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Pareciera que en la actualidad la obsce-
nidad no demarca el espacio del arte
convirtiéndose en su limite, su marco o su
margen, sino que, en cambio, entra en es-
cena y transforma radicalmente el propio
espacio de la representacién. La pornogra-
fia convertida en arte o el arte convertido
en pornografia, este fenémeno transes-
tético parece conducirnos a una suerte de
pornografia hipertélica, la pornografia se
excede a si misma, transgrede sus propios
limites y entra en el espacio artistico revir-
tiendo las reglas del juego de la represen-
tacion. En este sentido, la obscenidad es,
mds que nada, un régimen de visibilidad
exacerbada, de promiscuidad de la mira-
da, la desaparicién de la distancia escéni-
ca en la inmediatez de unos cuerpos arro-
jados a la voracidad escépica. Made in
Heaven de Jeff Koons/Cicciolina represen-
ta un momento clave en este doble movi-
miento transestético, en este devenir arte
de lo pornogréfico, en este devenir porno-
graffa del arte, derivas de la simulacion:
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apropiacionismo en los ochenta, por-
no-apropiacionismo en los noventa.

La nocién de pornografia hipertélica
puede convertirse en un concepto bastan-
te sugerente a la hora de problematizar
ciertas formas y practicas cercanas a la por-
nografia que emergen al interior del dis-
curso artistico contemporaneo. En estas
paginas intentaré rastrear algunas de sus
manifestaciones mas interesantes, presen-
tes en una serie de obras que prefiguran
un nuevo entramado, un nuevo texto por-
nogramatico; tejido ya no Gnicamente en
el universo letrado de la literatura eréti-
ca, sino en el universo post-letrado de la
fotografia erética y del body art. Es decir,
el pornograma, como fusién del cuerpo y
la escritura, puede inscribirse tanto en el
espacio narrativo como en el espacio ima-
gistico, sin embargo, las formas mas extre-
mas de pornografia hipertélica toman al
cuerpo como espacio de inscripcion y a la
imagen fotografica como forma de repre-
sentacién o, para ser mas exactos, de simu-
lacion. Mutacion pornogramatica: de la
pornografia a la pornoimagologia, del
discurso al cuerpo y del cuerpo a la ima-
gen, o bien, del discurso del cuerpo al
cuerpo de la imagen, lo porno-gramético
como foto-grafia.
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Una de las irrupciones mas interesantes de
lo obsceno en la escena puede rastrearse
en una instalaciéon de Zoe Leonard, rea-
lizada en 1992 en Kasel, en el marco de
Documenta IX, en la Neue Galerie. Leo-
nard se encargé de descolgar varios
cuadros de las salas de la galerfa, sustitu-
yéndolos por una serie de fotograffas de
vaginas que ella habfa tomado previa-
mente, apropiandose, en cierta medida,
de El origen del mundo (Gustave Coubert,
1866), sin embargo, el efecto de realismo
fotografico acercaba estas imdgenes mas
al primer plano anénimo del porno que a
los nombres propios de la historia de
la pintura.

Estas fotografias se enfrentaban a retra-
tos femeninos del siglo XVIII, el sexo de
las mujeres, invisibilizado en estas pinturas,
o convertido en objeto de la mirada mas-
culina, reaparecfa, como contrapunto, en
las fotografias de Leonard. En el espacio
del museo, la presencia de esta serie de
fotografias de vaginas (de seis amigas
de Leonard que habfan aceptado gustosas
participar en el proyecto), metaforizaba la
entrada de lo obsceno en el espacio por
excelencia del arte, el museo y, en este
sentido, le daba al sexo femenino la fuer-
za de la literalidad pornogréfica, “inerte y
agresiva”, como dird en una entrevista con
Laura Cottingham en 1993...

Tenia previsto un conjunto mucho mas
complicado de imagenes para Docu-
menta, pero unos seis dias antes me fui
a Alemania a instalarlas, y decidi que
todos esos complejos impulsos se con-
tendrfan en una sola imagen: el sexo de
una mujer. Esa Gnica imagen seria inerte
y agresiva, eso representaria el invisi-
ble pero implicito sexo en las mujeres
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de las pinturas, las artistas inexistentes, y
la nunca dirigida sexualidad de las mu-
jeres de las pinturas [...] Decidi quitar
todos los retratos de hombres y paisajes,
y sustituirlos por las fotografias. Hay
algunas pinturas con hombres, pero son
periféricas o ligadas muy especificamen-
te a la interaccién con las mujeres [...] Las
mujeres y su sexo. Esto es lo que estaba
ausente en las pinturas (Leonard, 1993).

Desde esta literalidad del sexo femenino,
es decir, desde esta irrupcion fotografica
de la genitalidad femenina en el espacio
museistico, nos enfrentamos a un proce-
dimiento donde “las mujeres y su sexo”
entran al espacio de la representacién no
como objetos manipulables, metaforiza-
bles en el discurso artistico falogocéntrico,
sino como una suerte de cruda realidad
comprobable, una notable mutacién en el
discurso feminista, convertido, en la insta-
laciéon de Leonard, en un discurso cuasi-
ginecoldgico, las vaginas fotografiadas por
la artista se convierten en un pornograma
contundente: “sexo”.

Pareciera que, mas alla de las repre-
sentaciones de lo femenino a lo largo de
la historia del arte occidental, lo que
prevalece en el gesto de Zoe Leonard es la
facticidad, las vaginas retratadas por
Leonard poseen la fuerza de los hechos,
parecen servir de evidencia, de prueba de
existencia. Por alguna extrana razén, estas
fotografias me recuerdan a las de OVNIS,
el monstruo del lago Ness o Pie Grande,
intentan comprobar, gracias a la fuerza de
la imagen, la existencia no de “las mu-
jeres”, eso, para bien o para mal, lo hacen
las pinturas del museo, sino de “su sexo”,
la imagen fotografica como evidencia in-
discutible de la sexualidad femenina, un
devenir real de lo femenino a partir de la
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emulsion fotogréfica. Lo anatémico como
efecto especial, la verdad de la mujer
“sacada ala luz”, foto-grafiada literalmente,
este fendmeno de visibilidad se convierte
en un espectaculo casi médico, el medical
shot evoca esta visibilidad fria, aséptica,
al mejor estilo de una visita al ginecélogo
(no es rara la conjuncién de ciertas for-
mas de pornografia hipertélica con lo que
se ha dado en llamar medical art).

Todo esto pareceria condenar a las mu-
jeres a la anatomia como destino (Freud),
sin embargo, uno no deja de asombrarse
de la ironia que encierra todo este proce-
so de desocultamiento, este imperativo de
maxima visibilidad nos lleva a preguntar-
nos si lo femenino no aparece sobre los
muros del museo, se hace visible rodeado
de pinturas del siglo XVIII, Gnicamente pa-
ra desaparecer mejor, para convertirse en
algo “demasiado real para ser cierto”. Qui-
zas arribemos asi a una nueva manifes-
tacién de lo que Baudrillard Ilamo6 la
violencia de lo neutro, en esta nueva ver-
sion del grado cero de la genitalidad, el
cuerpo femenino deja de ser el espacio
de lo indeterminado, al contrario, en esta
sobredeterminacion pornogramatica, la
mujer se transforma en una vagina, enton-
ces, el gesto pornogréafico de Leonard
podria no hacer mas que repetir “la violen-
cia del sexo neutralizado”(Baudrillard,
1993: 26) a la que nos tiene acostum-
brados la pornografia mas tradicional, en
tanto una forma particular, en la esfera de
lo sexual, de produccion de lo real.

En este sentido, podriamos decir que
Leonard produce lo femenino, desde esta
literalidad del sexo femenino, desde es-
ta escenificacion de lo obsceno, como
aquello que habia permanecido fuera de

escena, podriamos trazar lineas de con-
tinuidad con la distincién baudrillardiana
entre seduccién y produccion...

Del discurso del trabajo al discurso del
sexo, del discurso de la fuerza produc-
tiva al discurso de la pulsién se propa-
ga el mismo ultimatum de produccién
en el sentido literal del término. En efec-
to, la acepcién original no es la de
fabricacion, sino la de hacer visible, hacer
aparecer y comparecer. El sexo es pro-
ducido como se presenta un documen-
to, o como se dice de un actor que apa-
rece en escena.

Producir es materializar por fuerza lo
que es de otro orden, del orden del
secreto y de la seduccién. Por todas par-
tes y siempre la seduccién es lo que se
opone a la produccién. La seduccién
retira algo del orden de lo visible, la
produccién lo erige todo en evidencia,
ya sea la de un objeto, una cifra o un con-
cepto (Baudrillard, 1993: 38).

A partir de esta oposicién estructural, po-
demos leer el gesto de Leonard como una
apuesta por la produccién y no por la se-
duccién. Hagamos un pequeno experi-
mento patafisico, pensemos en otra po-
sible instalacion: en lugar de quitar las
pinturas donde aparecen hombres y pai-
sajes, hacer exactamente lo contrario,
mantener esas pinturas y quitar todas las
pinturas en las que aparecen mujeres,
quizas esta instalacion imaginaria, que
llevaria por titulo “El sexo de las mujeres
del siglo XVIII”, estarfa mas cerca de la
seduccion, entendida como una estrate-
gia que, en lugar de enfrentar la visibilidad
a la invisibilidad, profundiza en la propia
invisibilidad para hacerla, paraddjica e
hipertélicamente, visible.
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Otra alternativa, desde la teoria de la si-
mulacién, podriamos intentar concebir a
la obscenidad como desafio y, por tanto,
como seduccién. Ciertas configuraciones
pornogramadticas, entonces, jugarian el
juego de la reversibilidad. El desafio, la
provocacion, la sexualidad tomada como
juego, casi como forma ritual, vacia (ca-
rente de sentido, mas alld del lema de la
maxima visibilidad), podrian convertirse en
una nueva modalidad de erotismo, devol-
viéndole a la pornografia, como espacio
de representacion de lo sexual, algo de la
ilusion que ha ido perdiendo en nuestra
“cultura de la eyaculacién precoz”.

Hablando de desafios, quizas sea bueno
recordar el lanzado por Georges Bataille a
Bretony al surrealismo, en su célebre texto
“El espiritu moderno y el juego de las
transposiciones” leemos lo siguiente: “Lo
que amamos en verdad, lo amamos sobre
todo con verglienza y desafio a cualquier
aficionado a la pintura a amar una tela
tanto como cualquier fetichista ama un
zapato”(Bataille, 1969: 162). Quizas la
pornografia hipertélica responda a este
desafio, conjugando el arte y lo sexual en
un mismo espacio de representacion post-
escénica. “La fruicién estética convertida
en placer culpable (y viceversa)”, podria
ser un buen titulo para un estudio feno-
menolégico del amante de la porno-
grafia hipertélica, un nuevo personaje,
vinculado a la fauna académica, que
podria definirse como aquel intelectual
que experimenta “desde lo més subli-
me hasta lo mas grotesco” (Les Luthiers) sin
demasiados remordimientos ni comple-
jos, gracias a una sensibilidad cercana
a lo que podriamos llamar una erética de
la banalidad.
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Tony Ward incursionara en el terreno
de esta nueva sensibilidad, en esta proble-
matizacion de lo pornogréfico a través de
la escenificaciéon pornogramatica. Ward
revierte el procedimiento pornografico, sus
fotografias son algo asi como una espec-
tacularizaciéon de lo pornogramatico, a
pesar de utilizar los tradicionales motivos
y planos del porno sus fotografias recu-
peran la distancia de la escena. Lo porno-
gréfico se mediatiza en tanto representa-
cion, es decir, las fotografias de Ward son
el resultado de un ejercicio metaporno-
grafico, tomar al pornograma y poner-
lo entre comillas, jugar con las citas porno,
ponerlas en escena. Preciosismo por-
no donde se escenifican las figuras y las
formas de la retérica pornogréfica, en una
suerte de teatralidad, de afectacion
histérica. Un recuento de las précticas se-
xuales mas diversas, reflexividad porno, la
pose convertida en postura, en posicion
sexual, una légica de las conexiones, una
cartografia de las zonas erégenas.

En varias de las fotografias de Ward nos
enfrentamos a un zoom que, en lugar de
clausurar la distancia escénica en la liqui-
da inmediatez del cum shot, opera de
manera exactamente opuesta, nos ofrece
la posibilidad ya no de ver lo pornografico
sino de leer lo pornogramético, lectura que
necesariamente implica un distancia-
miento de la mirada. El cuerpo convertido
en imagen, el look pornogréfico llevado a
su paroxismo, la pose pornografica repre-
sentada una y otra vez, en un acting out
perfectamente calculado, desplegado en
el espacio de la imagen con la belleza de
un diagrama, modelizacién del pornogra-
ma en las granuladas imagenes fotografi-
cas recogidas en Orgasm y Orgasm XL.

Posturas y operaciones congeladas gra-
cias al magico clic del objetivo fotografico.
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El “momento Kodak” captura un gesto, una
pose, una escenificacion en el mejor
sentido de la palabra. La pose convierte al
cuerpo en imagen, la pose pornografica
entonces convertird al cuerpo de la mo-
delo en un significante, un eslabén en la
cadena de significantes de lo pornogra-
matico. La mirada porno-fotografica de
Ward esta atravesada por la pasion por el
cédigo, sus modelos (en su mayoria acto-
res y actrices provenientes de la industria
del entretenimiento para adultos) cono-
cen perfectamente las coreografias se-
xuales mas extremas, sus porno-perfor-
mances son la materia prima de Ward,
estos cuerpos codificados nos remiten, en
un ejercicio metapornogréfico, a la ret6-
rica del hard core.

Todas estas imdgenes nos ofrecen esce-
nificaciones del universo pornogramati-
co, lo interesante aqui es la imposibilidad
de enfrentarse a ellas sin dejarse arrastrar
por la deriva clasificatoria, en una suerte
de studium pornogréfico se suceden verti-
ginosamente las poses mds distintivas de
algunos de los subgéneros mas famosos
del porno: girl/girl, bondage & domination,
anal, black kiss, catfighting, cunnilingus,
dildos, masturbation, blow job, money
shot, foot licking, fist fucking, foot fetish,
strap on, pissing, spanking, etcétera.

El sexo es el mensaje, Ward libera a la
sexualidad de cualquier pretensién de
sentido, la arroja a la mecanica de una
practica fuertemente codificada, el sexo
como significante y ya no como significa-
do, de la profundidad del sentido a la su-
perficie del cédigo, obscenidad blanca,
transparencia. Estos cuerpos, en su des-
nudez, no nos remiten al desnudo como
representacion sino como interlocucion,
estos cuerpos nos hablan desde la sig-
nificancia (es decir, la literalidad) de una

practica erética. Replanteamiento de la
desnudez mas alla de su posicion de fi-
guracion, Tony Ward logra hacer pasar al
desnudo, como queria Roland Barthes,
“del Cuadro de los cuerpos al orden de las
practicas eroticas”(Barthes, 1987: 293).

4

Nuevos registros, frente a la inmediatez a
la que nos tiene acostumbrados la por-
nografia, las pornograficas imagenes
electrénicas de Arturo Dfaz Belmont o de
Thomas Ruff, apropiadas de Internet y mo-
dificadas digitalmente, nos obligan a to-
mar distancia, partiendo de la inmedia-
tez porno, estas imagenes recuperan cierta
distancia, da la impresién de que es ne-
cesario alejarse para ver, efecto opuesto al
medical shot (quizas la imagen del sexo
recupere la distancia del desnudo).

La distincion es sutil pero crucial, hemos
recorrido un largo camino en términos de
representacion del cuerpo como espacio
de deseo, placer y mirada, esta historia,
hasta la fecha, puede resumirse, salva-
jemente (clarckianamente, podriamos
decir), en dos momentos sucesivos: del
desnudo (nude) al encueramiento (naked).
Tal vez, précticas artisticas como las que
nos proponen Arturo Diaz Belmont y
Thomas Ruff prefiguren nuevos espacios
de representacion del deseo, quizas estos
procedimientos reviertan por un momen-
to este proceso de encueramiento (enten-
dido como aquel momento donde la
propia desnudez pierde su sentido, donde
ya no hay espacio ni para la transgresion
ni para el goce), recuperando cierto ero-
tismo que se inscriba sobre la superficie
de lo pornogréfico, una nueva orgfa para
“después de la orgia” donde los cuerpos

FUENTES HUMANISTICAS 34 DOSSIER 93



FABIAN GIMENEZ

recuperen ese “espacio ciego” (Barthes),
ese espacio de deseo. Ya no recuperar la
“profundidad” del desnudo clasico sino
operar en los pliegues y repliegues de lo
visible, una estética de las superficies que
trace sobre la piel desnuda un espacio
que permita desplegar otros juegos del
deseo, una pornografia “de otro mo-
do” (Foucault).

En este sentido, lo pornogréfico se re-
cupera como cita, en una serie de apro-
piaciones que se alejan de su finalidad
inicial (la vision, mas o menos descarna-
da, de escenas de sexo explicito) para
entrar en lo hipertélico, en este exceso
de finalidad, que hace que las imagenes
pierdan definicién y se vuelvan icénica-
mente incorrectas frente al imperativo
de la alta definicion, que aquf es sinéni-
mo del caracter explicitamente sexual de
lo porno, estas imagenes entran en el espa-
cio del arte, la entranable dimensién des-
conocida de lo metonimico y de lo me-
taférico, el tridngulo de las Bermudas de
la literalidad sin mas.

En una época de desocultamientos, el
procedimiento utilizado por ambos artis-
tas se convierte en una suerte de contrapor-
nograffa, en lugar de desvestir los cuerpos,
quizas intuyendo la imposibilidad de la
desnudez absoluta en el mundo de los
signos, Ruff y Diaz Belmont se preocupan
por vestirlos en una estética del oculta-
miento. De la hipervisibilidad a la infravi-
sibilidad, la mirada recorre y recompone
unos cuerpos que se muestran sin de-
mostrarse, sin la pretensién de verdad de
lo pornogréfico. Pornografia hipertélica,
transpornografia, son algunos conceptos
que intentan dar cuenta de estos fené-
menos de obscenidad y transparencia que
prefiguran la desaparicion de la escena
estética, nos preguntamos si sobre este
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telén de fondo de la desaparicién de la
ilusién no se estd configurando el escena-
rio de una nueva forma de ilusién transes-
tética. En fin, cuando la obscenidad en-
tra en escena la pornografia ya no es lo
que era.

5

Partiendo de algunas manifestaciones ar-
tisticas contemporaneas (vinculadas a la
obra de Natacha Merritt y Annie Sprinkle)
y de algunos enfoques provenientes de la
teorfa posmoderna (en particular, la teo-
ria de la simulacion de Jean Baudrillard)
me gustaria problematizar la nociéon de
pornografia en los performances de Rocio
Boliver, mas conocida como la “Conge-
lada de Uva”. En uno de sus célebres per-
formances, que le dio, en un juego de
contigtiidades, su nombre artistico, Rocio
Boliver se masturb6 con una congelada de
uva (pornograma con sabor local). El gesto
de optar por dicha bebida refrescante en
sugerente envase falico en lugar de una
pluma o un pincel y por su vagina en lugar
de una hoja de papel o una tela, ha con-
vertido a Boliver en una de las pornégra-
fas mds interesantes y sugerentes del arte
actual mexicano.

La pornografia convertida en arte o el
arte convertido en pornografia, en este
juego de reversibilidad la pornografia se
excede a si misma, quizas ahi radique parte
de la enorme fascinacién que despierta
nuestra entranable “Congelada de Uva”,
obscenidad a la mexicana: pornogramas
que Rocio Boliver escribe sobre su cuerpo,
convirtiendo su sexualidad en objeto de
una experimentacién estética o, més bien,
transestética. En un despliege de lo priva-
do en lo publico, su cuerpo se transfor-
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ma en una superficie de inscripcién, zonas
erdgenas cartografiadas, recorridas y pe-
netradas por una infinidad de objetos. La
fusién de la escritura y el cuerpo estd atra-
vesada por una serie de signos mas o me-
nos falicos, los pornogramas de Boliver
son, en buena medida, falogramas, feti-
ches que sustituyen el pene, pareciera que
la referencia, mas o menos espectral, a lo
masculino no es mas que el suplemento
para el despliegue de un erotismo feme-
nino avasallante (la vagina dentada exhi-
bida al mejor estilo de los side show freaks).
En los performances de Boliver hay algo
de freak, weird o guarro (yo preferiria el
término bizarro), por ejemplo, Roberto
Andrade, ubica uno de los performances
de la Congelada de Uva en el quinto lugar
de su lista de “Los 15 performances méas
guarros de la historia”:

5. Otra vez la Congelada de Uva [ya ha-
bia aparecido el doceavo y octavo
puesto]. En un evento de fuga.com
realizado en el Museo de la Ciudad de
México, la Conge se amarré las piernas
tras la nuca y empezé a comer rollitos
de sushi que traia en el culo. Eso si, sin
abandonar el ritual de los palitos chinos
y la salsa de soya, la cual traia en me-
dio de las tetas (Andrade, 2001: 67).

Como veran, es dificil trazar un limite entre
la sexualidad exacerbada y por momen-
tos infantil, el exhibicionismo histérico y
las sofisticadas guarradas de la Conge y la
esfera de lo que podriamos llamar arte
(performance, body art, abject art o algo
parecido), la propia Boliver hace gala de
su exquisita ironfa cuando comenta lo
siguiente: “En este momento histérico y en
el lugar en que me tocd nacer es mejor
ser considerada artista que puta. Esto ha

dignificado mi consuetudinario gusto por
ensefiar mi pepa, mis nalgas y mis chichis
y gracias a ello, mi familia, las mamas de
los amiguitos de mi hijo de 11 afos, las
empresas que me han dado trabajo, y
publico en general me aceptan y hasta
me felicitan”.

Como Warhol, Boliver quiere conver-
tirse en una maquina, aunque no una
machine célibataire, sino todo lo contrario,
una maquina hiper-sexual, algo parecido
ala “maquina de follar” de Bukowsky, o al
“supermacho” de Jarry en su version fe-
menina (quizas deba decir feminista), ése-
ra posible pensar en la Congelada de Uva
como la “superfeminista” del nuevo mi-
lenio (una herofna post-porno-modernis-
ta, al estilo de Annie Sprinkle) o como la
“superhembra” todavia anclada en la ima-
ginacion pornogréfica de nuestro pasado
porno-moderno?

Quizas antes de responder esta pregunta
sea necesario dar algunos rodeos que nos
conduciran a otras practicas artisticas que
también han producido cierto “emborro-
namiento” de la linea que demarca la
escena y la separa de lo obsceno, estas
précticas problematizan la propia nocién
de marco (parergon) entendido como el
margen que podria separar el espacio del
arte de su afuera, de su exterioridad (Nead,
1998). Desde hace unos cuantos afos al-
gunos artistas han intentado ubicarse en
este espacio del Iimite revirtiendo las
oposicion estructural arte/no arte, esceni-
ficando la obscenidad, han intentado
representar la exterioridad de lo irrepre-
sentable, un gesto transestético donde la
nocién de obscenidad parece acercarse a
la de lo sublime, ambas nociones aluden
al intento de representar lo irrepresentable,
escenificar lo que estd fuera de escena (lo

FUENTES HUMANISTICAS 34 DOSSIER 95



FABIAN GIMENEZ

obsceno), disolver el limite, como dira
Linda Kauffman, entre el onstage y el
offstage (Kauffman, 2000: 103).

Desde esta escenificacion de lo obsce-
no, podriamos trazar lineas de continui-
dad con las reflexiones vertidas en “En
cueros me verds”, un texto bastante re-
ciente de Rocio Boliver, publicado en la
revista Generacion en el 2001, que puede
leerse como un Manifiesto del encue-
ramiento, una especie de apuesta por una
estética del desocultamiento, de una des-
nudez que no tiene nada que ver con el
desnudo clasico, sino mas bien, con cier-
ta debilidad de la carne (en el mejor
sentido de la palabra), mas alla de cual-
quier coartada tedrica:

No tengo ni puta idea qué es eso de
pudor, recato o inhibicién. A mi me
requetencanta estar encuerada y iqué
conos! Y para cofos el mio, que le encan-
ta aparecer en primer plano a la mini-
ma provocacion o sin provocacion, pues
ni falta que hace. Enseno mi cola a
quiénes quieran y a los que no, se chin-
gan, porque también ven, si ya los caché.
Si s quieren varios. Las varias, pocas, se
apenan o més seguro, se emputan. Yo fe-
liz vivo ensartada en mi lema: “DEJA TE
ENSENO” (Boliver, 2001: 40).

“Ensartada en mi lema”, un buen porno-
grama, Barthes estaria conmovido. En los
performances de la Conge el sexo se trans-
acu u dcu
forma en espectaculo, pero un espectaculo
que no se articula en la separacién y la
lejania sino, en cambio, en la inmediatez
’
y la contigtiidad de la mirada con lo mira-
do. Esta estrategia modificara el régimen
de visibilidad de lo espectacular articula-
do en funcion de la distancia escénica, la
“proximidad” experimentada en los
performances de Boliver sugiere la entrada
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a un universo post-espectacular, donde la
“separacion perfecta” que, segtin Debord,
funda lo espectacular, se convierte en cosa
del pasado.

Parafraseando a MclLuhan, podriamos
decir que el sexo es el mensaje y, también,
el masaje, es decir, lo sexual aparece ante
nuestra vista transgrediendo el espacio de
la puesta en escena, de lo escépicamente
correcto en términos de lugar y de distan-
cia, un cofo “que le encanta aparecer en
primer plano” estd demasiado cerca para
convertirse en un objeto de contempla-
cion estética. De alguna forma, el lema
“DEJA TE ENSENO” instaura un nuevo
régimen de visibilidad, un nuevo capitu-
lo, en el performance mexicano, de la
historia de la mirada.

6

El lema de Boliver tiene un parecido de
familia con el estilo de Natacha Merritt,
sus imagenes fotograficas, que conforman
los Digital Diaries, son enmarcadas por
Eric Kroll con el siguiente pornograma:
“INMYFACE”, es decir, “ENMICARA”, de
nuevo, el topos de la proximidad vuelve
a aparecer y, por cierto, escrito en ma-
yGsculas, como “DEJA TE ENSENO”, en
una divertida coincidencia, las mayuscu-
las parecen acercarnos pornogramatica-
mente al cuerpo de la letra (o a la letra
en el cuerpo).

“Mis necesidades fotograficas y mis
necesidades sexuales son la misma cosa”
(Merrit, 2000: 52), nos confesara Merritt
en sus diarios digitales, indistincién entre
la vida (sexual) y el arte, entre el mundo y
sus imagenes, entre lo privado y lo pdblico,
reversibilidad, devenir de uno en el otro.
Un juego transestético donde las image-
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nes pornograficas exceden su finalidad,
en lugar de despersonalizar u objetivar a
Merritt se convierten, en cambio, en algo
parecido a las entradas de un diario intimo,
conforman una especie de tecnologia del
yo, de hermenéutica de la subjetividad de
la artista o, como dirfa Kroll, las fotogra-
fias de Merritt (en su mayoria pornoauto-
retratos), tienen como objetivo la auto-
exploracién, vinculada a la sensibilidad
digital del nuevo milenio. “Mi vida se ha
convertido en un montén de fotos digitales
en oposicion a un montén de pensa-
mientos escritos”(Merrit, 2000: 21). Quizas
se esté prefigurando una nueva herme-
néutica de la subjetividad, una tecnologfa
del yo digital, una tecnologia posletrada,
mas alla de la galaxia Guttenberg.

Otra faceta de la pornografia hipertéli-
ca: una porno-tecnologia del yo. No es de
extrafarse que en un mundo converti-
do en unosy ceros, se de un conacimiento
de la imagen y del sexo. Todavia un paso
mas alld, precesion de la imagen sobre el
sexo, el sexo estd en todos lados excepto
en el sexo, en el caso de Merrit, el sexo se
convierte en montén de imagenes digita-
les. “Mi obra precede mi vida amorosa.
Mi obra documenta mi vida sexual. En-
tonces trabajo sobre mi vida sexual como
un medio para crear las imagenes que
quiero”(Merrit, 2000: 19).

Esta indistincion transestética entre vida
sexual y obra artistica parece ser otro te-
ma recurrente en la obra de Boliver. Un
ejemplo, en marzo de este afo, en el Mu-
seo José Luis Cuevas, con motivo de la
presentacion del nimero 48 de la revista
Generacién y de la celebracién de su de-
cimoquinto aniversario, Rocio Boliver le-
y6 uno de los relatos que aparece en su
libro Saber es coger. Obviamente, como
nos tiene acostumbrados la Congelada de

Uva, su presentacion se convirtié en todo
un performance.

Antes de dar inicio a la lectura de “Mas
vale platano en mano que siento bonito”,
la Conge procedi6é a desnudarse de la
cintura para abajo, sentarse sobre la mesa
e introducir un platano tabasco, enfunda-
do en un conddn, en su vagina. Luego de
leer el relato erético, cuya trama gira en
torno a un platano, una masturbacién vy el
destino gastronémico del comestible dildo
improvisado, la congelada retir6 el plata-
no de su vagina, lo despojé de su condén
y de su cascara, le dio una mordida e in-
vit6 al publico a probarlo.

En fin, creo que resulta bastante claro
que el sentido de todo esto fue producir
una suerte de indistincién, de solapa-
miento, entre el sexo y la escritura, una
especie de pornograma donde la escritura
se fusiona con el cuerpo (esta fusién no
nos remite nicamente al orden de lo na-
rrativo sino también al espacio de lo cor-
poral), la Conge leyendo una historia y
realizandola, al mismo tiempo, frente a
nuestros 0jos.

Lo erdtico del relato, su caracter alusivo,
desaparece en la literalidad de su puesta
en escena, si es que todavia podemos
hablar de una “puesta en escena”, recor-
demos a Kaufman, parece que nos en-
frentamos al offstage convertido en
onstage, del gesto pornogréfico ligado a lo
reprimido y a su transgresién llegamos a
una suerte de porno-histeria/porno-his-
toria, una representacion de lo hiper-se-
xual, mas alla del juego de transgresiones
en el universo de la represion.

Otra performancera que ha sabido
poner en escena su sexualidad es Annie
Sprinkle, al final del primer acto del show
Post-Porn-Modernist, Annie Sprinkle se in-
troduce un espéculo en su vagina e invita
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al pablico a pasar al escenario y contem-
plar de cerca su cuello uterino. Este es-
pectaculo se encuentra a afios luz del strip-
tease, aqui el postulado de la maxima
visibilidad del porno no Gnicamente se
realiza sino que es llevado més alla de su
finalidad, el gesto hipertélico hace de la
vision de su sexo algo que no tiene ya que
ver con el ero-tismo sino con algo pareci-
do a una clase de anatomia o una visita
al ginecélogo.

Este juego excesivo no es inocente, no
olvidemos que Sprinkle fue prostituta y ac-
triz porno antes de convertirse en feminis-
tay artista del performance, por lo que los
codigos del género le son bastante
familiares. El paroxismo del medical shot
es esta vision ginecoldgica, donde queda
poco espacio para la imaginacién o para
el deseo. Este juego excesivo estd cargado
de humor, en sus notas a propésito de The
Public Cervix Announcement, Sprinkle co-
menta algunas razones que la impulsaron
a realizar este performance: “Querfa de-
cirle a algunos tipos, “Hey, ¢ustedes quie-
ren ver cohos? Les voy ensefiar mas cofo
del que quisieran ver en su vida”(Sprin-
kle, 1998: 166).

Una duda que surge de todo esto es el
cuestionamiento del limite, es decir, has-
ta qué punto el arte de Sprinkle es erético
o bien juega con el limite parédico del se-
xo y del deseo. El body art de Annie
Sprinkle es bastante inclasificable, cosa
que comparte con las carnales obsesiones
de Rocio Boliver, ambas propuestas pa-
recen oscilar entre lo que podriamos lla-
mar flesh art y meat art.
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7

Angela Carter, en el “final especulativo” de
La mujer sadiana, propone una distincién
bastante sugerente entre la carne enten-
dida como flesh (viva y humana, cubierta
de piel y sensualidad) y la carne entendida
como meat (muerta, no humana, despe-
llejada y carente de erotismo). En espafol
carecemos de ese matiz, recordaran uno
de los parlamentos mas memorables de la
filmografia de Armando Bo y Coca Sarli,
en la pelicula Carne (Armando Bo, 1968),
el voluptuoso cuerpo de Coca es arroja-
do, desnudo e indefenso, sobre una res
muerta, mientras el violador/carnicero
exclama: “Asi me gusta: icarne sobre car-
ne!”; Angela Carter no podria haber ilus-
trado mejor esta oposicion estructural.

La distincién cdrnica de Carter se di-
fracta en la teorfa de la simulacién en
términos de seduccién y obscenidad, ilu-
sion y desilusion estéticas, la carne como
seduccién en el régimen de visibilidad/
invisibilidad de lo erético y la carne como
obscenidad en el régimen de maxima visi-
bilidad de lo pornografico. “La obsceni-
dad tiende siempre a superarse: presentar
un cuerpo desnudo ya puede ser brutal-
mente obsceno, presentarlo descarnado,
desollado, esquelético todavia lo es mas”
(Carter, 1981: 152).

En esta misma sintonia, Angela Carter
se preguntaba por esta fascinaciéon de
lo obsceno, en sus propios términos, por
los placeres de la carne muerta (meat),
por los placeres del carnicero, éstos “...no
son sensuales, sino analiticos. La satis-
faccion de la curiosidad cientifica por la
diseccion. Un placer clinico por la preci-
sion con que se lleva a cabo el proceso
de reducir el objeto viviente, moévil, vi-
vido, al estado de cosa muerta” (Carter,
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1981: 152), es decir, el placer de conver-
tir lo erético en pornogréfico.

Lo obsceno seria este “devenir real” del
sexo, esta obsesion maniaca de lo real, este
afan realista al que nos tiene acostum-
brados la pornografia. “Pensemos en la
pornografia: esta claro que alli el cuerpo
aparece totalmente realizado. Puede que
la definicién de la obscenidad sea el
devenir real, absolutamente real, de algo
que, hasta entonces, estaba metaforizado
o tenfa una dimensién metaférica” (Bau-
drillard, 1993: 35).

La carne sin metaforas, en su literalidad,
serfa algo asi como la carne sin piel: des-
pellejada, sangrante, condenada a la
desaparicién. La obscenidad como lite-
ralidad de lo sexual, responderfa al prin-
cipio de crueldad de Clément Rosset,
quién lo define jugando con la etimologia
y terminando en el gore y en el splatter:
“Cruor, de donde deriva crudelis (cruel),
asi como crudus (crudo, no digerido, indi-
gesto), designa la carne despellejada y san-
grienta: o sea, la cosa misma desprovista
de sus atavios o aderezos habituales, en
este caso, la piel, y reducida de ese modo
a su Unica realidad, tan sangrante como
indigesta” (Rosset, 1994: 22).

La verdad desnuda (de nuestro sexo, de
nuestro deseo) es esta carne despelleja-
da, sangrante e indigesta, como salida de
una buena pelicula de terror de clasi-
ficacién B, donde ninguna dama se des-
viste (para tomar una ducha, para hacer el
amor, o por motivos que permaneceran
por siempre en el misterio mas insondable)
sin sufrir el terrible destino de ser descuar-
tizada o profusamente mutilada sin la
menor compasion. La caracterizacion bau-
drillardiana de nuestra cultura utilizando
el porno como metafora se podria com-
plementar con un par de conceptos y

preceptos tomados de otros géneros ci-
nematograficos, bajo los auspicios de Clé-
ment Rosset, el gore (sangre derramada) y
el splatter (sangre salpicada) nos remiti-
rian a esta crudeza de lo sexual, de la
carnalidad, que se muestra Gnicamente
para desaparecer sangrientamente, “icar-
ne sobre carne!” (Bo).

Esta fascinacion por la verdad desnuda,
este placer analitico y ya no sensual, refle-
ja una distincién que Foucault manejo a la
hora de pensar los saberes y las practicas
en torno a la sexualidad, enfrentando al
ars erotica de oriente, como saber no cla-
sificatorio ni categorial, con la scientia se-
xualis de occidente, un saber estructura-
do como hermenéutica y liberaciéon del
deseo, en términos de una voluntad de
saber y de una cultura de la confesion,
muy vinculada no Gnicamente a la con-
fesion cristiana sino también a las practi-
cas policiacas, médicas, psiquidtricas
y psicoanaliticas.

Desde esta perspectiva, uno estaria
tentado a pensar en la pornografia como
una continuacién de la scientia sexualis.
Aunque también podriamos pensar en
ciertas formas de la pornografia como todo
lo contrario, una heterologia del saber se-
xual, una parodia del saber psicoanalitico,
la creacién de una fraseologia mitolégica
en torno a la sexualidad que parasita los
saberes propios de la scientia sexualis. Creo
que ambas tendencias se hacen presentes
en el universo pornografico, continuida-
des y rupturas con respecto a nuestros
saberes en torno a la sexualidad, si se
quiere, podriamos pensar en una porno-
grafia de la carne entendida como espa-
cio de placer analitico (meat) —cercana a
la scientia sexualis— y una pornografia
de la carne entendida como espacio in-
determinado y excesivo, una pornografia
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patafisica, abierta a las explicaciones ima-
ginarias (por ejemplo, la insatisfaccion
genital del personaje femenino de Deep
Throath explicada por la ubicacion de su
clitoris en su profunda garganta, pura
poesia, surrealismo organico).

Esta distincion, oriente-occidente,
también es utilizada por Roland Barthes
como una estrategia para delinear las
diferencias entre un erotismo de la trans-
gresion vinculado a occidente y un ero-
tismo de la delicadeza, cercano al univer-
so del ritual, de los signos vacios, propio
de oriente. De la transgresion a la pasion
por las formas vacias del ritual erético,
quizas ahf se encuentren algunas lineas
de fuga de lo que hoy conocemos co-
mo pornografia.

Ya no un erotismo hot, vinculado al
entusiasmo de la transgresion y la libe-
racion, sino un erotismo cool, un erotismo
para “después de la orgia”, en esta linea
Barthes plantea lo siguiente: “(...) la pro-
hibicién sexual se levanta por comple-
to, no en provecho de una mitica liber-
tad, sino en provecho de los cédigos vacios,
lo cual exonera a la sexualidad de la men-
tira espontaneista” (Barthes, 1987: 96). En
este sentido, los pornogramas de Rocio
Boliver se tejen a partir de la apropiacion
de los codigos vacios del género porno-
grafico en clave mds o menos parddica,
una patafisica del cuerpo hipersexual, en
definitiva, una mitologia erética de un fe-
minismo por venir(se)s
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