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El medio es el mensaje,
El mensaje es el masaje

(McLuhan)

Art Press: "E1 porno, iqué formidable toma de concien
cia: Acordaos, en 1968, las huelgas y barricadas, Tos
discursos y adoquines que se han necesitado para que se
comience a apreciar que todo es politica. La pornogra-
fia, proliferante, censurada y repetidora, va a comen-
zar a hacer vislumbrar que todo es sexualidad™. El sexo
que habla, se titulaba una pelicula. ¢E1 porno nos ha-
bla alin, ha hablado jamds, un dfa, del sexo?.

Michel Foucault, en La volonté de savoir, muestra cé-
mo, histdricamente, el dispositivo de sexualidad se es-
tructura en torno a las técnicas de la confesifn, y en
particular a partir del ritual de confesién después del
Concilio de Trento. "Lo importante, escribe, "es que el
sexo haya sido constituido como un envite de verdad". Y
también: "La verdad no pertenece al orden del poder, si
no que se halla en un parentesco natural con la liber-
tad: tantos temas tradicionales en la Filosofia, que
una "historia politica de Ta verdad" deberia volver so-
bre ello mostrando que Ta verdad no es libre por natura
Teza, ni el error sirve, sino que su produccion esta
atrevesada toda por relaciones de poder. La confesibn
es un ejemplo de ello".

E1 porno, en su demagogia, se hunde por entero en es-
te orden estratégico (politico) de 1a problemdtica de
la verdad y de 1a libertad -de una verdad por liberar

ue serfa asimismo la de la 1ibertad- en ese campo pro-

uctor del poder y trampa de su subversifn, que confie-
re al porno su verdadero sentido. Es esta dialéctica me
tafisica de la verdad y de la libertad (pero en la que
siempre, en sus envites, la redobla la complicidad es-
tratégica del saber y del poder) donde, desde su apari-
cién, el objeto "sexo" siempre ha ocupado un lugar no-
dal, definiendo aquella, de hecho, el principio de rea-
lidad de éste, de manera que, fuera de ese campo, ya no
hay sentido (hablando con propiedad, no existe) -es el
dispositivo de sexualidad como campo de saber y de po-
der (donde, antafo, Sade se enfrentaba a la Iglesia) lo
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que nos hace ver, incansable y repetitivamente, el por-
no- ese dispositivo en su realidad de cédigo. Verdad ve
lada por descubrir, brutalidad escondida en el silen-
cio del secreto que es preciso restituir y liberar -des
nudar: en el porno, la mujer, frenéticamente, se desvis
te y exhibe|su sexo, y no es por casualidad si ella -y
su sexo- sigue siendo aln el actor principal de ello.

La mujer desnuda siempre ha sido, en nuestra sociedad,
la representacion alegbrica de 1a Verdad (como se sabe

que, para Freud, la voluntad de saber se muestra sobre

el descubrimiento, por parte del nifio, de los "misterios"

de la sexualidad).

Sin embargo, esto no implica que el éxito (del todo
relativo) del porno pasa esencial, sino exclusivamen-
te, por el Cine, porque este es el modo de expresggn 5
privilegiado de la pornografia. Para &sta, es posible
que el Cine aparezca como la mejor respuesta funcional
y como la fuerza acabada de su representaci6n. Si la
pornografia se expone, en cuanto a sus temas, como una
palabra de verdad. el uso privilegiado que hace del Ci-
ne lo ipstituye como operador de verdad, lo que deja en-
tender que es mediante la imagen y su movimiento (por la
observacifn visual) como se produce la verificacidn de
1o enunciado (aportando el sonido un plus de informacidn
que viene a confirmar To que la imagen informa). Esto
presupone que existe una proximidad profunda, incluso
una identidad, de régimen, del Cine con la pornografia,
que hace que no pueda haber ahi mds pornografia que Ta
cinematogrdfica. Con otras palabras, la pregunta de ico
mo manipulan el sexo las operaciones cinematogrédficas?
debe 1levar, mds que una interrogacidn sobre 1o que de-
ja de lado del sexo ese modo de representacidn, a la de
1o que pone en evidencia la representacién cinematogra-
fica del sexo, de la estrategia de las operaciones del
medio Cine en general. Interrogar a &ste no vuelve a in-
terrogar a la pornografia (o, mds globalmente, al estatu
to del sexo) en el Cine, sino a éste en si, en cuanto
permite precisamente la inscripcidn en €1 de un discur-
so.tal.

I. EL SEXO MECANICO
E1 porno o la estrategia del primer plano

36

E1 principio del porno es el primer plano. Ahi se da
1a operacién de verdad -y, por ello, las tramas son §iem
pre pobres y los actores mediocres; no son mds que acce-
sorios, soportes de la puesta en escena del sexo que és-
ta, al mismo tiempo, pretende siempre evitar. Insignifi-
cancia de los actores y de la trama, cuya expresi6n pode
rosa es el primer plano. Pues, para el porno, no se tra-
ta mis que de cefiirse al sexo 1o mds cerca, dar de ello
la imagen mis clara y la mds cercana; la mas precisa. La
camara, mediante la disposici6n de sus encuadres, angu-
los y focales, nos muestra el sexo del hombre o de la mu
jer como jamfis nadie los ha visto ni los verd; como, por
1o demis, jamds han existido (1).

E1 primer plano pornogrdfico, en el campo restrictivo
de su encuadre, explora a su representado. A lo que se
dedica es a hacer el inventario exhaustivo de elli. Defi
asunto del sexo quiere ser la grabacion total (y totali-
taria), pretende su saturaci6n y cuadriculado sistemati
co -al mismo tiempo que encierra al sexo en este espacio
representativo.

E1 acercamiento microscépico que caracteriza al pri-
mer plano, lejos de despertar placer en el espectador,
se traduce en un alejamiento de éste, su exclusibn de
facto, eliminando en &1 todo fantasma. Es porque el pri-
mer plano pornogréafico rebaja al espectadort a 1a Gnica
dimensién de lo real; Bloqueando desde entonces toda
asociacién de ideas. Mas exactamente, es el proyecto
exagerado lo gue estd en el origen del porno, el fantas-
ma despdtico de realizar lo fantasmatico que, precisamen
te, corta el paso a lo imaginario. Se sabe que la progra
macién del goce es su mejor prevencidn (como se sabe que
la locura de ese fantasma produjo -y produce ain- los
buenos momentos del cine fant8stico; cf. por ejemg]o, La
isla del Dr. Moreau, la serie de los Frankenstein). Pues
el primer plano neutraliza al sexo. La violencia de éste
se conjura mediante su observacidon en primer p1ano,.de1
mismo modo que la virulencia del micrubio lo es mediante
su observacién al microscopio; aqui y ahi, mismo proceso
de objetivacién, misma exterioridad del sujeto con su s5u
jeto, misma manipulacién distante donde el aumento, en
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ambos casos, de:la percepcion ocular mediante aparatos

de dptica (mediante objetivos), acercando con ello el su
jeto a su objeto de observacién, le separa y le protege
de ello otro tanto. Lo que se rechaza con la superpoten-
cia de la percepcidon ocular, es fundamentalmente el tac-
to, el contacto. McLuhan definié al Cine como un hot me-
dium:“E1 medio "caliente" nos excluye, mientras que el
medio "frio" nos incluye", escribe. "Los medios "calien-
tes™ no exigen mas que una débil participacion,-es decir,
un Tigero complemento por parte de los espectadores,
mientras que Tos medios "frios" exigen una participacion
intensa™ (De ojo a o7do).(A T1a inversa,|la television es
un cool medium que coloca al espectador tanto en una re
lacion tactil -cambio de cadenas, ajustes, etc.- como vi
sual -esta conjuncion de los dos sistemas sensoriales en
la television toma su forma acabada hoy dia en los juegos
electronicos; por tanto, es a partir de estos juegos co-
mo debe realizarse toda critica de la television). Es es
ta caracterizacién profunda del medio Cine lo que resti-
tuye al porno en su aprehensién, con su objeto y mas alla
del mismo. Si esta propiedad es particularmente evidente
en el porno, sin duda no es debido al objeto de su discur
so: el sexo que es, siempre y en primer lugar, inscrip-
cidn en un cuerpo (2). Exceso de calor del medio, aumento
de realismo y aseptizacion de su sujeto, barrera ante lo
imaginario y reduccion del sexo a la lnica dimensi6n de
lo real: todo sucede como si el porno nos dijese que el
goce es imposible, como si mediante la representacion
del acto sexual|, viniese a sefialarnos la prohibicion de
goce (3).

Neutralizacidn del sexo, desublimacidn represiva, cier-
to -pero ahi, en cambio, se lee todo lo imaginario de lo
politico y de lo cientifico (imaginario que preside la
concepcidn y realizacidén de las peliculas porno: la obse-
sion de verdad, de saber todo, que nada escape al conoci-
miento, agotar y saturar lo real hasta en sus intersticios,
la voluntad de una vigilancia y un control permanentes y
totales, panoptismo del que la cdmara, en su capacidad de
reproducir perfectamente lo real, es el procedimiento téc-
nico acabado (y utilizado policialmente como tal, con fi-
nes de disuasion y neutralizacidn de su campo de observa-
cion, en los grandes almacenes, los Bancos o el Metro).
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Asi como es preciso comprender el lema: "se muestra todo,
se ve todo", del porno: ya como una liberaci6n -pero que,
como todas las liberaciones, jamis libera a su sujeto mis
que al final de su mds profundo secuestro por parte del Po-
der y como medio de reproduccion ampliado de este dltimo.
De ahi, la fascinacion de los cineastas porno por los 6rga
nos genitales de la mujer: de ese vacio, de esa nada sobre
la que se abren los labios de la vulva, de esa prueba de
muerte, hay que desprenderse; es preciso recubrirlo de sig
nos, de marcas, de detalles para eliminar su amenaza, para
abolirlo (4).

Sexo obsceno condenado al consumo colectivo, sobre el que
el espectador estd colocado como individuo y que se supone
es el suyo, sexo neutro dispersado en el anonimato de la
multitud homasexual espectadora: sexo obsceno y neutro pues
to que estd objetivado. Aqui viene a mirarse toda Ta ideo-
Togia tecnicista, la de dominar la materia, la de captar y
dominar el menor detalle -la del microsaber y del microcon-
trol, la del orden de produccién. Y tambied, Ta ideologia
del design- la de la adecuacién perfecta del significante
al significado, de la transpariencia del objeto con su
uso. Asi, el porno no puede hablar del sexo mis que en
términos funcionales y asﬁ?néndolo en los 6rganos geni
tales. Puesta en escena del sexo, dado que es puesta
en signo: incluyendo totalmente al sexo en su encuadre
reducido, el primer plano lo excluye de lo que estéd g
fuera de campo; es decir del sujeto y de su division
#rreductible. Esta desunién del sexo, lejos de ser el
signo de su “liberacidn" perfila, por el contrario, el
lugar de su reclusidn. Disociado, aislado (autonomiza;
dog del cuerpo mediante el primer plano, circunscrito
a su materialidad genital (objetivada), puede entonces
circular libremente fuera del sujeto -como la mercancia
circula y se intercambia independientemente de sus pro
ductores o como el signo linguistico, en tanto que va-
lor, circula independientemente de los hablantes. Libre
circulacién de bienes, personas y mensajes en el capita
lismo- esa es la liberacidn que 1leva a cabo el primer
plano, del sexo convertido en pura abstraccion. E1 pri
mer plano aisla, y como plano ais]adg Qef1ne el lugar
del sexo y lo encierra en esta definicidn. Pero el pri
mer plano no es siempre y al mismo tiempo una fragmen-
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‘tacion de un espacio mas amplio, una disyuncién o des-
glose de lo representado, una abstraccién de su contex
to, que hace posible todas las disyuntiones, todas las
combinaciones de su contenido con otros elementos del
espacio escénico que fragmenta o incluso con otros es-
pacios escénicos (Kulechov y el primer plano de Mosju-
kin, Eisenstein y el "montaje de las atracciones"). Des
conexion del primer plano de su representado, disponiz
ble desde entonces para todas las conexiones: penetra-
ciones, succiones y caricias, el porno pone en escena
siempre repetitivamente la acometida de un 6rgano en
otro, de un pene en una vagina, de una boca en un pene,
de un lengua en los labios, de un pene en un ano, de
una mano en un sexo, toda esta tecnologia gestual que
peetende sefialar el lugar de lo real de la sexualdidad
y circubseribir en ello al sexo (con razon las relacio
nes sexuales representadas evocan de golpe el funciona
miento de las midquinas). Se ve realmente lo que estd en
la base de la escenografia del porno: el principio de
la combinacidn repetida de 6rganos (de herramientas),
donde pene, vagina, boca, ano, seno y mano son los tér-
minos ‘positivos de una combinatoria cuya alternancia y
agotamiento de las combinaciones se supone que nos di-
cen la dltima palabra del sexo, pero he ahi que lo pre
supuesto de una combinatoria es que siempre un término
es conmutable por otro en una misma relacién de combina
ci6bn y del que, desde esta perpectiva, le es rigurosa-
mente equivalente; por tanto, dos sexos a priori en el
porno, pero siendo sustituibles todos los términos unos
por otros, de facto n sexos (o cero sexo) (5). Sexo neu
tralizado en Ta puesta en escena de sus "propias conex
xiones": 1o que muestra el porno en la energética de

su representacidon de las relaciones sexuales (de todos
los términos sustitutivos de esta combinacifn), es su
neutralizacion por ellos mismos debido a su realizacidn
espectacular. Ilustracién mediante el absurdo de Ta de
claracion de Lacan: "La relacion sexual no existe".
Pues, ¢donde comienza y donde termina?

Otro efecto de la fragmentacicon del primer plano del
sexo es la ausencia del cuerpo, su exclusion (de la
que se‘puede degir que esta sistematizada en el porno)
-pero éste es siempre susceptible de ser reintroducido,

40

Bl |

puesto de nuevo en escena, simple diferencia en la repe
ticion (y es asi realmente como es utilizado en el por-
no, quedando, sin embargo, su representacion, al menos,
como virtualidad). Dicho de otro modo, el primer plano
no sélo permite acometidas y separaciones con objetos
parciales, sino también la acometida de un sexo en otro,
de un cuerpo que es, por tanto, producto, en la_esceno-
grafia porno,como cuerpo sin organos'(¢por qué la tetng
nologia de Deleuze y Guattari se aplica tan bien aqui?
Cuerpo desexuado, Sexo desencarnado, 1a'1Qeqt1f1cac1on
y la circunscripcidén del sexo en la pos1t1v1dad.de los
6rganos genitales neutraliza no so]o‘al sexo, sino tam
bién al cuerpo: basta de cuerpo hendido o dividido por
el sexo, basta de sexo dividido por la amb1va1enc1§.
Neutralizacion reciproca del cuerpo y del sexo median-
te su disyuncifn y conjuncidn: muerte del deseo.




Porno y cine erdético, una diferencia indiferente
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de muslo, el dngulo de toma de vistas (6) -o todo otro
elemento equivalente estratégicamente- son a lo erdti-
co 1o que es el pene al porno: ia cada uno sus feti-
ches? Por tanto, es simplemente por un grado superior
de refinamiento, de artificialidad, como el fetichismo
de To erdtico se distingue del del porno. Histoire d°0:
Sir Stephen hace insertar un anillo en los Tabios del
sexo de 0. Lejos de marcar de ese modo la abertura del
sexo de 0 y su envite de muerte, el anillo, por el
contrario, en su operacién de verdad misma, lo cierra,
lo anula en su ambivalencia y conjura su amenaza. EI
anillo pone asi en escena/ (en signo) la castracién pa-
ra mejor negarlo, operacidn fetichista por excelencia.
Pero este cierre del sexo de 0 cierra la integridad
misma de su cuerpo y, cuerpo pleno e indiviso, lo eri
ge como efigie fdlica para el espectador -y, como tal,
0 es deseable. Se vuelve a encontrar de golpe el pri=
mer plano del pene-consolador estimado por el porno:
el pene-consolador es aqui el cuerpo entero de la mu-
neca 0. E1 plano medio del cuerpo entero, desnudo y
uno, de 0 es el primer plano erotico del pene-consola-
dor. Se desprende desde entonces por qué el plano me-
dio es el de referencia de lo erdtico. Si el anillo en
cierra a 0 sobre ella misma, no es mads que la metdafora
del encuadre cinematogrdfico (que, por otro lado, redo
bla) en que é&ste encierra a 0 en lTos 1imites de la
unidad de su cuerpo y en Tla autosuficiencia de su nar
cisismo. 0 no es deseable mds que en tanto no desea
mds que a ella misma. Se observa, por tanto, la misma
marginacion del espectador en el plano medio erdtico
que en el primer plano pornogréfico.

La fragmentacidon del cuerpo y del sexo que preside

el porno se vuelve a encontrar en lo erbtico, en su ni
vel mds sutil pero idéntico en cuanto al fondo, en el
juego reglado, regqulado, del vestido y del desvestido,
en la alternancia, ya sea en el tiempo o en el mismo pla
no, del desnudo y del vestido, del maquillaje y aei ae
maquillado.E1 cuerpo fabricado -pero que no es mas que
esto- enteramente positivado y que nadie puede desha-
cer, no es con todos sus accesorios (ropas, joyas, cre
mas, afeites e incluida su propia piel) mds que la re-
peticién, dentro de la escena erdtica, de lo que hace
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con ello, por recurrencia, el principio de realidad. La
diferencia anatdomica -y detrds, bioldgica- del hombre y
de Ta mujer delimita el campo de sexualidad y de sus

practicas. E1 sexo que induce el dispositivo de sexuali-

dad, el primer plano lo produce. Este sexo efecto de c6
digo, profiere, en la evidencia de su demostracidn, la

verdad existencial -de ésta, quiere ser la prueba; con
otras palabras, lo verifica, 1o confirma.

Aqui actua toda la realistica de la imagen cinemato-
grafica (el hecho de que el espacio perspectivo de la
representacion cinematogrdfica se hace pasar por el du-
plicado de la percepcidn "objetiva" del espacio). Y es
aqui como la pelicula porno, en su proyecto de mostrar
la realidad del sexo, se vuelve contra ella misma y fra
casa. Pues todo primer plano es abstracto (es precisa-
mente 1o que demuestra el experimento de Kulechov). Es
el aumento de realidad del primer plano pornografico
mismo 1o que pone fin al objeto de su demostracidon y a
su realidad: el modo de existencia del sexo. Mas exacta
mente, restituye con ello la abstraccidn ideal de su
ser. La fisica de la representacion cinematografica del
sexo lo restablece en el orden metafisico de su origen.
E1 porno no neutraliza solamente el sexo. Nos dice tam-
bién, con una distorsidn propia, que no existe: que no
es mds que un artefacto. La representacidon pornogréfica,
su objetivacion mediante su focalizacidn cinematografi-
ca sobre el Tugar material de los &rganos genjtales, de
muestra a la inversa la inexistencia objetiva de un 1uS
gar del sexo, su atopfa material -la ausencia de un re-
ferencial. Multiplicando los términos identificadores
del intercambio sexual para conjurar con ello la ausen-
cia, por su representacién|misma { pese a €1, el porno
nos dice, a fin de cuentas, que el sexo es irrepresenta-
ble,inmostrable. Lo que la conjuncidn del falo y de la
vastracién (que es la Gnica realidad del sexo) nos dice
de otro modo: es una relacidén simb6lica, el espacio de
un intercambio, del que ningiin término puede ser aisla-
do, distinguido y designado (y sobre todo, en este caso,
en objetos parciales o en la materialidad de una anato-
mia) porque estd sellado en Ta ambivalencia y en la re-
versibilidad de este intercambio. Y es pre§1§amente lo
que excluye la puesta en escena cinematografica del se-
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X0, porno o erdtico, que al mismo tiempo resurge casi
siempre, aunque no fuese Justamente mis que bajo bajo
la forma de 1a ausencia. Pretendiendo con ello dar a
ver la realigad del sexo pero anulando con ello sy di-

sexualidad (el c6digo) y el Cine, debido a Tp realista
de sus imdgenes, como medio privilegiado, como modo,
por excelencia, de la simulacién -y, como consecuencia
natural, como modo de verificacion.

Prohibiendo a 1o imaginario toda posibilidad de ‘mani-
festacién, tachando todo fantasma, reduciendo el conte-
nido de 1a imagen Cinematografica a 1a inica y exclusi-
va dimensién de 1o real, el porno nos restituye el Cine
como medio técnico de produccidn del artificio, de 1o
fingido y de 1o ficticio, en 1a realidad misma de Ta =~
configuracidn de su imagen. Por la claridad de su propd

ne, cuando este dGltimo pretende restituir 1o real, entre
garse al fetichismo (en e} sentido etimolGgico del poca-

E1 Cine o el arte de 1a prostitucién

Es precisamente eso, por lo demds, lo que produce e]
escandalo del porno y su violencia del Cine, descalifi-
cando a este {ltimo de su atributo artistico, indicando
a la vez el Tugar de su crisis actual, si es que la hay

volveremos sobre ello).

Pues el Cine porno no es el sexo representado en el
Cine,no ed incluso simultaneamente cine Yy sexo. Es el
Cine mismo, como medio, 10 que es pornografico. Tal es
el mensaje final (e incluso unico) del porno. La irrup-
cidn en primer plano del sexo sobre la pantalla cinema-
tografica no prostituye el Arte cinematografico (como
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& los primeros, los qgto~
e egu2i§§r20§]21ngig%ficadg de‘satisfacc1on X
res dg'gmmade comin acuerdo, a esta pe11cu}a‘por la g?}
cgnce1]bg;a] ilustrada que, fiel a su serv1]1smo rafi»
con 11 o es capaz mds que de repetir el d1scur§q ofis
E}g?? Epgr fin sexo en el Cine que 20 3eadg?r2?ﬁe)éo;é-
je i i el ser profundo
ar qu§e1?§cglg§t?iu2$gz? No es el sexo mismo 1o]qger§?
2E:§eno sino, fundamenta1ment?d§degu21Ci?gig??za1eﬁ 1
de] voca?]o3 ?] g;nggtgboggign1aad primordial, %onsgéz%
p@1me3 ? amc)iioy lo que resurge y se expone e? e]]Er;da
lan g 1meexo’p0rno (sin duda, era preciso ? exg 2
p1anq '% ?a del sexo al Cine, el rodeo por e dsl mado
pUb!1C1thad con su tratamiento pornografico, eﬁe modo)
& reor 1entacién cinematogrdfico, para qui p31timop e
2:rr$grg;scenidad congénita e innata de este .




André Bazin: "No se muere dos veces. La fotografia,
en este punto, no tiene el poder de Ta pelicula. No pue
de representar mas que a un agonizante o un cadaver, en
absoTuto el paso imperceptibTe de uno a otro. Se ha po-
dido ver, en la primavera de 1.949, en un noticiario de
cine, un alucinante documento sobre Ta represidon antico-
munista en Shangai, "espias" rojos ejecutados con dispa
ros de revolver en la plaza pablica. A peticidn, en ca-
da sesion, esos hombres estaban de nuevo vivos. ET gol-
pe de Ta misma bala sacudia su nuca. Ni siquiera falta-
ba el gesto del policia que debia repetir el gesto con
su revolver encasquillado. Espectaculo insoportable no
tanto en su horror objetivo como por su especie de obs-
cenidad ontologica (subrayado por mi, Y.L.). No se cono-
cia, antes del Cine, mids que la profanacion de los ca-
daveres y la violacion de ias sepulturas. Gracias a la
pelicula, se puede violar hoy dia y exponer a voluntad
el OGnico de nuestros bienes inalienables. Muertos sin
requiem, eternos remuertos del Cine". (Morts tous les
aprés-midi, 1.951).

Lucidez extrema de Bazin en cuanto que aqui, mds alla
de la muerte como contenido, muestra el modo operatorio:
del Cine y el cortocircuitado que la forma misma del me
dio efectia de su contenido (Bazin imagina después la
"suprema perversidon cinematogrdfica" de una ejecucién:
su proyeccidn al revés) (8).

Es preciso tomar a Bazin al pie de la letra -y tam-
bién pese a é1: la obscenidad del Cine se basa en sus
operacionestécnicas y en sus procedimientos escenografi
cos,con independencia del contenido sometido a esas mani
pulaciones,E1 Cine es obsceno porque es un arte obsceni-
co.Todo su proceso de puesta en escena consiste en colo-
car delante los interiores de la escena, en hacer nitida
y transparente nuestra relacidon con ésta,ahi donde no ha
bia mds que confusibn y opacidad. La consistencia de
las variaciones de encuadres -y de su combinacidn con
los movimientos, angulos y focales de tomas de vistas-
tiene que ver consu eficacia para desglosar y trocear
el aqui y el ahora de la escena para manifestar con
ello, en 1a sucesidn de los planos de la secuencia so-
bre 1a superficie blanca de la pantalla, la profundidad
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visible y secreta. Invisible y secreta porque e11eipa:
cio de la esceha, en la vida cotidiana como en]e 1ea1
tro o sobre el cuadro, se da a yer siempre en g S mud—
taneidad de su composicidn de conjunto. La mira abpue -
verdaderamente evolucionar en g110 y detengrse S0 :?
tal elemento, la vision de_conJunto no gueda porbe o
menos copresente y sigue siendo factor de pertgr ac;on
Sobre todo, la escena no se resume en la suma de su
elementos o artfculos. Ademds, el punto de vista sigue
siendo siempre distante y distinto E1 Cine ;omge s;;a
ta unidad primordial de la escena, destruyz aEC2; 27

y su perspectiva embaucadora. Descompon1en_o;r ta*p
niendo esta escena, pone fin a lo que le y1g en t:b?u
unicidad temporal y espacial ylla unidad indefec 1sue.
de su todo contenedor, en su Clerre de su f}gurq,t L g
evolucion propia, como efecto de su regu1ic;g: 12r:nte
y campo preservado del contacto Qe1 especta .] e

a frente con esta escena y Su unidad cefrada, e t1ngSe
se comporta como un operador: peqetra v1g0:gsag§2eein_
cuerpo compacto, abre y descuartiza su car ’textura
ventario, exterioriza y reagrega de nuevo S%ﬁdad suﬁv?
Desgarrando, saturando y suturando esta rea 5 F
me la distancia del espectador al e§pectécu1o dque se
arraiga la contemplacidn, pero ademas la reflexion.

La obscenidad de las manipulaciones comp!ementar1as de
desglose y montaje no proviene de una pé{d1da de esta es
cena, de una alienacidn de su sentido, sino de una trans
formacién de nuestra relacién con ella que lo espera COR
secutivamente en s7 igual que cambia el estatuto del es-
pectador -hasta el punto que no s€ puede preguntar si
aiin tiene que ver con un espectador.

En efecto, la restitucibn cinematogréfjca de la eggena
1o confunde con las operaciones restitutivas de1.me io.
La realidad se vuelve inseparable de su rgdoblam1ento es
pectacular,por 1a supresion de la distancia de.lasMgperg
ciones técnicas que la muestran en su ser propio. Mas
exactamente, estas operaciones constituyen la nueva rea
lidad de esta escena o acontecimiento, el cqa]i aln CEZQ
do 1lega verdaderamente, no es mds que su s1mg acgﬁ.]a
obscenidad se aprecia mucho mas en la refaccidn, Ha
reconstruccién de la realidad, si es posible en su
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lugar, en cuanto la pelicula, en el agotamiento de su
grabacion, es una fabricacion secundaria no separable
del original (pero éste no existe mds que como soporte),
pero ya no copia idéntica. Realidad secundaria pero co-
presente, existencia derivada sobre la que la realidad
primera, la escena referencial, no puede mds que abatir-
se y agotar su sentido final, que serd también el final
de su sentido inicial, de su diferencia licuada y trans-
mutada en el orden de 1a reproduccidon en serie. La obsce
nidad no estd en el acto de representacién -donde el su
jeto referencial permanece perceptible en su.especifici-

dad- sino en el acto de reproduccién,donde la idnica diferen

cia es la reproducibilidad del sujeto (su reportaje), no
siendo distinguible éste de las pperaciones técnicas que
lo producen en escena como su doble inmediato. Si, en el
ejemplo de Bazin, la muerte es obscena, es porque ella
no tiene otra justificacion mds que la de su espectacula
rizacidn, incluso en su 1legada. Aleatoria, toda otra
muerte le sustituye, incluso todo otro acontecimiento.
Es cuando su realidad entera ha basculado y caido del la
do de la imagen -incluso si no es por ello menos verdade
ra: el acontecimiento no puede ya suceder. Asi, esta
obscenidad de 1a muerte proviene menos de la desposesion
del sujeto de la experiencia de la muerte que debido a
que, filmada, no es comprensible mds que bajo la forma
dual de su reproduccidén masiva, en la repeticidn incesan
te de las proyecciones y en la multiplicidad de las co-
pias. No es el espectdculo de la muerte, la invitacidn
al pablico para que asista a Ta ejecucién capital de un
hombre -como antano los suplicios- lo que es penoso, Si-
no la denegacion de 1a muerte, que estd en la base de su
espectacularizacifn cinematografica. Precisamente, esta
muerte ya no es una. Demasiado verdadera para ser cierta;
realmente se produce y, sin embargo, se repite indefini-
damente a capricho de las sesiones. Eternamente represen
tada de nuevo, eternamente proyectable, siempre sujeta a
repetirse; esta muerte precisamente ya no tiene final.

Su realidad, cualquiera que sea su dimensifn tragica, 11
mita con lo irreal. El redoblamiento espectacular del ac
to, en su contemporaneidad, pone fin a la realidad del —
mismo. Aunque muerta durante las proyecciones,aunque mo -
ribunda en la pantalla, la victima ya no puede morir.
Estd condenada a vivir eternamente su muerte, que ha in
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mortalizado la técnica. Muerte fetichizada, sin muerte,

sin vida, tampoco sin mas alla.

La reproduccion cinematografica de 1a rea11d3d cqgf1-
gura con ello, al mismo tiempo, g1 modo de pro u;cl_n y
nuestrp modo de percepciﬁn. Ng sg}odzesﬁogzrzegz}gn1zi-

re un modo que jamas ha sido el -
i e prerds todo walor arigtel, S 0 et
ismos somos colocados en esid :
?13200perac16n -de manipulacion. Nuestra m1r?da 2;1:$%%
ve localizada y selectiva. §1§uada en el prolong perse
de 1a camara, supervisa y dirige sus operac1ongs!d ci
frando inmediatamente las informaciones transm1@1'§i.
Se ha convertido en lector de coqtrol. La.def1?1c1g .
técnica de la imagen objeto de mirada define el modo

nuestra mirada (9). La imagen no nos informa mas que en

:da en que nos acomodamos y ajustamos a las opera
l?oggg1técnicgs que la producen. Son estas.opgrac;aggag
las que son el objeto primero de nuestra m1r3 a. brods
cen, por tanto, simultaneamente nuestra mira 3 y e
‘jeto de la misma. Realizando las operacmnes~| e.g; g
cién de la imagen, el ojo tiene menos una relac16 téb—
sual con la realidad representada que una rgf§c1 ?nver-
ti1 (por lo demas, es rea]mgn?eg1o que significa ik
samente la exterioridad inmgvil del cuerpoﬁe?‘pegi ik
de las imagenes que S€ suceden en 1a panta‘1at. o
espectador se halla, de golpe, manipulado € ame; -
-vero igualnente manipuladorsee B (A0 lorpo inmovil
le habria arrojado a la pa e su y b

orgue la actividad de este G1timo habria ca

izig1ﬁeﬁteqde1 lado de la cémat? %Odiuigeilaaggaglgnnsf
la escena (y adn menos porque € 28 Bie e
rar), que por el hecho de que el especta tha ypparadé—
ver la pelicula mas que bajo 1@ forma opu it Ml
j i la accidn y de la abolicidn de la distanc
g;éitgea lo actuado, del sujeto al objeto, que lgecizgg
teriza, por lo que es%a gercepglégoﬁizﬁil nﬁapzémara

izarse mas que bajo la torma ¢ 0. ,
léﬁi prétesig sobre la que se inserta el ojo 2glczzp:§
tador, es menos un 0jo mévil y autdénomo (o end e
un 0jo que toca mas que ve) que una mano dotapa] ﬁhe"v
sién, una "mano-de ojo" (1o que confirma 18 % adu1 €54
de Jean-Pierre Beauviala). Si hay manipulacion de
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pectador, no es por falsedad de una representacion o
por la pérdida de una relacién inmediata del hombre con
el mundo (lo que serfa cierto), sino porque el Cine re-
duce al hombre a una relacién Gnica y exclusiva de in-
tervencién y de produccién,de cdlculo,de prospectiva,a,
que Te encierra en e1 uUNI1CO €STATUTO de operador. En el
Cine no hay mas que una relacidn de manipulacion. La re
lacién del expectador con la pelicula es de accién y
grogeccién. Sigue a la camara en su intrusién en el cam
PO de la escena y consuma esta intrusién. Las imdgenes
cinematogrdficas no son mis que una larga serie de"trom
pe 170eil" que ocultan el trabajo de la camara-robot,
modelando y forjando el mundo Y, simultédnea y complemen
tariamente, el hombre-espectador, que no hace mis que
completar y prever la sucesién de las operaciones {todo
el encanto de una pelicula procede precisamente del in-
cumplimiento de estas previsiones). La distancia del es
pec;ador.con las imagenes Proyectadas se abole en la
vigilancia activa de‘]a regularidad y de 1a adecuacion
de las operaciones técnicas y escenograficas, en sy re

Y he ahi realmente 1o que hace intolerable 1a porno
graffa en el Cine, 1o que explica su prohibicién. Pues
el porno no nos muestra mis que esto: esta cirugfa de
Tos cuerpos, esta carniceria de los sexos que se expo-
ne en la pantalla hay que censurarla(o ponerla a un la
do) porque en ello se exterioriza con toda inocencia —
esta obscenidad ontol6gica del Cine manos a la obra en
toda pelicula (s61o0 Tos demis géneros cinematograficos
han sabido encubrirla Y ocultarla mediante artificios
secundarios de realizacién tales como densidad de la
intriga, decorados, interpretacion de los actores, etc)
-razbn Gltima de la censura de las peliculasspornogra-
ficas, del todo profesional Y que realmente poco tiene
que ver con el contenido de esas peliculas. Si en el
porno el encuadre es rudimentario -aln mds cuando, co-
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mo se ha visto, el efecto de restriccion del campo $s‘
td incluido en el cdlculo cinematografico- los angulos
de tomas de vista son muy_§of1st1cados y no §1§nense_
equivalente en la percepcion humana.El espec a1og e
cunda estas operaciones, qpqtta con 1a]camarq ge EHEE:
pos que obstaculizan la vision, pero el precio
participacién es la exclusion del cuerpo.

Verdaderamente se ha podido hablar de1‘Cine.pornogr§
fico como de una regresifn -visidn reaccionaria y nega
tiva de la ideologia progresistadque.qo tgg?ucg%giio

su modo de produccion , ef
que rechazo a ver d ) Sl el
estrabismo diverge q Q
R e ve b to mas mira detrds de sfi.
ndo mids ve adelante, tan T
ggatrata menos de un retorno a los origﬁzgitgugoﬂerggc
orno se co L
torno de los orfigenes. Eldp
Eﬁalizarios. Pues 1o que ahi se rﬁ:gmgiﬁer;pggs?gzaogf
: s : .
la historia de la invencio | ,
ggg?vos que entonces le estaban §s1gnados, y ?gl gltg
rior descubrimiento de los procedimientos prop

la representacion cinematografica.
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« Esto en razdén misma del sujeto del porno: el sexo,

en cuanto es metonimia del cuerpo y el porno lo objeti
va y neutraliza. Sin duda, el porno nos remite a LugiE
re pero, ain mas lejos, a Marey y Muybridge. A Lumiére,
por su invencién del cinematdgrafo y la funcién cienti
fica que le atribuye, debido a que el movimiento se ha
ce pasar por tal sin ser vuelto a tomar por uma reali-
zacién (cinematografica); mids profundamente, a Marey,
fisidlogo de profesién, y a Muybridge, cuando el uno,
con su fusil cronofotografico, y el otro, con su conjun
to de aparatos fotograficos, se esfuerzan en -inventa-
riar y descomponer el movimiéento animal y humano. Con
la necesidad y Ta voluntad cientifica de analizar el
movimiento (La physiologie du movementde Marey, Animals
in Motion y The Human Figure in Motion de Muybridge)

es toda la problemdtica de las técnicas del cuerpo lo
que estd en el origen de la invenci6n del Cine (inclui-
do Lumiere), duplicdndose necesariamente esa problemiti
ca con la biisqueda de un procedimiento de observacién
y de grabacién del movimiento que, fijindolo indeleble-
mente, permite su andlisis.

Las tecnologias sexuales del porno restituyen este
fundamento cientifico del Cine:"Nada es mds técnico que
las posturas sexuales" (Mauss -Techniques du corps-3.
ET sexo se representa cinematograficamente desde el pun
to de vista de este ideal cientifico. B

Ahora bien, este cuerpo (y su sexo) en movimiento que
las imdgenes cinematograficas reproducen objetivamente,
al fin de su andlisis fisioldgico Y, por tanto, libera-
do de sus determinaciones psiquicas y sociales, este
cuerpo en movimiento ocupa, de hecho, el lugar del cuer
po inerte, del caddver de las lecciones de anatomia tra
dicionales al que el Cine devuelve el movimiento vital
desaparecido (10).

Si toda esta configuracién primera del Cine se nos
vuelve a plantear con el porno, si toda esta programati
ca realista (modo de estimulacién/modo de verificacién)
es el objeto real de la representacidn pornografica, es
sin duda porque jamads ha dejado de existir hasta en las
peliculas de ficcidn total. Volviendo a las técnicas del
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cuerpo,el porno recuerda el principio de abstraccién que
es la base de su registro.Los cuerpos en movimiento de
Marey y Muybridge(donde aparecen los primeros cuerpos
desnudos del Cine)no estdn representados en la-densidad
de su carne,en cuanto &sta no es mas que el momento de
una relacidon y no existe fuera de ésta. Por el contra-
rio, su representacién presupone su liberacidon de esa
relacién, su autonomizacidn, que sola permite la obser
vacion cientifica, bajo la superficie protectora de la
piel, de la relacidn interna de la osamenta y de los
misculos del cuerpo cerrado sobre si y sus movimientos,
por su inscripcion sobre la superficie peTlcglar del
film (las primeras proyecciones c1ne@atogréf1cas se ha
cian conjuntamente con la presentacidn del descubri=
miento de Roentgen de los rayos X, siendo invitado el
piblico a experimentar sobre su cuerpo este fabuloso
invento; esto es, a ver su invisible esqueleto fuera de
su_cuerpo -épura coincidencia?).

Es realmente en esto como los cuerpos cinematogrdfi-
cos son caddveres ambulantes, entregados al mismo pro-
ceso de abstraccién, diseccion y medida que el cuerpo
inerte de las lecciones de anatomia. Ahora bien, ese
cuerpo abstracto y arbitrario (que tiene, en el fgndo,
la misma transcendencia ideal y universal que aquél a
partir del cual Le Corbusier concibe su Modu]or),.ese
modelo, que 1leva en si el principio dg la particifn y
de una disposicidn regulada y alternativa de sus térmi
nos, es precisamente el cuerpo 10 que rige todos Tlos
encuadres del Cine y es su, principio de medida, la es-
cala convencional de referencia. De hecho, la voluntad
cientifica de captar el cuerpo en su materialidad mo-
vil, sobre Ta que se construye el Cine, no ha podldo
desembocar en su representacidn cinematografica mas que
constituyéndolo como entidad metafisica.

Pese a sus intenciones, Lumiére repregenta una‘ruptgra
en esa visidn objetivista y en lo que E1§ne de f1c?1c1o y
fingido, de fetichista. Le Gouter de Bé&be, La Sortie des
ouvriers de 1”Usine Lumidre o L Arroseur arrosé sSon ya,
pese a la realidad de su referente, cuadros o escenas tea
trales. MEli®s no hara (pero ya es mucho) mas que aislar
ese fondo ilusionista, esta dimen<idn imaginaria (que,
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desde el comienzo, organiza la distribucién de las pelicu
las de Lumiére) para trabajarla sola, teatralidad de don-
de surgirdn los trucajes y los decorados de estudio, asf

como los dibujos animados.

Cualesquiera sean las intenciones de los dos cineastas
y la diferencia de su comprension del Cine, ambos traba-
jan siempre| con las dos dimensiones de 1o real y lo ima-
ginario, tanto en uno como en otro lo real no es represen
table mds que en su repercusion en lo imaginario, incluso
si Lumidre acentlia mds la instancia de To real (por ejem-
plo, enviando por todo el mundo operadores de noticiarios
de actualidades), y M&ligés la instancia de 1o imaginario.
A decir verdad, jamds ha existido solucidn de continuidad
entre los dos cineastas. Lumiere puede enviar verdadera-
mente operadores a través del mundo, siempre informaran
de 1o nunca visto, de lo extraordinario, de lo exético
(que no es mas que la capacidad técnica del aparato cine
matografico), el realismo de sus peliculas no estara me-
nos dotado de efectos de ensuefio. Mélies puede verdadera-
mente inventar el actor del Cine, los trucajes y el dibu-
jo animado, verdaderamente puede hacer peliculas fantdsti
cas, también se complacera en reconstruir actualidades en
los estudios. (Cortege du Tzar allant a Versailles)(11).

La preferencia que se dard a la ficcidn después de Mé-
1i¢s no procede sélo de su atribucién de un &xito mds :
grande entre el piblico (los cineastas de noticiarios de
actualidades o de documentales se basaran también en la
ficcidn), sino en cuanto a su contenido, al menos a su
modo de representacion -(y el Cine de ficcidn se orienta
rd& hacia un mayor realismo de sus intrigas, o de sus per-
sonajes y decorados). E1 predominio estratégico de la
ficcidn introduce en el interior del marco de la repre-
sentacidn, como representado, la artificialidad y lo fic-
ticio de las operaciones del medio en su funcién de repre
sentante, bloqueando asi la Perversién fetichista donde
el Cine halla su origen. La "trompe 170eil" de la escena
inscribe dentro de la escena la realidad mecdanica del Ci-
ne y su naturaleza de proceso de simulacidn, la ficcién
esencial de su real, su realidad de ficcifn cientifica.

La introduccién de lo fantdstico (de la imagineria) en
el Cine parece haber sido verdaderamente el modo propio
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de intensa-

s cineastas contra lo que hay :

denizerigeggo]in el Cine, el medio de_conjurar }a cap:&;
Eid deg Cine para (re)-producir 10 real y, qieggigza ze
oner fin a ello mediante Ta pérdida de la i s s
: territorio. Mas tarde, el realismo consustanci R
g fica debia aparecer como un artifi

mafia de la narracién fil

escritura cinemgtogra ]
cio de la ficcidn, como una arti

mica.




IIT. EPILOGO

Los viejos zorros de Hollywood se complacen en repetir-
lo: la comedia musical, y mas globalmente toda la pro-
duccién de la época dorada de Hollywood, era mucho mas
erdtica que la pelicula erdtica o porno. Es porque se ar
ticulaba sobre la Ley y su transgresidn mediante el de-
seo, y de esta dialéctica de lo prohibido y del deseo
procedia su encanto -que ain hoy dia nos vale, hasta el
desuso. Verdaderamente, el amor podfa idealizarse ahi, y
legitimarse la realizacidén con una moral puritana (y el
pensamiento critico no se ha privado de resaltar estos
dos aspectos complementarios de la pelicula norteamerica
na). Pero, por un lado, Hollywood, en su pretensidn de
ser una "miquina de suefios", no producia mds que 1o que
decia ella (y es unGtil por su parte hacerla decir més),
real 1ma¥1nado siempre en movimiento y, por tanto, jamés
realizable, ficci6n consciente del contenido que hacia
de ello el éxito en su denegacidn misma de lo real; por
otro lado, los procedimientos de filmacidn (los primeros
planos borrosos -cuyo destinatario y, sobre todo,
su emisor no se sabe situar-, 1os efectos de iluminacio-
nes, los fundidos y pausas), en resumen,toda la logisti-
ca del star system (y ahi se inscribe a fondo todo el de
rroche ostentatorio de las estrellas) recordaba, sin 1le
gar a la claridad lineal del relato, un resto turbio,
una opacidad residual y resistente a toda representa-
cion, de la relacién amorosa, hilo tenue y oscuro, cuyas
pausas, fundidos, efectos de iluminacién o los primeros
planos borrosos subrayaban la aparicién obstaculizéndola.
E1 paso de esta 1inea donde 1o real y lo imaginario per-
dian su nombre, donde ambos se enfrentaban y se identifi
caban, era impensable por eso mismo. Cruzar esta linea
(o consagrarla a una movilidad permanente, lo que viene
a ser lo mismo, pues esta movilidad significa la pérdida
del orden convencional que trazaba la linea como necesi-
dad: flotante y arbitraria, de golpe se vuelve inutiliza
ble) equivalia a hacer real lo imaginario (a realizarlo)
y proclamar la muerte de 1o real por la muerte de lo ima
ginario. Confundidos, se volvfan indefinibles. Era pro-
nunciar, aprovechando la misma ocasién, la condena a
muerte de 1a mdquina hollywoodense.
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E1 Cine directo no ha logrado aislar esta 1inea de de-
marcacidn. No ha podido mostrar de ello mds que la impo-
sibilidad en determinarlo, a reserva de detenerse en las
apariencias. Esta 1inea es la que ha cruzado ingenuamen-
te el porno, y ahi estd su violencia: haber mostrado la
artificialidad de este 1imite y no el haber transgredido
tabdes sexuales. Ha triunfado en lo que habia fracasado
el Cine directo, y por eso estd sujeto a la violencia (o
al silencio,del todo equivalente desde este punto de vis
ta) de la critica cinematogrdfica. En efecto, en &1 cris
taliza la razon de la crisis!que atraviesa actualmente
el Cine, como inherente al medio Cine -y no como puro
efecto coyuntural. Porque en ello se resume toda la cri-
sis del Cine y es su género critico (11evando, por tan-
to, en s la muerte de todos los géneros, incluida la su
ya (12)), es preciso criticarlo, prohibirlo y encerrarlo.

Hoy dia, la comedia musical ya no puede poner en esce-
na mds que los trucos de su realizacion -y justamente ba
jo el ojo critico del realismo (New York, New York),King
Kong de 1976, La isla del/doctor Moreau, Adios muneca,
pero ademds Cabaret, una gran parte de las peliculas ac-
tuales son remakes, y cuando no 1o son, son retro. Como
en el porno, esto no deja ya de repetirse. E1 Cine no de
ja de nutrirse de &1 mismo, de autodevorarse, como si ya
no fuese capaz de ponerse &1 mismo en escena, mas que de
ser su propio objeto de representacion. ¢Multiplicacion
de su produccidn, proliferacién reduplicante de sus sig-
nos para conjurar su muerte (cf. las "peliculas-catastro

fes")?

En el porno, los origenes retornan, pero precisamente
como resucitados.

En el momento en que el hard-core tenia casa propiq,
reactualizando el origen espectral del espectaculo cine
matogrdfico, esta puesta en escena qué Tleva a cabo con
toda inocencia, se la programaba ademds a sab1endas. En
la misma época se realizé una pelicula a partir de las
fotos de Muybridge -Muybridge mejor que Muybridge. ET
intervalo entre cada foto donde se hallaba el movimien-
to ha sido colmado sobre la pelicula, sus personajes
ahora tienen vida en la pantalla. ¢Simple casualidad?
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Aunque no fuese mas que porque el porno plantea todas
esas preguntas, no seria preciso privarse de su vuelta.

NOTAS

(1) Aqui intervienen todos los "trucos" del realismo ta
les como efectos sonoros, gritos, colores, maximo de 3
profundidad de campo sin deformacidn sobre un espacio
minimo... Sin embargo, en su propio movimiento, en vir-
tud de su excesiva exigencia de realismo, hay un momento
en que el porno se suprime: cuando el exceso de reali-
dad de sus imdgenes, el aumento de concrecidn de su re-
presentacidn, hace caer lo representado en la abstrac=
cidén mds pura -y, por tanto, da fin a su objeto referen
cial, el sexo. Ya actualmente, ciertos planos rozan ese
punto-limite. Ese momento extremo se produce cuando el
porno llega a su t@rmino en virtud de su propia ldgica
-muy precisamente el de su autoexterminio.

(2) Dicho esto, el Cine como medio caliente afecta so-
bre todoial tacto en la relacién del cuerpo con el exte
rior -con las imdgenes que se muestran en la pantalla;
es decir,que es la dimensién cinestésica del espectador
la que es alcanzada y llevada a su grado mds débil. En

Al)

esta inmovilidad, en esta inmovilizacidn forzada del es
pectador, subsiste la dimensidn cinest@sica, incluso se
vuelve dominante. La declaracidn de McLuhan vale sobre
todo en cuando que recuerda la dimensidn primera y fun-
damental de lo estésico sin llegar a lo estético, y que
en el Cine esta dimensidn se transfiere, se puede decir
que integramente, al aparato tomavistas que se  se
desplaza en el espacio de grabacién, el desglose y la
nueva unidn, destruye su unidad y la recompone para la
mayor fascinacidn del espectador, distante de estas ope
raciones pero realizindolas de nuevo sobre el modo del
control visual. Es esta ausencia de lo estésico -o su
finico resto interior--lo que restituye evidentemente el
porno. Este diltimo, como por lo demds lo erdtico, es un
buen ejemplo, de hecho, del cortocircuitado de lo esté&-
gsico por lo estético -y reciprocamente. La Neutraliza-
cidn del sexo y del cuerpo en la pelicula porno se acom
pafia de una neutralizacibén del espectador. En realidad,
ese sexo inerte es el suyo. No es espectador mds que co
mo ser inerte. Y si hemos hablado de una pérdida del
tacto, no es una pérdida de la manipulacidn y del con=
tacto en tanto que tales, sino en cuanto que &stos son
tomados de nuevo y colocados nuevamente por la camara
por entero (no hay otra manipulacidn que la que se da en
el Cine -como en la TV, por lo demds- por tanto no de
mensaje sino de la materialidad del acontecimiento y del
cuerpo del espectador), y en cuanto esto significa la ex
clusidn del espectador. Tradicionalmente, el Cine siem-
pre ha sabido conciliar estos dos momentos, estésico y
estético, el cuerpo espectador y el cinematografico, por
que su realismo siempre se ha reduplicado con uno imagi-
nario. El placer estético del espectador al t&rmino de
una pelicula ("Era una bella pelicula") procede del po-
der estésico de la misma|-de su capacidad para incorpo-
rar al espectador que "siente" y 'vive en su piel” la
pelicula; dicho de otro modo, de su poder de produccidn
de imaginario. A decir verdad, no hay en el Cine més es
tésico que estético sino, de golpe, uno y otro y la con
juncidn de cada uno de estos dos t&€rminos con lo real §
lo imaginario, ellos mismos siempre ligados.

(3) Finalmente, el porno habla del sexo a los adultos
como los cursos de educacidn sexual a los nifios, segfin
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el modo de la denotacidn (aqui en su materialidad anatd
mica, alli en su determinacién bioldgica), denotacidn
de la que se sabe que "finalmente no es mas que la {l-

tima de las connotaciones' (Barthes) . )

M3s que de una prohibicidn de goce, se trata de una
disuasidn. Y, sin duda, el espectador va al porno para

verse confirmar la imposibilidad de goce y conformarse
a eso.

(4) A la inversa y pese a los penes en ereccidn, nada
de erectilidad, porque en toda erecidn se lee el desfa
llecimiento, 1la carencia, el env@s irreductible del por
no que debe negar para existir. Término demasiado marca
do -siempre susceptible de ser castrado- el falo es
irrepresentable; tambi&n, en el porno, el pene del hom-
bre, autonomizado y objetivado por el fraccionamiento
de los encuadres, estj reducido siempre al estatuto de
consolador (se presenta , ahi ademas, con frecuencia,

en alternancia), ahi estd su modo de existencia porno-
grifica,

Si," por el contrario, el porno gira siempre en tor-
no a la mujer, es verdaderamente porque ella no posee
la Marca. Pero la amenaza que constituye el sexo de la
mujer por la ausencia del pene, por donde ella remite
al sujeto a su pPropia carencia y a la irreductibilidad
de su divisién es, también ella, conjurada por el pene-
consolador -o por el agotamiento de la descripcidn del
sexo femenino en los detalles de su anatomia, pliegues
de piel, pelos... Dicho“de otro modo, el porno se eons
truye sobre la denegacidn de castracidn, v su operacion
de verdad es una operacion fetichista (pero igual suce-
de con otras operaciones de verdad). No puede actuar
mids que en el nivel del rechazo secundario, le sigue
siendo inaccesible 1a sexuacidén primaria.En ese sentidc
se puede decir que el porno neutraliza el sexo.

(5) Por eso, 16gicamente, no hay limite para el especta-
culo pornografico -y por eso la norma es su perversidn:
fetichismo, homosexualidad masculina o femenina, voyeu-
rismo, exhibicionismo,sadomasoquismo, incluso incesto-
todas estas "perversiones", pPequenas o grandes, estdn
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ahl y perfilan su norma, el modelo sobre el que se plie
ga la heterosexualidad '"normal”. Pero la perversidn co-
mo norma del deseo no procede de una audacia del porno,

no elimina una prohibicidn. Si las perversiones estin
representadas ahi como normalidad, es porque son ?tros
tantos modelos de sexualidad que engendra, en serie y
légicamente, la biparticidn estructural de lo Mascu}lno
y lo Femenino, y que ahi puede? actﬁar en ﬁlternan01§
unas con otras y con la se*ualldad no§m§% en una rigu
rosa equivalencia. Ahora bien, lg oposicidn dlstlntiva
Masculino/Femenino no es especifica del porno. Esde
principio mismo del modo de lectura del cue;po g etzz_
sexuacidn en nuestra sociedad (se sabe que os dos
minos se vuelven a unir, en la moda, en el unigex).

S6lo quedan dos grandes perversioges, casi comgf?a—.
ras excepciones, excluidas del es?ectaculo pornogr: ico:
la zoofilia y la necrofilia. No slmplem?nte‘en nombre
de un horror singular del espgctador (si asibigeai,siﬁo
ese tipo de cdlculo eso deberia gtrggr al iu Blczia
porque para la zoofilia,de la conexidn de la esl yb'
del Hombre(hombre o mujer,poco 1mporta),re§nrge .alzm‘l
valencia, remitiendo la humanidad de la prlmira i S
bestialidad del segundo, y porque ah? se a?o e el_g )
corte Naturaleza/Cultura y el preqomlnlo qae imp 1;&
la Cultura sobre la Naturaleza; sino porque: para .atig
crofilia, la conexifén del hombre con el cgdaver rein ro
duce la ambivalencia fundamensa% del erotléTo gelnscrte
biendo con ello en el acto erdtico la pulsidn de m;eror.
Si la Bestia y la Muerte sin irrepregentables en easgfg
no, como para el falo siempre fedgp}lcado portsudzl tra
¢ifén, su ambivalencia es el principio Qe guerle s
quema Masculino/Femenino en su’bl?olarlda , el p fens
de la eliminacidn de sus dos términos y ﬁe.sulopoi .
regulada -sobre lo que precisamente se arFl?u a edei i
no. En el 1imite, la zoofilia y la necrofilia pue en ver
daderamente representarsele? eg Egi?g.aiaz;?aggndz éer

la Bestia en el animal (redu a :
ggiéstico o de sujeto de expfrimentac1o? { delsizi:dslzgl
tifico), la Muerte en ei cagaveré§§§:¥ciznarzsumen’ fews

o en su sumision al saber m ! £ i ey €
iﬁzipesas perversiones en su denominacion cig?;gir cgz:o
el porno reduce hoy dia el falo al pene-con 5 :
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la operacidn sigue siendo afin peligrosa, Lo simbélico,
asi conjurado, siempre esg susceptible de resurgir vy, una
vez mids, es lo impensable del porno,

Otro motivo de una inmostrabilid

ad de la muerte es
que estd ya ahi (como en todo t

rabajo filmico), sexo con
SeéXo conservado por su

1 film y que &sta no pue
monio al mismo tiempo de

su desaparicién actual (el film como procedimiento de

conservacién, memoria, &f, entre otros el film etnogrifi
co, siendo el dnico problema que subsiste, desde ese pun

to de vista... jel de 1la conservacién de los filmes?): ~
la carne desaparecida,

(6) Particularmente interesante a

ma de vista de espalda. La mujer no es tomada de espalda
mds que en la medida en que, sabi&ndose mirada, es sus-
ceptible de darse la vuelta Y, sobre todo,

detrds. La toma de vista de espalda remite
su revés,

qui es el angulo de to-

ofrecerse por
al sexo como

(7) A la inversa, E1 imperio de los sentidos (Oshima),
No porno tampoco erdtico, describe la imagen ciclica de
un desafio amoroso cuyo final (la muerte y la castracidn
del hombre) se inscribe como el punto de partida mismo
de la pelicula. La relacidn de dominacidn del hombre so-
bre su criada se ve invertida ahfi (dominacién del amante
POT Su amante y querida y desaparicién de 1o real) para
abolirse (muerte y castracidn —sacrificio del sefior por
lo que la mujer, habiéndose apropiado del falo y habien-
do roto el intercambio simbdlico, no reina de golpe so-
bre nada- es preciso entonces el retorno de lo real bajo
el aspecto duro ¥y seco de un comentario off para liqui-
dar la generalidad del proceso, que siempre se transparen
ta detrds de la concreta singularidad del acontecimiento,
la delimitacidn realista de los planos de la pelicula,

tendiendo estos Gltimos mis bien a oponerse al envite
del relato),

(8) A la inversa, alucinante error de los cineastas "po-
1iticos" o "sociales", fan3ticos del mensaje. El mejor
ejemplo de ello, hoy dfa, es sin duda L Amour violé de
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Yannick Bellon. Toda la operacidn de cortocircuita@g, d?

perversidn, que efectlla de un drama su reprgsenEac1on_;l
nematografica y que describe claramente Baz1§‘mai airles,
se comprueba muy particularmente con esta Ee_lcuda 1y ]
razdn misma de su materia). Realmgnte, g% éxito et'g pe
1icula de Bellon se basa en esta inversidn qgl sen i o ;
del acontecimiento mediante su retranscr1pc1ﬁe in giéiz

den reproductivo del Cine (iperc no estaba adl eg : U;

en ultima instancia, lo que es secretamente esia o.d :

acto fallido es siempre, por esencia, un acto qiigeo 5
Milagro del Cine militante donde se hunde y se pi .

trampa donde se dedica a su propio juego.

(9) Es preciso acabar con el "voyegrismo" apre01§d2hp2;_
el contemplador del porno (en cambio, es un m¥¥ ?as L
gumento para discriminar a las salas y laz.iz ;Z? X ei
a su publico- y conjurar 19 que e% porno di < s
general).Si la pulsidn escdpica tiene un senti o,estpg ed
so entonces comprender muy exactam:nijg:elilqizpziizrzr

i a mirar alguna cosa que No es j ]
zz:Teseﬁuelo donge los contempladﬁres de% pOﬁngeviizezs_
también a caer estigmat%zazdz el vizzu;;iﬁz Je SR 2
pectadores, que actia sin duda en ot P e ]

orno (pues, ;jqué se va a ver yendo a ver unatp

izlzi)? pero gsté dotado ahi dg una mayor %mp053cion;r§2
virtud de la claridad del propdsito feflcblsta e p“f 5
Pues verdaderamente, sobre la carégterlstlca de e§ga§% :0
del Cine como modo de representacidn se ela?oya ze iaie
cinematografico de la mirada,_y_e? el camuflaje ol
operaciones técnicas que, artificialmente, reproduc ;
sexo para la pantalla.

1 1 n objeto
(10) "La cinematografia no es, en su esenc'lac,i ul rg to.
de placer, un juguete de ninos grandes. Siendo al gatu
2 - -
duccion absolutamente fiel de los movimientos de la

raleza, lleva a cabo la mds Esombrosg conquis;i quiaiéa ;
hombre’haya logrado aiin sobre el olvido; ague i ii e L

i i ivi ubrayado po g Bl
-estituye lo que no hac1a_reglv1r (s ray fiE ol
iissimp{e memgria, y menos aln_ sus aux111i¥esiapgﬁézzg$§

i ibuj fa." (B. Matuszewski,

crita, dibujo, fotografia." (B. Ma < :
phie énimée, ce qu elle est,ce qu'elle doit etre, Paris
1.898)
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(11) Geodard hace decir, en Sustancia, a uno de sus perso-
najes en La Chinoise: "Siempre se ha dicho que Lumitre ha
cia peliculas documentales, y M&lies peliculas de ficcidn.
Es falso, Lumi¥re hacia peliculas impresionistas y Mélies
reconstruia hechos de actualidad™. Hay que matizar la de-
claracidn pero sigue siendo cierta en el fondo. Lo que

muestra seguidamente Lumidre (cf, L°Arrivée d”un train en
gare), es el poder de ficcidn del Cine.Es realmente lo

que comprende Mélid®s, cuando se orienta hacia el Cine, pe
ro capta asimismo en qué se basa 1a dimensidn onirica del
Cine sobre el realismo de la imagen y de su movimiento,

(12) Paul Vecchiali, en Change pas de main, cortocircuita
el género porno de su pelfcula recodificandolo en el géne-
ro policiaco, pero &ste se deshace en su intriga erdtica.
Retraccidén de los dos géneros mediante la copresencia de:
sus efectos y sus reglas, que se convierten claramente en
los Gnicos elementos del espectaculo, Ahi esti igualmente
uno de los limites del POINo: su extincidn sobre otros gé
neros donde pierde todo criterio de distincidn. En el ca-
so de Vecchiali, Change pas de main se rodd al mismo tiem
po que Exhibition, constituyendo el rodaje de &sta o de
las secuencias de la misma el material de 1la intriga de
aquella. ;Autoprogramacidn del porno de su final?
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