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ARAKI-TRASPASANDO LO PORNO-ESTEREO."*
DISCURSO SOBRE LA ACCION FOTOGRAFICA
COMO ACTO PERFORMATIVO

JOHANNA MORENO CAPLLIURE

La imagineria de Nobuyoshi Araki se sitia entre su obscenidad irre-
verente, su fotografia espontdnea, su ironizacion sobre el cuerpo y la
sexualidad dentro del contexto puritano de la sociedad japonesa, su
caprichoso modelo fijo: la mujer objetualizada, asi como la represen-
tacion del coito que ha engendrado diversas polémicas dirigidas a la
representacion arakiana del sexo como producto pornografico.

Pero, mi deseo en este texto no es el de acumular una serie de saberes
en torno a la obra de Araki, sino méas bien ver en su trabajo un hilo conduc-
tor para leer en él fragmentos de la construccion de su vida y, por lo tanto,
ejemplos de construccion de identidades a través del cambio de mirada.

Por eso intentaré evitar los caminos dirigidos hacia la polémica donde
se cuestione la representacion del cuerpo de la mujer y del acto sexual
en la obra de Araki, cosa que s6lo tendria sentido dentro de una revision
de la imagen sexual y cosal del cuerpo humano, en las tradiciones artis-
ticas tanto de Oriente como de Occidente.

Como ejemplos de ello, y citando al azar: los grabados japoneses,
algunas cerdmicas griegas, las estatuillas romanas de Venus en bronce,
los grabados de Marcantonio Raimondi o Agostino Carracci para los
Sonnetti Lussuriosi de Pietro Aretino, Tiziano y Tintoretto con sus mudas
y por eso, deseosas Afroditas, las bellas mérbidas de Rubens, las jove-
nes ldnguida y frivolas de la Escuela de Fontainebleau, las libidinosas
representaciones para las diferentes ediciones de la obra de Sade en el
siglo xviiI. Sin olvidar la marcada descuartizacién del cuerpo femeni-

147. Definicién empleada por Jean Baudrillard (1998) para dar nombre a uno de
los epigrafes situados en el primer capitulo de su obra De la seduccion, y que me fue
totalmente estimuladora a la hora de re-definir la situacién de Araki dentro del mundo
del arte.
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no, ya en época de los -ismos (Picasso, Duchamp, De Chirico...), espe-
cialmente en el Surrealismo, con representantes como Masson, Bellmer,
Dali, Magritte, y llegando a la época contemporédnea con los ejemplos
mas vibrantes de nuestra cultura con modelos como Sara Lucas, Paul
McCarthy, Cindy Sherman, Mappelthorpe, Gilbert and George, Orlan,
Pierre et Guilles, o el propio Araki.

De esta manera, elegiré situarme en el centro de la cuestion bajo esta
premisa: el verdadero objeto fotografico de la obra de Araki, es el propio
Araki. El propio Araki, consciente de ello, lleg6 a confesarlo en 1990:
«Yo soy la propia fotografia» (1990: 67).

Bajo este enunciado, voy a jugar con la articulacién de dos secuen-
cias activas en su obra, que son las que dotan de sentido, a mi forma
de ver, a ese producto que rompe con toda la critica que pueda suscitar
su elevada pornografia. No sélo tratando la representacion «hiperrea-
lista» de la carnalidad sexual, en lo mds sublime del coito: El porno-
estéreo, sin tratarse entonces, de un producto comercial, sino que el coito
ha llegado a la sublimacién por el acto de performatividad. Por lo tanto
hablaré de performatividad y de la acciéon masturbatoria de fotografiar,
y para ello tomaré como ejemplo su serie «Tokyo Lucky Hole».

ARAKI BY ARAKI

Araki by Araki (2003) es la dltima publicacidon que ha llegado a
Espaia sobre la obra de Nobuyoshi Araki. Se trata de una compilacion
seleccionada por el propio artista, sobre sus mejores trabajos. El titulo
de este catdlogo de fotos, Araki por Araki en espaiiol, me lleva a pensar
ya no en el sentido principal del titulo: la obra de Araki, vista por el
propio Araki, sino que me hace girar una vez mds sobre la misma idea:
Araki como objeto de su propia fotografia. O, girando todavia mas,
«Araki por el propio Araki», es decir, Araki como constructor de su
propia identidad, y por lo tanto, demiurgo en el Universo Araki.

De esta manera, la obra de Araki ha de ser entendida como un diario
intimo, donde el artista nos presenta su vida mediante sus fotografias.
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La obsesion del artista por fotografiar cada instante de su vida, le impul-
san en su dia a dia a verse acompaiiado de su fiel artefacto captador de
imé4genes. La cdmara se convierte en su mejor aliado para la mayor
empresa de su vida: fotografiar la vida, o mejor dicho, fotografiar su
vida. Es por eso, que los limites entre la fotografia y su vida se estre-
chan hasta hacerse uno, es decir, hasta hacer de la fotografia un acto
vital.

La necesidad de captar cada situacidn, vivencia, rostro, calle, etc.,
se vuelve obsesion, fetichizando cada acto de la vida cotidiana, llevan-
dolo a la detallada datacion. Las fotos son fechadas en el dia, hora y minu-
tos en las que se producen. La vida se registra a cada paso, a cada click
de la camara, creando memoria, construyendo al propio Araki, haciendo
vida. La representacion de la naturaleza banal de la vida, de la efimeri-
dad del tiempo, no es tanto representacion de la muerte, como de la revi-
vificacion que produce el fotografiar. Nacer y morir cada dia. Por eso, la
camara en manos de Araki no se corresponderia a una forma de estar
en el mundo (el ser fotografo), sino a una forma de vivir la vida (hacer
de la fotografia un acto de vida). En sus fotos lo personal y lo intimo se
hacen representacion. Araki se convierte en el fin de su propia obra, por
eso podriamos hablar de su trabajo, como una biografia fotografica: diario
de una vida y filosofia de su discurso vital (Cortés, 1994: 26):

La muerte no es ambivalente. En cambio, la vida sf lo es, profundamente,
sustancialmente, pues contiene la muerte como su término y trayecto.
El tiempo de la vida es también el tiempo de su decrepitud. Asi, hacer
del cuerpo el sujeto de la obra artistica es no cesar de registrar las modi-
ficaciones del tiempo, los progresos de la muerte. Memoria muerta, la
fotografia es sensible a la muerte y el medio mas adecuado para revelar
su presencia invisible en el ojo desnudo. El proceso fotografico puede
ser entendido como una especie de proceso mortal, pues se refiere a
un ser ausente.

Pero, si la fotografia es la revelacion de la muerte, jel acto de foto-
grafiar no serd el acto mds vivo por el cual contemplar serenamente la
muerte?
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PORNO-ESTEREO

El dnico fantasma en juego en el porno, si es que hay uno, no es el
del sexo, sino el de lo real, y su absorcidn, absorcion en otra cosa distin-
ta de lo real, en lo hiperreal (Baudrillard, 1998: 33).

La obra de Araki se situa limitrofe a la vida y la muerte. Por eso,
Araki apostard por la representacion del sexo como vida, ya que no hay
un acto que este mas cerca de la vida y de la muerte que el propio acto
sexual. Siguiendo la afirmacién vostelliana: «La vida puede ser arte y
el arte puede ser vida» (Vostell, 1974: 1), podria decirse que en Araki el
sexo es vida, el sexo es arte. Si antes hablaba de la obsesidn del artista
por la detallada datacién de sus fotos, ahora, dentro del acto de control
que es fotografiar, Araki concentra la cdmara en el sexo. El sexo se
convierte en «lo mds real que lo real», representa la naturaleza de la vida,
fluctuando hacia lo hiperreal. Por eso, su obra escandaliza, porque no
esconde nada, porque se enfrenta a la visceralidad del sexo. Pero, ;no
hay mayor teatralizacion que la vida? La desmesura de lo real, la caida
en hybris sexual, es ese hiperrealismo del que nos habla Baudrillard, y
que es producida por el deseo o el ansia por encarnar la vida mediante
el sexo. George Bataille en Las ldgrimas de Eros (1997: 181), propone
un discurso relacional entre la muerte y el sexo. Identifica el instante
sublime del sexo, con el de la muerte, llamando a este primero «pequefia
muerte». De esta manera, estrecha los vinculos entre la atraccion del
erotismo por la muerte. Los ejemplos que toma se interesan por la violen-
cia e incluso crueldad, con la que se enfrentan a su deseo erético, asi
lo vemos cuando hablando de Goya dice lo siguiente: «... su obsesion
por la muerte y el sufrimiento se manifiesta mediante una violencia
convulsiva semejante al erotismo».

En Araki también se expone su interés por la muerte y el erotismo,
tanto con la serie que recoge la vida con su esposa Yoko hasta la muer-
te de ésta, como la aparente aura mortuoria que revela su miedo hacia
la decrepitud y por lo tanto a la muerte, siendo acompafiado de sus innu-
merables chicas. Estas chicas son atadas, sujetas a su sefior. Pero, no
sigamos discursos psicologistas de pérdida, de pérdida de su esposa
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Yoko, viendo en el sexo, el cumplimiento de su deseo frente al miedo
a la muerte. «El exceso queda fuera de la razon.» Si la hybris nos libe-
ra de la razon, no seré tanto el miedo a la muerte lo que se represente en
la obra de Araki, como lo que es en realidad: la propia vida del artista.
Su miedo a la muerte se diluye hacia una necesidad de la vida genera-
dora del deseo sexual. La muerte se entiende como una parte mas de la
vida, pero es la vida la que es representada en su esencia, porque en cada
coito, en cada masturbacion, o en cada fotografia, lo que se hace es vivir.

Pero vamos a estirar todavia un poco mas de esa soga que aparece
maniatando a muchas de las chicas de Araki, vamos a colgarlas todavia
un poco mads alto. Araki no se limita a documentar, a captar mediante su
camara, Sino que entra en escena y se muestra como uno mds de los acto-
res de esta singular representacion. A veces, toma el papel de partenai-
re, otras veces de voyeur, otras tantas de objeto de dar placer... De esta
manera podriamos acotar esta propuesta hasta llegar al acto de copular
como un acto de performatividad vital, y que en Araki tendria su maxi-
ma en la negacion del reconocimiento de la pérdida, de la muerte, y por
tanto del objeto-fetiche mujer.

EL GIRO PERFORMATIVO: DEL ACTO
DE FOTOGRAFIAR COMO ACTO DE PERFORMATIVIDAD

«Aqui, la fotografia es la accion misma y a su vez su soporte» (Aguilar,
1993).

El acto de sublimacion que hace del sexo arte es el acto de perfor-
matividad. Este acto evidencia la representacion que es el vivir. Los actos
performativos o realizativos, se encargan de mostrar cada accién de la
vida del hombre como un acto (in)voluntario de representacion, y de
construccion de identidades. Los enunciados performativos proceden-
tes de la teoria del lenguaje, exactamente de Austin, nos llevan a enun-
ciados que realizan por si solos una accion: «Emitir expresiones rituales
obvias, en las circunstancias apropiadas, no es describir la accién que
estamos haciendo, sino hacerla.» (Austin, en Escandel, 2003). Por eso,
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en la obra de Araki, el acto que mayormente representa su vida es el
sexo, que al ser mostrado, evidenciado como constructor de si mismo
por medio de la fotografia, se sublimiza como arte.

Araki reitera compulsivamente la representacion del acto sexual, hasta
convertirlo en un acto de performatividad, de la manera que en un campo
distinto de re-significacion lo hiciera Judith Butler cuando teoriz6 sobre
la performatividad de género.

Segun el discurso fotogréafico que he ido anunciando en paginas ante-
riores, éste tiene todo su valor en el poder de la accion vital. Asi, el discur-
so fotografico nos lleva a actos performativos donde la reiteracion de
estos definen la vida del artista.

La reiteracion de actos o «cadena de citas» se da en la fotografia de
Araki como enunciacion del poder. La cita, en este caso la fotografia
convierte la reiteracion de la actividad sexual y del propio acto de foto-
grafiar en actos performativos. «De ahi que el juez que autoriza e insta-
la la situacién que nombra invariablemente cita la ley que aplica y el
poder de esta cita es lo que le da a la expresion performativa una fuer-
za vinculante o el poder de conferir» (Butler, 2002: 316). Es decir, el
coito o la fotografia tienen su poder en cuanto a actos vitales, re-defini-
torios por medio de este discurso, no por si mismos.

De esta manera, como declaraba anteriormente, la negacion a la pérdi-
da desvela con la performatividad una avidez por la vida, igual que la
negacion del objeto-fetiche mujer se evidencia en pro de una satisfac-
cioén autocontemplativa, efecto que explicaré mas adelante, cuando hable
de la cdmara (Butler, 2002: 329-330).

Si la melancolia, en el sentido en que la emplea Freud, es el efecto de una
pérdida por la que no se ha hecho el debido luto —una manera de observar
el objeto/Otro perdido como una figura psiquica con la consecuencia de
aumentar la identificacién con ese Otro, la autocensura y la exteriorizacion
de una ira y un amor no resueltos—, bien puede ser que la actuacién enten-
dida como acting out, esté significativamente relacionada con el problema
de una pérdida no reconocida.
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Uno de los efectos de la performatividad de Araki radicar en esa pene-
tracion en el campo de la accion, en el cambio de postura de fotdgrafo-
artista, al de objeto de la propia fotografia. Pero, la pregunta que nos viene
a la mente es: ;como ser el objeto de sus propias fotos si en la mayoria ni
siquiera aparece? El secreto esté en el desarrollo de la pulsion sexual
que ejerce el motivo principal de sus fotos, es decir el sexo, y de la erec-
cion acelerada del miembro masturbador: la camara de fotos.

Pero, para hablar del artefacto masturbador llamado cdmara, creo que
es principal que primero se ejerza una vision global de la «espectacula-
ridad», del show sexual, que registra Araki.

LA CASA DE LAS BELLAS DURMIENTES

Baudrillard, en De la seduccion (1998), describe a la perfeccion la
escenografia del teatro arakiano: los clubs de strip-tease, los espectacu-
los erdticos, y las practicas sexuales teatralizadas.

El equivalente del obrero en la cadena, es ese drama escénico vaginal
japonés, mds extraordinario que cualquier strip-tease: chicas con los
muslos abiertos al borde de un estrado, los proletarios japoneses en
mangas de camisa (es un espectdculo popular) autorizados a meter sus
narices, sus ojos hasta la vagina de la chica, para ver, ver mejor [...] Porno
sublime: si pudieran, ;los tios se precipitarian enteros en la chica -exal-
tacion de la muerte? [...] en el limite sublime el porno se invierte en una
obscenidad purificada, profundizada en el dominio visceral —;por qué
quedarse en el desnudo, en lo genital?: si lo obsceno es del orden de la
representacion y no del sexo, debe explotar incluso el interior del cuer-
po y de las visceras— ;quién sabe que profundo goce de descuartiza-
miento visual, de mucosas y de musculos lisos, puede resultar?

Baudrillard define con este fragmento, el lugar comtin donde se hacen
operativas las acciones performativas arakianas, el espacio escenogra-
fico donde se darén las practicas sexuales mas diversas, que completaran
el imaginario de la obra de Araki, asi como la construccion de las fantasias
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sexuales de un gran nimero de
individuos: el cuerpo de la
mujer como recipiente de sushi,
la delicada geisha, la ingenua
colegiala, la nurse cambiando
paiiales a los clientes, las chicas

T
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= v O policia como 6rgano castrador
i AT 5 _ ~ @ delarepresion sexual, las lucha-
: Nt NG doras de sumo, las sodomiza-

’ ! w3 - ’A doras ataviadas como amazonas

castigadoras, ... Pero a estas
précticas donde el atrezzoy la interpretacion de las chicas es fundamental,
se suman otras escenas donde la accion performativa se aleja de tanta arti-
ficiosidad teatral, y pervierte la cotidianidad de las felaciones, de la limpie-
za e higienizacion de los clientes, de la eleccion de las chicas antes de la
copula en la habitacion...

Las chicas son un ingrediente basico en la obra de Araki, son dota-
das del fetichismo de una muiieca de porcelana: delicada y bella, silen-
ciosa, pero inquietante.

«No era una muiieca viviente, pues no podia haber mufiecas vivien-
tes; pero, para que no se avergonzara de un viejo que ya no era hombre,
habia sido convertido en juguete viviente» (Kawabata, 1989). Las «mufie-
cas vivientes» de Araki subyugan al espectador, y al propio Araki, median-
te su mirada, evitando convertir a la mujer en «sermiradaidad»
(tobelookedatness), ampliando el concepto de objeto sexual a aquel que
fisicamente traspasa el campo performativo-fotografico (Mulvey, 1988:
9). Acaso, (no son los espectadores los que son sujetos al deseo que
provocan las imagenes, alin més, que las colgantes y atadas chicas?

Asi, la fotografia «es mas bien espejo que colocar en el hogar mater-
no para entregarse sin estorbos a la autocontemplacién» (Pedraza, 1998:

103).
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HISTORIA DEL OJO: EL OJO MASTURBADOR

«La mirada es la ereccion de ojo» dice Lacan. Mario Vargas Llosa
escribe para el prélogo de Historia del ojo (Bataille, 2003): «El ojo
por el cual gozan del sexo, se desdobla y halla en si mismo su satisfac-
cion: esto explica, quizd, por qué éste es un mundo masturbatorio».
De esta manera, es como Vargas Llosa describe el universo onanista del
que Bataille es autor. Como una metafora surrealista del deseo, en Historia
del ojo se construye un universo de deseo voyeuristico, donde el placer
se alcanza masturbandose. Lo mismo que en Araki, se busca en el acto
fotografico una voluptuosidad extrema que se alcanza en el momento
en que la cimara masturba al propio Araki, principalmente, pero también
al resto del campo de captacion. Los actos performativo-fotogréficos de
Araki, nos llevan de una exacerbada escoptofilia, fundamentdndose como
documentos de la obsesion, a un acto sexual autocontemplativo.

Araki como Bataille dan prioridad a la mirada como captadora del
placer, pero también como ereccion del ojo.

En la articulacion de este discurso sobre la accion de fotografiar como
acto performativo el siguiente paso a enunciar es la disyuntiva del foto-
grafiar como acto de representacion visual. Esta escision con la imagen
normativa de la accién de fotografiar erifica un nuevo placer visual!4s
productor de la accion sexual de masturbarse. Si el 0jo es el miembro
masturbador, la accion de fotografiar seria la voluptuosidad erética de la
mirada. La accion de fotografiar se integraria en una deconstruccién de
la mirada, apartindose de una mirada félica, para asentarse en un cuer-
po desterritorializado. S6lo asi podriamos encontrar en la obra de Araki,
ese acto performativo de fotografiar como un acto masturbatorio.

148. Sobre placer visual y representacion, véase (Mulvey, 1988).
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DEL OJO MASTURBADOR A LA CAMARA DILDO

De esta manera dentro de la cotidianidad de la visita de un cliente,
en este caso Araki, las chicas se sientan sobre la cama mostrando una
sonrisa, mds arriba de la vertical que Araki ya ha provocado con su laten-
te y vibrante artefacto-protésico-masturbador. Las vaginas son explo-
radas por la lente-ojo-dildo, mostrando una nueva carnalidad, donde las
oquedades cavernosas, lubricadas, dilatadas, son el ejemplo mas claro
de un nuevo porno sublimado, donde el cuerpo, es superado por la carne
y la carne por las entrafias y visceras: «La contra-sexualidad recurre a
la nocién de “suplemento”, tal como ha sido formulada por Jacques
Derrida (1967), e identifica el dildo como el suplemento que produce
aquello que supuestamente debe complementar» (Preciado, 2002). Sobre
dildos, sobre sexos de plastico y sobre la plasticidad de los sexos, véase
la obra de esta tedrica de tecnologias del cuerpo (2002).

Pues teniendo en cuenta la situacion espacial, el contexto y la actitud
en las acciones de performatividad, avanzo a como la cimara se convier-
te en una protesis masturbatoria, con la cual se da placer. La protesis-cdma-
ra se compone como un artilugio que se adhiere al deseo del propio Araki,
y con el cual se fecunda la idea de dar placer, por eso el acto de fotografiar
se transforma en un acto sexual, en un acto de masturbacién. Pero la pregun-
ta que se desencadena es: ;a quién da placer, a quién masturba la cdmara?,
,al propio Araki, que es el cuerpo donde la protesis-cdmara haya lugar de
dominacién del deseo?, ;se masturba por el contrario, a la chica o pareja
que se expone ante la cdmara?, ;o somos nosotros, los espectadores «pasi-
vos», a los que va dirigida la masturbacion?

Creo que con la obra de Araki, y mediante la caimara utilizada como
prétesis masturbatoria, el placer se intenta llevar a todos los lugares de
exposicion, es decir, a todos los territorios corporales que acaba domi-
nando la cdmara: el cuerpo de Araki, la prostituta, el cliente, e inclusi-
ve, el espectador.

La cdmara actda como suplemento de la mirada. Si la mirada era el
o6rgano masturbador, la cimara efectia una labor técnica de suple-
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mentacion, no sustituyendo a la mirada sino amplificindola hacia el exte-
rior, ejerciendo una captacion de campo atin mayor.

Concluiré diciendo que la cdmara-dildo, se convierte en el mayor
productor de fruicién, ya que por medio del efecto, por un lado, perfor-
mativo de la accion de fotografiar, y por otro post-fotografico,'4° ejer-
cerd el méximo control para con la mirada eyaculadora de placer.

149. Cuando utilizé6 el término post-fotografico, me refiero a la efecto producido
por el acto de fotografiar, es decir, la foto exhibida, que focaliza la pulsién sexual nece-
saria para dar placer al espectador, y seguir de esta manera, con el continum devenir
de los actos performativos foto-sexuales, de la accién vital.
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