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Publicaciones 
P a r a p o m f i e a s .  

La imagen pornográfica ha entrado en una era industrial. Ya no estamos ante filmes pri- 
vados que circulaban a escondidas y cuyos públicos eran clandestinos. Los vídeos pomo- 
gráficos o las revistas X son ahora productos de un mercado mundializado y su presencia 
es bien destacada en nuestro deambular cotidiano. Ya no es necesario acudir a lugares 
reservados o adoptar estrategias discretas para acceder a las imágenes pornográficas; es 
la propia imagen X la que viene hacia nosotros. Todos los medios de comunicación le sir- 
ven de apoyo, hasta el punto que, sin duda, esta imagen ha sacado buen provecho del 
desarrollo de esas nuevas tecnologías. Hoy la tradicional fotografía de las revistas o la ima- 
gen en movimiento, característica del cine, encuentra cómodamente lugares y formas de 
incrustación en la imaginena de las sociedades modernas, ya se trate de la .imagen men- 
tal* de los servicios telefónicos o del Minitel en Francia, de los discos compactos minte 
ractivosn, los juegos de vídeo, los DVD o direcciones de intemet 

1. LA EVIOENEIA DE LA PORNOGRAF~A 
Para explicar el éxito de estas imágenes debemos tomar sin duda en cuenta la exis- 
tencia de una industria editorial para-pornográfica. Me refiero a publicaciones como 
Hot Wdéo, Toumage X o  Wdéo Extreme, que incluyen imágenes pornográficas pero tam- 
bién información sobre rodajes, entrevistas con actores y actrices especializados en el 
género, o críticas de las películas. 

Esta prensa para-pornográfica contribuye a la legitimación de la imagen X, la dota 
de un discurso y le confiere una enunciación. Permite poner en palabras lo indecible 
del sexo o, más sencillamente, expresar una sexualidad inconfesable. Diferencia las 
producciones, evalúa sus respectivos méritos y calidades. Generando un determindo 
bagaje crítico, construye asimismo la posición del experto capaz de discernimiento. En 
lugar de ser una totalidad reductible simplemente a su componente sexual, la porno- 
grafía se jerarquiza y se diversifica. La saturación sexual que podría conducir a su estig- 
matización se convierte, por el contrario, en el sustrato de un mercado plura! y com- 
plejo. A la confesión que presupone la culpa le sustituye la evidencia que establece el 
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gusto. El éxito de la pornografia consiste en una inversión de la Iógica argumentativa 
que servía para denunciarla: uno hay más que sexo.. Ya no se trata hoy en día de reco- 
nocer una indigencia, sino de afirmar una especificidad. Lejos de admitir que lo que 
se rueda no son .verdaderas películasm, lo que se hace es subrayar la profesionalidad 
que lo enmarca. Prácticas sexuales a pnon reservadas a la intimidad o que pudieran 
suscitar vergüenza o culpabilidad -por ejemplo, la masturbación- son los ingredientes pre- 
liminares de la imagen X. No constituyen un límite, sino un umbrala partir del cual se nutre 
la imaginería pornográfica. Desde el momento en que la visión de la erección o la pene 
tración (oral, vagina1 o anal) es el criterio para clasificar lo pomográfico (véase en este sen- 
tido la ley francesa de 1975), a partir de estas coordenadas todo es posible y la pomo- 
grafia puede diversificarse indefinidamente, desplegarse, exagerarse o reproducirse d e n  
tro de la lógica de su propia superación. La actnz entrevistada puede así tranquilamente 

decir que tiene por costumbre, en su vida privada, m a s  
turbarse dos veces al día (Draghka en una entrevista 
en Penolouse): y no se trata de una confesión o una 
provocación, sino sencillamente de alardear de un pla- 
cer cuya legitimidad no cabe cuestionar, cuando no de 
subrayar una experiencia y una franqueza (.me encan- 
ta el sexo.) que extraen su vigor de la propia simplici- 
dad de la declaración. 

La prensa no pomográfica se hace igualmente 
eco de esta industria: la utilización mediática de las 

i estrellas del cine pornográfico contribuye al reconck 
cimiento social de algo que hasta hace poco podía 
parecer reservado a sectores completamente margi- 
nales o a públicos que cabía caracterizar por su ~ p e r -  
versión.. Este modo de convertir en estrellas a los 
actores y actrices del cine pornográfico constituye. 
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sin ninguna duda, una de las formas de difusión de 

(Gre una lógica industrial de la sexualidad visual. 
La época en la que todas estas películas podían entrar en la categoría de películas 

.guarras% ha dado paso a una época en la que éstas son comparadas y comentadas con 
l. Un articulo aparec 
Le Monde (Y del aue I toda normalidad. Hay, se dice, buenas películas, buenos realizadores. En función de p r e  
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ferencias constmidas socialmente se legitiman así ciertas producciones en el marco de 
peticula de Gregory D publicaciones que siempre podrían, por lo demás, condenar la umiserian de la pomogra- 
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fía. Cabría decir que se trata de excepcion ?gla: la excepcional dis- 
en SU "videoteca idea tinción que merecen ciertas películas conti lesprecio o la indiferen- 
pelicula de Francis Le 
Reves de C U , ~ ,  de la q cia hacia productos completamente comerciaies. rrem pooernos decir que la acogida de 
hablara más adelante 
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la pornografía en publicaciones no pornográficas -y qi ra pertenecen a la cate 
19991 aconsela en SU gona de para-pomográficas a la que antes se aludía1- al reconocimiento de un 
secctcin de \,!deos del 
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gusto que beneficia globalmente a #la. pornografía en su conjunto. Si las películas por- 
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tos de un público, a la vez mundial y local, unido por el apetito del cuerpo sexual y d i fe  
renciado por la variedad de sus puestas en escena. 

No solamente la pornografía se constituye hoy como un género cinematográfico 
completamente diferenciado -de modo similar al western, la comedia musical o los fil- 
mes de artes marciales-, sino que además viene en cierta manera a interrogar a las 
películas normales. El cine pornográfico no sólo no se suele autojustificar ni parece 
tener, de hecho, necesidad de hacerlo, sino que son los realizadores de películas no 
pornográficas los que pueden terminar preguntándose por la pertinencia o no de incluir en 
sus obras imágenes que se asemejarían a las habituales en la producción X. ¿Por qué una 
película que muestra la tristeza, el duelo, los celos, la corrupción o la emoción amorosa 
no podría mostrar también la felación, el cunnilingus o la sodomía? El cine pornográfico, 
lejos de ser el pariente pobre e indigente de la producción de imágenes, desafía al cine 
llamado nnormalw a explicar por qué se atrinchera en una supuesta normalidad. El argu- 
mento puede presentarse del siguiente modo: si el cine está hecho de imágenes, ¿por qué 
no mostrar todas las imágenes? Si el cine lo integran situaciones filmadas, ¿por qué no 
mostrar todas las situaciones? No se trataría tanto rebajar el cine al rango de un simple 
repertorio de imágenes (algo que son ya muchas series de televisión y buena cantidad de 
películas) como de rebajar sus argumentos al nivel puramente técnico de su ~mostración~, 
a la vez excitante e indiferente, vibrante y desolada, que provoca simultáneamente entu- 
siamo y desinterés. Lo que está en juego también es el tránsito del filme al estadio de un 
banco de imágenes o de almacén de imágenes chocantes. En este sentido la pornografía 

no arroja luz únicamente sobre la importancia 
que ha adquirido la sexualidad en los imagi- 
narios y en sus prácticas, sobre la lógica de la 
(diberación. o la apología de un .derecho. al 
placer, sino también sobre el estatuto de la 
imagen en la sociedad actual. La imagen sin 
texto, fuera de texto y fuera de la namción es 
típica de la pornografía. Y es justamente la 
((indigencia. de la imagen X la que genera esta 
situación. Es la (<nulidad. de las películas por- 

nográficas lo que contnbuye a su constitución como género bien diferenciado. La nulidad 
del guión no es aquí un defecto -como sí lo es en el caso del cine no pornográfico, que 
perdería su interés e incitaría al abummiento-, sino aquello que contribuye a la relación 
cualitativa que se sostiene por medio de cierta imaginería. 

En buen número de vacuas teleseries poco falta para que las interminables conversa- 
ciones alrededor de la cafetera o delante de la nevera se conviertan plenamente en lo que 
ya son en potencia: producciones pornográficas. Sólo faltan, lisa y llanamente, escenas 
de sexo. En comparación con estas sitcoms, los filmes pornográficos se limitan a reem- 
plazar esos diálogos huecos por escenas de sexo. Pero se trata claramente de la misma 
técnica de rodaje, es decir, la misma producción visual, la misma ocupación vacía del ojo. 

Es la ausencia de discurso lo que confiere su fuerza a las producciones pornográ- 
ficas. La industria del sexo no tiene nada que decir: no se compromete con teoría algu- 
na ni tiene tesis alguna que defender. Más bien puede adaptarse a las teorías del 
momento: así, por ejemplo, en los años setenta a las ideologías contestatarias o al 
reconocimiento de las minorías; en los noventa, a la subversión a través del cuerpo 
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o a la consideración ética de un ~derechom 3 fundamentalmente a partir de 
su silencio, en tomo al cual gravitan los discursos que quieren explicarlo, como el cine 
pornográfico se sitúa, sin necesidad de combate, en una posición de centralidad. Sin 
necesidad de argumentar, la pornografía se constituye finalmente como una cultu- 
ra, a la manera del j a n o  del rock, con la diferencia de que se aferra a lo sexual (y no 
solamente a la sexualidad), es decir, a aquello que parece lo más evidente y compar- 
tido. La pornografía se apropia de lo sexual como territorio propio: la .indigencia., la 
sencillez del mecanismo de la imaginería que activa, garantizan la evidencia de esta 
temtorialización que el género impone de forma inmediata. 

De este modo se entiende que la imagen X se sitúe de entrada más allá de la jus- 
tificación o de los problemas de legitimación. Una sociología de la legitimación es, por lo 
demás, una sociología de las convenciones, una sociología convencional, aunque se adorne 
con un aura críüca para udenunciam lo que todo el mundo ya sabría: la arbiriedad de la 

legitimidad ... Ahora bien, la imagen X 
nos coloca en otm nivel completamente 
distinto de visibilidad de las prácticas 
sociales: el de su evidencia. Basta oir 
hablar de la misma, escuchar cómo se 
refieren a ella los estudiantes de uno 
y otro sexo, para comprender que la ima  
gen X no resulta ya comprometida ni es 
una representación amesgada de un 
sexo tabú que debería tomar la precaw 
ción de buscar su legitimación. Por el 
contrario, su existencia es objeto de 
asentimiento compartido, objeto de una 
discusión consensuada en la que no se 
pregunta por sus fundamentos. Sin duda 
la sexualidad puede excitar y lo hace. 
Hablar de sexo es, como ya sabemos, 
una práctica sexual. Pero lo que llama la 
atención es la tranquilidad, casi la indife 

rencia, en las actitudes que se adoptan para mtar lo que hace tan sólo diez años hubiera 
podido resultar delicado. Un joven sin duda habría vacilado entonces en reconocer su famL 
liaridad con las imágenes pornográficas; actualmente son las jóvenes las que pueden sor- 
prenderse de que un compañero no las conozca y que, con el pretexto de que no .quede 
como un idiota., le propongan prestarle una cinta de video. 

La pomografía está evidentemente constituida por imágenes de sexo. No está hecha, por 
así decir, de ninguna otra cosa. Pero justamente en razón de esta saturación que la carac- 
teriza posee también una especificidad: al no filmar más que sexo, la pomografia opera 
una alteración de la sexualidad. La pornografía es esencialmente un dispositivo visual: no 
son las relaciones sexuales por sí mismas las que caracterizan estas películas, sino sobre 
todo el modo cómo las abordan. Y es en virtud de este tratamiento -una alteración más 
que una reproducción. una modificación más que un registro fiel- por lo que las imágenes 
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y entrar en el juego. Al modo de las paradójicas disposiciones de las artes marciales y de 
su filosofía, que supone la voluntad de la no voluntad, las técnicas amorosas no per- 
miten saber cómo *hacerlo bien., sino únicamente saber lo que hay que hacer. Malos 
compañeros (o malas compañeras) sexuales no son aquéllos (o aquéllas) a quienes 
les falta habilidad en los dedos o en los músculos dorsales. Para dar en el blanco es 
preferible no apuntar: el éxito de las técnicas sexuales debe menos a la voluntad de 
obtener un resultado que a la capacidad de abandonarse. 

Frente al ((desorden fundamentaln de una caricia que no sabe lo que buscan4, la por- 
nografía de las cintas de vídeo, los DVD, los compactos interactivos o los lugares de inter- 
net nada tienen que ver. En el lugar de la habitación y sus emociones, de la audacia en 
la cocina o la aventura de playa y similares, nos encontramos en el marco de un bien ilu- 
minado estudio. Un hombre filma muy de cerca las penetraciones y sus efectos. El sexo 
se convierte en un asunto de interpretación y profesionalidad. Todo se ve en virtud de una 
puesta en escena que aspira a ofrecer una impresión viva y un acceso a la realidad de la 
sexualidad física. La cultura, la palabra, la invención, los tropiezos o las dudas valen poco 
aquí. Lo esencial es el orificio. ((Más, más. se convierte de forma machacona en la expre 
sión de una acción simulada, y no obstante efectivamente realizada, y cuyo carácter acro- 
bático funciona como una prueba añadida. Ante los ojos están la expresión del placer 
y la fehaciente demostración de la eyaculación. El ambiguo deseo se transmuta en la exi- 
gencia de una mirada, precisamente la mirada de aquél que se sitúa ante las imágenes 
que incitan su inmediata visualización. Como indicaba antes, el voyeurdeseana ver pero 
no alcanza a construir su mirada; el pomógrafo, en cambio, lo ve todo y ve su mirada pro- 
yectada más allá de sus propias capacidades perceptivas. La pornografía deja atrás el 
nivel del espectáculo. No hay necesidad de mirar: todo está ya está regulado en la ima- 
gen o por la imagen. Una estupenda comodidad. 

3. UNA RlTUAllDAD REPETIDA 

sexual. Pc 
imagen S 
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El sexo pornográfico no es u a  ibversivo~ o ~fantasmal~. Lo que muestra la 
cinta de vídeo o la imagen pornograrica de internet es una simple ordenación de lo 

,demos tener la certidumbre de que se trata totalmente de un rito. Pero esta 
e encuentra siempre mediatizada (nunca es inmediata), está programada, 

anunciaos y esperada como tal: no cabe esperar ver otra cosa que lo que se ve. 
Controlar el acontecimiento sexual constituye así la esencia irreductible de la sexuali- 
dad pornográfica. Al rito silencioso de la sexualidad dentro de una relación, la imagen 
técnica añade la demostración ritual de una sexualidad visual y lo sexual se vive y se 
ve de este modo en una situación de desdoblamiento. Asisto a mi propia presencia de 
donde procede a la vez lo inédito de la acción sexual y la repetición de la sexualidad. 
Formidable habilidad de la imagen uindigentem. Asombroso profesionalismo cuya repe 
tición se pide incesantemente: como si a través de la imagen se pudiera comprender 
el enigma del sexo o (quizás) como si se pudiera encontrar en ella la forma definitiva 
de librarse de aquél. Verlo todo y a la vez no mirar nada ... 

Si queremos que lo sexual se ritualice, ¿no es entonces la imagen X lo más conve 
niente? Si lo que deseamos son imperativos, la obligación de actuar en un espacie 
tiempo concreto y la repetición de acciones en las que la utilidad no agote todo su 
sentido, ¿no es entonces la imagen pornográfica la forma más acabada de un cuerpo 
a cuerpo ritualizado? La sexualidad pornográfica emana de una verdadera retórica. Se 
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asiste a las prestaciones de profesionales que ejecutan ejercicios impuestos. Sus 
actuaciones corporales remiten a las dobles piruetas de los patinadores profesiona- 
les. El encadenamiento de sus gestos, el automatismo de sus posturas, la pautada 
secuencias de sus acciones y la evidencia de su desenlace fabrican un culto consa- 
grado al orificio y garantizan la eficacia práctica de un ceremonial sin fallos. 
Conocemos tan bien la organización de los enlaces y de los engarces que cabe per- 
fectamente presionar los botones del mando a distancia para acelerar o ralentizar el 
paso de las imágenes. No es tanto el cerebro el que decide, sino la imagen misma 
la que hace a los dedos maniobrar sobre el mando. El juego se interioriza tan ple- 
namente que termina por engullir a quien contempla la cinta. El placer no consiste 
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historia se emplaza precisamente ahí, entre esas imágenes furtkas que excitan la curiosidad 
de la protagonista y su propia vida sexual. No pudiendo quizás ver con suficiente nitidez esa 
cinta tan *mal. grabada, la mujer .proyecta» lo que podría ocurrir en las escenas cotidianas 
que ella vive o sueña vivir. En la constante oscilación entre la cinta de video que sugiere una 
sexualidad turbia y los conflictos de una vida notmal tan susceptible de transformarse en 
escenas imaginadas opera claramente la afirmación de una continuidad, la construcción de 
una simbiosis tendencial. Más tarde vemos a Zara Whites de vuelta a caca, decidida a ver 
en su totalidad la misteriosa cinta de vídeo, y entonces la película da un giro. En esa panta- 
lla en la que antes no se veía nada, aparecen varios órganos sexuales masculinos: cuando 
ella acerca la boca al televisor, éstos salen de la pantalla y unas manos la agarran hasta 
atrapada por completo en la imagen. La mujer se convierte así en *prisionera)) de la cinta de 

video. compañera sexual de la mujer y los hombres hasta entonces 
apenas entrevistos en la misma. Ha entrado en el aparato de televi- 
sión, en la cinta de video. en el uitramundo del mundo pornográfico. 

. Esta escena que muestra el salto de la imagen y el paso hacia el 
((mundo)) de la pornografía no sólo es hábil y original. Resulta también 
ciertamente emblemática de lo que está en juego en este paso a las 
imágenes: un paso que no es puramente imaginario, sino que opera 
toda un alteración del universo mental y la modificación de las rela- 
ciones consigo mismo y con la corporalidad del oim. El éxito de la por- 
nografía no debe medirse solamente por sus ventas: bien sabemos 
que se bata de un mercado colosal. Tampoco por su capacidad de 
infiltración en todos los soportes de la comunicación. La imagen por- 

nográfica es móvil, indefinidamente adaptable, fluida. Su éxto tampoco puede estimarse úni- 
camente por el grado de comodidad con que podemos convivir con ella o por la influencia 
que las imágenes del cine pornográfico hayan podido tener sobre los comportamientos sexua- 
les. Quizás haya de evaluarse sobre todo como el síntoma de un acercamiento a la imagen. 
la imagen se aproxima a nosotros (ya no estamos meramente situados frente a ella) y nues- 
tra propia identidad puede remitirse a las imágenes: surge así una colusión entre lo real y lo 
ficticio que llega al punto de privar de contomos precisos a la construcción misma de lo real 
y al modo como lo real es construido. Ya no vamos a encontrar lo real en las imágenes ni las 
imágenes nos van a presentar la realidad. Pero la separación del cuerpo y su representación 
ya no es operativa. A partir de esta nueva indecisión, de la imposibilidad de separar eswcta- 
mente lo real de lo imaginario, o de la posibilidad de confundirlos, no es sino el propio esta- 
tuto del sujeto de la mirada el que se modifica. El cine pomográfico no es un instrumento de 
uliberación sexual., como pudieran haber pretendido ciertos realizadores de los años setenta 
(José Bénazéraff en Francia o John Leslie en los Estados Unidos, por ejemplo). Antes bien, es 
esencialmente la revelación de un nuevo reparto de las formas de percepción y de la relación 
con el mundo. 

(Traducción de Ana Albertos) 

m.Pomograph ic  spectacle constitutes a change in the representation of sexuality and its prac- 

tice. Mock of this sexual ritualisrn, which is a purely conventional display of sex, X-rnovies are not- 

hing but a miseen-scene of a fusion, ernptied of the characteristic tension of the relationship bet- 

wen two bodies. Maybe such a show can be sexually arousing precisely because of the artificiality 

in the visualization of sexuality. 

tl t 


