlo a su cuarto no pronuncia palabra,
simple y llanamente se muestra; retira la parte superior del sari en una invitacién que sin
mediacién lingiiistica €l acepta. De lo que siguid, el narrador nos dice: “La posei sin
_saberlo, sin que haya quedado rastro alguno en mi memoria.”> Como en Rayuela, este
encuentro excepcional —al menos por ser el primero— se resiste a toda intromision del
lenguaje, ya en su acontecer, ya en su insercién en la memoria. Asi, parece rastrearse
una complicidad entre la introduccién de un elemento pre-verbal y el erotismo como
punto de inflexién; es decir, como cierto roce con el afuera en esa relacién
representativa que supone la “pequefia muerte”.

De esta manera se abre y de cierta forma se exige, otra retérica del erotismo.
Una en la que se tiende a recurrir a figuras de lo sacro. Puesto que estas traen ya, a
manera de advertencia, el supuesto de que no se llega a rosar de lo que se habla. En este
punto podemos hablar de una fase ‘mistica’ de la apuesta erdtica. Un punto donde
comienza a aludir a estados de arrobamiento que superan su capacidad de poner en
escena y de introducir en 6rdenes mas o menos delimitados. Observamos esto en el

pasaje antes referido de Rayuwela. Cuando se habla de algo que ya no es el yo de la

** M. Eliade, Op. Cit. p 127.
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Maga, sino algo mas profundo, o a la figura —tal vez no fortuitamente batailliana— del
matador mitico, asi como de un llanto que corona la escena, por no hablar del “desafio
al Logos”, nos introducimos en una economia que busca dar cuenta de algo que no
puede bien a bien nombrar. Es decir, de algo que no puede sin més hacerse patente y
reclama la multiplicacién de figuras. Se intuye un gesto analogo en E/ imperio de los
sentidos; la compulsién por copular, por llevar mas alla los retos asi como los accesos
de violencia, sugieren la busqueda mediante el erotismo de algo que no puede del todo
aprehenderse. Este algo toma, la mas de las veces, la forma de cierta muerte.

La muerte es un fantasma que frecuenta al erotismo. No sélo en términos
tedricos, donde parece imponerse al expresar un limite radical; sino también en términos
retéricos. Los ejemplos anteriores dan cuenta de esto. En el fragmento de Rayuela se
nos habla de un deseo de muerte o aniquilacién por parte de ella y se caracteriza a él
como un matador. La muerte ritual que esto sugiere, se entiende, es una figura. Algo
que busca sugerir lo ahi sucedido pero no referirlo fielmente. Mas que muerte, lo que
encontramos es a la muerte como recurso expresivo. El pacto de anonimato en E/ #ltimo
tango en Paris funciona de la misma manera. Pone algo en escena valiéndose del
fantasma de la muerte. Pues al despojar a los personajes de un nombre, se introduce la
muerte sin presentarla en la forma de esta muerte simbélica que es el anonimato. Esto es
importante, pues la palabra “muerte” recurre siempre a esta operacién fantasmatica. Ella
nunca pretende dar cuenta de lo que refiere, pues se trata de la imposibilidad misma:
tanto de la imposibilidad del lenguaje como de la vida. De tal forma que siempre se
articula como un umbral; es decir, como aquello que abre hacia algo pero que nunca lo
trae o lo abarca. El hecho de que algunas veces encontremos una muerte “real” no es un

contragjemplo. La muerte del protagonista en E/ imperio de los sentidos o El tiltimo
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tango en Paris importa menos por el fallecimiento del personaje que por el tono
siniestro o patolégico que da al resto del texto.

Ahora bien, con lo anterior se empieza a discernir tanto un ordenamiento en el
discurso como una manera de expresarse. Se alcanza a notar la preferencia por ciertos
términos y figuras, asi como una légica interna que les exige. A esto cabe agregar el
interés que el erotismo pone en sus formas. Este ‘cuidado’ particular supone tanto cierta
desconfianza como una necesidad.

La primera se muestra en la tendencia a evitar una formulacién clara. Esto es,
una forma que se limite a presentar el objeto del discurso. Los encuadres o la
iluminacién, que no dejan ver nitida y directamente todo, son una manifestacién de esto
en el cine. En el caso de la literatura, podria sefialarse al uso de diferentes figuras como
la metafora o metonimia, que suponen una referencia indirecta. Sea cual sea el recurso o
el soporte, lo que se exige es cierta opacidad. Es decir, una forma que suponga una
resistencia al lector. Lo cual no quiere decir que no pueda insertarse una imagen donde
se vean claramente los genitales o su interaccién, o bien, una descripcion precisa de los
mismos. Estas pueden utilizarse siempre y cuando no supongan que el espectador lo ha
aprehendido todo mediante ellas; dado que se debe sostener esa resistencia de algo que
no puede introducirse, algo externo con lo que se relaciona indirectamente. Lo que
importa no es, pues, qué es lo que vemos o leemos, sino de qué manera vemos y leemos.

Este interés en la manera de abordar los materiales supone una doble
desconfianza. Por un lado, es desconfianza de las posibilidades formales. Esto es, de la
posibilidad de dar forma a las distintas dimensiones de lo erético. No hay que olvidarlo,
el erotismo es multiplicacion de niveles, entramado de interioridades y movimiento de
remisiones. De tal suerte que la necesidad estructural de la forma de dotar de una

manifestacion, supone un auténtico riesgo en tanto que implica dar lo formulado. Por



otro lado, aunque en un desplazamiento sincrénico, se trata de una desconfianza por las
dimensiones superficiales. Hacer surgir todas las implicaciones, concatenaciones y
multi-dimensionalidades de lo erdtico implica restarles efectivamente su calidad de
pliegues. Es decir, de estratos discontinuos que se empalman, que se subvierten el uno
al otro en un movimiento continuo de fuerzas. La forma, en esa manifestacién que
supone, tiende a dar una figura rigida y cabal que impide el dinamismo del erotismo.
Asi, es preciso hacer un esfuerzo formal en contra de la forma. Digamos, una
formulacién que no permita que se le lea de forma cerrada, sino que demande un
dinamismo y un esfuerzo en su lectura. El texto debe, pues, seducir al lector. Debe
brindarle algo méas que lo ahi expuesto, debe incitarle a adivinar cosas y a ponerse él
mismo en juego. Solamente mediante esta sacudida del lector es posible evitar —o al
menos procurar evitar— una posicién objetivista que fijaria tanto al lector como al
texto. Cosa que, en términos précticos, se traduce en el rechazo a lo pedestre y vulgar.
Lo primero porque cierra al objeto en una tnica dimensién que no nos habla de sus
facetas interiores. Lo segundo, porque trivializa el discurso e impone una actitud pre-
codificada al lector. Frente a cualquiera de estas expresiones, el erotismo se inhibe en
tanto que no es posible referir esos desarrollos lidicos que demanda.

El esteticismo es, pues, mas que un mero cuidado por la forma. Es expresion de
una necesidad planteada por la misma légica interna del erotismo: el trasfondo. Como
se dej6 ver mas arriba, el erotismo se vale de movimientos de sobredeterminacion, de
extralimitacion y desarrollos lidicos que son procesos de busqueda de estos. Nada de lo
cual seria posible formular sin un elemento arquitecténico como el trasfondo. Es decir,
un espacio que posibilite un mas alla de lo aprehensible, de lo decible o lo visible, vale
decir, de lo ya dado. Debe haber algo mas alla, algo que demanda el entrelazamiento, la

bisqueda y los juegos. Este mas alld puede ser habitado de distintas formas, puede
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incluso ser un espacio vacio, pero nunca puede suprimirse. Pues si se acepta que no hay
una posibilidad mas alld de lo ya delimitado, se cancela efectivamente todo posible

sentido del dinamismo que demanda lo erotico.

c. El objeto de! deseo: lo sublime del trasfondo

Después de recorrer estos materiales, parece claro que el modelo general
extraido de la reflexion batailliana describe, efectivamente, los rasgos econdémicos que
les atraviesan. A grades rasgos, de lo que va es de plantear el erotismo como cierta
fuerza que se origina por el gjercicio de limites como determinacién/condicién para ir,
poco a poco, pero de forma segura, acrecentdndose hasta €l punto en que la matriz que
le genera es violentada y cede a un impetu que ya no comprende. Asumamos, por mor
de la argumentacién, que esta caracterizacién pueda ser sustituida por la palabra
“deseo”; sin olvidar, con todo, que conservar las comillas debe poner en guardia ante el
caracter estratégico y suplementario de este procedimiento. Esta sustitucion artificial
tiene por objeto articular la cuestion que aqui se hace necesaria con esta pregunta:
;Supone el “deseo” erdtico, segiin se delimitd antes, un ‘objeto del deseo’? Es decir,
(plantea el erotismo un elemento mas alla de la condicién finita de la conciencia: algo
que mas alla del lenguaje y lo condicionado sea autorreferente y pleno?

En principio, articular este “deseo” bajo el principio rector de un ‘objeto del
deseo’, significaria ignorar el caracter lidico que se le ha atribuido. Pues este depende
de la imposibilidad de sostener unidades nucleares cohesivas. Esto es, de la posibilidad
de atravesar un elemento dado de forma contextual —vale decir, mediante normas,
limites o margenes— asignandole un significado que adquiere pero que no reside, ni
depende de si mismo. De esta manera, asumir que “deseo™ refiere un movimiento

fundado o condicionado por un ‘objeto del deseo’ cuya naturaleza o valia implicita



cifrase dicho movimiento resulta inadmisible. Dado que el procedimiento lidico
disemina la posibilidad de un punto autorreferente que asuma el papel de determinante
ultimo y cabal del “deseo”. En todo caso, al menos desde esta coordenada, seria preciso
hablar de una multiplicidad de ‘objetos del deseo’, puesto que, al no depender de ningtin
objeto en particular, sino de su contextualizacion, digamos, de la manera en que se le
ponga en juego,” la dimensién lidica posibilita —bajo las condiciones adecuadas—
que todo objeto sea insertado en la dindmica del “deseo”. No obstante, este ‘objeto del
deseo” multiplicado y desenraizado ya no seria —como aquel otro se pretende— ‘lo que
se desea’, sino simplemente ‘deseado’. El ligero matiz que este participio inserta,
quisiera desplazar le lectura del sintagma ‘objeto del deseo’, lejos del postulado de un
punto de condensacion que clausura el “deseo”. La economia excéntrica del participio
fragmenta el “objeto del deseo”, le hace, por decirlo asi, soluble, pues implica la
presencia constitutiva de relaciones de dependencia. De tal suerte que toda unidad no es
sino en virtud de su papel de remitente, por consiguiente, el ‘objeto del deseo’ no se
concretiza en un elemento individual, sino que describe un campo de flujo. Dicho de
otro modo, el “deseo” no se centra, agota o concreta en un objeto, sino que atraviesa
varios. Asi, se estaria lidiando con una ‘serie de objetos deseados’, la cual, si es que
acaso, podria articularse en un dispositivo finito que —en su conjunto— agotase al
“deseo”.

Con todo, esta redistribucién de un ‘objeto del deseo’ descentrado y movil solo
seria pertinente en principio. En efecto, el desarrollo lidico disuelve el “deseo”
haciéndolo fluir, pero este flujo —por definicion— no es una constante. A medida que
se extiende sobre los distintos remitentes y recorre todas sus posibles combinaciones,

llega un punto en el que el sistema se satura. Cuando ya no hay cause viable pueden

% Recuérdese las pantorrillas de Maitreyi.
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pasar dos cosas: o bien el sistema se impone, el flujo se detiene y el “deseo” cesa, o bien
su impetu es tal que rebalsa el sistema. Si sucede lo segundo, el “deseo” adquiere una
fisonomia completamente distinta. Mejor dicho, deja de tener una fisonomia, pues aqui
“deseo” se derrama por sobre toda —nomia anuldndola: ya no fluye, sino que se escurre
hacia todos lados sin permitir impronta alguna de direccién o sentido. Es asi como se
impone la segunda coordenada —la extra-limitacion— sobre la posibilidad de un
‘objeto del deseo’. En el punto de escurrimiento del “deseo” ya no podemos hablar
siquiera de elementos ‘deseados’, puesto que suponen, en su caracter de participantes
dentro de una estructura de remisiones, una serie de relaciones de interdependencia
dadas; esto es, causes precisos que darian forma y orden a los flujos. Asi, incluso una
nocién liquida como la antes propuesta se hace inadmisible; ya que aqui toda
formulacién —por maleable o excéntrica que se entienda— debe ser desechada en tanto
que el ‘punto de escurrimiento’ reside, precisamente, en el resquebrajamiento de toda
determinacion.

De esta manera, en tanto que “deseo” se formula como puro impulso de
movimiento, la posibilidad de todo ‘objeto del deseo’ se proscribe por la necesidad
implicita de rechazar categéricamente toda determinaciéon. Sin embargo, en la
indeterminacién fundamental que inscribe ese punto de escurrimiento se figura aun
cierto ‘objeto del deseo’. Un no-‘objeto del deseo’, para ser mas preciso; esto es, una
especie de vacio necesario que el “deseo” debe sostener si ha de entenderse como
contrario a toda determinacion. Es complejo, pero puede que cierta lectura de un pasaje

de Kant lo esclarezca un poco.

Pero también es una /imitacion igualmente especial de la misma razon el no
poder conocer la necesidad, ni de lo que existe o lo que sucede, ni de o que
debe suceder, sin poner una condicién bajo la cudl ello existe o sucede o debe
suceder. De esta suerte, empero, por la constante pregunta o inquisicion de la
condicidn, queda constantemente aplazada la satisfaccién de la razén. Por eso
ésta busca sin descanso lo incondicional-necesario y se ve obligada a admitirlo,
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sin medio alguno para hacérselo concebible: harto contenta cuando puede
hallar el concepto que se compadece con esa suposicion.”’

Si es posible arrancar estas lineas a Ja ortodoxia kantiana, podriamos discernir en ellas
la explicitacion de un efecto discursivo antes que un desarrollo —por lo demas
complejo y problemético en su propio campo— de la filosofia moral de Kant. Este
efecto supone un movimiento en dos tiempos. El primero de los cuales comienza con el
complejo senalamiento de la primera frase. Por un lado, en ella se postula que en tanto
que la razén se encuentra ella misma limitada, ésta tiene la necesidad de estructurar,
todo aquello que conoce, bajo una condicion; esto es, debe asignarle limites. Por otro
lado, este postulado implica —por via negativa— que todo aquello que no pueda ser
formulado bajo una condicién no puede ser conocido; es decir, no puede ser albergado
por la razén. Ahora bien, de acuerdo a la estructura de este postulado, si entendemos
que un espacio dado se encuentra limitado, ese limite o condicién general implica que
todo aquello que alberge debe, a su vez, conocer ciertos limites, por tanto, si algo no
conoce limites, debe pertenecer a otro espacio. En pocas palabras, lo que se enuncia
aqui es que si se ha de pensar algo incondicionado [indeterminado, ilimitado,
innombrable, etc.] este debe pensarse mas alla del espacio condicionado [determinado,
limitado o de los nombres]. Asi, al margen de lo que se dice sobre la razén, esta frase
efectta una distribucion que acarrea consecuencias precisas, por razon de los interdictos
que establece. Esto se desarrolla en la segunda frase, segiin la cual, si se quiere asir,
desde el espacio condicionado aquello que no tiene condicién, dicho propésito quedara
siempre insatisfecho. Puesto que al suponer espacios de posibilidad distintos, entre uno

y otro término media una franja heterénoma que imposibilita su acoplamiento.

*T 1. Kant, Fundamentacion de la metafisica de las costumbres [version de Manuel Garcia Morente],
Ediciones Encuentro, Madrid, 2003, p 112, cursivas del autor.
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Este primer movimiento, liga la figura de un movimiento irresoluble con la
formulacién de un elemento negativo, mediante el postulado de que si ha de ser
irresoluble, se debe a que constituye una heterodidactica imposible entre espacios
opuestos y exclusivos. Es preciso hacer, aqui, algunos sefialamientos:

1. El carécter irresoluble del movimiento se encuentra directamente ligado con el
postulado del elemento negativo, porque sostener dicho caracter requiere postular una
resistencia.

2. De acuerdo a la légica que estd aqui en juego, para constituir una resistencia
debe existir extrafiamiento o alteridad.

3. Un elemento extrafio supone otro espacio; esto es, un mas alla del espacio
propio del movimiento que articule la oposicion segun la cuél surge el extrafiamiento y
por tanto, se constituya la resistencia que hace irresoluble a un movimiento.

Ahora bien, el segundo movimiento de este efecto discursivo es, al mismo
tiempo, mas sencillo y mas grave. Una sola frase lo enuncia, pero su légica interna y sus
términos deben ser cuidadosamente leidos en su articulaciéon con el movimiento
anterior. Lo primero que apunta, es que dada la caracterizacion hecha del movimiento y
los elementos que en ella se distinguen, se deduce que este implica “lo incondicional-
necesario”. Nétese el cardcter contradictorio de este elemento. Si regresamos a la primer
frase, al interior del espacio de la razon, la “necesidad” sélo puede surgir merced de
establecer condiciones. Asi, articular “necesidad” e “incondicionado” supone, en
principio, referir algo que solo podria formularse mas alla de la razén; es decir, esta
articulacion quiere referir lo imposible. Por otro lado, si atendemos el vocabulario,
notamos que esto que sélo puede ser posible en ofro espacio que el de la razon, se
perfila desde ella misma. Dado que sus términos, lo inico que hacen es negar lo que en

ella es posible y no, propiamente, plantear ese ofro como posible. De tal suerte que
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“incondicional-necesario™ no refiere, meramente, lo externo a la razon, sino aquello que
de acuerdo a la razén misma se le opone. Esto es, “incondicional-necesario™ no sélo
refiere su cardcter imposible, sino el hecho de que esa imposibilidad es prefigurada por
la raz6n. De tal suerte que aquello que no puede implicar, se encuentra —de alguna
manera— ya introducido en sus implicaciones. Mediante este sefialamiento, lo tnico
que se esta haciendo es dar el peso especifico a aquello que ya se habia perfilado en el
movimiento anterior —a saber, que un movimiento irresoluble se sostiene por la tension
radical generada entre espacios opuestos y mutuamente excluyentes— al agregar que
dicha tensién no se genera afuera de la razon, sino a su interior. Con esto, se lleva a
cabo una determinada lectura de lo que esa tensién implica, donde ya no se puede leer
como el punto roce entre espacios opuestos, sino como el indicador de una insuficiencia
de un espacio frente a otro. Puesto que, al plantear la tensién al interior de un espacio, se
supone que este implica algo de lo que no puede hacerse, por tanto, este resulta
insuficiente. Sin embargo, ese algo —que para Kant es algo segin sefiala el “lo” que
antepone a “incondicional-necesario”— estaria en un espacio —de acuerdo a la primera
frase— el cual ahora, al oponerse, apareceria suficiente. De esta manera, de “lo
incondicional-necesario” deviene una operacién por la cuél la capacidad plena de un
espacio se impone a otro, por la evidencia que se asume encontrar en la incapacidad de
este. Esta operacion, que se explicita en la peniltima frase de la cita, la llamaremos
sublimacion.

Al reconsiderar la problematica del discurso erdtico a la luz de esta operacion,
empiezan a surgir algunas similitudes. Primero, encontramos que lo que en Kant se
caracterizd como “movimiento irresoluble” compagina con lo que aqui llamamos
“deseo”. Dado que estos términos habian surgido como intentos de dar cuenta del

erotismo como ejercicio permanente. Por otro lado, también se hablo de un elemento
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arquitecténico que esta caracterizacion del erotismo suponia: el trasfondo. Ahi se dijo
que todos los movimientos de sobredeterminacion, la extralimitacién y en general la
dimensién lidica, suponian el trasfondo en tanto que este posibilita el mas alla de lo ya
dado, sin €l cuél el dinamismo planteado por el discurso erético no puede desarrollarse
ni sostenerse. Mas arriba, esto también fue denominado indeterminacién, en la medida
en que dicho término pudiese articular algo que escapa lo determinado y con ello,
habilita un flujo que no se detiene y deviene en escurrimiento. De tal forma que también
encontramos algo similar a lo que en Kant se reconocié como “resistencia”. Ya que ésta
suponia tanto un mas alla como ese espacio negativo o elemento extrafio que sostiene al
movimiento como tal, sin dejarlo concretarse o resolverse. Asi, podria transponerse la
tension radical de la que se habia hablado, como el efecto segtin €l cual el “deseo” se
ejerce buscando el trasfondo y lo tinico que logra es desfondar sin lograr hacerse del
trasfondo, el cual se encuentra —por definicion— siempre mas alla. Ademas, se sefialo
que si bien el erotismo se ejerce siempre del lado de la interioridad, le sobreviene un
punto en el que al escurrirse o bien cifrarse en una retérica mistica, da cuenta de que el
espacio que le alberga le es ultimadamente insuficiente. De tal suerte que este pequefio
pasaje de Kant, permitiria comenzar a leer en las figuras del erotismo la capacidad de
efectuar, a la manera de las figuras empleadas por Kant, una sublimacién que oponga
jerarquicamente un ambito de lo suficiente u originario, frente a un ambito de lo
insuficiente o derivado.

Empero, existe una diferencia central entre el discurso kantiano y el erético que
no puede ser pasada por alto. Mientras que Kant articula la originariedad de su mas alla
mediante la introduccién de un algo que concretiza la suficiencia, logrando asi la
distribucién jerarquica; el erotismo mantiene su mas alla radicalmente vacio. Es mas,

podria decirse —abusando, tal vez, un poco del lenguaje [si es que tal cosa es



posible]— que en el erotismo no encontramos siquiera ese mds alla como espacio vacio,
sino como vacio sin mas. Asi, antes de pretender adjudicar al discurso erdtico alguna
especie de pretension fundacional como la que tiene Kant en aquel pasaje, es preciso
preguntar si puede erigirse en el discurso erdtico una oposicién entre el interior y el
trasfondo que funcione como la que distribuye el espacio de lo condicionado frente al de

lo incondicionado.

d. El esquema trascendental del interior

Toda interioridad conoce limites. Debe hacerlo necesariamente; puesto que si
“interior” refiere una localizacién, entonces debe articular una localidad. Esto es, debe
presuponer un espacio en el cual decir que se esta. Un espacio, es decir, un espacio entre
otros, la inscripcién de/en un espacio entre otros: he aqui la operacion que atraviesa de
parte a parte la nocion de “interior”. Y es que “interior” es una relacion, una forma
especifica de estar: estar de un lado, estar de este lado, estar al interior de algo. Por
tanto, no hay interioridad sin el ejercicio de ciertos limites; pues sélo la accién e
interaccién de unos limites especifica, digamos, delimita y establece la relacion. Asi,
como articulacién de limites, “interior” constituye un espacio delimitado y en esa
medida un espacio normado. Es decir, al mismo tiempo, una limitacién y un estar en
relacién con unos limites. Dicho de otra manera, al entender el interior como el
producto de la interaccién de unos limites, se asume que esos limites son efectivos sobre
lo que han producido; de tal forma que aquello que es introducido se encuentra bajo la
(co)accioén de esos limites.

Ahora bien, antes se habia relacionado la nocién de “espacio normado” con la de
un “espacio de juego”. Esto respondia al sefialamiento de que un espacio de juego

suponia la figura de un espacio normado. Ya que los juegos proceden mediante el
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postulado de una serie de normas desde las cuales se articula su posibilidad, sentido y
efectividad. Dicho seflalamiento puede aqui ser revertido. Dirfamos, pues, que un
espacio normado supone la operatividad de un espacio de juego. Esto es, que a la
manera de un juego que mediante sus reglas asigna roles y caracterizaciones por lo
demds impropias de los elementos sobre los que se ejerce, un espacio normado depende
de la posibilidad de transfigurar aquello que comprende. Pensemos, por ejemplo, en un
entorno juridico. En particular, en el caso de un delito. Un acontecimiento dado, como
el encuentro de un automovil con un peatén, no constituye, por derecho propio, un
delito. El delito acaece cuando y a condicién de que este se encuentre tipificado. Es
decir, que exista una norma que le abarque. Si esto sucede, entonces el mencionado
encuentro puede pasar a constituirse en el delito de lesiones, imprudencia grave,
asesinato, etc. En el momento en que la ley interviene y se formula el delito, lo que
acaece es la implantaciéon de una representacién. Pues, bajo la ley, el delito sucede
cuando un acontecimiento particular puede representar ofra cosa desde la cual es
comprendido —en ambos sentidos— a saber, la norma juridica que le tipifica. Pero esta
comprensiébn es arbitraria, no tiene nada que ver con la particularidad del
acontecimiento. Dado que este mismo puede, bajo otra legislacion, ser representando
como un mero accidente e incluso un acto de justicia.”® De tal suerte que encontramos
una operacion cuya unica diferencia respecto a esa en la que una figura determinada
pasa a representar a la reina en el ajedrez, son las dimensiones y alcances del espacio
normado en juego.

De esta operatividad lidica de las normas, se desprende una consecuencia

particularmente importante para nuestro tema. El caso del entorno juridico es util

5% Los periddicos pueden darnos multiples ejemplos de esta arbitrariedad. Mientras que en una legislacion
un determinado acto puede representar el delito de violacion, en otra [como la legislacion afgana]
representa un derecho marital. Ahora bien, aqui seria preciso abrir la interrogante de si existe algo asi
como un “acontecimiento particular” que sea independiente de un espacio normado que le produzca. Sin
embargo, en lo que respecta a los alcances de este texto, dicho problema sélo puede ser apuntado.
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también en este punto. Ahi, cuando un acontecimiento no se encuentra tipificado de
alguna manera, este no puede ser algo; no es ni contrario ni acorde a la ley, ni
justificado ni penable: éste simplemente no existe para la ley. Con esto, se deja ver que
la operatividad de todo espacio normado, implica la limitacién de que en €l lo Ginico que
hay es trans-figuracion. Es decir, que ahi todo es en la medida en que es atravesado y
trans-formado por sus limites. De tal suerte que en un espacio normado todo debe ser
producto de unas normas y nada hay que pueda pensarse como autorreferente.
Encontramos, pues, en el interior, un esquema que con ofras palabras, bien
podria denominarse como fenoménico. En tanto que nos habla solamente de formas y
figuras y nunca —por su propia constitucion— de algo asi como ‘lo que es figurado’.
Con todo, este esquema de lo derivado no constrifie a negar lo autorreferente, simple y

sencillamente le impele a desplazarse.

Pues lo que nos impulsa ineludiblemente a traspasar los limites de la
experiencia y de todo fenémeno es lo incondicionado que la razén, necesaria y
justificadamente, exige a todo lo que de condicionado hay en las cosas en si,
reclamando de esa forma la serie completa de las condiciones. Ahora bien,
suponiendo que nuestro conocimiento empirico se rige por los objetos en
cuanto cosas en si, se descubre que lo incondicionado ne puede pensarse sin
contradiccion; por el contrario, suponiendo que nuestra representacion de las
cosas, tal como nos son dadas, no se rige por estas en cuanto cosas en si, sino
que més bien esos objetos en cuanto fenémenos, se rige por nuestra forma de
representacién, desaparece la contradiccion.”

En estas lineas se enuncia una reivindicacion de dicho desplazamiento. Segiin su logica,
aquello que impele a ir mas alla de lo fenoménico —en nuestro caso, de lo figurado—
es una nocion fraguada a raiz del mismo caracter fenoménico. Pues al reconocer que se
esta lidiando con fenomenos, es decir, con elementos condicionados, se quiere dar
cuenta de todas las condiciones, haciendo surgir la idea de lo incondicionado, en tanto

que para dar cuenta de fodas las condiciones se debe asumir una que a su vez no esté

* 1. Kant, Critica de la raz6n pura [versién de Pedro Ribas], Taurus, México, 2007, B XX, cursivas del
autor,
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condicionada; cosa a la cual Kant se refiere como “cosa en si” o “notimeno”. Si se
asume que lidiamos s6lo con un espacio continuo y con ello, se busca este notimeno en
el espacio fenoménico, entonces se hace imposible en tanto que implica una
contradiccidn. Si por el contrario se asume la discontinuidad que marcan estas nociones,
articulando asi la accidn de la razén en un espacio diferente al de las “cosas en si”,
entonces lejos de negarla, lo que se hace es afirmar su posibilidad en tanto que se
resuelve la contradiccion. Asi, la idea de un espacio privativo de lo figurado que rechaza
categéricamente toda posibilidad de lo autorreferente o nouménico —como el caso del
interior— viene a resolver la imposibilidad que este mismo plantea mediante su
rechazo, al suponer un espacio alterno que resuelve la imposibilidad.

En otras palabras, lo que este argumento plantea es que al hablar de pura
derivacion, se supone un espacio de autenticidad frente al cual este es privativo, en tanto
que puro. El interior lleva a cabo esta operacion, cuando al entenderse como un espacio
radicalmente limitado, introduce la idea de algo que lo delimita claramente, por tanto,
que le es opuesto: lo ilimitado.

Podria objetarse aun que si bien la interioridad proyecta algo asi como lo
ilimitado o autorreferente, este fantasma es exorcizado por el discurso erético al evitar
deliberadamente dichas nociones; o bien, en un tono mas interesante, que dicho
exorcizo es llevado a cabo por la forma en la que éste comprende al trasfondo. Esta
objecién supondria que si bien el trasfondo puede erigirse en un espacio de
originariedad en virtud de la constitucidn del interior, el hecho de que este se encuentre
comprendido, no como el espacio donde se puede plantear la totalidad, sino como la
dimension que lejos de dar cabalidad al objeto lo desfonda, entonces la oposicion entre
el interior y el trasfondo supone una operatividad radicalmente distinta a la que se

desarrolla en Kant; incluso, que esta es plenamente contraria. Ahora bien, nétese que
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aqui no se trata de que el trasfondo no hable de la originariedad, sino de que en ¢€l, dicha
cuestion se lee de otra manera. Mucho mads sutil, esta objecion tiene la ventaja de no
querer negar el papel (pre)asignado al trasfondo desde la nocion misma de
“interioridad”. Cosa que, por lo demaés, la propia caracterizacion del trasfondo no hace.
Pues, en tanto que el trasfondo se erige como la instancia posibilitadota del sustraerse a
la condicion legaliforme de los elementos interiores, este es ya —a la manera del
espacio nouménico— aquello que pudiera dar cuenta de lo que dicha condicion, por
definicién, excluye. Dicho de otra manera, si el trasfondo se entiende como la
dimension que permite ir mas alla de lo ‘ya dado’, esto es, de la figura establecida por el
espacio normado, entonces éste es la instancia donde, de encontrarse, podria buscarse
‘lo que es figurado’, en la medida en que esto se entienda como lo que subyace a la
figura. Asi, la objecion reside en apuntar que el erotismo no encuentra en el “trasfondo™
sino el acaecimiento de un escurrimiento y en manera alguna el punto de llegada dltimo
del movimiento de las figuras. Por lo cual, aun cuando se erige en espacio de
originariedad, si este demanda el escurrimiento, entonces este no postula la presentacion
de un origen sino su ausencia. De esta manera, aun con la intervencién de un espacio de
originariedad, la consecuencia ultima del discurso erético, esto es, el acaecimiento de un
resquebrajamiento que inhibe toda posible fundacién, se sostiene. Es mas, la
intervencién de dicho espacio le hace mucho més radical, puesto que el
resquebrajamiento no sucede al margen de lo originario, sino en él mismo.

No obstante, esta lectura que se quiere tragica no deja de trasmitir,
disimuladamente, cierto optimismo Iicido. Digamos, una especic de esperanza
desencantada que quiere garantizarse mediante el rechazo de toda garantia. Es sutil, al
menos en principio, pero tiene que ver con el misticismo latente en este ‘erotismo

negativo’. Esto es, con esa dignidad que se asume al pretender hablar *de lo que ya no

i




se puede hablar’, con lo espectacular de la ausencia, lo profundo del misterio y el
privilegio del silencio, el cual, ademas, es solemne y digno en sentido hermético.
Incluso, o sobre todo, tendria que ver con cierta autoridad irrecusable que se imprime en
aquello que se nos resiste, eso que nos interpela sin dejarse interpelar: la autoridad por
excelencia.

Para rastrear esta operatividad negativa, hace falta revisar lo que supone su gran
logro, a saber, el confirmar la imposibilidad del fundamento ahi donde podria, en todo
caso, ser posible. De conceder a su logica, nos veriamos obligados a admitir que al
discernir el resquebrajamiento o imposibilidad del fundamento, en un cierto 4mbito, este
se hace irrecusable. Pero, ;jpor merced de qué fuerza nos vemos obligados? ;No es la
obligacion e irrecusabilidad aquello que ella misma contraviene? Ademads, ;cémo puede
la imposibilidad del fundamento ser confirmada, esto es, validada? Si, con todo, esto es
asi y la imposibilidad del fundamento se impone —ya como figura, resquebrajamiento,
condicién fallida, lingiiistica, etc.— entonces estamos frente a un acto fundacional y una
totalidad cerrada. Puesto que aun cuando lo que se logra es establecer el vacio, la
estructura de este logro compadece, cabalmente, con una légica del fundamento que
deviene en una totalidad cerrada. La nocion del trasfondo vacio®® esta lejos de oponerse
al papel de un espacio nouménico siempre que este opere como limite absoluto. Qué
mas da que se recurra a términos como “vacio” o “ausencia”, si estos son utilizados
como determinaciones de las cuales es imposible escapar, entonces operan como
fundamento y presencia en tanto que cierran —al plantear que no hay sino juego,
remisién, figura o movimiento— las posibilidades, estableciendo la necesidad ultima
de una condicion. La ausencia de origen no se distingue, pues, de la presencia del

mismo, en tanto que sigue originando necesariamente algo que no puede escapar a su

50y consecuentemente, la idea de un resquebrajamiento ultimo y una constriccién al ambito de lo
normado, lo inconcluso o lo figurado.
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autoridad; aun cuando ésta resida en decir que no hay autoridad, o que no hay fin u
origen.

De esta manera se adquiere una perspectiva muy diferente de las pretensiones
del discurso erdtico. Pues aqui se deja leer que toda esa construccion de un ‘impulso de
movimiento® ciego, sin programa posible, incluso vano vy sisifico, se articula por razon
de una cierta exterioridad radical que se le debe imponer como privacion Gltima. De tal
suerte que este impulso que no llega, describe, al no llegar, por via negativa, su propio
limite. Con lo cual, sus esfuerzos siempre fallidos se erigen como “todo lo que es
posible”, deviniendo en una totalidad cabalmente delimitada por el vacio.

Ya sea vacio, fallo, indeterminacion, insuficiencia o insatisfaccion, en tanto que
se imponga de manera unidireccional, este constituird presencia; por tanto, estard en
posicién de fundar algo (o viceversa).

Ahora bien, a raiz de esta discusion es posible puntualizar ciertas implicaciones
que atraviesan, condicionan y posicionan al erotismo:

1. El erotismo funciona sobre una cartografia que distingue entre un espacio
nouménico y uno fenoménico. O bien, en otras palabras, sobre la distincién entre un
afuera y un adentro que se relacionan como original y derivado respectivamente.

2. Merced de esta distribucion, el erotismo supone, sin postularlo, el papel de un
sexo mas alla de la representacion. No es sino el esbozo en negativo de sus funciones,
no lo especifica ni lo concreta; sin embargo, dichas funciones juegan un papel
imprescindible en la articulacién de su discurso. De forma sucinta, esta funcionalidad
describe un punto de autorreferencia (un “en si”), vale decir, algo que no es sino en
virtud de si mismo, puesto que no estd en la condicion figurativa; por tanto, no lo
atraviesan ni remisiones ni distancias, es presente consigo, necesario (sin condicion

previa) y verdadero.
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3. Desde estos dos supuestos, el erotismo se entiende a si mismo en un papel
bastante peculiar: pertenece al espacio de lo fenoménico o derivado, pero participa, al
no participar, digamos, por via de establecer y reforzar un interdicto, de esa verdad del
sexo. La logica de esta articulacion amerita explayarse, pues es en ella que el erotismo
adquiere su digna legitimidad, por tanto, su papel al interior de la estructura que nos
mteresa. Partiendo de que existe un punto autorreferente, el cual, en tanto que tal,
implica, al mismo tiempo, la positividad misma y un campo exclusivo, se deduce una
maxima aporética: debe atenderse aquello que es pura presencia consigo, pero si es tal y
por tanto, se sostiene este deber, entonces no puede ser atendido. Inscrito en esta aporia,
perfectamente consciente de su cardcter fenoménico, el erotismo no busca aprehender
esa autorreferencia —en esa medida, le preserva— sino encarnar su inaprehensibilidad.
Al dar cuenta, de esta manera, de la resistencia que constituye esa presencia consigo, el
erotismo remite a ella, compareciendo cabalmente con su légica. Es por virtud de esto
que el erotismo adquiere su dignidad, no por ser él mismo positivo, sino por no
pretender serlo, vale decir, por implicar, sin violar —por razén de cierta estrategia
negativa— esa positividad.

4. Esta articulacién entrafia una concepcion especifica del lenguaje, la
experiencia y sus limites. De acuerdo con ella, cada uno de estos términos refiere
estructuras finitas y singulares. Estas suponen, pues, la constricciéon a una economia
general de la determinacién que constituye cierto adentro del cual es imposible escapar.
Aqui no hay, como tal, inmediatez, presencia o positividad, sino fenémeno o figura,
vale decir, marca. Sin embargo, ciertas formulaciones limite, es decir, ciertas
formulaciones que ponen a prueba y llevan al tope su posibilidad (como se pretende ¢l
erotismo) permitirian establecer una (no)relacién con lo indeterminado. Dicha

(no)relacion, por virtud de la plenitud de lo indeterminado, deberia regir y fundar,

- 80 -



dichas estructuras. Con esto, el erotismo circunscribe cierta formulacién del fenémeno o
marca que sin ser en si positiva, se erige como la apropiada o correcta, al plegarse a
cierta propedéutica del origen —ese encarnar su inaprehensibilidad— que le permite
establecer la (no)relacién.

Los cuatro puntos anteriores describen —si bien sélo en lo que toca a un gesto
singular— una politica de lectura general que propongo llamar “sexualidad del origen”.
Esto en virtud de que gira en torno de un punto originario, inmaculado y auténtico, que
prescribe lo que es propio y ajeno —el buen y mal uso de la marca—; al tiempo que

postula la necesidad de regresar, en la medida de lo posible, a él.
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3. La pornografia contrapuesta al erotismo

De striptease perpetuo, si estos fantasmas a sexo
abierto, si este chantaje sexual fuera verdad, seria
reaimente insoportable. Pero, por suerte, todo esto

es demasiado evidente para ser cierto.
J. Baudrillard

Con el erotismo sobre la mesa: ;qué decir de la pornografia? Pregunta retérica, sin
duda, mas no por ello accesoria; ella representa la mas /egitima de las dudas ante el
porno. O bien, al menos, la mas legitima de las dudas desde el erotismo y una
“sexualidad del origen”. Pues explayar la mecénica que pone al erotismo como uno de
los términos de la oposicién, nos indica ya hacia el papel que su contrario ha de jugar.
Si el erotismo es un complejo juego de resistencias, opacidades y remisiones, vale decir,
en suma, una apuesta por el trasfondo, entonces su opuesto deberd denegar estas
categorias. No propiamente contravenirlas o negarlas, sino denegarlas, esto es, no
conceder a lo que es solicitado:*'en este caso, a la premisa de una condicién limitada
que prescribe cierto funcionamiento. Asi, lejos de querer llevar algo al limite de sus
posibilidades, se partira del levantamiento, por hastio o aburrimiento, de toda
prohibicién, limitacién o frontera.

(Puede el porno jugar el papel de esta injuria? ;Como debe ser leido para este
proposito? Dar respuesta a estas interrogantes es central en tanto que describirdn la
constitucién del papel peyorativo del porno, asi como permitirin desdoblar las
consecuencias del mismo. Para comenzar a responderlas, es preciso reparar en una
estrategia de lo pornografico que parece adecuarse muy bien a la posibilidad de esta
injuria: la maxima de visibilidad. Si lo erdtico apuesta por el trasfondo, esto es, por
aquello que no se expresa y sobre todo, que no se puede expresar, entonces la iniciativa

de funcionar sobre el registro de la visibilidad (de lo expresado) puede muy bien ser su

“ vid. “Denegar” en Diccionario de la lengua espaiiola [en linea]
http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta? TIPO_BUS=3&L.EMA=denegar [17 de mayo de 2009]
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opuesto. Asi, deberemos rastrear y desarrollar esta maxima a través de los materiales
pornograficos, para despucs ponerla a prueba como elemento antagénico del erotismo.
Por lo demaés, esta relacion antagénica no puede ser una mera contradiccién, sino que

debe ser coherente con la logica general de una “sexualidad del origen”.

a. Exterioridad o lo hiper-visible

Al observar un clip pornografico lo que impacta no es qué se ve, sino que se ve;
esto es, el hecho de su visibilidad. No es ningtn secreto, de lo que se trata es de verlo
todo. Este axioma, en determinado estrato, agota (porque debe hacerlo) la amplisima
produccion pornografica. Comenzando por el formato de la pornografia hoy en
circulacion, el verbo “agotar” es apropiado. En ella, la nocién misma de formato se
asume agotada, digamos, desgastada o erosionada por su propia imagen. El paso del
cine al video y después al Internet, ha permitido al porno abandonar la premisa de
formar sus imégenes. Sobre todo en la pagina Web, donde ya no se impone
técnicamente la necesidad de un montaje o una historia para la presentacién de las
mismas. No se trata de filmes, tampoco de videos, a veces ni siquiera de escenas; en
este nuevo soporte, €l porno ha alcanzado una fragmentacién radical en lo que sélo
puede llamarse secuencias. Estas unidades minimas economizan al maximo, su
extensién no supera unos cuantos minutos, sus tinicos planos son aquellos que dejan ver
clara y directamente la accion, prescindiendo de toda dilatacién o interrupcién. Son,
efectivamente, retazos, meramente una sucesidén de ‘cortes a”: del close up genital de
ella a la felacion, al sexo vaginal, a la expresion exacerbada, al sexo anal, etc. Estas
secuencias, como acumulacién de planos, ni principian, ni terminan, ni desarrollan nada.

Su unico propdsito es presentar el acto, hacer visible el sexo prescindiendo de todo lo



accesorio.”” Ni siquiera se molestan en titularles, los clips se identifican méas bien por
descripciones, como en el caso de Busty MILF blows and rides on a very hard cock,”
uno de estos ejemplos de expresion minima. Nétese que en este caso se renuncia a
subsumir lo que se muestra a la palabra: el lenguaje es puramente visual, no remite, no
sugiere, no abarca, s6lo enumera y describe. El hecho de una meticulosa indexacion
compadece con esta maxima de visibilidad. Todo debe estar a la vista, en su lugar; es
por esto que las clasificaciones son extensas y varian de un sitio a otro: se trata de
describir, lo mas cuidadosamente posible, sin dejar nada afuera o sugerido, el ciimulo de
material pornografico que se alberga.

Ahora bien, no todo el material en circulacién adquiere esta expresion minima.
Las secuencias conviven con escenas donde si es posible distinguir cierto armado. No
obstante, esto no quiere decir que se deje de aspirar a un grado cero, a una simpleza casi
trasparente. Tomemos, por ejemplo, el clip Jenaveve Jolie gets her tight pussy

stretched® Comienza presentdndonos a la “actriz”®

, pero sin muchas pretensiones.
Sélo da su nombre y declara lo que esta a punto de hacer, a saber, tomar una ducha por
estar a punto de perder su virginidad. Hay algo en esta declaracién que resulta
demasiado artificioso. Si fuera cierto, si siquiera pretendiera ser cierto, no se sostendria;
chocaria demasiado, desencajaria con todos los supuestos secretos que podrian sustentar
un acto iniciatico por pedestre que sea. Su forma declarativa apunta en otra direccion,

una mas formal, en el sentido de un agotamiento de la forma. Esto es, de un desarrollo

plena y cabalmente formal que pone todo en la superficie. Ya en el décimo segundo esta

52 Baste con dos ejemplos: Fuck my asian wife! [en linea]

http:// .pomhub.com/view_video.php?viewkey=1902979574 [11 de marzo de 2009]; Sandra Romain
Rough Face Fuck [en linea] http:// mhub.com/view_video.php?viewkey=a8b8be6d9678e8h9bdce
El | de marzo de 2009]

* Busty MILF blows and rides on a very hard cock [en linea)
M_mhgb com/view_video.php?viewkey=91fca085¢359b707ff5a [11 de marzo de 2009]

* Jenaveve Jolie gets her r:ghr pussy stretched [en linea)

http://www.pomhub.com/vie deo.php?viewkey=a8768f5dal7a94844bfb [11 de marzo de 2009]
% Ciertamente hay poco de actuaclén en un clip pornogréfico, recurro al término por comodidad, de ahi
que se encuentre entrecomillado.
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estrategia declarativa adquiere otra dimension con el frotamiento de la vulva por sobre
la ropa y para el segundo quince ya tenemos un primer plano cerrado de la vulva
desnuda siendo tocada. Que en este punto inicial el camardgrafo ya exija ver, antes que
ser remitido-a, sustenta lo anterior. Pero la caricia sobre la ropa, que es més un
tocamiento por lo directo, nos dice atin mas. Con ésta se anula la posibilidad de la
desnndez, entendiendo por ésta una especie de desvelamiento. Al prescindir de toda
condicion, este toque nos dice que su objeto esta ya dispuesto. Ya siempre disponible,
pues se encuentra, ain cubierto por la ropa, ya desplegado y abierto para la accion.
Claro que esto no puede permanecer implicito mucho tiempo, en el segundo
veinticuatro, la “actriz” abre para la audiencia sus labios vaginales, haciendo todo su
sexo visible/disponible. De nuevo se trata de algo que sobresale por lo artificioso y es
que, una vez mas, no se trata sino de poner todo en la superficie. El gesto se repite a
continuacion, tanto con la retirada de la ropa que es mas bien una cuestién practica de
mostraciéon que una remision, como con la apertura de las nalgas al inclinarse que
posibilita una nueva visibilidad exacerbada. Gesto exacerbado tras gesto exacerbado,
declaracién chocante tras declaracién chocante, no quisiera ser repetitivo pero el porno
no puede evitarlo. Su méxima de verlo todo lo cierra en una superficialidad inescapable
que supone que nada pase desapercibido; de tal forma que todo debe ser reiterado,
digamos, repetido, enfatizado.

Ahorremos, pues, en lo posible. Después de un reconocimiento del cuerpo
femenino, corte a: la felacion, Se suceden una serie de planos de la felacion, cuidando
que se vea la interaccion del pene con la boca. Una serie de declaraciones (pues no son
propiamente didlogos) un poco demasiado directas, pero sobre todo artificiosas,
acompafian la accion. Nada puede quedar sin ser visto o puesto a disposicién, asi, los

diferentes planos dan cuenta —sin perder de vista la interaccién boca-pene— de los
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cuerpos de los actores, de la saliva que se derrama sobre el pene y del efecto que este
tiene sobre la “actriz” al ocupar su garganta. Unos minutos después, corte a: el
cunnilingus. Pero este corte-a no es literalmente un movimiento de ediciéon. Se nos
muestra un desplazamiento donde, con todo, nada se desplaza. En un momento donde la
boca de la “actriz” se libera, profiere la orden: “come here and lick my pussy”, después
de lo cual simplemente le toma del pene y lo guia durante unos segundos, hasta que
viene el corte-a, esta vez literal. El fragmento del transito es interesante. Pues menos
que constituir un transito —esto es, un paso o desarrollo— se reduce a la ocasion para
poner en escena otro tocamiento; todo su “sentido™ yace en dejar ver como ella lo agarra
del pene, tal como lo muestra el hecho de que la cdmara corte los rostros y se centre en
los torsos y el agarre.

El cunnilingus es simétrico a la felacion. Si acaso, més directo y artificioso, pues
la anatomia femenina impone un mayor sacrificio de la posible “veracidad” o
“efectividad sexual” de lo presentado en pos de la visibilidad.

Corte a: sexo vaginal. Se repiten los mismos esquemas: la vagina plenamente
abierta y presentada, el pene completamente erecto, insertindose y retirandose, las
declaraciones, los gemidos. Sobresale, no obstante, el hecho de que mientras el “actor”
se encuentra casi siempre decapitado, la “actriz” si tiene su cara en escena. ;Se trata,
acaso, de una remision, digamos, de la participacién de una personalidad en este acto
superficial? Bien puede serlo, este riesgo nunca escapa al porno puesto que todo rostro
tiene la capacidad de hacer entrar este fantasma. Sin embargo, si es que se da, esto
constituye una eventualidad; la insercién del rostro de la “actriz” en el cuadro no
pretende sino dar una dimension mas de visibilidad: la de su goce. Asi lo muestra el
sobre-esfuerzo por gesticular de parte de ella. Lejos de incitar, de darmos entrada a un

plano interior, estos gestos exacerbados, demasiado artificiales, no son sino goce
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fenoménico; esto es, la pura forma o representacién del goce, digamos, su aparecer y su
apariencia. Sin duda esto es una necesidad, puesto que el goce femenino es dificil de
visualizar en otra parte del cuerpo.®® Que sea en ella y no en él, en quien el rostro Jjuegue
un papel en este artificio tiene que ver con que se trate de porno heterosexual y otra
serie de factores. Empero, es posible justificarlo simplemente porque el goce masculino
tiene otro fendmeno, mas aparatoso en términos visuales. Por otro lado, también es
cierto que el rostro de €1, cuando aparece, también estd en esta clave de sobre-
gesticulacion.

Se inserta una rapida felacién y de regreso al sexo vaginal. Notese los planos
cerrados sobre el pene y la vagina. La accién del zoom permite apreciar la interaccidén
con una precision —literalmente— espectacular. Es posible ver, sin problema, los
labios siendo movidos hacia dentro y hacia fuera por la accion del pene. En otro plano,
observamos rapidamente, desde abajo, en una perspectiva imposible, todos los genitales
de €l y de ella en accion. Una répida felacion, y regresamos al plano imposible. Esta vez
completamente cerrado sobre los genitales que se dejan ver todos.

Corte a: cambio de posicion; esta vez, ella se encuentra arriba de él. Tenemos, de
nuevo, una vision cabal de los genitales al observar desde el trasero de ella, viendo, asi,
el pene entero y la vagina sobre él. Se alterna entre encuadres cerrados de los genitales y
del rostro de ella. Corte a: felacion. Corte a: ella arriba de él, esta vez, de frente a la
camara, dando la espalda a su compaiiero. De nuevo una vision espectacular; la postura
que adquiere, reclinada hacia atrds y con las piernas completamente abiertas deja ver

todo el pene y la vagina, abarca también los senos y el rostro de ella, incluso, se llega a

% Esta necesidad ha sido satisfecha por la aparicién del squirting o eyaculacion femenina. El éxito de este
fenémeno da cuenta de la demanda por dar una figura propia a todo elemento. Para un ejemplo de esto
Cfr. Two blonde lesbos making each other squirt like crazy! [en linea]
http://www.keezmovies.com/408789 [31 de julio de 2009] en particular 16:31.
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observar, por la postura forzada, un poco de la piel interior de la vagina de forma
intermitente.

Y asi, como mera aglutinacién, se van sucediendo diferentes planos de lo
mismo. Las posturas cambian, se recurre una y otra vez a la felacioén, pero siempre en
ese esfuerzo por dejar ver todo, por adquirir perspectivas cabales de los genitales, de su
interaccién y lubricidad.

Finalmente, él se retira y, masturbandose sobre el rostro de ella, eyacula. La
posicién de la camara nos permite atender, sin reparos, a la emanacion del semen hacia
la boca de ella. En un gesto —de nuevo— muy forzado, la boca abierta deja ver como
cae, precisamente en ella, para después chorrear por la cara hacia los senos. La camara
se centrard ahora en ellos, pasando de los senos cubiertos de semen al rostro manchado,
al vientre y de regreso. Este es el fenémeno del goce masculino antes referido y la
camara se cuida de darnos toda una panordmica de €l. Nos muestra todo, su emanacion,
su trayectoria, su caida, su chorreo, su mancha sobre ella. Con esto se corona todo lo
antes realizado, el asi llamado money shot —o simplemente cum shot— es el gran
esfuerzo del porno por dar todo a la vista. Reestructura la interaccién de tal forma que
aquello que deberia suceder adentro, lo hace afuera y dejando la mayor marca posible.

Corte a negro.

No se trata, en efecto, de una simple secuencia; hay un poco més, un minimo de
estructura, de ordenamiento —sobre todo en ese remedo de introduccién y las
felaciones como algo parecido a una cortinilla—, en suma, una escena. Sin embargo,
esta escena no escenifica nada. Esto es, no pretende generar ilusioén alguna; mas que re-
producir, esta imagen re-edita lo real. Se trata de una estrategia hologramatica que
rechaza, de entrada y sin ceremonia luctuosa, la estructura del signo. “Todo debe verse

real”, entonces, primero, todo debe verse. Nada de sugerencias, velaciones, ausencias: la
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maxima es una trasparencia absoluta. Incluso si la estructura de una escena se impone
por el soporte —como en el caso del porno de los setenta, restringido a un soporte
cinematografico— ésta debe disminuirse, generalmente por la via de la caricatura, para
dejar verlo todo; para no estorbar, por decirlo asi, a la mirada del espectador.

De esta estrategia en pos de lo real, visible y trasparente, devienen al menos dos
consecuencias:

1) Se rechaza toda forma de interioridad y se constrifie o libera, a una
exterioridad total. Esta primer consecuencia no ha escapado a la mayoria de aquellos
que han dedicado tinta a la pornografia. A. Barba y J. Montes nos dicen, por ejemplo,
que: “Al actor porno se le pide que sea lo que siempre aparenta ser, al margen de
caracterizaciones y accesorios: el hombre o la mujer en trance de experimentar placer
sexual”®’ Si el actor no actia, €l, en rigor, no hace nada. Nada se crea, nada se genera,
no hay personaje, historia personal, motivaciones, nada. Este se limita a ser, sin hacer
nada sino lo que ya es; mas aun, sin siquiera “ser” en el posible sentido activo de esta
palabra como ejercicio de existencia, sino en la forma mas pasiva de presencia. Esto es,
a la manera de un objeto, de estar ahi, mas que ser, o mejor dicho, de aparentar estar ahi.
Pues el actor que no actia no es sino apariencia, no dota sus movimientos de
significado, no les da trasfondos; se limita, pues, a ser materialidad insertada en una
cadena: mero significante. Es mdas, como ya se sugirid, la distincion aqui no tiene
sentido, pues no se sostiene su condicién arquitecténica, dado que estamos en un /loop
reiterativo que no desplaza nada. Aqui el significado es el significante; si el actor no
actua es porque, en el porno, no se busca nada mas que lo que su cuerpo, estando ahi, ya

por si mismo aparenta.

7 A. Barba; J. Montes, Op. Cit. p. 114 cursivas de los autores.
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Destilado hasta una apariencia pura, la “accién™® del porno abandona la
intencionalidad para devenir pura tension superficial. Es una consecuencia tedrica, pero
también practica; los pornégrafos han reparado en ella por su cuenta. El material antes
referido, en particular las secuencias, dan cuenta de una tension uniforme que atraviesa
el clip de principio a fin, sin escalar, disminuir o siquiera incrementar; se mantiene
siempre, ya de antemano, una tensiéon maxima. Dicho de otra manera, esta tension se
deja ver en esa estrategia de los ‘personajes’ pre-calentados. Esto es, en la presentacion
de una excitacion siempre ya al tope, preexistente, sostenida a todo lo largo del clip y
que nunca se satisface. Y es que, como hacer todo real, todo visible, si se recurre a
cualquier forma de preambulo que supone premisas implicitas. Si el personaje debe
excitarse, esto es, transitar de un estado alternativo cualquiera, a la excitacioén, ya se
debe dotarle de alguna dimensién diferente a la excitacién. Debe suponerse e
introducirse, pues, una faceta invisible que a su vez acarrearia toda una serie de
premisas no manifiestas. Inaceptable, definitivamente, si de lo que se trata de es de very
de dejar ver. Para resultar trasparente, el elemento pornogréafico debe ser absolutamente
superficial, unidimensional. De tal forma que todo aquello que no se pueda llevar a la
superficie es desechado.

Con este rechazo del trasfondo y la intencionalidad viene el rechazo al juego.
Pues el juego requiere de unos limites para formularse. El limite, como se dijo antes,
nunca es univoco, refiere tanto aquello que delimita, como su otro al excluirlo. Por
tanto, un limite implica siempre algo; nunca es sélo lo que se muestra, sino también lo
que se oculta. Nunca es, pues, plenamente externo. Asi, la exterioridad plena debe ser

ilimitada. Dado que supone que todo sea externo y por tanto, que lo externo lo sea todo.

% Habria que cuestionar el uso de esta palabra, tal vez incluso rechazarla por completo, por razén de
aquello que se postula al final de esta frase. Es factible, sin duda, pero al mismo tiempo debe considerarse
que el hecho de que se nos imponga puede ser mas revelador que un rechazo metodoldgico. De cualquier
forma, el entrecomillado nos brinda margen suficiente para no posicionarse por el momento.
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El juego queda, con esto, cabalmente proscrito. Puesto que todo juego se vale de
resistencias y carencias para desarrollarse; sobre todo el juego erético. Por lo mismo, en
este territorio abocado a la exterioridad, no cabe plantear frontera o prohibicién alguna.
Bajo la premisa de que todo debe ser llevado a la superficie, cualquier elemento de esta
naturaleza queda de antemano anulado. Ya que todo debe estar ya ahi, a la mano,
accesible y dispuesto en un tinico plano: la superficie.

Por otro lado, este movimiento lleva a un abandono de la conciencia. No solo
porque la conciencia funciona, como el juego, mediante limites, sino porque supone, en
tanto que facultad, algo més que lo aparente. Esto se refleja, una vez mas, ya en los
materiales. Los ‘personajes’ porno son elementos pulsionales. Esto es, el mero cuerpo
de un impulso sostenido. En el porno no hay barreras que transgredir, ni personas que
unir, sélo hay un movimiento permanente en pos de un impulso que no se genera ni se
destruye. En otras palabras, no hay sino un hambre insaciable de sexo; no importa
c6mo, donde, con quién o con qué®®, sélo importa que el sexo se ejerza.

Todo lo anterior desemboca en una anulacion del sujeto. Pues al eliminar las
intenciones, los juegos, la conciencia y en suma, toda forma de trasfondo e interioridad,
se imposibilita la categoria de subjetividad. Todo sujeto, en tanto que centro cohesivo,
supone la posibilidad de ocultar, de lo invisible. Si se niega la capacidad de plantear una
alternativa a la apariencia, esto es, algo que sea y no que aparezca, entonces la
subjetividad, como instancia privilegiada, se disuelve. Ya se habia visto con el ejemplo
del actor. Se dijo que si ¢l actor no actia, esto es, si no agrega algo a su mera apariencia,
entonces él, en rigor, no figura. Pues él, como individualidad en el sentido duro, esto es,

como elemento diferenciado, tinico y cerrado frente al mundo, no entra en juego; en

% Tal vez no haya mejor ejemplo de esto que el siguiente: /ntense machine action [en linea]
http://www keezmovies.com/352722 [7 de julio de 2009]
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tanto que lo unico que importa es lo que ya esta insertado y estandarizado en el plano de
la visibilidad, de lo exterior.”

Ahora bien, la estrategia de exteriorizacién de lo pornogréfico no sélo se ejerce
sobre el sujeto imposibilitindolo, en gran medida, esta estrategia versa sobre el cuerpo.
El primer movimiento destila hasta el cuerpo, esto es, hasta el elemento visible. Solo el
cuerpo importa, solo la interaccién corporal importa. Pero, al mismo tiempo, este
trabajo de “purificacién” transforma el cuerpo, empezando por la experiencia del
mismo. “Visto de muy cerca, se ve lo que no se habia visto nunca — su sexo, usted no
lo ha visto nunca funcionar, ni tan de cerca, ni tampoco en general, afortunadamente
para usted.””' El porno —como ya se habia sefialado en el clip analizado— inaugura
perspectivas imposibles, planos de visibilidad que no surgen ni al participar de un
encuentro sexual, ni al observarlo en vivo.”” La camara logra cosas que el ojo,
encarnado en un espectador concreto, no logra. Mediante ella, el cuerpo se especifica al
maximo; cada detalle, cada acoplamiento, cada centimetro de piel se hace visible. Se ve
de cerca, de lejos, con detenimiento y perfectamente encuadrado, todo al mismo tiempo
de tal forma que no se pierde nada. El cuerpo, efectivamente, se desdobla y se abre de
una manera tal que ya no hay experiencia del cuerpo: pues la experiencia tiene capas y
supone una perspectiva, mientras que aqui la perspectiva es absoluta, anulando la
perspectiva misma. Con esto el cuerpo se desarticula, deja de ser cuerpo para
convertirse en superficie. No hay unidad, cohesién o totalidad, el ‘cuerpo’ que ya no es
un cuerpo, perdiendo sus pliegues y limites, se hace, uniformemente, superficie visible.

Para decirlo de otra manera, el cuerpo entendido como totalidad orgénica, esto es, como

" Es importante distinguir entre esta imposibilidad del sujeto en la pornografia y la abolicién del mismo
en el erotismo. Mientras que el segundo constituye un transito exacerbado que culmina con una
desestructuracion, la primera tiene como premisa la imposibilidad del mismo. La pornografia no
desestructura al sujeto, mucho menos le rebasa, ésta simplemente no le da cabida.

"' ). Baudrillard, De la seduccién [versién de Elena Benarroch], Catedra, Madrid, 1986, p 33.

7 Sobre la perspectiva imposible/privilegiada vid. 20:22 en Jenaveve Jolie gets her tight pussy stretched.
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relacion consigo y cabal, se pierde en tanto que no hay relacién alguna, sino mera
acumulacién de fragmentos. El porno lleva esto a una expresion radical cuando ni
siquiera la distribuciéon anatémica entre dentro y fuera le limita. Gracias al avance
tecnoldgico, ahora el porno puede abarracar incluso las entrafias, en lo que se ha
llamado “imagenes quirtrgicas”.”

2) Al llevar a la exterioridad a plenitud y hacer todo presente, la transparencia
desborda la realidad, entendiendo ¢sta como vivencia o experiencia. Totalmente
presente, la realidad se vuelve mas real que lo real; deviniendo en una imagen hiper-
real.

Una imagen real nunca es, ella misma, real: es imagen de lo real. La imagen
procede mediante sustraccion. Imaginar algo es restarle una dimensién, pues en la
ilusion algo debe desaparecer para dejar paso a su doble. Esta operacion mediante
repeticion —comun a toda re-presentacion y todo lenguaje— supone de antemano la
desaparicion del original, pues solamente un espacio diferencial establece la posibilidad
y el sentido de la misma. Sin esta ausencia no hay imagen posible, en tanto que no hay
sino identidad indiferenciada y por consiguiente, una y la misma cosa que no puede ni
necesita ser arrancada de su unidad autorreferente.

La imagen hiper-real, por su parte, procede a la inversa; en ella no hay
sustraccion, sino adicion. Capa sobre capa de visibilidad plena que, mediante cierto
artificio tecnoldgico, ya no requiere —por asi decirlo— dejar nada a la imaginacion.
Las “imagenes quirurgicas” del porno son un excelente ejemplo de este proceso por
hiper-visualizacién. Al dejarnos ver el interior de la vagina durante la excitacion, el
porno se hace mas real que el sexo por dotar de una manifestacién propia algo que antes

sélo podia ser referido. Lo que sucede aqui es que las pretensiones de lo real,

" Vid. para un ejemplo de esto Camera films orgasm inside the vagina [en linea]
http://www.pomhub.com/view_video.php?viewkey=celc104dfcdb685¢9b9a [12 de marzo de 2009]
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formuladas bajo la nocién de presencia —de estar presente y atestiguar, digamos, de
vivir en carne propia—, se llevan hasta la nausea porque el artilugio permite que todo
sea propiamente él mismo, es decir, que adquiera presencia (en este caso, literalmente,
una carme propia) sin velaciones ni opacidades. Al colmar las expectativas y premisas de
lo real, ésta se identifica con su doble: la imagen es, ahora, real por derecho propio. Ya
no hay re-presentacion, sino presentacién acumulativa.

Se inaugura, de esta manera, un espacio propio. Mas que propio, pues aqui la
propiedad es absoluta hasta la fragmentacion: tanto de los elementos, como del espacio.
Por un lado, la propiedad exacerbada que es exterioridad plena, resulta en un espacio
autébnomo en tanto que autorreferente. El espacio hiper-real no requiere de referente
alguno, nada lo condiciona ni lo posibilita, pues €l lo abarca ya todo. De ahi proviene y
se anula, la inverosimilitud del porno. El porno no requiere ser vero-simil porque
encuentra en si mismo, como expresion radical, todo lo que supone —no hay que
olvidar que la premisa es precisamente esto. Por otro lado, bajo la misma légica, los
elementos se solidifican hasta convertirse en fragmentos unidimensionales. Siendo —o
pretendiéndose, aqui da lo mismo— totales, estos no pueden formar parte de nada.
Valen por si mismos, funcionan por si mismos, pues son todo en si mismos. De tal
suerte que no les puede sobrevenir alteracién alguna, ni pueden encarnar un desarrollo.

Se describe, asi, un doble movimiento, aditivo y reductivo a la vez. La adicién
acumulativa de capaz desemboca en la reducciéon del ‘objeto’ hasta una superficie
uniforme. De sostenerse esta lectura, el porno supondria una aprehensién total,
minuciosa y cabal de su objeto; este deberia estar agotado, presente clara y
distintamente en el desarrollo. ;Es asi? ;Se sostiene esta lectura? ;Es el caso que en el

pormo encontramos la pura presencia de algo? En todo caso, de ser exitoso en este
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sentido, el porno deberia lograr una clausura sobre si mismo, una simplicidad maxima

que devendria en una claridad trasparente.

b. El simplisimo objeto de la pornografia

Para interrogar la posibilidad de esta clausura, conviene regresar sobre el
tratamiento que hace el porno de sus objetos. En particular, sobre un sefialamiento que
surgié ya en el clip analizado anteriormente.”* Se trata de cierta incomodidad que se
impone desde la declaracion inicial, cuando la “actriz” nos dice: “voy a tomar una
ducha porque estoy a punto de perder mi virginidad.”” Y de nuevo mas adelante
cuando, a manera de dar pie a la felacion, con gesto exagerado proclama: “me voy a
morir de hambre si no pongo algo en mi boca.”’® Hay algo en estas frases que resulta
excesivo, demasiado montado, conveniente o torpe. Sucede lo mismo con la forma en
que ella abre sus labios para mostrar la piel interior de la vagina’’ o la manera en la que
el cunnilingus se lleva a cabo de tal forma que podemos ver claramente la vulva y la
lengua interactuando. Los ejemplos pueden multiplicarse y no son exclusivos de este
clip. En el clip Super anal with Sativa Rose, por ejemplo, encontramos junto a ese tipo
de frases un tanto demasiado directas, una toma cerrada del ano dilatado justo cuando se
retira el pene.”® Este tipo de tomas que buscan inaugurar nuevos planos de visibilidad
son, en efecto, parte de esa estrategia de hiper-visibilidad de la que se hablé antes. Sin
embargo, en este caso particular,” la morfologia peculiar que adquiere revela algo sobre

la operatividad de dicha estrategia. Si se le piensa como parte de un conjunto que

™ Jenaveve Jolie gets her tight pussy stretched [en linea],
http://www.pornhub.com/view_video.php?viewkey=a8768f5dal7a94844bfb [11 de marzo de 2009].

> Op. Cit. 00:05

75 Op. Cit. 02:10

77 Op. Cit. 01:17

78 Super anal with Sativa Rose [en linea), http://www.keezmovies.com/420343 [7 de julio de 2009]
15:29.

" El cual constituye ya un recurso plenamente codificado denominado “gaping”. Para un ejemplo de ello
Vid. 4ss Fuck And Gaping Ass Hole [en linea] http://www.youjizz.com/videos/ass-fuck-and-gaping-ass-
hole-115504.html [31 de julio de 2009] en particular 05:52.
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incluye ciertas perspectivas imposibles, la sobre gesticulacion y las imdagenes
quirtrgicas, este plano cerrado del ano dilatado, pasa por una superficie propia mas
segin lo exige la exterioridad. En este caso, no seria sino el intento pornografico de dar
una especificidad radical a la penetracion anal, mediante la puesta en escena de un plano
que da cuenta de su caracter de ‘punto de insercion’.

Pensado de esta manera, lo que sucede en este cuadro es, en efecto, ese doble
movimiento de acumulacién y reduccién del que se hablo antes. La operacion
consistiria, pues, en ir sumando planos de visibilidad que reducen cada elemento posible
de la interaccién a su expresién mds simple y mas propia. Un punto, por cierto, donde
hablar de “expresién” se comienza a dificultar; puesto que no se sostiene la oposicion
entre la expresion y lo expresado, de tal suerte que atenderiamos —cuando menos en la
medida de lo posible— a la interaccion en si misma. Ahora bien, esta perspectiva asume
que aun cuando este doble movimiento procede mediante la inauguracién de nuevos
planos de visibilidad, esto es, genera nuevas formas de ver y con ello, imigenes
originales y propias de la pomografia, esto no supone adicién alguna. Es decir, no
implica la introduccion de algo nuevo o externo, al objeto de la pornografia. Cada nuevo
plano no seria sino la explicitacién de lo que a ese objeto le es ya propio. Para decirlo de
alguna manera, aqui estariamos frente al “simplisimo™ hecho de llamar a las cosas por
su nombre. Ya sea que se entienda que la presencia del objeto precede a la imagen o
bien, que ésta le construye mediante su ‘hacer visible’, lo que subyace es que existe una
coherencia propia e independiente del mismo que la imagen se limita a despejar o
desarrollar. Esto es, se presupone que existe alguna forma de identidad inmediata
merced de la cual se articula la imagen.

Es asi como la imagen del ano dilatado hace acto de presencia. Vale decir, actiia

en pos de la presencia, la hace, pero al mismo tiempo, se hace a si mismo presente. Esto
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es, deviene, al mismo tiempo, operacién y resultado. Pues, al menos desde esta
perspectiva, dicha imagen —en toda su crudeza— resulta imprescindible al momento de
querer lograr la presencia plena del objeto —en este caso la penetracion anal—, pero
s6lo en la medida en que la dilatacién del ano se asume ya presente en la penetracién
anal en tanto que ésta se hace presente. Dicho de otra manera, si se hace necesario ver la
dilatacion, es solo en la medida en que ésta se asume, en si, implicita o propia de la
presencia de una penetracién anal; no obstante, dicha presentacién sélo es posible si se
deja ver la dilatacion. Toda esta logica de la identidad se sostiene, asi, sobre un acto de
clausura. Una clausura de la posibilidad imaginativa, pero también una clausura
problematica e interpretativa. Y es que en este juego de presentar lo presente, no se hace
otra cosa que anudar, mediante cierta circularidad, un impasse que permita postular que
ya no queda nada por se imaginado o pensado. Cosa que es imprescindible para toda
formulacién de la presencia, en la medida en que ésta supone erigirse en “fin” o “punto
autorreferente” y por consiguiente, necesita clausurar algo sobre si misma.

Si, por el contrario, la misma imagen es extraida al desarrollo de la estrategia
general y abordada como elemento operativo, puede que el proceso en el que se engarza
no resulte tan claro. Para esto serd necesario congelar el cuadro un segundo, en un
esfuerzo por sustraerle del trabajo de sedimentacién de cierto contexto. Congelada, la
imagen adquiere atributos contradictorios. De no ser por la imprescindible presencia de
las manos que abren las nalgas, este cuadro seria casi un ejemplo de formalismo: la
simpleza y superficialidad de la composicién estan al borde de lo geométrico. Asi,
parece adquirir una “franqueza” y “sencillez” abrumadora. Todo se formula clara y
definidamente, sin rodeos o sugerencias: todo detalle se encuentra bien enfocado e
iluminado. No obstante, esta articulacién que quisiera devenir irrefutable en su

contundencia, adquiere, por su misma intensidad, un aire grotesco. A diferencia de las
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imagenes de perspectivas imposibles de penetracién o sexo oral que parecen impactar
por su “claridad”, este cuadro emana cierta monstruosidad. Hay algo en la apertura
estatica de este orificio que no se limita a desdoblar cada éngulo de un acto de insercion;
se sucede un exceso, una transformacién. Mejor dicho, una deformacion, en principio,
la deformacién misma del ano, que para efectos de esta toma debe pasar de una forma
cerrada a una abierta, no ya como un abrirse para cerrarse, sino como un estar —
irrefutablemente— abierto. Pero aqui la deformacién anatémica es secundaria,
constituye el efecto de una deformacion discursiva. Ya que la insercion, como acto de
dilatar el ano, debe pasar por un estar ya dilatado del mismo. Asi, el discurso de la
insercién se deforma en tanto que para plantear la incidencia del pene sobre el orificio,
debe prescindir de la misma: la dilatacién sélo sucede por dicha accién, sin embargo,
aqui la accion estd ausente, el pene se ha retirado. De esta manera, la “franqueza” de
esta imagen no resulta en una “claridad” abrumadora, sino que por razén de su mismo
cardcter irrefutable, desemboca en un exceso que rebasa y se diferencia de su objeto
supuesto.

Encontramos, pues, una operatividad muy distinta de la planteada por las
pretensiones de la hiper-visibilidad. No una acumulacién de capaz que especifican y
agotan el objeto, sino la intervencién deformadora de la imagen. Dado que aqui, la
imagen no se limita a desarrollar una légica interna o hacer visible una accién, sino que
se ejerce sobre ambas con sus propias necesidades. Este cuadro cerrado sobre el ano
dilatado da cuenta de una violencia del hacer visible, digamos, una violencia de la
técnica sobre su objeto. Ahora bien, es necesario aislar la accion de esta violencia. Ella
acontece mediante la discordancia entre un efecto y un procedimiento; a saber, entre el
hacer visible y la visibilidad. Idealmente, el procedimiento y el efecto deben describir

una continuidad. Esto es, el efecto debe corresponder plenamente al procedimiento —a
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lo efectuado—, y este no debe eser otra cosa que la génesis del resultado. Sin embargo,
en un caso como este, el procedimiento, esto es, dar visibilidad, resulta en la
introduccion de una no-visibilidad en un esfuerzo por enfocar y llevar al extremo cierta
visibilidad. De igual forma, el resultado depende de un proceso que le produce mediante
la produccion de lo contrario. Para plantearlo de otra manera y apuntar, de paso, algunas
consecuencias, en este caso la produccion de presencia pone en juego cierta ausencia sin
la cual no puede funcionar (la presentacion de la insercion depende de la ausencia de la
misma). Por tanto, este acto de violencia puede entenderse como una labor prostética.
Ya que procede mediante la suplantacion de lo presente por algo que no es, el mismo,
presente, a manera de presentarlo. Lo grotesco reside y emana, precisamente, de este
caracter prostético, del hecho de que esto, que debe ser aquello, no lo es. Como
consecuencia de este caracter prostético o diacronico, la légica de la identidad que
quiere desarrollar la hiper-visibilidad se rompe. Dado que la circularidad, entre lo
presente y lo presentado, que debe articular la clausura de la que depende la identidad y
la presencia, no se puede realizar mediante la prétesis. A lo mucho, en este caso, ésta
puede ser algo asi como un efecto éptico o ilusién: un artificio.

De esta manera, las pretensiones de hiper-realidad de la pornografia trastabillan
—cuando menos— al requerir, por cierta necesidad, la utilizacion de artificios. Es decir,
al recurrir a elementos externos o impropios y no limitarse a la mera solidificacién de
sus objetos. Dicha artificialidad es aquello que incomoda en frases como las citadas més
arriba o en imagenes como la dilatacién del ano y la apertura de los labios vaginales
para la cdmara. Su cardcter tosco o impertinente es, al mismo tiempo, inaceptable y
necesario. Por lo demads, el problema de la artificialidad no debe confundirse con el
viejo reclamo de la inverosimilitud. Antes se dijo que el segundo resultaba

improcedente porque plantear que las imagenes pornograficas eran incongruentes con



determinada “normalidad del sexo™ ignoraba que éstas no requieren ser congruentes con
nada sino consigo mismas. El problema del artificio, por su parte, no reside en una
incongruencia entre las imagenes pornograficas y un referente externo, sino en la
incongruencia interna para con sus propias pretensiones.

Ahora bien, frente al problema del artificio pueden asumirse dos posiciones de
lectura: 1) El surgimiento del artificio responde a una capacidad limitada de los medios
por los cuales se formula el discurso pornografico. De acuerdo a esta postura, el artificio
no nos diria nada sobre el discurso pormnogréafico o su légica, sino que hablaria de una
condicién externa que le afecta y merced de la cual no puede llevar a término sus
pretensiones. Pensado de esta manera, el artificio no es sino un accidente. 2) Si el
artificio acaece y opera dentro del discurso de la pornografia, puede que éste de cuenta
de un mecanismo que esté operando mas alla de las pretensiones de su codificacién. De
ser asi, la cuestién del artificio supondria una reformulacién de los procedimientos
mediante los cuales se desarrolla el discurso de la pornografia. Esta reformulacion
implicaria, dada la contradiccion entre el artificio y la logica de la identidad, un

reposicionamiento frente a las pretensiones presenciales de la pornografia.

c. La mentira implicita: la simulacién

(Es el artificio exclusivo de ciertas regiones del porno? ;Dénde y de qué manera
se formulan los artificios de la pornografia? Y sobre todo: ;supone la artificialidad una
figura general de la pornografia?

De golpe y cediendo ante el fantasma del sentido comun, puede que estas
interrogantes adquieran todas una solucién positiva en el sentido de afirmar la
artificialidad de lo pornogréfico. Y es que parece obvio —sea lo que sea que esto quiera

decir— que existe algo poco natural que no deja de recorrer la pornografia. Podriamos
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decir, intentando afinar el lenguaje, que se trata de algo que desentona; un movimiento
de dislocaciéon que, con todo, parece engranar algo. Pero no se trata de asentir ante una
vaga —y cuestionable— evidencia a priori, sino de intentar seguir el rastro que pueda
sugerir. Asi, puede ensayarse como via de introduccidn, la relectura de algunos lugares
comunes evocados al momento de querer respaldar la supuesta evidencia de la
artificialidad.

En este sentido cabe recuperar la gastada queja sobre las situaciones planteadas
en la pornografia. Ya sea que se les denomine incoherentes, inverosimiles o irreales, de
lo que va es de reconocer en ellas un caricter forzado. Para mencionar s6lo algunos
ejemplos de esto, puede pensarse en la idea de una empleada domestica —ataviada al
modo “francés”, por supuesto— que recorre la casa con los senos al aire, mallas de red
y sin calzones® o bien, en una esposa insatisfecha que al demandar atencién de su
marido es “forzada™ a tener relaciones sexuales con otro hombre y después con los dos
al mismo tiempo®' y porque no, en una mujer adinerada que adopta a una adolescente
con la intencién de instruirla sexualmente.*” Cada una de estas situaciones lleva a cabo
una dislocacién, mas no necesariamente donde podria esperarse. Piénsese en el primer
caso; rapidamente se llega a la conclusion de que ninguna empleada doméstica anda por
la casa con tacones altos, uniforme diminuto y mallas de red, ya no digamos con los
senos al aire, sin calzones y haciendo todo lo posible por mostrar sus genitales. Asi,
podria deducirse que la dislocacion reside en introducir a determinado ‘personaje’, una
serie de elementos incoherentes con su légica intema y funcionamiento. En efecto,

existe una dislocaciéon que funciona en este nivel: como incompatibilidad entre

80 Vid. More than just a hot latin maid [en linea],
http://www.pornhub.com/view_video.php?viewkey=6faaftb57293e539b£5b5 [19 de abril de 2009]

81 Vid. Samantha Sin begs her husband for a fuck [en linea]
http://www.pornhub.com/view_video.php?viewkey=3bf5e0626c4da3c84d7a [19 de abril de 2009]
$2Vid. Melissa And Teen Daughter Missy Share Cock [en linea] http://www youjizs.com/videos/melissa-
and-teen-daughter-missy-share-cock-118116.html [7 de julio de 2009]




‘empleada doméstica’ planteada por el porno y ‘empleada doméstica’ “real”. No
obstante, sefalar esta discontinuidad no resulta muy productivo. Tal como dijo Steven
Marcus: “Es como si alguien dijera que no le gustan los musicales porque en la vida real
nadie se pone a cantar en plena calle.”® Es decir, resulta completamente valido y al
mismo tiempo absolutamente insignificante. Pues no hace sino sefalar que dmbitos
discursivos distintos difieren.* De tal suerte que lo tinico que pudiera establecerse con
este sefialamiento es que esta figuracién de “empleada doméstica” sélo existe en el
pomo. Lo cual, de paso, bien puede ser debatible: ;es el caso que en ningiin tiempo y
lugar ha existido una empleada domestica que seduzca a su patrén postrandose para
dejarle ver sus genitales? Puede que si, puede que no; para el porno importa poco, en él
se da.

Pero otra dislocacién se sucede al margen de ésta; una que no se juega entre lo
que plantea el porno y alguna norma externa, sino en la manera en la que se lleva a cabo
esta situacién. Este clip en particular, alberga dos secuencias que se sustraen al
desarrollo del encuentro sexual.”® En total dedica mas de tres minutos a presentar
imagenes que ni desarrollan, ni incitan el encuentro. La primera se dedica a mostrar a
esta empleada doméstica limpiado una sala, la segunda, limpiando una cocina. Si se
observa con cuidado, al margen del atuendo o el hecho —per se— de ir mostrando los
genitales y senos, puede notarse que aun cuando se trata de limpiar, se hace un esfuerzo
por mostrar los genitales, las nalgas y senos. O bien, a la inversa, que aun cuando se

trata de dejar ver dichas partes del cuerpo de la “actriz”, se hace un esfuerzo por mostrar

%3 Apud. A. Barba; J. Montes, Op. Cit., p 193.

* Por qué esta acusacién de irrealidad quiere tener tanto peso frente al porno? (Por qué se le niega, a
priori, la licencia que le es concedida a otras formas de la representacion? Puede que en esta actitud
peculiar se exprese cierta expectativa con respecto a su objeto. Digamos, una demanda especifica que se
impone sobre una regidn bien delimitada de précticas, acontecimientos y discursos.

5 More than just a hot latin maid [en linea],
http://www.pormhub.com/view_video.php?viewkey=6faafb57293e539bf5b5 [ 19 de abril de 2009], de
00:00 a 02:42 y de 02:42 a 03:31.
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que limpia una casa. Es decir, se nota que independientemente de que linea de accidn se
quiera enfocar, la otra se sobrepone sin propiamente engarzarse. Cada una de estas
secuencias —en particular la primera— tiene a la protagonista alternando entre limpiar
y mostrar sin concatenacion, transito o consecucién. Esta alternacidon superpuesta es
sustentada por la accion de la cimara. Notese el movimiento realizado en 00:23: en cosa
de un segundo, la camara pasa de estar posicionada a cierta distancia de la “actriz” a un
plano cerrado sobre su trasero justo en €l momento en que ésta se inclina; aqui no se
trata de un desplazamiento de la toma, como podria pensarse de un rapido pero
progresivo acercamiento, sino de un repentino corte entre la distancia y la proximidad.
En total, el plano cerrado dura entre tres y cuatro segundos, después la toma se abre para
volver a contemplar el supuesto aseo. Este tipo de recurso prolifera a lo largo de los tres
minutos que prologan la parte ‘dura’ del clip.®® Asi, en 01:08, un corte similar cierra la
toma sobre un seno siendo acariciado. La disociacién que es efectuada mediante este
gesto de la camara estd particularmente marcada en este caso. Mientras la protagonista
acaricia dedicadamente su seno con una mano, sacude —sin quitarle la vista de
encima— un cuadro con la otra. En determinado punto es posible apreciar, en el mismo
encuadre, la sensualidad de la mano izquierda y la meticulosidad de la derecha, ambas
completamente indiferentes a la otra. La dislocacién que puede leerse en este encuadre
consiste en un efecto de fragmentacién, sin amargo, no se trata de un mero ‘hacer
independiente’ —en el sentido de hacer propio— o ‘hacer unico’. Aqui “dislocacion”
no se engrana como procedimiento analitico, sino que refiere una disyuncién. Esto es,
un ‘estar no unido’, en el sentido de referir un engranaje fallido. Cuando las dos manos
proceden cada una en su propia tarea, dislocan algo no por concentrarse la una en la

caricia y la otra en el aseo, sino por describir cierta improcedencia. Al mismo tiempo, la

% Vid. Op. Cit. 01:08, 02:22 y 03:31 sélo por mencionar algunos casos.
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improcedencia de estar situadas como paralelas, la improcedencia de la una con
respecto a la otra —esto es, la falta de una accién de procedencia entre ambas que
establezca una relaciéon de conformidad en cualquier direccion— y la improcedencia
general de su realizacién. Estas tres formas de improcedencia inscriben en este juego de
manos un caracter arbitrario. Vale decir, le articulan como desarrollo gratuito.

Entendida desde esta forma de dislocacién, la artificialidad tiene que ver tanto
con una estrategia fragmentaria disociativa como con cierto montaje. No un “montaje”
en el sentido general de una accion de armado, sino como manifestacion, en tanto que
fallida, de dicha accién. Si una secuencia como la antes analizada puede ser etiquetada
como un montaje, se debe a que sus elementos discursivos, lejos de articularse como un
todo cohesivo, se empalman sin unirse, dando cuenta del artificio que implica situar
como un todo una seric de fragmentos. De tal suerte que la distincién entre una
“estrategia fragmentaria disociativa” y la nociébn de “montaje” es meramente
instrumental. Ya que se implican mutuamente, en tanto que una estrategia fragmentaria
disociativa que consiste en la realizacion de ciertas improcedencias, no puede sino
devenir en montaje. De igual forma, un montaje supone esta estrategia, en tanto que se
entiende como la no-articulacién de una serie de fragmentos para formar (forzar) una
secuencia.

Asi, es posible leer en estas extrafias situaciones a las que tiende la pornografia,
algo mas que una mera irrealidad: el funcionamiento de una artificialidad como
deformacion prostética. Es decir, como montaje de elementos externos, disociados, que
se insertan de manera improcedente mediante cierto acto de fuerza.

Partiendo de estos sefialamientos sobre la manera en la que se formula y
funciona la categoria de artificialidad, surgen ciertas incitaciones que permiten

intervenir otras regiones del discurso pornografico. En la secuencia interrogada se
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menciond, entre otras cosas, el papel que en este sentido juega la accién de la camara.
Particularmente se sefialé la discontinuidad que imprime el uso del ‘corte’ en tanto que
supone una incorporacion no aditiva de planos. Asi, la utilizacion del mismo recurso en
clips como Velicity Von goes to therapy®” permite un acercamiento critico. En el minuto
10:50 de esta escena encontramos una formulacion casi idéntica a la antes analizada. De
un momento a otro pasamos de una toma del torso de la protagonista a un plano cerrado
de los genitales. Ademas de no existir un transito o consecucion entre ambas
perspectivas, entre la toma de “partida” y la de “llegada” se realiza también un corte en
el orden del discurso. En el primer plano la “actriz” da cuerpo a un personaje —si bien
uno bastante burdo, en tanto que interactiia activamente con la cdmara erigida en la
figura de un supuesto terapeuta. Dicha interacciéon configura alge asi como una
“subjetividad” en la protagonista, ella se desarrolla como principio de accién al
responder a ciertas preguntas y como unidad cohesiva al dar cuenta de la continuidad
del planteamiento. En el segundo plano, por su parte, dichas funciones desaparecen de
un tajo, no se diluyen o reducen, simplemente se suspenden. Mediante la accion de este
corte, la “actriz” pasa a constituirse en una mera superficie genital. La realizacion de
una fragmentacién disociativa mediante un corte de edicion como éste es un lugar
comun. En Casting shut gets convincingly fucked® lo encontramos en repetidas
ocasiones. Como en los casos anteriores, aqui el corte implica alternar entre desarrollos
independientes.® Este trabajo de edicion puede, incluso, erigirse en el elemento central

de la estructura de un clip; como sucede en Blue-eyed brunette beauty's private hotel

7 Velicity Von goes to therapy [en linea)
http://'www.pomhub.com/view_video.php?viewkey=d511¢cc3292a7897f397d [21 de abril de 2009]
% Casting slut gets convincingly fucked [en linea]

http://www.pornhub.com/view video.php?viewkey=fd96a10ac01e01909154 [21 de abril de 2009]
¥ Cfr. 31:10 donde el sexo oral se corta de golpe para dar paso a otro desarrollo no consecutivo.
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casting.”’ De principio a fin, este clip no es sino el tosco empalme de una serie de tomas
y secuencias. Su articulacién es completamente independiente de lo que es presentado,
esta se lleva a cabo exclusivamente por el trabajo de edicion y dos cortas intervenciones
de una voz narrativa. La dislocacién que pone en funcionamiento este clip llega al punto
de intercalar una secuencia de sexo oral que claramente no corresponde a los supuestos
protagonistas.”’ Montado de parte a parte en el sentido antes referido, este ejemplo
denota sin pudor cada una de sus disyunciones, renunciado por completo a la ilusion de
la explicitacion. Mas no se requiere llegar a este extremo para hacer surgir el montaje.
Velicity Von... alberga un ejemplo menos radical en 23:07. Ahi se realiza un corte sobre
una secuencia de sexo anal para enfatizar la declaracion “I'm a dirty fuking porn slut”
llevada a cabo por la protagonista. Cabalmente montada sobre el desarrollo de la
penetracion, la toma que enfatiza mediante repeticion la frase, suspende la perspectiva
inferior que presenta la interaccion anal de un tajo para introducirse como plano
independiente.

No sélo los cortes de ediciéon pueden dar lugar a estas dislocaciones. En lo que
respecta todavia a la accion de la camara, estas también pueden formularse como
rapidos movimientos de la misma que alternan entre diferentes partes y sucesos de la
accion acumulativamente. Asi sucede en Velicity Von... de 30:35 a 31:00, cuando la
camara se debate erraticamente entre acercarse, retirarse, cerrarse sobre los genitales,
los rostros o asumir una perspectiva global. También se encuentra en Faye's cunt is a
cum suppository.p ? especificamente en 05:20 donde mediante un desplazamiento rapido
de la cAmara se alterna entre la felacion y el sexo vaginal que se suceden paralelamente.

Por otro lado, la disociacion también puede realizarse al margen de la cdmara. Tanto

™ Blue-eyed brunette beauty's private hotel casting [en linea]
http:/www.pomhub.com/view_video.php?viewkey=0fa6e4{85831d947be22 [21 de abril de 2009]
"L op. Cit. 00:46

" Faye's cunt is a cum suppository [en linea]
http!//www.pomhub.com/view_video.php?viewkey=534775110 [21 de abril de 2009]
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Velicity Von... como Fayes’s... dan cuenta de esto al tener a sus protagonistas
alternando repentinamente entre una doble penetracién y felacion en el segundo y sexo
vaginal y felacion en el primero.93 En cada uno de estos casos, la suspension de una
linea de accidn para engarzarse sin transito o incitacién en otra, supone una dislocacion
y superposicién de funciones. De tal forma que el montaje se erige ahora sobre el
cuerpo de los protagonistas, abriendo un plano de posibilidad més para éste. En este
punto, la artificialidad recorre los cuerpos como la impresién de funciones alternativas
sobre ellos. Asi, cuando en 28:24 de Velicity Von... se observa que las manos de ¢l se
debaten entre estimular el clitoris y abrir los labios de la vagina, encontramos otra figura
de fragmentacion disociativa. Pues entre mostracion y estimulacion no se da forma
alguna de concatenacién que pueda engarzarlas como parte de una misma linea de
efectividad. Al contrario, lo que se da en esta indecisién de las manos del protagonista,
es el esfuerzo por comparecer a dos efectos diferenciados que buscan establecerse sobre
un mismo cuerpo. Lo mismo puede leerse en 10:19 de Faye s... donde los genitales de
los protagonistas se esfuerzan por acoplarse adecuadamente sin por ello dejar de
preocuparse por no obstruir la cdmara. Resulta pertinente apuntar que esta faceta de la
dislocacién deja de ser exclusiva a aquellos materiales que presentdndose como
“industrializados™ dan un rol proactivo e independiente a la cAmara, para introducirse en
aquellos supuestamente amateurs.”® Hasta aqui, estos se sustraian a nuestros
sefialamientos en tanto que no implicaban elaborados trabajos de edicion o la accion de
los camarografos. No obstante, estos si implican —cuando menos— esta figura del

" : . cia 95
cuerpo forzado entre su funcién de *cuerpo de interaccion’ y ‘cuerpo a ser capturado’.

2 Vid. Velicity Von..., 13:24 y Faye's ..., 08:20

* En pornografia, el amateur designa menos un tipo de realizador o protagonistas, que cierta politica en el
uso de la cAmara y la estética. No se trata tanto de ser amateur, sino de parecerlo, de no parecer pormno
industrial.

%% Cfr. Very good amateur video: tease and fuck [en linea)
http://www.pornhub.com/view_video.php?viewkey=59%fee2¢e2ffbd9c343ab [21 de abril del 2009] En
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En el sentido de estos ‘montajes corporales’ la cuestion de las posturas o
acciones disociadas, es sélo el principio. La corporalidad no se constrifie a erigirse en
espacio de posibilidad para el montaje, sino que llega adquirir el rol de un ‘instrumento’
de disociacion. Es decir, mas alla de ser disociado, el cuerpo (se) disocia: ejerce
dislocaciones sobre si mismo y las funciones que le atraviesan. De alguna manera, esto
es algo que se encuentra ya en juego en toda fragmentacion disociativa que versa sobre
el cuerpo. Ya que al erigirse en espacio de montaje, el cuerpo no sélo da cuenta de una
sobreposicién, sino que se sobrepone a si mismo, tanto como al discurso de sus
funciones. Piénsese, por ejemplo, en el acto de abrir la vagina mientras es penetrada o
estimulada oralmente. En efecto, existe una sobreposicién no aditiva de funciones, sin
embargo, estas no acontecen al margen de la materialidad que les ejerce. De un lado, la
distribucién material del cuerpo se ejerce sobre las funciones, les condiciona al tiempo
que les limita y encausa, pues la configuracion anatémica impone condiciones de
contacto y visibilidad que estructura la efectividad de cada funcién. Del otro, las
superficies corporales se ejercen sobre su propia anatomia, dislocando su distribucién;
en este caso, la asignacién entre la oposicion interior-exterior. No obstante, esta accion
material, tanto sobre el discurso de la corporalidad como de sus funciones, se deja leer
mas claramente en recursos como el cum swapping y el cum shot. Ambos recursos,
suponen tanto una superposicién material de funciones como una dislocacién funcional
del cuerpo. El cum swapping mostrado en Faye’s... es ilustrativo en este respecto.’®
Bésicamente consiste de dos pasos, primero, una de las protagonistas retira oralmente,
de la vagina de la otra, el semen depositado durante la interacciéon genital, a
continuacion, pasa a dejarlo caer en la boca de ésta para después besarla. El gesto

general es ya un indicador importante. La puesta en circulacion del rastro que supone el

particular 12:21 donde los protagonistas estructuran su interaccion sin dejar de preocuparse porque esta
sea capturada por la camara.
" Vid. Faye's... 11:00-11:22




semen, disloca tanto su funcién de inscripcion consumada, como la de plano inscrito
correspondiente a la localizaciéon marcada. De forma mds especifica, por otro lado, aqui
encontramos varios ¢jercicios de disociacion realizados por, y ejercidos sobre el cuerpo.
Comenzando con la expropiacién oral del semen que imprime sobre la vagina tres
planos distintos: ésta funciona, al mismo tiempo, como espacio marcado por la
eyaculaciéon, como eyaculadora a su vez, en tanto que re-excreta el semen y como
superficie erogena, en tanto que es estimulada por la boca. No sélo la vagina se
encuentra fragmentada por la fractura que se da entre cada uno de estos planos,”’ sino
que dicha dislocacion se halla ejecutada por un elemento material externo que es la
boca. La cual a su vez se halla disociada entre la estimulacion, la absorcion del semen y
la conservacion del mismo. Algo similar sucede en el segundo paso, la boca da el
semen, un semen que a su Vez no es suyo y cuya emision le es extrafia pero
autoimpuesta. La boca que recibe, por su parte, se halla engarzada en una accién
dislocada con el pene eyaculador, merced de la mediaciéon de la boca ajena. Asi, ésta
interactia con la boca pero no en funcion de ella, y funciona con respecto al pene, pero
sobre esta boca ajena.

Del cuerpo que monta y montado sobre si mismo, no hay un largo trecho al
montaje de cuerpos. Cuerpos extrafios que se montan unos sobre otros, diluyendo la
linea entre la protesis y la “came propia”. Asi, sobre una dislocacion se erige otra; sobre
un cuerpo fragmentado se llevan a cabo nuevas disociaciones. Este es el caso de una
penetracion mal lograda que se exige un alarido que no puede tomarse por gemido, o
una gesticulacién menos propia del éxtasis que de la pantomima. Eventualmente todo

deviene simulacro, artificialidad que prescribe la artificialidad, en el intento

7 Creo que es clara la fractura que media entre el plano de ‘espacié marcado por el semen’ y el de ‘punto
de origen del mismo’. Puede que aquella entre superficie estimulada y eyaculadora no lo sea tanto. Pero
debe recordarse que aqui la eyaculacién no responde a la estimulacién, la eyaculacion es artificial, no es
la de ella, sino la de él siendo repetida por mera mecénica de succién, por tanto, la estimulacion no
ostenta una relacion de continuidad con €sta.
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permanentemente fallido de consolidarse. Aqui ya no se trata s6lo de unas estrategias de
la camara o la edicion, de las situaciones forzadas o materialidades superpuestas, sino
de una economia general del porno. Esto es, de la necesidad efectiva de no dejar de
montar cada uno de sus elementos. La cual, de un lado, compadece con la légica que
demanda verlo todo, pero, al mismo tiempo, no puede dejar ver nada. Pues, en tanto que
todo debe estar ahi, resulta imposible llevar a cabo la presentacion que supone toda
presencia. De esta manera se aprehende la perfecta (in)coherencia que supone, por
ejemplo, que plantear la ausencia de personajes, deba pasar por la elaboracién de un
personaje del no-personaje, ya como la imposibilidad del mismo mediante la
articulacion disociativa de caracteristicas, ya como la elaboracién del personaje del
amateur.”® O bien, que la articulacién de un supuesto éxtasis pase por la reiteracion
declarativa del mismo.

Aparece, pues, que una operatividad del artificio atraviesa de principio a fin el
discurso de la pornografia. Esta no se genera ni desarrolla en sus mérgenes, sino en el
niicleo de su codificacion. Emana, por asi decirlo, de su ingenuidad: “ver/o todo™, ver a
¢, el todo, dejar que todo sea visto; como si pudiera simplemente dejarse ver, como si
¢l mismo, por derecho propio, se viera. Y al momento de querer, “simplemente”, dejar
pasar esta visibilidad, se topa con que hay que dar paso. Es decir, con que no es posible
verlo —a él— todo pasivamente, sino que hace falta hacerlo visible, intervenirlo,
deformarlo, en pocas palabras, montarlo. Asi, merced de este paso que debe ser dado,
surge lo grotesco, lo forzado, pues un ejercicio de fuerza es irrecusable al momento de
dar o imponer esta visibilidad. De tal suerte que deviene simulacro, esto es, hechura de

imagen, imitacién o artificio.

*% El amateur no es otra cosa que este “personaje del no-personaje”, el “fulano™, el tipo comiin que no
puede ser simplemente coman, sino que debe ostentarlo.
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En este recorrido que va de cierta forma de entender la visibilidad, a la
constitucién del porno como simulacro, se da cuenta de la lectura que opone al porno
como elemento peyorativo. Nace en esa premisa de verlo todo, pero no se concreta sino
en este punto, pues es el caracter de simulacro lo que le introduce en el paradigma de
una “sexualidad del origen.” De acuerdo a las premisas de ésta, existe un punto
autorreferente exclusivo frente al campo de lo representado. Este algo que no puede ser
figurado, que no puede ser mas que sugerido, implica un caracter degradado del campo
de lo figurado. Ahora bien, si —en este esquema— el erotismo da cuenta de la
autorreferencia y positividad de ese otro punto, la pornografia vendria a dar cuenta del
caracter degradado de este lado. Puesto que en ella se quiere probar, mediante el
surgimiento del simulacro, que este espacio no basta para formular la autorreferencia.
Con esto se prueba la necesidad de la dicotomia de espacios y con ella, la degradacion,
al tiempo que se sostienen ciertas politicas de insuficiencia en lo que toca al lenguaje y
la experiencia. Se entiende pues, de un lado, como el porno-simulacro compadece con y
sostiene la “sexualidad del origen”; de otro, se entiende también que implicaciones
formulan su caracter peyorativo. Refiere una “idea desfavorable” en tanto que supone
los limites como inexistentes y plantea la presencia como determinable. “Hace peor
algo” en la medida en que radicaliza la insuficiencia de este adentro, por razén de
circunscribirse a él y negar la posibilidad de participacion del afuera; negado, asi, toda
posibilidad de presencia y cabalidad.

Ahora bien, el porno-simulacro no s6lo sostiene la légica de una “sexualidad del
origen”, sino que realiza ciertas clausuras en concordancia con ésta. Mediante el
surgimiento del simulacro, éste clausura ciertas posibilidades de la figura o marca.
Bésicamente, todo funcionamiento de ésta que no se apegue a la propedéutica del origen

desarrollada por el erotismo; esto es, a los procedimientos que tienden a sublimar y



sacralizar su objeto. Por otro lado, éste clausura también la posibilidad general de no ‘

responder a la figura central de una subjetividad o conciencia. Con esto, el fracaso del

porno-simulacro muestra la necesidad de rechazar todo funcionamiento al margen de la J

subjetividad y la trascendencia. En otras palabras, se deroga la posibilidad de pensar y

hacer funcionar la marca come tal marca. Pues se demuestra su radical insuficiencia y el ‘

riesgo que supone hacer un uso excesivo de ésta, en contraposicion a un uso delimitado \
|

o condicionado por la premisa del origen. Bajo el riesgo de terminar en un triste ‘

simulacro, la marca deberd estar siempre calibrada y condicionada por algo mds: el

centro, el origen, el gran otro, lo pleno, etc.; su capacidad como marca deberd, pues,

estar gobernada por y referida al trasfondo.
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4. El movimiento obsceno: —grafia como fractura(s)

El conducto del oido, lo que se llama el meato
auditivo, ya no se cierra después de haber estado
bajo el golpe de un encadenamiento simulado, frase
segunda, eco y articulacion légica de un rumor
todavia no recibido, efecto ya de lo que no tiene
lugar.

1. Derrida

A raiz de estos sefialamientos sobre el porno-simulacro, se entiende de qué manera este
hace sistema con el erotismo como una distribucion binaria. Mediante estos términos y
su articulacion, la “sexualidad del origen” distingue entre el éxito de un funcionamiento
legal de la marca —apegado a la premisa del origen— y el fracaso de uno viciado —
indiferente a la topologia del sistema y sus axiomas. Dicho entendimiento deberia
indicarnos hacia las raices de una naturalidad: la naturalidad con la que se deja leer, en
ocasiones y bajo contextos determinados, la pornografia como malversacioén de cierta
naturaleza, como mal social 0 moral, como sinénimo de crimen, degradaciéon o anti-
humanismo. De otro lado, este entendimiento es también el despliegue de una estrategia
administrativa: la estrategia merced de la cual es posible distribuir entre un “buen”
erotismo y una “mala” pornografia, vale decir, entre el procedimiento adecuado que se
apega a las normas del sistema y el exceso viciado que lo corrompe; con ello, esta
estrategia administra las posibilidades de la marca, al establecer el mecanismo que
permite valorizarlas como “adecuadas™ y “viciadas”,

Sin embargo, la coherencia sistematica general que se estructura de esta manera
entre pornografia y erotismo no deja de merecer cierta sospecha. En principio, resulta
sospechoso que el porno-simulacro suponga la cancelacion de la diferencia
pornografia/erotismo como (al diferencia. Pues —segun se mostré en el capitulo
anterior— en tanto que simulacro, esto es, como construccion artificial contrapuesta a
un original, el porno se articula en perfecta coherencia con las pretensiones del

erotismo. De tal suerte que la pornografia parece no diferir en nada con las premisas
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desarrolladas en el discurso erdtico. Es mas, como cancelacion de una posible
diferencia, ésta forma parte importante de la construccién del mismo. Ya que dicha
cancelacion, lejos de suponer una eventualidad, encarna un papel especifico: el de
realizar una clausura problematica. Al dar cuenta de cierta imposibilidad central de la
pomografia, vale decir, de la insuficiencia radical de un espacio fenoménico, no sélo se
esta llevando a cabo una exclusion —Ila del espacio fenoménico o la pornografia. Ella
acarrea, ademas, la consolidacién de un centro. Esto es, la confirmacion de un punto
inamovible que en tanto que referencia tltima y segura, garantiza la organizacion del
sistema, vale decir, su sistematicidad. Si la pornografia fuera, en rigor, diferente al
erotismo, digamos, si ¢ésta pudiera funcionar sobre presupuestos y economias disimiles,
entonces dicho centro no seria tal. Esto es, no constituiria (en si) la referencia tltima, en
la medida en que otra economia pueda tomar su lugar. A lo mucho, este seria un
elemento funcional que puede ser reformulado en todo momento y —sobre todo— que
no supone el agotamiento de las posibilidades.

En vista de esta problematica y su papel central, dos interrogantes se hacen
inevitables: ;Puede la pornografia leerse al margen de este sistema de lectura? jEs esta
otra forma de lectura capaz de comenzar a desplazar dicho sistema? La primera de ellas
quiere poner a prueba la posibilidad de discernir alguna diferencia de la pornografia con
respecto al erotismo. Para ello ensayard la posibilidad de leer al margen de sus
presupuestos sistematicos; esto es, un centro fijo que limite las posibilidades de
figuracién y la dicotomia dentro/fuera. La segunda interrogante, por su parte, apuntaria
la problematizacién que esta diferencia esgrima sobre el discurso erdtico y la
“sexualidad del origen”. Con esto se pretende revisar la sistematicidad de la “sexualidad
del origen”, en tanto que ésta se consolida por la integracion de la pornografia como

simulacro y a un tiempo, por el control de la marca.




Ahora bien, para esto es necesario, primero, regresar sobre los materiales
pornogréaficos para intentar releer aquello que la perspectiva erdtica cancela, répida y a-
probleméaticamente, como evidencia de una contradiccion interna y fracaso de la

pornografia.

a. Obscenidad, performatividad (releyendo)

De acuerdo al planteamiento del porno-simulacro, todo parte del axioma “verlo
todo”. En él se fragua cierta contradiccién, cuando se impone un caricter activo
proscrito por las premisas de la presencia. “Verlo —a él— todo™ no podia, de esta
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manera, cefiirse a “él”, sino que debia pasar por la implantacion de protesis, por el
montaje. Este caracter prostético es, en suma, aquello que se habia entendido,
demasiado facil, como simulacro. La palabra ostenta ya la carga: “simulacro” no puede
enunciarse sin albergar ya la referencia al otro original, ese que se simula y que estaria
antes —espacial, temporal, pero sobre todo jerarquicamente— de este imitador. Mas
aun, “simulacro” vendria a sefalar el rechazo de ese otro, no sélo su ausencia, sino la
renuncia a querer presentarlo: ;por qué, entonces, pensarle desde é1? En todo caso, si la
protesis fuera simulacro y “simulacro™ implicara una relacién fallida —pero relacion al
fin— con un original, no bastaria con sefialar el carcter prostético —esto es, la
artificialidad, sino que haria falta dar cuenta de esa relacion. De existir, dicha relacién
limitaria las formulaciones de la artificialidad efectivamente, en tanto que ésta deberia
ser siempre artificio de ese original o de ese cimulo original.

Sin pronunciarnos sobre la naturaleza de ese original, es posible adelantar un
limite-premisa que el artificio deberia respetar, en tanto que “simulacro.” Si bien este no

es real, ni debe o pretende ser verosimil, este si debe pretenderse presencial: en especial

si no lo logra o es incapaz de lograrlo. Ya que es, precisamente, la asignacién de una
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“pretension presencial”, aquello que permite articular la nocién de “simulacro” como
relacion fallida con un original. Por otro lado, con base en los clips ya interrogados,
parece seguro aventurar que esta “pretension presencial” opta —en su fracaso— por una
exterioridad que se traduce en una atencidn privilegiada del cuerpo en general y la
genitalidad en lo particular. Ya sea que ésta sea genital-genital, oral-genital,
masturbatoria, por accién de algun artefacto o al menos, de forma unilateral, de una
genitalidad que interactiia con la camara.

Es claro, en principio, que existe material que reconoce y funciona sobre estos
limites-premisas, sin embargo, esto no implica que la pornografia como fenémeno se
encuentre delimitado por ellos. Un primer ejemplo de ello es Fucked up facial.”® En este
clip observamos un cum shot, en general, bastante comin: una mujer interactiia con un
pene hasta que éste eyacula sobre su cara. El clip no dura mas de treinta segundos.
Durante los primeros ocho, todo sucede como en cualquier otro cum shot: la “actriz”
estimula manual y oralmente el supuesto pene, al tiempo que gime y gesticula
exageradamente; se observa, incluso, una mano que sostiene ¢l pene, como si se tratara
del “actor”, del cual se escuchan, ademas, sus gemidos. No obstante, desde el principio
se percibe que el pene bien pudiera ser falso. Ya para cuando empieza la eyaculacidn, es
claro que es artificial, que la eyaculacién es demasiado abundante y que el liquido
blanco que excreta no es semen. Pero lo que interesa no es que este cum shot sea un
montaje —ya se dijo que la pornografia es montaje—, sino que para el segundo quince
se da un viraje radical sobre las premisas del mismo. La “actriz” que parecia sumida en
el éxtasis de estimular y esperar la marca de ese falo, comienza a reir profusamente. El
trabajo de camara que se habia cuidado de tratar este falso pene como si fuera real, se

revienta cuando el camardgrafo comienza a ironizar la situacién. De un momento a otro,

* Fucked up facial [en linea],
http://www.pornhub.com/view_video.php?viewkey=363tbb43b89f3d0a2ded [20 de mayo de 2009]
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pues, se desmonta el cum shot para montar el artificio del mismo. Esto es, su
artificialidad excéntrica y exacerbada que no se sostiene a si misma.

El contraste y la articulacién de este segundo momento con el primero, dota al
clip un sentido peculiar. El viraje repentino supone cierto movimiento de auto-
cancelacién, no existe una “pretensioén presencial”, sino una ironica. Este clip es un
engafio, un sefuelo, tal vez, incluso, una especie de chiste. Asi, este ejemplo no
demuestra la articulacién de un simulacro, en la medida en que no busca hacer pasar su
artificialidad por presencia; al contrario, aqui lo que se busca es elaborar un ingenioso
artificio. Al mismo tiempo, tampoco es posible hablar de una genitalidad protagénica.
El mismo movimiento de auto-cancelaciéon que lo centra sobre su propia artificialidad,
desplaza de la supuesta genitalidad al artificio de la misma.'"

Este pormo que se entiende y funciona como artificio exacerbado, comienza a
sugerir un sistema de lectura diferente. Empero, antes de extraer los desplazamientos
diferenciales que supone, vale la pena remitirnos a otro ejemplo. Pues es preciso sefialar
que este juego artificial, digamos, de ingenios y desplazamientos, no se circunscribe a
un tono irénico. Tomemos, para este propésito, Extreme lesbians.'”" Se trata de un clip
sado-masoquista que pone mucho interés en la parafernalia. En un primer momento
observamos dos mujeres que intentan interactuar con una tercera que esta, literalmente,
sellada al vacio en algin tipo de cama plastica —cuenta, por supuesto, con un tubo que
le permite respirar. Ellas le tocan por sobre el plastico, le “golpean™ con un latigo,

juegan con su tubo de aire, se le montan, etc. La interaccién es, obviamente, dificil y

"% Para otro ejemplo de ironia y artificio exacerbado Cfr. Horse Dicked Men Fuck Tight Teen Pussy [en
linea] http://www.youjizz.com/videos/horse-dicked-men-fuck-tight-teen-pussy-127316.html [6 de julio
de 2009] Aqui se encuentra de nuevo el recurso del pene falso insertado en un tono irénico general; en
particular de 04:40 a 05:08, donde el clip se vuelca sobre su propio artificio, cuando la protagonista
discute con los actores si ha de ser penetrada por los dos al rmsmo uempo Cfr también Codi Carmichael
- Facial And Spermswap [en linea] hitp:// f

spermswap-121070.htm! [6 de julio de 2009] Donde a partir de 02:10 se intercalan penes y eyaculaciones
falsas.

"' Extreme lesbians [en linea],
http://www.pomhub.com/view_video.php?viewkev=20e3e5e78c5f8ab8fa3 [21 de mayo de 2009]
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limitada. Después de més de cinco minutos, sc inserta una larga secuencia'®® de una de
las “actrices” contornedndose, sin quitarse la ropa ni tocarse demasiado. Corte a: la
misma chica que estaba antes al vacio es ahora amarrada a la pared y se le coloca una
bolsa plastica en la cabeza. Las otras dos le besan por sobre la bolsa y en general, se
limitan a ese juego. Finalmente, en el minuto doce la primera “actriz” es metida en una
bolsa de plastico y suspendida en el aire. A diferencia del clip anterior, aqui no
encontramos un movimiento irdnico que, por asi decirlo, ponga en escena una denuncia
de su propia artificialidad. Sin embargo, la puesta en juego de una economia artificial es
clara en el desplazamiento que se da en privilegio del plastico. Aqui no se trata ni de la
genitalidad, ni de la corporalidad en general, todo gira alrededor de las texturas y
posibilidades del plastico; todo pasa por el artificio que introduce el plastico sin
privilegiar, practicamente sin atender, los genitales y el cuerpo. Con esto se despliegan
las posibilidades del artificio; esto es, del ingenio con el que este se puede poner en
juego y la capacidad de realizar desplazamientos artificiales. La genitalidad y el cuerpo
no estan propiamente ausentes, sino desplazadas por el plastico, intervenidas,
descentradas del desarrollo pornogréafico por el plastico en tanto que artificio. '% De esta
manera, en estos juegos de desplazamientos e ingenios, lo que se desarrolla es un
trabajo generador de artificios, vale decir, una especie de juego de manos, donde de lo
que se trata es de introducir —subrepticiamente— o hacer (a)parecer cosas y sucesos.
No hay remision, ni a trasfondos, ni a originales concretos, sino trabajo artificial.
Leyendo en este registro, esto es, desde la nocidn de un trabajo artificial y no de

una referencia bien o mal lograda, se hace necesaria una reformulacion de los

192 De mas de un minuto: 05:29-06:41

"% Otros ejemplos de desplazamientos artificiales, como el llevado acabo aqui por el plastico pueden
encontrarse en: Pornstar bondage [en linea] http://www.keezmovies.com/439338 [1 de julio de 2009] En
esta escena el centro no es, propiamente, la interaccion genital, sino la relacion de poder y el cigarrillo;
Cfr. también Drinking out of her juicy butt [en linea] http://www.keezmovies.com/444493 [6 de julio de
2009] donde la accion se reduce a verter una bebida en el ano de la “actriz™.

- 120 -



instrumentos y estrategias de legibilidad empleadas. Comenzando con el axioma “verlo
todo” que ya no podria leerse como la visibilidad de algo. Menos que de ser visible, se
trataria de hacer visible. Para decirlo de otra manera, del trabajo de hacer ver, sin
importar qué se ve o si es simplemente visto o montado. Valiéndonos de un vocabulario
que nos veremos inmediatamente obligados a abandonar, diriamos todavia que “verlo
todo™ se leeria como un imperativo que demanda “ver algo mas”; esto es, que compele a
una accién y no al agotamiento o consumacién de la misma. Entendido en esta “voz
media”, que no remite a la accion consumada de un sujeto que ve, ni a la cualidad
visible de un objeto, el axioma requeriria ser reformulado para no apelar a ninguno de
los dos, sino, mas bien, para dar cuenta de un mecanismo o medio de visibilidad; vale
decir, al trabajo mismo del hacer visible en su transitividad. En este sentido, podemos
apelar al término “escenificacién™, en la medida en que sefala la labor de “poner en
escena”™ como un movimiento en desarrollo, merced del sufijo —acion que se
mantiene indeciso entre efecto y accion.'”

Asi, bajo una axioma de escenificacién, el porno iria en la direccién de
escenificar y re-escenificar sin poder adquirir la forma concreta de una exterioridad o
hiper-visibilidad; a lo mas, estos no serian sino momentos o efectos —escenificaciones
dadas. Su economia seria mas compleja que estos excesos totalitaristas de la vision. Se
trataria de un juego entre lo visible y lo no-visible, siendo este entre el punto clave. Un
mero trafico entre la a-propiacion y la ex-propiacién, esta economia del porno podria

definirse también como un “movimiento obsceno”. Leyendo por obsceno, al mismo

tiempo y de forma diseminada, un movimiento “hacia la suciedad”'® y uno “hacia la

"% Vid. “escenificar” en Diccionario de la lengua espaiiola [en linca]
http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta? TIPO BUS=3&[ EMA=escenificar [21 de mayo de 2009]

1% Cfr. “cién™ en Diccionario de la lengua espariola [en linea],
hitp://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta? TIPO_BUS=3&[ EMA=-ci%F3n [22 de mayo de 2009]

1% Desmontando aqui su etimologia como ob (hacia) caenum (suciedad) Cfr. Etimologia de obsceno [en
linea] http://etimologias.dechile.net/?obsceno [21 de mayo de 2009]
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escena”.'”’ Se indica, asi, una escenificacion que deviene indecente, es decir, un traer a

escena lo que no debe traerse a escena, o bien, un traer a escena inapropiado. Notese
que la obscenidad especifica el caracter transitivo de la escenificacion, haciendo surgir
que este supone un ejercicio de fuerza. La escenificacién no es propia o deviene ni del
observador, ni de lo observado, sino que se imprime sobre ellos, es una impronta de
fuerza, digamos, todavia, una violencia. Violencia del artificio en su artificialidad; esto
es, en su radical heterogeneidad: el artificio no pertenece ni es, sino que se mantiene
externo. No ya externo en el sentido de una exterioridad trasparente, sino externo en el
sentido de extranjeria: de posicionarse ahi donde no es su lugar. Este cardcter violento
de la extranjeria del artificio, nos refiere aun mas lejos en el sentido de su arbitrariedad.
El artificio no se sigue, no se condiciona a raiz de unas premisas o unos limites. Mas no
por ello hay que asumir que el artificio es incondicionado en el sentido de lo pleno —
digamos, en el sentido de Kant o el erotismo trascendental. El artificio no es necesario.
Como la obscenidad, este funciona entre unos limites, pero no los conoce; es decir, no
se deja determinar. Lejos de ello, éste funciona como sobredeterminacion, es maés,
consiste, precisamente, en aquello que los sobredetermina. Se puede entender mas
claramente en el caso de la obscenidad. Esta requiere un limite, a saber, un limite que
distribuye entre lo visible y lo no visible, pero no se atiene a ¢l. Esto es, no se inserta en
su delimitacién o distribucion, se sucede en el espacio que esa distribucion no puede
pensar, ni posibilitar: en el intersticio o punto de borramiento entre lo visible y lo no-
visible. Pensando desde la obscenidad y el artificio, mas que hablar de limite seria
preciso hablar de mérgenes. Es decir, no de un punto inextenso que divide dos espacios
y se supone infranqueable, sino de un espaciamiento, esto es, de un espacio funcional

que divide pero pone en relacion al mismo tiempo. Piénsese en el margen del texto, ese

"% Desmontandola, ahora en ob (hacia) y scenus (escena) Cfr. Loc. Cit.
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elemento que le constituye en su supuesta unidad y al mismo tiempo es su apertura: esto
es, la posibilidad de inscribir cosas nuevas —la nota al margen o al pie— o extraer
alguna de su pertenencia —Ila cita. Al mismo tiempo, a partir del desplazamiento limite-
margen, no podriamos hablar de “extra-limitaciéon” ni, mucho menos, de “trasgresion”
en el sentido batailliano. Mas bien, habria que hablar de “perversion”, leyendo por ello,
la perturbacién de un orden.'™ Esto es, no la contradiccién, ni la sublevacion, sino la
deformacion y resistencia al mismo.

Cabe resaltar, por ultimo, que en esta economia de la obscenidad y la
escenificacion, sin duda, del artificio en general, no se trata sino de apariencias. Esto es,
de parecerse y de apariciones: no hay “si”, no hay factum, a lo mucho hay una serie
abierta de “como si”. Hace falta reparar en ello, sobre todo por la violencia del artificio
y la violacién que supone. Aqui no se violenta nada ni a nadie, sélo se trata de moverse
violentamente, valiéndonos de una expresion anglosajona, podriamos decir que no es
sino un mero going through the motions.

Ahora bien, esta economia obscena, como sistema productor de sentido o
lengua, no limita su pertinencia a los ejemplos citados, ni a las formas generales del
humor-pornogréfico o el sado-masoquismo. En general, todo el material ya interrogado
en esta discusion puede ser plegado a €él. Donde se habian leido una serie de
movimientos de dislocacion que no podian apegarse a la disyuntiva de aceptar o
rechazar unos limites, ahora se dejan leer perversiones que se juegan entre los
margenes. En lugar de un montaje que no puede apegarse al supuesto de un centro, una
maxima de escenificacién que es siempre excéntrica. En lugar de disociaciones que
tomaban el lugar de identidades, un trabajo artificial en desarrollo. Més lejos aun, leer

desde esta lengua obscena permite dar cuenta de la proliferacion de la pornografia, asi

"% Vid. “Pervertir” en Diccionario de la lengua espaiiola [en linea],
http://buscon.rae.cs/drael/SrvitConsulta? TIPO BUS=3&LEMA=perverci%F3n [22 de mayo de 2009]

- 123 -




como de la tendencia excéntrica que esta describe. Nos referimos, aqui, no sélo al hecho
de que la pornografia es un territorio en permanente desarrollo, esto es, al hecho de que
no hay obras maestras o productos emblematicos, sino una mera ansia productiva;
también, al hecho de que esa sobreproduccién no describe una linea clara, sino un
desarrollo diseminado. Pues la pormografia no centra sus esquemas. Ella versa sobre lo
joven, lo viejo, lo atlético, lo obeso, lo violento, lo tierno,'® lo industrial, lo pedestre, lo
comun, lo bizarro, lo escultural, lo exacerbado, lo ridiculo, etc.; ensayando, ademas,
todas las combinaciones posibles sobre estas regiones. Y es que, formulada en esta
lengua obscena, no hace falta sino mostrar algo antes no visto para hacer pornografia.
Cosa que, por lo demas, parece perfectamente clara para los pornografos. Es asi que el
video de una gimnasta con el pecho desnudo,'' puede ser insertado al lado de la escena
mas fuerte de fist fuking con toda facilidad.

Por otro lado, esta lengua obscena también daria cuenta de esas “‘otras”
pornografias. La escenificacion de bestialismo, pederastia, laceraciones, violaciones,
asesinatos —los infames y miticos snuff films—, digamos, en suma, de todas esas
regiones que estarian del lado de lo patoldgico-criminal y lo “indefendible”, se hacen
legibies desde esta nocién de obscenidad. Es decir, desde una economia de proliferacion
diseminada y desplazamientos artificiales. Pues, en la medida en que funciona como
obscenidad, la pornografia trabaja siempre pervirtiendo ciertos margenes; vale decir,
borrando las lineas que distribuyen lo imposible y lo impensable. ;Existe cierto riesgo?
Sin duda, el riesgo que conlleva toda apertura, digamos, todo trabajo que nos abra hacia

un por-venir sin garantias —ahi, tal vez, se formula un subtexto més del caracter

'99 Podria parecer inverosimil, pero cierta ternura es también parte de la produccién pornogréfica. Vid.
Very tight girls playing with each other and fisting [en linea],

http://www.pornhub.com/view video.php?viewkey=c90ce0285896a9¢72¢81 [23 de mayo de 2009]

" Bad gymnist, great tits! [en linea] http://www.pornhub.com/view_video.php?viewkey=671943258 [22
de abril de 2009]. Otro ejemplo de pornografia inverosimil puede ser Huge Fucking Tits [en linea]
http://www.youjizz.com/videos/huge-fucking-tits-118732.html [10 de junio de 2009]. Entre chiste e
ironia, en este clip s6lo se muestra una mujer caminando con dos globos inmensos que, supuestamente,
SON SUS SEnos.
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peyorativo de la pornografia. Sin embargo, esa falta de garantias que formula el riesgo,
debe recordarnos también que tratamos con apariencias. En lo que toca a la pornografia
—debe repetirse— no hay mas que “como si”, vale decir, algo que parece, reflejos,
aparecidos o espectros; aquello que no estd en su lugar, que no hace suyo (por derecho
propio) un lugar, por tanto, con aquello que nos persigue o nos espera, pero frente al
cual siempre media un intersticio y en €l, una decisién.

Estos sefialamientos sobre la obscenidad y la pornografia entendida como una
produccién obscena, inscriben nuestra problemadtica en el ambito de lo performativo.
Hace falta extraer esta consecuencia, pues, entendida como trabajo artificial
(diseminacion, desplazamiento, escenificacion, etc.) ya no es posible entender a la
pornografia como artificio muerto contrapuesto a —y subsumido por— una experiencia
o realidad viva. Asi, habria que retomar la nocién de performatividad en la medida en
que pueda diferir de estos esquemas. Para esto es posible referir, al menos, dos rasgos

de “performativo” que Derrida extrae de Austin:

Esta categoria de comunicacion es relativamente original. Las nociones
austinianas de ilocucién y perlocucién no designan el transporte o el paso de un
contenido de sentido, sino de alguna manera la comunicacién de un
movimiento original (que se definird en una teoria general de la accién), una
operacion y la produccion de un efecto. Comunicar, en el caso del
performative, si algo semejante existe con tode rigor y en puridad [ ...}, seria
comunicar una fuerza por el impulso de una marca.

A diferencia de la afirmacion clasica, del enunciado constativo, el performativo
no tiene su referente (pero aqui esta palabra no viene bien sin duda, y es el
interés del descubrimiento) fuera de €l o en todo caso antes que él y frente a él.
No describe algo que existe fuera del lenguaje y ante él. Produce o transforma
una situacion, opera; y si se puede decir que un enunciado constativo efectia
también algo y transforma siempre una situacion, no se puede decir que esto
constituya su estructura interna, su funciéon o su destino manifiestos como el
caso del performativo.'"'

Este primer rasgo nos hace reparar en la —grafia de pornografia. Como ya se sefialo, el

porno no es sino (a)parece, en esa medida es huella, fenomeno o marca. Del

‘! ). Derrida, “Firma, acontecimiento, contexto” en Mdrgenes de la filosofia [version de Carmen
Gonzales Marin], Cétedra, Madrid, 2008, pp 362-363, cursivas mias.
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performativo se dice también que es marca, pero una marca que no comunica; al menos,
no en el sentido de transportar o hacer pasar un contenido, podriamos decir, también,
una sustancia o esencia. Su “comunicacién” en todo caso, seria la de un “movimiento
original”, mas “original” no debe entenderse como fundamentacién, sino como
produccidn de un efecto. Asi, la pornografia, en tanto que marca, deberia entenderse de
la misma manera. No como la marca de algo, esto es, como artificio derivado de un
original —como ya se ley6 desde la nocidén de obscenidad—; por el contrario, en tanto
que trabajo artificial, aqui la “marca” vendria a referir la “marcacién” en el sentido de
inscripcion. A la manera del performativo, el porno marca, esto es, produce un efecto y
opera sobre algo. Por tanto, si habremos de decir que el porno comunica, serd en el
sentido de comunicar una fuerza. La nocién de trazo es aqui pertinente, pues indica la
fuerza dindmica de la marca en su operacion de marcacioén. No hay que dejar pasar esto,
de lo que va es de una fuerza en el trazo, de cierto trazo escénico que es un movimiento
de fuerza y una violencia; dicha violencia es aquello merced de lo cual la —grafia,
como trazo, se separa de su “fuente” concreta —del “actor”, “actriz” o director porno.
El trazo no comunica la voluntad de su autor, no es sino la fuerza de inscripcién cuyo
resultado se encuentra abierto, digamos, en espera de la combinatoria de contextos,
superficies y luces que le hagan —en cada ocasién— legible. Esta “espera” en la que se
halla el trazo, esto es, esa indecisién implicita en el impetu de una fuerza, es lo que
disloca la oposicién vivo/muerto en la marca preformativa. Puesto que no se trata ni de
un agente ni de un receptor pasivo, sino de la impresién misma de la fuerza en su
desplazamiento. De esta manera, la pornografia es preformativa, en primer término, en
tanto que supone esa transitividad del artificio que se habia sefialado ya en la nocion de

escenificacion.



En segundo lugar, ésta supone performatividad en la medida en que implica
efectividad. Como ya se sefald, el trazo supone la produccion de un efecto. Sin
embargo, este efecto no puede ser pensado —como apunta el segundo rasgo— desde el
andamiaje conceptual segin el cual podria hablarse de una estructura referencial. De
acuerdo a la formulacion transitiva del performativo, aqui no podemos depender de la
distincién causa/efecto, tanto como no es posible hablar de vivo/muerto. Merced de su
condicién de “espera”, el trazo se posiciona entre estos términos, sin dejarse entender
punto de origen ni resultado. Si se dice, pues, que el performativo se circunscribe a
cierto ambito lingiiistico, no es para indicar un plano inerte, cerrado y contrapuesto a
otro (por ejemplo, el lenguaje contrapuesto al pensamiento como efecto de éste).
Igualmente, si se dice que el performativo “produce o transforma una situacién”, no
implica que éste la haga, como si se tratase de su origen o autor. Lejos de esta
distribucién binaria, la efectividad del performativo supondria la puesta en
funcionamiento de una productividad que no se deja concretar ni en punto rector de la
produccién ni en resultados determinados. En este sentido, si el trabajo artificial de la
pornografia no supone un “en si”, esto no implica que se le deba considerar como mera
construccion efectista —en el sentido peyorativo de la expresion. Como el
performativo, aquello que realiza la pornografia no es sustancial, en rigor, no es; sin
embargo interviene una situacién, aparece y opera sobre ella pero no se determina en
ella, por tanto, su efectividad es tal, mas no prescribe resultados o efectos dados.'"?

Parece claro, a partir de este desarrollo, que desde la nocién de obscenidad es
posible realizar una lectura de la pornografia que no compadezca con los limites y

axiomas que —desde la “sexualidad del origen”— articulan el porno-simulacro. Al

"' Es preciso sefialar que recurrir a la nocién de performatividad no pretende insertar este trabajo sobre fa
pornografia en la polémica Derrida-Searle en torno del trabajo de Austin. Aquf el término
performatividad interesa en la medida en que deja pensar los dos rasgos antes explicitados, como la doble
condicion que articula la heterodiddctica radical de toda marca o —grafia, segin se encuentra en [a
nocion de porno-grafia.
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mismo tiempo, estos desarrollos comienzan a responder también la segunda interrogante
planteada al principio de este capitulo. Ya que, segin lo muestra el caracter
performativo de la obscenidad, esta lectura no es meramente “otra” con respecto a la
anterior. En la medida en que la obscenidad trabaja sobre las oposiciones que posibilitan
el simulacro y no se limita —por ejemplo— a sustituirlas, ignorarlas o invertirlas, se
deja ver que esta porno-grafia no es, ni externa ni interna, a la economia expuesta, Mas
bien, de acuerdo a lo que nos ha mostrado la performatividad, ¢sta deberia atravesar sus
pliegues y puntos ciegos; esto es, deberia posicionarse y funcionar, en todo lugar donde
sus distinciones se diseminan y no pueden pensarse categéricamente. De tal suerte que
la porno-grafia no es ni reverso ni alteridad del pornc-simulacro, sino algo que
extrafiamente habita ya en él. Esto supone, al menos, tres consecuencias:

1. La posicion estratégica asi adjudicada a la porno-grafia frente al porno-
simulacro es extensiva a su economia general; esto es, a la “sexualidad del origen”.

2. Dicha posicién estratégica supone la capacidad de operar sobre e€sa economia.
Por lo demaés, esta capacidad no puede asumirse inaugurada por este sefialamiento. Si la
porno-grafia atraviesa ya la constitucion del pomo-simulacro y en tanto que
performativa produce efectos, es preciso considerar la posibilidad de que se encuentre
ya funcionando, silenciosamente, en la “sexualidad del origen”. Esta posibilidad explica
la necesidad interna de formular la nocién “simulacro”, como clausura problemética que
controle la proliferacion diseminada reconocida en la obscenidad. Ya que, si bien es
posible asumir que ésta funciona ya en esa economia, no es posible, por cierto, pensar
que funcione como tal productividad abierta. Pues, segin se dijo, la “sexualidad del
origen” depende de ciertos limites categdricos que no soportarian la perversion

constante que la obscenidad, en tanto tal, les imprimiria. Con esto se explicita en qué



sentido la —grafia de porno-grafia viene a constituir una amenaza que la “sexualidad
del origen” debe mantener bajo control.

3. Para rastrear las consecuencias problemdticas inscritas por pomo-grafia, es
necesario pensar al porno en su duplicidad —esto es, como articulacién irreductible de
porno-simulacro y porno-grafia. Sélo en este registro ambivalente se hace posible
considerar hasta qué punto la performatividad obscena repercute, aun silenciada, en la

“sexualidad del origen”.

b. El suplemento, la(s) fractura(s)

Ahora bien, si en este punto resulta pertinente introducir la nocién de
suplemento, es porque ella nos permitird articular la doble faz del porno (porno-
simulacro y porno-grafia) que es menester considerar. La ventaja que en este aspecto
aporta el suplemento, es producto de los dos sentidos que extrafia, pero necesariamente,

cohabitan en la nocion.

El suplemento se anade, es un excedente, una plenitud que colma otra plenitud,
el colmo de la presencia. Colma y acumula la presencia. Asf es como el arte, la
techne, la imagen, la representacion, la convencion, efc., se producen a modo
de suplemento de la naturaleza y se enriquecen con toda esa funcion de
acumulacion. [...] Pero el suplemento suple. No se afiade mas que para
remplazar. Interviene o se insinta en-/ugar-de; si colma, es como se colma un
vacio. Si presenta y da una imagen, es por la falta anterior de una presencia.
Suplente y vicario, el suplemento es un adjunio, una instancia subalterna que
tiene-lugar. En tanto sustituto no se afiade simplemente a la positividad de una
presencia, no produce ningin relieve, su sitio estd asegurado en la estructura
por la marca de un vacio. En algin lugar algo no puede llenarse consigo
mismo, no puede realizarse sino dejdndose colmar por signo y pro-curacién.'"”

El primer sentido es el de un excedente y una acumulacién. Se dice que “el suplemento
se afiade”, de tal forma que supone positividad; sin embargo, ésta no es la suya. Su

positividad es aquella de una afiadidura, se formula merced de una operacién en la que

"2 J. Derrida, De la gramatologia [versién de Oscar del Barco y Conrado Ceretti], Siglo XX1, México,
2005, p 185, cursivas del autor.
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no es sino participe. El suplemento es pleno y positivo sélo en la medida en que se pone
en relacion con otra plenitud. Dicha relacion, merced de la cual deviene la adicion, es la
de una acumulacion. Su papel es el de acumular, no el de originar; la plenitud, presencia
o positividad que le pude ser reconocida no emana de ¢€l, sino que es repetida por él. En
tanto que acumulacion y anadidura, el suplemento difiere —en tiempo y espacio— de
una plenitud que le antecede jerarquicamente. Este elemento pleno que presupone este
sentido de “suplemento” puede denominarse de forma general “naturaleza.” Esto es, un
elemento originario, autosuficiente e irremplazable. Frente a la naturaleza, en tanto que
¢sta basta y se basta a si misma, la labor repetitiva del suplemento deviene
reduplicacién, por tanto, excedente. La naturaleza no se ve incrementada en manera
alguna por el suplemento, éste se posiciona afuera de ella como reduplicacion
contingente de aquello que no puede ser sino uno consigo mismo. Ahora bien, desde
esta forma de comprenderle, el suplemento alberga en si dos posibilidades. Por un lado,
la reduplicacion que supone puede hacerle jugar el papel de un vicario. Es decir, vendria
a inaugurar la posibilidad de “hacer las veces” de una naturaleza alli donde ésta no
puede, en si misma, extenderse, pero cuya positividad —pretendidamente— se ejerce.
Para decirlo de otra manera, el suplemento alberga la posibilidad de ser investido con un
poder que no es el suyo, pero que en nombre de otro y bajo su autoridad, ejerce. Por
otro lado, la posibilidad de reduplicacién puede asignarle el papel de falsificaciéon. Esta
posibilidad es resultado de la diferencia que necesariamente media entre naturaleza y
suplemento. Este no es nunca aquella y no es en si nunca lo que aparenta o reduplica.
De tal forma que si esta réplica no se subordina al original o adquiere cualquier tipo de
independencia, se constituye en fraude. Se entiende que la doble posibilidad de este
sentido de “suplemento”, es aquello que en la “sexualidad del origen” se distribuye

entre porno y erotismo. El segundo vendria a sefialar el riesgo del fraude en el exceso
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fracasado de la visibilidad, mientras que el primero encarnaria al buen vicario que
remite siempre a la autoridad central.

Es preciso reparar en que este doble papel, distribuido entre porno y erotica, es
en rigor un solo sentido consolidado en la nocién de vicario, el cual se encuentra en
juego en ambos términos, respectivamente, como un mal y un buen vicario. De esta
manera, el porno-simulacro consolida a su vez este sentido de suplemento en su doble
posibilidad, en tanto que manifiesta en su anverso al mal vicario y en su reverso —
como reflexion negativa del erotismo y articulacién necesaria con este— al bueno. Asi,
el suplemento entendido como vicario permite pensar el porno-simulacro, al tiempo que
apunta cierta suplementariedad en juego al interior de la “sexualidad del origen”.

El segundo sentido, por su parte, nos habla de un sustituto. En efecto, el
suplemento se afiade, es y adquiere sentido en relacion con otro. Pero esa adicion y
toma de sentido no es simple; si el suplemento se afiade es para remplazar. No se trata
de una operacién unidireccional, al tiempo que algo es afiadido al suplemento, este
afiade algo a su vez. Que sea y adquiera sentido en relacién con otro, significa, también,
que es y adquiere sentido en lugar de otro. Pues la adicién no puede formularse sin la
falta anterior de algo sobre la cual posicionar el afadido. Es ahi, en “la marca de un
vacio” donde el suplemento fiene [ugar; esto es, donde es posible o necesario
formularlo y donde la estructura puede albergarlo. Por esto se dice que el suplemento es
“una instancia subalterna que tiene-lugar”; ya que, si bien nunca deja de ser un
elemento excéntrico, cuyo valor y sentido son contextuales, no por ello deja de tener
una funcién, acontecer y producir ciertos efectos. Entendido en este sentido, el
suplemento demuestra, como la porno-grafia, una dimensién performativa. Acontece y
produce efectos, en la medida en que tiene-lugar, mas, en tanto este es un en-lugar-de,

no se constituye en causa primera, ni implica necesidad alguna. El suplemento es una
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contingencia en sus varios sentidos: un acontecimiento que se ejerce y tiene efectos,
pero que no es previsto, por tanto, algo que altera o transforma una situacién desde la
cual no es originado; de fal suerte que supone la desestabilizacién de una condicién que
le alberga —o padece— pero a la cual no responde y desde la cual no es comprendido.
Asi, el movimiento obsceno, la perversion, la escenificacion, los desplazamientos y la
desestabilizacién que suponen, vendrian a atravesarse unos a otros en la nocién de
sustituto y en la posibilidad de las sustituciones. Pues este sentido de suplemento,
vendria a indicar ese curioso caracter de una efectividad que no puede ser determinada,
ni por su fin ni por su origen, es decir, de una productividad sin garantias. Con esto, el
suplemento entendido como sustituto, permite pensar la —grafia en pornografia, dando
cuenta, ademas, de la suplementariedad que se juega también en este extremo del porno.

Un lento movimiento comienza a desdoblar la pertinencia de “suplemento” para
nuestra discusion. En él hallamos las dos caras legibles de la pornografia, asi como una
economia que deja expandir no solo su diferencia como la distancia entre “vicario” y
“sustituto”, sino su complicidad en la suplementariedad que en ambos funciona.
Empero, si esta nocién en su ambivalencia ha de sernos util, no se debe a la taxonomia
general que habilita. Siendo ésta imprescindible para articular el panorama de la
discusién, el aporte central reside en que dicha taxonomia sélo puede ser provisional.
Las distinciones, relaciones, lugares y genealogias que pueda sugerir, no se sostienen
sino en interés del discurso. Y es que estos dos sentidos de “suplemento™ no articulan
una polisemia. Es decir, no sefialan posibilidades alternativas de una toma de sentido,
como si estuviera en juego una disyuncién segun la cual surge una o la otra. Sustituto y
vicario, no describen regiones perfectamente delimitadas que el suplemento encarna
alternativamente. Por el contrario, “suplemento” sefiala el plano diseminado en que

vicario y sustituto se entrecruzan sin unificarse, al tiempo que se consolidan por mutua
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erosion. Solamente en la medida en que logremos entender el suplemento como
diseminacion, es que este permitira pensar el fendmeno de la pornografia en general y
consecuentemente, extraer las problematicas emanadas de su doble legibilidad.

Para lograr esto, es necesario regresar sobre un elemento topolégico
imprescindible para formular el lugar del suplemento y considerarlo en su doble juego.
Dicho elemento es la “naturaleza™; como ya se apunté en el primer sentido de la nocion,
un suplemento se posiciona siempre en relaciéon a una naturaleza. Esto es tan cierto para
el primer como para el segundo sentido. Un punto originario que es a la vez —y por lo
mismo— autosuficiente, autorreferente e insustituible, es imprescindible tanto para el
vicario como para el sustituto. En el caso del primero, este es aquello desde lo cual se
inviste de una positividad ajena y hacia lo cual, al “hacer las veces de” remite ya en su
formulaci6n positiva, ya en la negativa, en la medida en que este es la referencia desde
la cual se constituye en fraude. Este punto original que condiciona al vicario —
literalmente, que le dota de la condicion de vicario— es autosuficiente en tanto que
pleno, por lo cual el suplemento es excedente, autorreferente en tanto que positividad
primera e insustituible en tanto que el suplemento difiere necesariamente de aquel, sin
poder nunca independizarse. En el caso del segundo sentido, por otro lado, esta
naturaleza es el centro frente al cual el suplemento deviene “instancia subalterna” y
remplazo que tiene un lugar que no es el suyo. Simétricamente al caso anterior, este
centro deberia ser autosuficiente en tanto que el afadido se mantiene en una posicién
subalterna, nunca logrando igualar o unificarse con el centro; autorreferente en la
medida en que el sustituto no deberia participar de la positividad, sefialando, més bien,
un vacio; e insustituible, por razén de que el sustituto sélo puede ocupar su lugar como

un extranjero que no lo posee. En términos generales, esta naturaleza posiciona al
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suplemento como aquello que “sobreviene a la naturaleza,”'* es decir, como aquello

que es distinto e impropio. Pero, al mismo tiempo, si el suplemento suple “lo hace bajo
la especie de la suplencia de lo que deberia no faltarse a si.”'"> En cada caso, el
suplemento es aquello diferido, siempre distinto, que suple aquello que no puede ser
suplido: ya sea en la figura del excedente, que no hace falta, o en la del sustituto, que no
puede llenar aquello que falta.

En la medida en que suple lo que no puede ser suplido, el suplemento nos habla
de una naturaleza que basta y se basta y al mismo tiempo, de una que “no puede
realizarse sino dejandose colmar por signo y pro-curacién.” En principio, cada una de
estas posibilidades deben repelerse y en rigor, no pueden formularse sino mediante esa

repulsion; sin embargo, en la nocién de “suplemento” se encuentran y entrecruzan, tanto

en el vicario como en el sustituto, haciendo, a su vez, que estos se entrecrucen.

La razon es incapaz de pensar esta doble infraccién a la naturaleza: que haya
carencia en la naturaleza y que por eso mismo algo se afiada a ella. Ademas,
no se debe decir que la razén sea impotente para pensar eso; ella esta
constituida por esa impotencia. Esta es el principio de identidad. Es el
pensamiento de al identidad consigo del ser natural. Ni siquiera puede
determinar al suplemento como su otro, como lo irracional y lo no-natural,
porque el suplemento naturalmente, viene a ponerse en lugar de la naturaleza.
El suplemento es la imagen y la representacion de la naturaleza. Ahora bien, la
imagen no estd ni dentro ni fuera de la naturaleza. Por tanto, el suplemento es
también peligroso para la razén, para la salud natural de la razon.''®

Esta doble infraccidn es la diseminacién del suplemento. El hace carecer en su adicion y
afiade la carencia. Visto de esta manera, es decir, en su generalidad, el suplemento hace
las veces de la naturaleza, en lugar de la naturaleza. Asi, su duplicidad que ya no puede
llamarse con rigor tal, por razén de su diseminacién, comienza a proyectar sus
repercusiones. Pues, merced de este extravagante carécter, el suplemento no puede ser

racionalmente comprendido. Sin embargo, por esto mismo, tampoco puede ser

" Op. Cit. p186.
113 Lo, Cit. cursivas del autor.
" Op. Cit. p 190, cursivas del autor.
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contrapuesto a la razéon como si de un afuera se tratase. El suplemento no es ni lo que
contradice, ni lo que delimita ya a la razén, ya a la naturaleza. No es ni lo uno ni lo otro,
sino lo que sin ser de ninguno es ambos y revienta sus méargenes haciendo explotar las
posibilidades del juego. Habré que regresar con detenimiento a esta tltima consecuencia
y explayarla sobre nuestra discusién. Antes, no obstante, hay que hacerla surgir con
todo rigor y para ello, hace falta reparar en la naturalidad con la que el suplemento toma
el lugar de la naturaleza.

Naturalidad de la falta de naturaleza: ;c6mo pensar esta contradiccion? Es decir,
(de qué manera puede esta imposibilidad a priori de la razén, constituir pensamiento?
Y, al mismo tiempo, jcémo es posible que, sin abandonar este caracter constitutivo,
como tal contradicciéon, ésta suponga una resistencia al pensamiento? Bien, por
principio, una frase como esta no puede ser pensada en todo rigor: no puede atribuirse
naturalidad a la falta, ausencia o retirada de la naturaleza. ;Cémo decir de lo que no es
naturaleza, que es natural? Ninguna légica, en su rigor y univocidad, lo permite; pero, al
mismo tiempo, ninguna légica puede surgir sin esta capacidad. La naturalidad no puede
ser formulada sin la retirada de la naturaleza. Es decir, no es posible abstraer la cualidad
“naturalidad™ sin retirar al objeto naturaleza, sin hacerlo presente ahi donde falta o en su
falta. Dicho de otra manera, no se puede decir naturalidad —ni naturaleza— sin recurrir
a una mediacion, por tanto, sin suponer cierta falta de naturaleza e imponerle la<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>