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ARTURO DIAZ BELMONT
EL. CONFORMADOR DE IMAGENES

Un acercamiento a su Pornografia Hipertélica






Las artes han sido los medios por los cuales el hombre ha podido comprender paso
a paso la naturaleza de las cosas

[...] ha sido el reconocimiento fragmentario y la fijacion paciente de lo significativo
en la experiencia humana. La actividad artistica podria por lo tanto describirse como
una cristalizacion, a partir del reino amorfo del sentimiento, de formas significativas
o simbdlicas. Sobre la base de esta actividad se hace posible un discurso simbdlico,
y surgen la religion, la filosofia y la ciencia como modos de pensamiento [...].

Read Herbert, Imagen e idea: la funcion del arte
en el desarrollo
de la conciencia humana.
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Introduccién

El presente proyecto surge del contacto directo con el Maestro Arturo Diaz Belmont en el
seminario de Arte Urbano en la Academia de San Carlos. Siendo una persona preocupada por
entender y relacionarse con sus alumnos, nos comenta en alguna platica fuera del aula, sobre
algunos proyectos personales que desarrolla paralelamente a su practica docente, aunada a algunas
lecturas de ciertos capitulos de diferentes libros de Roland Barthes que nos encomienda hacer para
facilitar la comprension de su clase y vision del mundo.

Comienzo a investigar en la red sobre su trabajo y al dar con belmoniaco.com, ademas de ver su
obra, descubro ligas que me llevan a diferentes archivos de blog, en los cuales sustenta de manera
teérica su quehacer. Entre éstos descubro “Trivialis: erotismo, pornografia y obscenidad en la
mirada fotografica”, un documento escrito por el Dr. Fabian Giménez Gatto, Doctor en Filosofia,
que llama poderosamente mi atencion. En este nos muestra una serie de estrategias que. como su
nombre lo indica, modifican la manera de ver la pornografia, el erotismo y la obscenidad, crea un
lenguaje, trastoca la mirada convencional, entra al terreno de lo transestéstico y convierte en obra
de arte la imagen pornografica.

El objetivo del presente trabajo es intentar mostrar de una manera adecuada, el valor del trabajo
innovador del Maestro Diaz Belmont, sustentando su propuesta con base en las ideas del Dr.
Fernando Zamora Aguila, cuyo trabajo en el ambito de la Filosofia de la imagen constituye un
importante referente. La pornografia hipertélica de Arturo Diaz Belmont, es la que rebasa su
finalidad, desconfigura la imagenes caracteristicas del género, suprime su lascividad y las provee
de significancia dandoles un sentido plastico mediante un tratamiento de capas utilizando un
programa de edicion de imagenes digital, para ser consideradas como dignas de ser presentadas en
una exposicion.

Dentro de su obra, el Maestro Belmont, refleja el empleo de todos sus sentidos, de la memoria y
vision del mundo, como una especie de background, que enriquecié su trabajo con su sensibilidad
y percepcion, en conjunto con un amplio bagaje cultural adquirido con sus estudios y viajes. Todo
esto dio como resultado un imaginario que como Artista comprometido con su labor, reestructurd
relaciones sociales, presentando un sistema alternativo de comunicacién grafica, proponiendo
de manera dialégica la posibilidad de subir un peldafio mas, y dejar de conformarse con recibir
informacién redundante, entender de manera sinestésica estas imagenes técnicas.

Para concretar este intento, comenzaré por hacer referencia a la jerarquizacion de los sentidos y la
manera como se privilegia la mirada en nuestra época.
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Continuaremos por mostrar la importante relaciéon que se da entre Arte y Ciencia, basandonos en
las ideas que el Mtro. Noé Sanchez Ventura nos comparte en el capitulo del mismo nombre del
libro Arte y Disesio, Experiencia creacion y método y en particular en la produccion de imégenes técnicas,
las cuales son producto de esta integracion.

Posteriormente, haré referencia a alguna informacioén sobre pospornografia, razonamientos que el
Dr. Fabian Giménez Gatto nos comparte para referirse a la manera de producir y de leer imagenes
como las de Arturo Diaz Belmont.

Después abordaremos las propiedades de la imagen, siguiendo las ideas del Dr. Fernando Zamora.
La revision de dichas propiedades nos permitira llegar al concepto de imagen representativa,
fundamental en el presente estudio.

Habremos de tratar el tema de las imagenes ténicas de acuerdo con el razonamiento del filésofo
checo Vilém Flusser, quien nos ofrece los elementos necesarios para reconocer sus caracteristicas
y las herramientas para abordarlas.

También revisaremos la perspectiva de Fabian Giménez Gatto, quien acufi6 el término hipertelia
e hiciera un analisis de Hapertelia y Digital Film Strips, obras de Diaz Belmont. De la misma forma,
retomaremos los conceptos del Mtro. Miguel Jaramillo sobre el mismo trabajo, asi como su analisis
comparativo de la pornografia hipertélica del artista.



Capitulo I Factores de la percepcion

Los sentidos trabajan en conjunto. La manera de percibir las cosas, segin Vilem Flusser es la
siguiente:

El ser humano se vuelve sujeto del mundo gracias a sus manos; se vuelve supervisor
(vigilante) del mundo gracias a sus ojos; se vuelve gobernante del mundo gracias a sus
dedos, e intérprete del mundo gracias a las puntas de sus dedos. La actual revolucion
cultural puede ser vista como una transferencia de la existencia a las puntas de los dedos.
El trabajo (mano), la ideologifa (0jo) y la narracion (dedos) se someten a la computacion
programadora (puntas de los dedos).'

Donal Lowe sefiala tres factores que inciden sobre la percepcion: primero, los medios de
comunicacioén, a través de los cuales se hacen evidentes las informaciones que llegan a los sentidos;
segundo, la jerarquia misma de los sentidos; y, tercero, las presuposiciones epistémicas que ordenan
y clasifican lo percibido. En cada época los factores pueden ser distintos, por ello cada periodo
histérico configura el campo de la percepcion segin la mayor o menor intervencion de cada uno
de ellos.?

Respecto al primer factor considerado, los medios de comunicacion, cabe decir que con la invencion
de la imprenta, se da un cambio radical en la humanidad que da paso a la cultura tipografica. Antes
de ello, predominaba la cultura oral: el oido era el sentido mas importante, debido a que el habla
tiene tanto la funcién de comunicaciéon inmediata como la de conservacién del conocimiento. La
introduccién de la escritura en la civilizacion separa el conocimiento de la memoria y del habla. Si
en la cultura oral, los contenidos del conocimiento eran inseparables del hablante que los transmitia
o del maestro —hablante y transmisor a lo largo de un largo trecho de la historia—, la introduccion
de la imprenta hace que tales contenidos se independicen, se despersonalicen y con ello, se hagan
accesibles a cualquiera que sepa leer.

El segundo factor sefialado, la jerarquizacion de los sentidos, se refiere a que en cada época, los
sentidos se organizan jerarquicamente y uno, o una combinaciéon de ellos, se acentia, aunque
ninguno es autonomo. Es decir, ninguno puede prescindir de los demas: funcionan en conjunto.

Cada sentido tiene rasgos que lo identifican: el oido es el mas continuo y penetrante; el tacto es el mas
realista, por lo que en éste reside la prueba de la verificacion. A diferencia de los antetiores, la vista establece
una relacién de distancia critica o de juicio, porque gracias a ésta se puede analizar y medir. Ver es comparat.

1. Flusser Vilém, “Hacia e/ Universo de la Imdgenes Técnicas”, pp. 12, 13.
2. Lowe Donald M., “Historia de la percepcion burgnesa”, p. 57.
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La combinaciéon de todos los sentidos, que es distinta en cada cultura, da experiencias distintas de la realidad
En este trabajo, enfatizamos lo visual, dado que siempre existe un componente visual en la experiencia
humana. Ademas de ser la obra que es objeto de estudio de esta tesis es fundamentalmente una informacion
visual. Los hombres de todas las épocas y de todas las culturas han producido imagenes visuales asociadas
a finalidades externas —ya sean individuales o colectivas—, respondiendo a necesidades simbolicas. Esto
es: constituyen una manera de establecer la mediacion entre el hombre y el mundo. Las imagenes son
simbolos, pueden actuar como representaciones de las cosas del mundo.

De esta relacion que establecen las imagenes con el mundo, podtiamos tomar la propuesta de Aumont de
clasificar esa relacion en tres grandes modos: sizzbilico, epistémico y estético:

Dentro del modo simbolico las imagenes han servido como simbolos religiosos, como elementos que
permitian el acceso a lo sagrado, como manifestaciones de lo divino.

En lo que toca al modo epistémico, las imagenes también sirven para dar informaciones acerca del mundo,
son portadoras de conocimiento.

En lo que toca al denominado modo estético de funcionar, las imagenes han servido para proporcionar
sensaciones (afstesis) especificas a quienes las contemplan.”

Fernando Zamora Agula nos refiere que en la actualidad las imagenes no cumplen una tnica funcién
de manera exclusiva. En realidad —plantea— es dificil que las funciones de la imagen se den de
manera aislada. Las imagenes publicitarias, por ejemplo, intentan provocar sensaciones de un tipo
similar al que provocan las imagenes que llamamos artisticas, si bien tienen también como funcién
fundamental informar acerca de las virtudes de un producto o de sus efectos, y ocupan el lugar
de otra cosa, lo que las convierte en signos o simbolos. Esta es, reiteramos siguiendo a Zamora, la
situacion de la imagen en la cultura occidental actual.

No tenemos elementos suficientes para saber si las imagenes producidas en otras épocas tuvieron
una unica finalidad. Hemos supuesto que, tal vez, las imagenes de los bisontes de Altamira tenfan
una funcién magica, simbolica. Muy probablemente, crear el imaginatio de que los hombres podian
cazar a los bisontes. LLas imagenes, pues, pudieron ofrecer, mediante una via magica acceso a los
bisontes reales, una via magica, simbdlica.

Pero también hemos supuesto que, tal vez, pudieron tener una funcién estética—quiza no conciente
para el mismo hombre del paleolitico. Cuando vemos la manera como se congela el movimiento de
los bisontes, como se recrea la tension de los musculos, experimentamos una sensacion similar a la
que nos produce el universo de obras plasticas que llamamos artisticas, y creemos posible que el ser
humano creador de estas imagenes pudo tener estas mismas sensaciones.

3. Aumont Jacques, “La imagen”, pp. 84, 85.



Y en una tercera vertiente, podemos especular acerca de que las pinturas rupestres pudieron tener
una funcién informativa o, mas exactamente, didactica, que consistirfa en comunicar en el seno de
una comunidad cémo son los bisontes, como se comportan, cuales son sus caracteristicas y cuales
sus puntos débiles. Apoyada en la imagen, esta informacién pudo tener la funcién practica de saber
qué hacer para cazar a los bisontes.

En estas diferentes maneras de funcionar, la imagen esta en contacto con convenciones sociales; por
tanto, a través de todos los modos de funcionamiento esta presente en ella lo simbélico. Gombrich
sefiala que la imagen cumple una funcién primordial ya que, “como seres sociales, los seres humanos
estamos en estrecha relaciéon con el mundo visual; nuestra actividad intelectual depende de ella.
La imagen tendria entonces por funcioén asegurar y reforzar esa relacion, reafirmarla y precisatla,

petfeccionarla y dominarla”.*

LI Arte y Ciencia

Este apartado pretende mostrar la importancia de la relacién cast indisoluble entre Arte y Ciencia,
las imagenes técnicas producidas por Arturo Arturo Diaz Belmont, motivo de este trabajo, son una
muestra de este bimonio, como propuesta visionaria del Artista.

Noé Sanches Ventura nos comparte en el capitulo Arte y Ciencia del libro Arte y Diserio, Experiencia,
creacion y método, que con el cambio de orientacion que sufrid la cultura occidental desde finales
del siglo XIX, pasando de ser una cultura altamente logica y verbal, que encontrarfa su maxima
expresion en el método cientifico y la palabra impresa, a una cultura mas visual que tiene su maxima
expresion en la produccion de imagenes.

Especialmente en artes como la fotografia y el cine, las cuales incluso surgen a raiz de la
invencién de aparatos que pueden ser comparados con el telescopio y el microscopio, en
el sentido en que “acercan o amplifican” un aspecto de la realidad por medio de la captura
de una imagen visual. Es decir, aparatos que no sélo son productos cientificos, sino que
al mismo tiempo son herramientas para la ciencia. Con base en esto, se podria asumir que
el predominio de las imagenes técnicas que caracteriza a la produccion visual de nuestros
dias, supone el triunfo total de la “visién cientifica del mundo”, por lo menos, sobre las
disciplinas que se expresan a través de imagenes. °

En la producciéon de dichos productos, hay una conexion con la téenica, con la aplicacién de un
conjunto de procedimientos, mediante maquinas y herramientas, resultado de otra actividad creativa,
la tecnologfa. Disciplina cuya etimologfa, significativamente, contiene arte, tecné, y ciencia, logos.

4. Gombrich Ernst, “Arte e Lusion, estudio sobre la psicologia de la representacion pictdrica”. p. 93.
5. Sanchez Ventura Noé, Arze y Diseno, Experiencia, creacion y método, p. 28.
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Sanches Ventura destaca que sin un minimo de desarrollo técnico, no podriamos imaginar siquiera
la realizacion de la mas sencilla obra de arte. Y como parte de su argumentacion en el referido libro,
nos expone lo siguientes:

De esta relacion tan estrecha, el cientifico y musico Christopher Small sefiala que:

Es e/ arte esencialmente un proceso, mediante el cual exploramos nuestro medio, tanto el
interior como el exterior, y aprendemos a vivir en él. El artista esta explorando su medio,
y sus respuestas ante €, esta ordenando sus percepciones y haciendo un modelo de la
realidad, a la vez presente y potencial. Si es un artista suficientemente dotado, su arte
ayudara a otros a hacer lo mismo. El arte es una actividad humana tan vital como la ciencia,
y de hecho penetra en ambitos de la actividad humana que la ciencia es incapaz de tocar.
Sobre el motivo que inspira ese acto, el impulso profundo que obligé al hombre hace mas
de 30 mil aflos, a encontrar una sustancia que pudiera marcar la piedra o a desarrollar —
hace 180 afios—, una maquina que permitiera registrar imagenes instantineamente. °

También afirma que:

El objetivo de la ciencia es prepararnos para el “dominio del mundo”, y el del arte es
prepararnos “para vivir en el mundo”. Podriamos decir que se esta tendiendo un puente
directo entre la ciencia y sus aplicaciones tecnoldgicas, reconocemos que ciencia y
tecnologfa coinciden en su esencial interés por encontrar relaciones de causa y efecto en el
mundo material y asi valerse de las herramientas que brinde la primera, para interpretatla
con la segunda. ’

De lo anterior, debemos reconocer que todas las sociedades poseen un sistema de ideas sobre las
que estan fundadas todas sus acciones y obras, tales ideas son aceptadas o asumidas como naturales
y universales por los miembros del mismo grupo social, para los individuos que estan inscritos en
una determinada sociedad les resulta casi imposible ver la estructura o “las lineas de fuerza” —
como las llama McL.uhan—y no es sino hasta el momento en que éstas comienzan a cambiar que
se pueden hacer conscientes. LLos visionarios “conformadores de imagenes” tienen la capacidad de
reconocer cuando ese sistema se esta agotando.

Regularmente, en nuestra sociedad los productos de la ciencia son lo mas importante, actitud
que no concuerda con los objetivos del arte, puesto que en éste, lo importante es el proceso
a través del cual el artista va indagando en una nueva o diferente posibilidad de organizacion
del mundo. Cada obra es un escalén que lo acerca a la expresion de esa potencial organizacion

6. Sanchez Ventura Noé cita a Small Christopher, Musica, sociedad, educacion, p. 14.
7. Sanchez Ventura Noé, Arte y Diseiio, Experiencia, creacion y método, p. 15.



diferente a la que nuestros sentidos, nuestra cultura y comportamiento cotidiano nos permite ver.
Cada obra es un momento de ese proceso y su producto final no es la obra de arte en si, sino, en
el mejor de los casos, la posibilidad de contagiar al resto de la sociedad la sospecha de una forma
diferente de organizacion del mundo, me parece que esta es una manera de describir el trabajo de
los conformadoeres de imagenes.

Baudelaire senala que en occidente, los artistas son reconocidos por su capacidad de “dominar su
naturaleza”, sus facultades no logicas: la imaginacion, la emotividad, la sensualidad, y utilizarlas
en funcién de un trabajo metddico y racional en la busqueda de la creacion de la obra de arte®, y
destaca dos caracteristicas:

La primera es que el artista generalmente desarrolla un método privado, y este se puede entender
como cualquier tipo de organizacion previa o durante el trabajo creativo.

La segunda es que tienen un profundo espiritu de busqueda, de investigacion, un espiritu, que al
leer sus palabras, no podemos dejar de asociarlas inmediatamente con el de un cientifico.

Aunado a lo anterior, existe otra conexiéon mucho mas explicita entre la Ciencia y el Arte: ésta es,
la de la ciencia o tépicos relativos a ella como material que los artistas, quienes frecuentemente se
sienten atraidos por los hallazgos cientificos y tecnologicos de su tiempo, convierten en temas de
sus expresiones artisticas.

Sanchez Ventura sefiala:

Con la aparicion del término de berespacio, el cual fue acunado para el universo ficcional
de la novela Neuromante (1984) del escritor estadunidense William Gibson y con el paso
del tiempo comenzo6 a ser utilizado para referirse a un fenémeno sociolégico producto
de las comunicaciones por medio de la computadora. Hasta qué punto tal fenémeno fue
formalizado en la novela de Gibson antes que por las ciencias sociales, no podriamos ahora
explicarlo, pero en una pequefia cita de la novela podemos ver cuan cerca esta su descripcion
de los hechos que comenzaron a ser mas evidentes en el dltimo decenio del siglo XX. *

Una alucinacién consensuada experimentada diariamente por miles de millones de
operadores legitimos en todas las naciones. |...] Una representacion grafica de datos sacados
de las bases de todos los ordenadores del sistema humano. Una complejidad impensable.
Lineas de luz ordenadas en el no-espacio de la mente, agrupaciones y constelaciones de
datos. Como las luces de una ciudad que se alejan."

8. Chatles Baudelaire. “E/ arte romantico”, p. 75.
9. Sanchez Ventura Noé, Arte y Diserio, Experiencia, creacion y método, p. 28.
10. Citado por Sanchez Ventura Noé, William Gibson, “Nezxromante”, p. 73.
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El Maestro Sanchez Ventura concluye de lasiguiente manera:

Si por un lado admitimos que las expresiones artisticas tienen el mismo valor como
explicaciones de los fenomenos del mundo que los productos de la ciencia, y por otro, que
algunas ciencias se expresan en imagenes a las cuales se les aplican valores estéticos para
medir su aproximacion a la verdad, tenemos elementos para considerar que, por lo menos
en términos de capacidad de formalizacion, de aprehension de los fenémenos, la linea
divisoria entre las disciplinas que producen imagenes: arte, comunicacion, disefio y algunas
ciencias, es casi inexistente. !!

La obra de Diaz Belmont es considerada como pospornografica, asi que para comenzar a
entender su trabajo, Fabian Giménez Gatto sefiala las caracteristicas de la misma.

LII Pospornografia

La representacion de la eyaculaciéon masculina es, sin duda, el signo distintivo de la discursividad
pornografica actual. Las estrategias de representacion pornografica, es la eyaculacion nuestro
significante despotico. Un lenguaje de la proximidad, una obsesion por la visibilidad del sexo que
se expresa, a nivel formal, en el plano cerrado, similar a una visita al ginecélogo o urélogo.

En este sentido lo obsceno, no como juicio de valor sino como régimen de visibilidad exacerbada,
y en el terreno de las formas y no del valor, es desde donde deberfamos pensar alternativas a la
discursividad pornogramatica. Roland Barthes decia que la palabra, y creo que esto vale también
para la imagen, puede ser erdtica bajo dos condiciones opuestas y excesivas, “si es repetida hasta el
cansancio, o por lo contrario, si es inesperada, suculenta su novedad”'%

Fabian Giménez Gatto sefiala que :

varios de nosotros estamos cansados de este erotismo de la repeticién presente en la
narratividad triple X, pensar en una pornografia de “otro modo” tendra que ver con rastrear
otras formas de discursividad al interior del universo pornografico, singularidades en la
representacion explicita de lo sexual.

Lo pospornografico sefiala esta dimension de novedad en la representacion sexual, presente en
ciertas manifestaciones culturales que resultan todavia un tanto inclasificables, al menos, uno de
los meritos de lo pospornogafico es que genera un tercer término, tornando un poco obsoleta la
oposicion erotismo/pornografia.

11. Sanchez Ventura Noé, Arte y Diseno, Experiencia, creacidn y método, p. 36.
12. Barthes Roland, “E/ placer del texto”, pp. 68-89.



Senala algunos aspectos vinculados a la visibilidad pornografica, problematizaciones de registro de
la representacion, mas que del contenido, en las posibilidades significantes del porno que en una
renovacion de sus significados, es decir no lo que se dice, sino como se dice, y cémo podria decirse
de otra manera, “suculenta por novedad”

“Lo obsceno es el fin de toda escena””

afirma Baudprillad, la escena esta fundada en la distancia,
la obscenidad implica una dilatacion de la visibilidad que anula cualquier distancia, por otra parte
la escena funciona a través de la ilusion, juega seductoramente con las apariencias, en cambio lo
obsceno esta obsesionado con lo real, con lo verdadero, con las evidencias. I.a obscenidad es, segtin

Baudrillad, “la proximidad absoluta de la cosa vista”'*

La mirada pornografica es obscena por inmediatez, por su obsesion por representar la realidad del
sexo, es explicito como sinénimo de lo verdadero.

Por lo contrario lo pospornogafico producira una mutaciéon de este régimen de visibilidad
amplificada, operara una torsion al interior de los c6digos de la representacion pornografica,
retomara la panoplia de signos del texto — sus verdades eréctiles y eyaculatorias- y las hara
evidentes de otro modo, trazando nuevas lineas de visibilidad al intetiot.

En una especie de zoom out contrapornografico actia en vez de ese exceso de visibilidad
caracteristico del género, se revierte en un plano abierto, puesta en escena del contra campo,
del espacio ciego, de lo no dicho al interior del discurso pornografico convencional.

Como lo habia previsto Regis Debray en su librol7da_y nuerte de la imagen, pareciera que
estamos presenciando una rehabilitacion pospornografica de lo especular, potenciacion
del caracter alienado (separado) de la imagen como estrategia contrapornografica. Del
zoom in al zoom out, de lo obsceno a la escena, derivas de la mirada, devenires donde
patece delinearse estrategias representacionales para entrar y salir de lo pornografico.”

Lo sexual desaparece, siendo sustituido por una serie de signos que funcionan indicialmente, no
son una representacion directa, podemos asumir, que esta es una estrategia de distanciamiento,
de invisibilizacion de lo sexual, paralela a la aparicion de la escena, desmantela esa obsesion
pornografica, sustituyéndola por su funcionamiento, la hace periférica, excéntrica, vaya una retorica
pospornografica.

13. Baudrillard, Jean, “Las estrategias fatales”, p.57.
14. Baudrillard, Jean, op. ¢it, p.62.
15. Giménez Gatto Fabian, “Pospornografia”, pp. 98-101.
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Esta estrategia intenta hacer emerger una escena en la discursividad porno, revirtiendo el régimen de
obscenidad del género, apostando a otro tipo de placer visual, de manera opuesta, que en palabras
de Baudrillad, producira representaciones no miméticas de lo sexual.

Roland Barthes definio laguna vez al erotismo como una “pospornografia alterada,
frustrada”.' Probablemente lo pospornografico se convierta en nuestro nuevo erotismo,
no estoy hablando de un revival de los viejos codigos de la representacion erdtica, sino de
una deconstruccion del dispositivo pornografico tal como lo conocemos hoy. Tal vez,
estas nuevas lineas de visibilidad tracen, no dentro de mucho, insospechadas cartografias
del deseo, derivas mas alld de las representaciones dominantes de la sexualidad explicita y
del caracter unario de sus imagenes. Quizas el sexo, al igual que otras invenciones, termine

borrandose “como en los limites del mar un rostro de arena.” !’

16. Barthes Roland, “La cimara licida™, p. 86.
17. Giménez Gatto Fabian, “Pospornografia”, p.105.



Capitulo I11a imagen

Para tratar de entender cémo se conforman las imagenes técnicas partamos de una pregunta basica:
¢qué es la imagen?

A lo largo de la historia han variado las definiciones del concepto de imagen. En su Filosofia de la
imagen, Zamora Aguila revisa ampliamente la cuestion. Citamos un pasaje esclarecedor al respecto,
pertinente en todos los sentidos para abordar la propuesta plastica de Arturo Diaz Belmont mas
adelante.

Para hebreros, griegos y cristianos —seflala Zamora—, la interpretacion de la imagen tenfa un
sentido negativo:

[...] enlos textos biblicos hebreos la imagen material, estaba cargada de sentidos negativos.
Segun AlainBesancon,unatreintena devocabloshebreos afinesalanociéonde “imagen” tienen
significados como: “vanidad”, “nada”, “mentira”, “iniquidad” (enhebreo ven); “inmundicias”,
“excrementos” (gillulim), “soplo”, “cosa vana” (beve), “mentiras”, “abominacion” (fo-

evah) El denominador comun a todas estas nociones es la implicacion de falsedad y engario.

Aqui se enlazan la tradicién hebrea y las tradiciones griega y cristiana, pues todas esas
palabras hebreas referidas a la representacion fueron traducidas al griego (en la Biblia
de los setentas, del siglo III a. C.) como idolo (éidolon). En ese contexto, la nociéon de
“i{dolo” empez6 a tener por tanto un valor fuertemente negativo, debido a la supuesta
falsedad intrinseca a toda representacion visual. Y esto lo distingufa de otro término
relacionado: Zono (eikon), que no tenia las connotaciones morales del primero. Asf, desde
el pensamiento griego hasta el pensamiento de los padres del cristianismo, se distinguia
claramente entre idolo e icono: se entendia que el uso del primero degeneraba facilmente

en idolatria, en tanto que el uso del segundo no tenfa mayores consecuencias]...]"

[...]JRichard Kearney sefiala como el concepto hebreo de imaginacion o creacion (yetser) tiene
las mismas cargas negativas. La yetser surge con el “pecado original”... y se identifica
también con la naturaleza corporal del ser humano y con sus impulsos sexuales, y
conduce inevitablemente a la idolatria. Todo esto convierte a la imaginacién creadora en
semilla del mal. La hechura de Golezs (autématas, robots) es un desafio de la yetser a la
creacion divina, peligroso en la medida en que se enfrenta a Dios, el unico creador.|...]

[...]EnPlatén, laimagen visual o icono (eikdn) se relaciona con la imitacion (wzimesis), y ésta es
descalificada como mentira, engafio, seduccion, irracionalidad y corrupcion de las almas. El

18. Zamora Aguila Fernando, “Filosofia de la Imagen, Lengnaje, Imagen y repretentacion”, p.A11.



ezkdn pertenece al mundo de las apariencias, y no es mas que una imagen fisica delas Formas o
Ideas (¢ezdé) nosensibles, sinointeligibles. Estas formasnose captanconlosojos corporales, sino
con los ojos del espiritu; y no son conceptos abstractos, sino formas eternas, inmutables|...].

[...]Aristoteles se refiere menos a las imdgenes visuales, y mas a las imagenes
“internas” (phantasia), si bien en un tono mucho mas positivo: son mediadoras
entre la sensacion (aisthesisy y el pensamiento (mdesis), entre lo exterior y lo
interior. Pero, al igual que Platén, considera que la formacién de imagenes
debe mantenerse al servicio de la razén y es reproductiva, no productival...].

[...]Tanto en el entorno griego como en el entorno latino, el término éidolon significaba
inicialmente “fantasma de un muerto”, “espectro” y después “imagen” o “retrato” de una
persona, desaparecida o no”. Por otro lado, el vocablo latino 7zzagoe se referfa originalmente
a la representacion figurada del rostro de un difunto o a la mascarilla que se hacia sobre
su rostro, pero termind por significar cualquier tipo de imagen de la figura humana.
Figura, ¢ffigie, signum eran palabras usadas también en el contexto de las representaciones
visuales de los muertos. Y simulacrum designaba, ya desde los tiempos clasicos, “a la vez la

representacion figurada, la efigie, la figuracién material de las ideas, la obra, el espectro™|...].

De este primer recorrido cabe destacar como el problema de la representacion es central
a las distintas concepciones de la imagen hasta aqui referidas. [...|En fodos los casos hay una
relacion entre lo presente y lo re-presentado, entre lo presente y lo ausente, entre lo presente y lo pasado o
lo futuro, o entre lo temporal-historico (presente-pasado-futuro: kronos) y lo (in)temporal-eterno (kairos)

[.]"

Para nuestro proposito, resulta necesario hacer notar que en el pasaje anterior se destaca el sentido
negativo de la imagen en la Antigliedad. Es contundente el hecho de que la construcciéon de los
términos que la designan se asocian con mentira, falsedad y engafio.

De acuerdo con Zamora, los términos relativos a la imagen tienen el siguiente desarrollo durante

la Edad Media:

[...] enla Europa medieval se encuentran los términos latinos forma y formatio, que tuvieron
su equivalente en las nociones germanicas respectivas de Bild y Bildung. Suele traducirse
Bild como imagen, aunque simplificando mucho su riqueza semantica, pues en aleman
el verbo bilden conlleva la idea de “construccién” o “conformacion” o “configuraciéon’
una Bild es algo construido, no una simple reproduccion. Pero, de cualquier manera, una
Bild tiene una dimension fisica o material. I.a Bildung, por su parte, implica la accién de

19. Zamora Aguila Fernando, “Filosofia de la Imagen, 1engnaje, Imagen y repretentacion”, p. 112.



construir, de conformar o de configurar algo o a alguien. Por otro lado, esta la Urbild,
que puede traducirse como “protoimagen”. El prefijo Ur significa algo originario, previo
o precedente, algo arquetipico. Por tanto la Bild y la Urbild guardan una relacion muy
profunda, pues la primera, al ser material, se refiere a la segunda, que es inmaterial, o bien
se remite a ella. Ademas, la Urbild es la forma divina o ideal hacia la cual tiende toda Bi/d.
La Bildung es la acciéon formadora del sujeto que se eleva de lo material a lo immaterial, de lo
humano a lo divino® En este sentido, la imagen-Bi/d tiene hondas repercusiones en la vida de
su usuario, pues repercute en su formacion-Bz/dung al modelarlo segin una protoimagen-

Urbild.

Peter Stéger enumera algunos sentidos de Bild* en aleman: representacion artistica
(cuadros, fotos, pantallas); aspecto o vista; representacion o impresion (e imagenes del
pasado»); En resumen, dice Stoger, la Bildung es un proceso de autodescubrimiento, de
encuentro consigo mismo simultdneo al encuentro con Dios. Pero aqui aparecen otras
implicaciones, ya no religiosas sino humanisticas, pues la Bildung adquiere a partir de la
Iustracion alemana su sentido pedagogico de “formacion” (un concepto mas amplio que
el de “educacion” o Erziehung). Finalmente, sefiala Stéger que en el siglo XVII se utiliza
el término Urbild como una traduccioén de arquetipo. La Urbild (la protoimagen) resulta
set, pues, un excelente modo de hacer confluir el pensamiento griego y el pensamiento
germanico. [...]*

Enlengua alemana existen también otros términos relacionados con la Bi/d, pero con una orientacion
muy distinta: Abbild y Abbildung. Ambos significan “representaciéon visual con intenciones
imitativas”; es decir: la imagen como copia.

<

En cuanto al término “image” Kurt Bauchz” explica que en la Edad Media es la traduccion de
etkon, cuyo significado va desde “adecuado a”, “perteneciente a” y “correspondiente a...”, hasta
“semejante a...” o “similar a...”. Proviene de imor, que significa “ser igual a...” o “ser como...”.
Los términos signum, simulacrum, effigies o figura son afines a #wago, pero éste es el mas usado,
sobre todo cuando se hace referencia a una representacion de la figura humana sobre cualquier
soporte relieve, escultura, vitral, murales, libros... Incluso designa las figuras de animales y plantas

antropomorfizadas.

20. Gombrich Ernst, gp. cit., pp. 307-311.
21. Derivado del antiguo alto aleman bilidi, que a su vez significa “imitacion, copia; patrén, ejemplo, modelo, forma
fisica, configuracion fisica”, apunta el autor.

22. Zamora [:Xguila Fernando, “Filosofia de la Imagen, Lenguaje, Imagen y repretentacion”, p. 112.
23. Zamora Aguila Fernando hace referencia a Bauch Kurt, ‘Tmago”, en Gottfried Boehm, pp. 275-299.

23



24

IL.I La plusvalia ontoldgica de la imagen

Hans Jonas sefiala que una cosa se convierte en la imagen de otra debido a una relacioén de similitud
existente entre ambas, la cual se establece de manera intencional. Pero esta similitud es solo eso,
similitud, por lo que es necesariamente inexacta: la imagen y la cosa representada no son ni pueden

llegar a ser idénticas. Jonas llama a esto “imperfeccion ontoldgica” de la imagen. La “imperfeccion
g g g

ontolégica” solo se resuelve cuando, con intencioén, tomamos la imagen como la cosa. Asi es como
podemos hablar de una plusvalia ontolégica de la imagen.

De lo anterior, se concluye que el poder de la imagen radica, precisamente, en que no siendo mas
que una imagen, no siendo ella misma el objeto al que representa, puede estar en su lugar y asi lo
concebimos.

Hans-Georg Gadamer distingue a la Bild (imagen en general) y la Abbild (imagen-
copia), remitiendo esta cuestion al problema de la Urbild (protoimagen), y a como
resulta la relacion de la Bi/d con su mundo. Aparentemente, dice Gadamer, la imagen
tiene frente a lo representado (Dargestellten) un Ser disminuido.** En el caso de la
imagen, la representacion no se relaciona con la Urbild como mera Abbildung (copia).
Esta tltima trata de parecerse a la Urbild, y se pone al servicio de ésta. En ese sentido,
la Abbildung niega su ser-para-si. La Abbild ideal seria el reflejo especular (que no es
en realidad ningun tipo de imagen). En cambio, una Bi/d auténtica no se determina
por su autoanulacion: con ella la representacion Material (representacion M) esta
esencialmente unida a lo representado: y en esta cualidad ontoldgica radica el caracter
sacro y unico de la imagen prehistérica y magica. A diferencia del reflejo especular
(Spiegelbild), 1a Bild tiene un Ser propio: es mas que una Abbild, y por eso no implica
una disminucion ontoldgica sino, mas bien, un “incremento del Ser”, una plusvalia
ontoldgica.

Su contenido propio es ontolégicamente una emanacion de la Urbild, entendida ésta
emanacion en su sentido neoplaténico —como sobreabundancia, como intensificacion
del ser. A Gadamer no le bastan estos conceptos platonicos para agotar la valencia
ontolodgica de la Bi/d. También se tiene el concepto de Reprisentation que, entendido

24. Zamora Aguila Fernando aclara que en la lengua alemana hay diversos términos que suelen traducirse al espa-
flol como representacion. En esta parte de Verdad y método, Gadamer utiliza cuatro de ellos. Darstellung es una
representacion fisica, una imagen visible y material de algo; se traduce como representacion M. Vorstellung es una
representacion no fisica sino “mental” o “interna”; se traduce aqui como representacion 1. Reprisentation es repre-
sentacién como sustitucién espacial, “como estar en lugar de...”; es representacion E. Finalmente, Gegenwirtigen es
una representacion que consiste en trasladar algo al presente, en hacerlo presente en un sentido temporal; se traduce
como representacion T.



como “sustituciéon” o “delegacion”, significa “hacer presente” (Gegenwirtigseinlassen).
En cambio, laidea de 1orstellung, representacion inmaterial (Representacion I) deriva de
la subjetivacion del concepto: se refiere a imagenes “internas” o “privadas”. Concluye
Gadamer que la Bi/d, debido a su valencia ontoligica, es autbnoma, al grado de tener un
efecto sobre la Urbild misma, pues ésta es lo que es solo gracias a la Bi/d.

La conceptualizacién de la imagen, cuya construccién puntualiza Zamora Aguila, sirven a la presente
tesis para abordar las imagenes de Diaz Belmont. En principio, porque encontramos en éstas la
valencia ontolégica que nuestro autor recupera de Hans-Georg Gadamer. Es decir, la produccion
de Diaz Belmont es “algo mas”, se vuelven mas presentacion que representacion.”

ILIL Edades de la imagen

El producto humano que llamamos imagen tiene, claro esta, un desarrollo historico que nos permite
hablar de edades de la imagen. Este desarrollo implica, a la par, el desarrollo de nuestra mirada, asi
como los estadios culturales. Régis Debray® habla de tres edades:

1. Logosfera
2. Grafosfera
3. Videoesfera

De acuerdo con este autor, la primera edad corresponde a la “era de los idolos”; la segunda, a
“la era del arte”; y la dltima a “la era de lo visual”.

Estas edades pueden relacionarse asi:

1. Logosfera. Desde los inicios de la cultura hasta el Renacimiento europeo.
2. Grafosfera. Del Renacimiento hasta aproximadamente la mitad del siglo XX.
3. Videoesfera. Desde ese momento hasta la actualidad.

Debray puntualiza: “El idolo es autéctono... El arte es occidental... Lo visual es mundial”.

Entonces si la obra de arte, ubicada en la grafosfera, es re-presentacion y tiene cualidades
fundamentalmente estéticas (belleza, armonia), en la videosfera, en el mundo de lo visual, las
imagenes no son presencias ni representaciones. ;Qué son? ;Cudles son sus referentes? Al parecer
debemos reconocer que son cada vez mas solo ellas mismas.

25. Zamora Aguila Fernando, “Filosofia de la Imagen, 1engnaje, Imagen y repretentacion”, p. 115.
26. Debray Regis, “Vida y muerte de la imagen™, pp. 176-201.
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Como estudioso de la representacion visual, Ernst Gombrich* afirma que en el arte las imagenes
son esencialmente representaciones en el sentido de sustitutivos (Ersazz) de los objetos o realidades
representadas: [...]La representacion —postula— no depende de semejanzas formales sino de
llaves que... encajan en cerraduras bioldgicas y psicologicas|...].

Gombrich agrega que las imagenes suelen ser wucho mdis que una representacion en su sentido de
sustitncion.” Y en cuanto a su poder presentativo afirma que hay un momento en que las imagenes son
mas fuertes “que toda consideracion racional”.

También desde un punto de vista historico, al igual que las edades de la imagen, es necesario
considerar como se comportan las formas a través del tiempo. Nuestra exposicion al respecto
considera las variantes que sefiala Focillon: la diatopia y la diacronia. El primer concepto hace
referencia a las variantes de un espacio a otro; el segundo a las variantes temporales.

Citado por Zamora Aguila: “Ias formas plasticas —escribe Focillon— se someten al principio de
la metamorfosis, que las renueva siempre; y al principio de los estilos, que mediante una progresion
desigual pone a prueba, a la vez que establece y modifica las relaciones que guardan entre si. Los
distintos estilos son el resultado final de un juego de #rans-formaciones es decir, de meta-morfosis), que

se traducen finalmente en canones, en formulas compositivas”.”

Para ir centrando el estudio de las imagenes de Diaz Belmont, es necesario retomar los parrafos
anteriores para referirnos a las variantes que han tenido las imagenes pornograficas desde que
aparecieron en el contexto del cine porno hasta llegar al mundo de los pixeles, o sea los monitores
de una variedad de dispositivos tecnolégicos. En otras palabras, es necesario seguir el hilo desde el
cine porno hasta las imagenes hipertélicas de Arturo Diaz Belmont.

Ya conocimosla edad y el comportamiento de laimagen, ahora agreguemos la forma de utilizarla,
considerando que la manifestacion externa y superficial de las formas, no se limitan a las
configuraciones artisticas: comprende el modo de vida de los creadores, de sus configuraciones,
sus formas de vivir:

Entonces, si las formas son el meollo de las imagenes, si son anteriores a cualquier
figuracion, si son plenas como presencia (y no como representacion), si son plenas en
cuanto simplemente son, en fin, si por todo ello tienen un valor mistico (mas que estético,
estilistico o historico), se puede establecer la ecuacion de las formas con las Urbilder y de
las imagenes con las Bilder. Como ya se ha dicho, a toda Bild subyace una Urbild, por lo

27. Gombrich Ernst, “Meditaciones sobre un caballo de juguete”, pp. 104.
28. En § 35.
29. Zamora Aguila Fernando, “Filosofia de la Imagen, 1 enguaje, Imagen y repretentacion”, pp 1006, 107.



que toda imagen-Bild se remite a fin de cuentas a una forma- Urbild. La Bild—imagen es
el aspecto sensible de la Urbild-forma: se trata de una relacién ontolégica entre ellas, y no
solo estética.”

Pasamos a otro aspecto a conslderar la expreslon y 51gnlﬁcac1on en las imagenes. Zamora resalta
la importancia de distinguir entre “expresion” y “significaciéon” (o “representacion”) y sefiala que

lo normal es tomar estas nociones como sinénimas. Sin embargo, ex-presar es propiamente llevar
desde adentro hacia afuera emociones, sensaciones o estados animicos. En la significaciéon hay
un corte entre las emociones o sensaciones y su representacion sensible (el signo), la fricotomia
materia-forma-contenido; en la significacion, la materia y la forma no estan separadas de su contenido.
Entre los tres factores (materia-forma-contenido) existe continuidad. La expresividad esta unida
solidariamente a la materialidad de las imagenes, por eso en la expresiéon no opera la separacion
artificial entre un significante material y un significado conceptual: la materia significa en si misma
y el significado no solo es conceptual, sino también material: la materia, en su opacidad, tiene un
valor expresivo.

ILIIL Clasificacion de imdgenes visuales
Los criterios para clasificar las imagenes son diversos. Por ejemplo:

* bidimensionalidad/tridimensionalidad
*  movilidad/inmovilidad

* eclectrénico/mecanico

*  tactil/visual/oral

Tomar un criterio de clasificacién depende del tipo de estudio de la imagen que nos propongamos
realizar. Para determinados estudios sera util cierta tipologfa, pero no otra. Por ejemplo, puede hablarse
de imagenes impresas o electronicas en el terreno del periodismo; de imagenes bidimensionales o
tridimensionales en el diseflo grafico y en las artes; de imagenes tactiles, orales o visuales en la psicologia.

Respecto a los componentes de la imagen material, Umberto Eco refiere buscando identificar cuales
son los elementos minimos de las imagenes visuales, se ha llegado a hablar de los iconemas o bien de
palabras y oraciones visuales.”

30. Zamora Aguila Fernando, “Filosofia de la Inagen, 1enguaje, Imagen y repretentacion”, p. 122.
31 Cftr. Yankelevich, “Un crucero a través de las imdgenes en una nave cuantitativa”, p. 58.
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LIV Tipologia de las imdagenes visnales

Una tipologfa que puede servirnos para abordar el estudio de la imagenes de Diaz Belmont, es la
que propone Jacques Aumont porque permite superar el atomismo visual que pone el acento en los
elementos de la imagen; en cambio, considera las intenciones del emisor y del receptor.”

De suimportante estudio sobre la imagen, tomamos la siguiente clasificacion, que divide en dos aspectos
analisis material de las imagenes: lo espacial y lo temporal.

En el aspecto espacial se encuentran los siguientes componentes:

Elementos plasticos. Es la superficie misma de la imagen y su organizacién compositiva.

Tamano. Esta cualidad puede variar segun el encuadre que se realice, desde un gran acerca-
miento hasta un plano general.

Marco. Casi todas las imagenes estan fisicamente delimitadas, ya sea por un marco fisico,
por los limites mismos del soporte en el que se presentan o por otras imagenes, entre otros
factores posibles.

Encuadre. Toda imagen es producto del angulo desde el cual es realizada. El concepto actual
de encuadre designa el acto mental o material de tomar una imagen desde cierto punto de
vista y con ciertos limites.

Soporte. No hay imagen material sin un soporte porque éste la hace permanecer y ser vista;
la imagen sin soporte serfa solamente la imagen proyectada por el propio sujeto que imagina,
por lo que ya no se tratarfa de una imagen visual sino mental.

Campo. es el espacio virtual en el que existe la imagen, fija 0 en movimiento; es el espacio
profundo representado en el plano.

De acuerdo con el aspecto temporal, la imagen puede clasificarse conforme a la siguiente serie de

dicotomifas:

Sl

Imagen fija/movil
Imagen unica/mdltiple
Imagen auténoma /secuenciada

Tiempo de la imagen/tiempo del espectador.”

32. Zamora Aguila Fernando, “Filosofia de la Inagen, 1 enguaje, Imagen y repretentacion”, p. 130.
33. Jaques Aumont, “Ta imagen”, pp. 144-238.



Con todos los elementos que hemos venido sumado, nos acercamos a nuestro intento de descifrar
el lenguaje visual presente en la obra de Diaz Belmont. Las paginas anteriores nos permiten advertir
que el lenguaje visual debe ser explicado como un sistema de valores, mas que como la suma de
elementos simples.

El significado de la imagen ha cambiado debido a su entorno visual; pero también en un nivel
sintactico o formal las imagenes se muestran como conjuntos de elementos con un valor, mas que
como conjuntos de formas independientes entre si.

Recordemos que Gombrich sefiala el caso en que un mismo color se ve diferente —mas oscuro o
mas claro—, dependiendo de su vecindad con el negro o con el blanco.” Para pretender un estudio
de las imagenes de Diaz Belmont —o, en tltima instancia, de cualquier artista visual— la alternativa
es explicarlas como sistemas de valores.

1LV La imagen representativa

Zamora Aguila nos comparte un modelo para comprender la imagen, basado en esta consideracion:
la imagen material, (representacion M [Darstel/ung)) es la que pone en contacto a una persona con las
otras, para comunicarlas entre si. Pero también sirve a una de las personas como una representacion
M, de su propia y privada representacion I (1 orstellung o imagen inmaterial). Si la representacion 1
(imagen inmaterial) no es intrinsecamente una zzagen visnal, aunque puede haber imagenes visuales
que sean tomadas como correspondientes a ella. O sea: la imagen (material) o la representacion M
pueden ser establecidas como materializaciones de la imagen Inmaterial (imagen I o representacion
I) a fin de poder analizarlas.”

Asi, Zamora Aguila afirma que podemos entender la afirmacién de Wittgenstein segun la cual:
“La imagen representativa [ orstellungsbild) es la imagen que es descrita cuando alguien describe su
representacion | Vorstellung]”. Hipertelia y Digital Film Strips, plasman la representacion del imaginario
de Diaz Belmont., es decir, mediante la apropiacion de las imagenes pornograficas de la red (género
porno) , las desterritorializa mediante veladuras y capas, arrancandole su sentido y a través de este
juego representa su imaginario, su visiéon del mundo, o sea la representacion M

Con la representacion I la persona se representa algo; con la representacion M la persona representa
algo. La primera no involucra la visién, pero la segunda la requiere:

34. Puede ayudar a la comprension de este concepto, que suele traducirse como formacion, pensar en el término
inglés building, que se refiere a la accién y al efecto de construir o de conformar algo.
35. Fernando Zamora Aguila “Filosofia de la Imagen, 1 enguage, Imagen y repretentacion”, p. 115.
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Cuando pasamos de la representacion I a la representacién M —sefiala Zamora Aguila—,
evidentemente pisamos un terreno mas concreto, pero no por ello mas firme y real. Las
representaciones imaginarias estan tan afincadas en la realidad como las representaciones materiales,
'y contribuyen no menos gue éstas a configurar el mundo en que todos nos desenvolvemos. Amibas son
constituyentes de la realidad intersubjetiva que construimos y compartinos.

Kantllamaba representacion M (o también exhibitio o hypotypose) ala traduccion sensorial
de un concepto, que puede ser esquematica o simbélica. El desarrollo principal del
concepto de Darstellung se dio en el terreno de la poesia y del arte. Hasta fines del siglo
XVIII no se habia utilizado este término. Antes de Klopstock era de uso mas corriente
el concepto de “Vorstellung’, pero €l introdujo la utilizacion del término Darstellung
para referirse al soporte fisico que otorga “fuerza vital” a un poema y que, a la vez,
le permite generar en el espectador una ilusion. Por su parte, . G. Herder y G. A.
Burger vertieron al aleman el concepto aristotélico de “mimesis” como “Darstellung”’.
Gracias a ésta, considera Herder, la obra poética puede presentar con verosimilitud y
vividez los acontecimientos narrados. En la misma época, Goethe vio lo “mas elevado”
de la Darstellung en que es una mediacion entre lo “interno” y lo “externo” Pues el
espiritu busca dar vida a las descripciones poéticas, de modo que sean “validas para

cualquiera”.’

Asociando lo anterior sobre la representacion, agregamos las modalidades perceptivas de Valeriano
Bozal, con base en la presentacion que hace Zamora de éstas en su Filosofia de la imagen.
Valeriano Bozal clasifica las representaciones segun tres modalidades:

*  Perceptivas. Son de orden psicologico y estan “sometidas a las leyes de la percepcion y a
las convenciones historico-culturales”.

*  Materiales. Constituyen la “fijaciéon” de la presentacion perceptiva mediante
procedimientos plasticos o graficos.

»  Cognoscitivas. Son aquellas que funcionan como condicion en la “relacion del sujeto con

la realidad” y en la “construccion de imagenes de representacion o iconos”.”

Respecto a la tercera modalidad, Bozal puntualiza que la representaciéon es resultado de la
subjetividad: pues las cosas se traducen a figuras, las cuales cobran significado cuando los sujetos
las miran. Asi, Bozal define la representacion como una forma de “organizar el mundo factico en
figuras”. Destaquemos que esa organizacion se realiza mediante la intervencion del sujeto,

36. Zamotra Aguﬂa Fernando “Filosofia de la Imagen, 1enguaje, Imagen y repretentacion™, p. 282.
37. Bozal Valeriano, “Mimesis: las imdgenes y las cosas”, pp. 19, 20.



quien reconoce que la imagen “es Za/ cosa”. En este sentido, ya veremos como la obra de Diaz
Belmont juega con el reconocimiento del espectador.

El estudio desarrollado en este trabajo contempla, ademas, lo relativo al lenguaje visual. Para
sentar las bases de este aspecto, acudimos al siguiente cuerpo teorico:

Gadamer examina también el estatus de la imagen con respecto al signo y al simbolo. La Bild
se ubica entre dos extremos: la referencia pura (el signo) y la suplantacién pura (el simbolo).
Tiene algo de cada uno y a la vez se aleja de los dos. Igual que el sigho, la Bi/d hace referencia a
algo, pero no se anula en ese acto (como si hace el signo), sino que permanece como tal. No se
separa de lo que representa M, sino que participa en ello, y a su vez lo representado M tiene un
“incremento ontolégico” cuando pasa por la Bild: “Lo representado accede a si mismo en la imagen.
Experimenta un incremento en su ser. Pero eso significa que él mismo esta en la imagen... la

diferencia entre imagen y signo tiene, pues, un fundamento ontolégico”.*

En la obra de Diaz Belmont sucede lo anterior. Por ejemplo, la presencia de un falo puede
ser asumida en un funcionamiento simbdlico, cuando la relacionamos con algo mas que la
“Designacion” de un falo, por la convencién social que hace referencia a lo porno (género),
pero se esta cartografiando de manera diferente, tiene otra significacncia, adquiere un valor en
conjunto con los demas elementos que interactuan en el mismo espacio, aun cuando este pierda
visibilidad producto de la desterritorializacién producida por las veladuras o capas trabajadas en
la obra apropiada, asi cuando las relacionamos con el erotismo, el hedonismo o la sensualidad
o incluso con una dimension prostitulégica —Ila que se muestra mediente pornogramas y
pornodramas segin Jiménez Gatto— . Pero también puede decirse que hace referencia a si
mismo: puede funcionar como signo o como simbolo. Es decir que esta entre ambas categorias,
signo y simbolo, porque puede actdar con una relacion de continuidad, pero también de similitud
con el referente.

La permanencia de lo representado en la imagen M nos lleva, una vez mas, a la presencia.
Lo representado esta presente en la representacion M: crece, se afirma en si mismo. Por
otro lado, la diferencia ontoldgica entre Bild y signo no existe entre Bi/d y el simbolo, pues
también en éste ocurre la “participacion ontologica”: “Para el simbolo vale lo mismo que
para la imagen: no se puede remitir a algo que a la vez no esté presente en él”. Aquello a lo
que nos remite el simbolo esta presente en el simbolo mismo. E# estos casos la representacion
se ve rebasada, o resulta ya insuficiente, y la presencia toma su lugar. A la vez, la imagen se distingue
del simbolo, pues éste no necesita ser visual (bildhaf?) ni efectia ningun “incremento
ontolégico” sobre lo representado M.”

38. Zamora Aguila Fernando “Filosofia de la Imagen, 1enguaje, Imagen y repretentacion”, p. 285.
39. Lbidem, pp 286, 287.
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Ya entrando en el lenguaje visual utilizado por Diaz Belmont, es importante destacar que Zamora
Aguila sefiala que en lengua alemana, el verbo spielen significa al mismo tiempo “jugar”, “actuar”
o “ejecutar”’; nos dice que se deben seguir las reglas establecidas por el género, y al mismo tiempo
se permite aplicar variaciones surgidas de la inspiracion personal, manifestando emociones. A esto
lo llama znterpretar. Este es un cuarto sentido del término spielen. Creo que la obra creada por Diaz
Belmont es un ejemplo de esta forma de ejercer la interpretacion o, dicho de otra manera, de su
vision del mundo.



Capitulo I1I Las imagenes técnicas

Como adelantamos en la Introduccién de este trabajo, consideramos necesario referirnos al tema
de la imagen técnica como un considerando para el analisis de la obra de Arturo Diaz Belmont. Asi
pues, empecemos por definir imagen técnica, con base en los términos que nos comparte Vilem
Flusser en su libro Hacia una Filosofia de la Fotografia:

LLa imagen técnica es aquélla producida por un aparato. A su vez, los aparatos son producto
de los textos cientificos aplicados; por tanto, las imagenes técnicas son producto indirecto
de los textos cientificos. La posicion historica y ontologica de las imagenes técnicas es
diferente de la que ocuparon las imagenes tradicionales —precisamente porque aquéllas
son resultado indirecto de los textos cientificos aplicados—. Histéricamente, las imagenes
tradicionales fueron anteriores a los textos por decenas de miles de aflos, y las imagenes
técnicas sucedieron a los textos avanzados. Ontolégicamente, las imagenes tradicionales
son abstracciones de primer grado, ya que fueron abstraidas del mundo concreto. Las
imagenes técnicas, por su parte, son de tercer grado, pues se abstraen de los textos, los
cuales se abstraen de las imagenes y éstas a su vez lo son del mundo concreto. De nuevo,
histéricamente y en el sentido ya indicado, a las imagenes tradicionales se les puede llamar
pre-historicas y a las imagenes técnicas, pos-historicas. Ontologicamente, las imagenes
tradicionales significan fendmenos; las imagenes técnicas, conceptos.

[...]Parece que aquello que no vemos al contemplar las imagenes técnicas no son simbolos
que necesiten descifrarse, sino indicios del mundo al que significan, y podemos percibir
este significado a través de ellas, aunque sea indirectamente...]*

Posteriormente, en otro de sus libros Hacia e/ universo de las imdgenes técnicas, Flusser se refiere a que
la funcién de las imagenes consistente en ser vehiculo de informaciones de importancia vital para
la sociedad y los individuos cambié. Debido a que los textos son sustitudos por las imagenes,
experimentamos, reconocemos y valoramos el mundo y a nosotros mismos de un modo distinto:
ya no de un modo unidimensional, lineal, procesual e histérico, sino bidimensionalmente, como
lo es la imagen. En consecuencia, actuamos de un modo distinto en el mundo: mutamos nuestras
vivencias, conocimientos, valores y acciones; es una mutacion de nuestro ser-en-el-mundo.”

Los textos —que Flusser llama /ineales— fueron los portadores de las informaciones importantes para la
sociedad durante cerca de cuatro mil afios. Sabemos que a este periodo lo llamamos Aistoria, en oposicion
a la prebistoria. Antes de la existencia de los textos lineales, durante unos cuarenta mil afios (la era de la
“prehistoria”), los portadores de tales informaciones eran de otro tipo, especialmente las imagenes.

40. Flusser Vilém, "Hacia una Filosofia de la Fotografia", pp. 19, 20.
A1. In-der-Welt-Sein, concepto de Heidegger que también puede traducirse como “estar-en-el-mundo”.
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Hoy tenemos claro que también durante el predominio de los textos lineales, las imagenes siguieron
siendo portadores de informacion eficaces, por lo que puede afirmarse que los textos lineales
tuvieron un papel efimero, y que la “historia”, definida como el periodo de la existencia humana
en que predominan los textos lineales, solo fue un intermedio. E1 momento actual indica que la
humanidad se encuentra otra vez ante el predominio de la bidimensionalidad, de lo imaginario, lo
magico y lo mitico.

[...]Las imagenes técnicas son de un género distinto porque se basan en textos y no
presentan propiamente planos, sino mosaicos compuestos de puntos elementales.
No son estructuras “prebistiricas’” bidimensionales, sino estructuras “posthistiricas” no
dimensionales, y que no estamos retornando a una bidimensionalidad prehistoérica,
sino que emergemos a una nueva adimensionalidad posthistorical...].*

Vilém Flusser propone un modelo para relacionar la imagen con el desarrollo humano, que
consiste en una escala de cinco grados, el primero es el animal y el “hombre natural”, el segundo
es el de especies de hominidos, el tercero es del homo sapiens, el cuarto es el de los textos lineales
y el quinto es el de calcular y computar. En los cuales hemos subido desde lo concreto hasta

abstracciones cada vez mas complejas. Este modelo representa la historia de la cultura a partir
del alejamiento humano con respecto a lo concreto. De acuerdo con este autor, la humanidad
se encuentra hoy en un quinto nivel:

[...] Quinto peldario. Los textos han manifestado recientemente sus deficiencias. Ya no
consienten mas mediacion alguna de las imagenes, han perdido claridad y se disgregan
en puntos —elementos que requieren una captacion rapida—. Es el nivel del calcular
y del computar. En éste se dan las imdgenes técnicas|...]. ¥

Las imagenes técnicas —como lo son las de Diaz Belmont— son medios de un género inédito.
Para llegar a ellas, se tuvo que dar un desarrollo intelectual que Flusser expone en estos téminos:

Primer paso. A diferencia de los animales, incluso de los primates, el ser humano esta provisto de
manos con las que puede detener la arremetida del mundo de lo vivo y fijarlo. Esta forma de tender
las manos hacia el mundo puede ser designada como “accién manipulante”. Gracias a ella, el
mundo de lo vivo se divide en dos regiones: la de los objetos que a partir de ahora estén fijos y son
“comprendidos” y la del sujeto humano que “comprende’ los objetos y se contrapone a ellos. Este
universo puede en adelante ser transformado por el sujeto “informado”. El resultado es la cultura.

42. Flusser Vilém, “Hacia el Universo de la Imagenes Técnicas”, pp. 12, 13.
43. Ibidem, p. 13.



Segundo paso. Las manos no actiian a ciegas, sino bajo el control de los ojos. La coordinacién mano-
0jo, de manipulacién y mirada, de practica y teorfa es un tema fundamental de la existencia. Mano
y ojo ven conjuntos. Pueden producir imagenes previas a una accion. Esta vision sindptica que se
anticipa a las acciones manipulantes puede llamarse “visiéon del mundo” y consiste en abstraer la
dimensién mas profunda a partir de las circunstancias del entorno. Gracias a ella surge una region
bidimensional imaginaria entre los hechos y el sujeto: es el universo de la imagen tradicional.

Tercer paso. Las imagenes representan circunstancias del entorno: a través de aquéllas, uno aprehende
éstas y las modifica. Aprehender y actuar son consecuencias de las representaciones y, en virtud de
que las imagenes son bidimensionales, dichas representaciones tienen un comportamiento circular.
Esto es: una de ellas obtiene su significado de las demas, y a su vez otorga a las demas significado.
Tal relacion de intercambio de significados es llamada “magica”. Aprehender y modificar el medio
ambiente mediante imagenes es una acciéon manipulante magica. Si se quiere despojar de toda
magia las acciones manipulantes, entonces habra que arrancar las representaciones de su contexto
magico en el plano de las imagenes llevandolas a otro orden.

Cuarto paso. Los textos son hileras de conceptos que se ordenan y se hacen reglas, reglas
“ortograficas”. Las circunstancias del entorno descritas por los textos se manifiestan a través de
las reglas, y son concebidas y tratadas segun éstas. Es decir, la estructura del texto se plasma en
las circunstancias del entorno, tanto como a su vez lo hace la estructura de la imagen. Ambos,
texto e imagen, son “meditaciones”, pero son calculables y pueden ser captados (“computados”)
mediante aparatos especiales, equipados con teclas. Podemos llamar “calcular y computar” al
gesto de presionar la teclas de los aparatos con las puntas de los dedos. Gracias a él se producen
colecciones en forma de mosaico de esos puntos elementales: imagenes técnicas. Se da un universo
computado en donde tales puntos quedan conformados como imagenes aparentes. Este universo
que precisamente esta surgiendo, este universo conformado y sin dimensiones de la imagen
técnica debe hacer comprensibles, representables y aprehensibles las circunstancias del entorno,
solo muestran la superficie de los objetos, permiten visualizar nexos entre los objetos que antes
eran insospechados. Las imagenes no muestran cosas, sino estados de cosas. Cada punto de vista
es subjetivo, es una perspectiva particular. Cada nocion es fluida en tanto el punto de vista se
encuentra en una permanente inestabilidad. *

Pasamos asi de la “historia” ala “posthistoria”. Ahora el universo empieza a desintegrarse en
quantos y los juicios en bits de informacién, debido a que les hemos dado seguimiento hasta
el nicleo del universo y de la conciencia. Y, en cuanto a este nicleo, estamos empezando a
descubrir la estructura granular calculable de nuestro pensamiento, nuestros sentimientos

44. Flusser Vilém, “Hacia el Universo de la Imdagenes Técnicas”, pp. 13-15.
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y nuestros deseos. Es decir, que la linealidad se desintegra “espontaneamente”. Para
intentar entender estos cambios, se debe intentar concretizar tanto el universo como la
conciencia. Hay que tratar de reunir los puntos elementales para hacerlos concretos de
nuevo (captables, representables, manejables).

Las imagenes técnicas expresan el intento de plasmar sobre superficies los puntos
elementales que nos rodean y que se encuentran en nuestra conciencia, a fin de llenar
los intervalos abiertos entre ellos; pero tales elementos no son tangibles, visibles ni
aprehensibles. Para ello hay que inventar aparatos que para nosotros puedan captar lo
intangible, convertir en imagenes lo invisible y concebir lo inconcebible. Y para poder ser
controlados por nosotros, esos aparatos deben estar equipados con teclas. Tales aparatos
son una condicién para que se produzcan imagenes técnicas.

El objetivo por el cual fueron inventados los aparatos productores de imagenes, fue
producir situaciones improbables, informativas; reducir lo posible e invisible a algo
improbable y visible, mediante programas humanos, estos programas son juegos en donde
las posibilidades ocurren de manera coincidente, son accidentes programados.®

A los generadores de imagenes técnicas; mediante los aparatos arriba mencionados, Vilem Flusser
los denomina “conformadores de imagenes”; pues contraponen la conformacion de imagenes a la
imaginacion. Entiéndase, asi, el subtitulo de nuestra investigacion: e/ conformador de indgenes.

¢Quiénes son los conformadores de imagenes?

[...]Son personas que oprimen teclas de aparatos para controlarlos dentro de una situacion
informativa e intencional (en relacién con una imagen técnica especifica) y cuya intencion
es controlar el aparato pese a su automatizacion cada vez mas autbnoma, de modo que
garanticen el poder de decision humana sobre éstos. Los conformadores de imagenes
intentan que los aparatos automaticos se vuelvan contra la automatizacion. Sin aparatos
automaticos no pueden realizar ninguna conformacién de imagenes, pues sin teclas ni
aparatos el “material” conformante (los puntos elementales) no es visible, asible ni palpable.
Pero tampoco pueden dejar a los aparatos la conformacion de imagenes, pues con ello las
imagenes técnicas producidas seran “redundantes” o sea, situaciones no informativas y
previsibles por el programa del aparato. Hay una intencion humana que, como funcién del

aparato, estd luchando contra esta misma automaticidad del aparato desde su intetiot]...].*

El accionar del conformador de imagenes va desde el punto hasta un plano inalcanzable; intenta
concretizar, se basa en calculos. Hay que estar conscientes de que el significado de las imagenes
técnicas se busca en otra parte que el significado de las tradicionales.

45. Flusser Vilém, “Hacia el Universo de la Imdagenes Técnicas”, p. 22.
46. Ibidem, pp. 24, 25.



II1.I La tecla como eleccion

Para lograr que este mundo disgregado en puntos elementales sea de nuevo experimentable,
reconocible y manipulable, tiene que ser reagrupado, pero los puntos elementales a agrupar no son
ni asibles ni visibles ni palpables. Para lograrlo, se necesitan dispositivos que puedan penetrar en
este enjambre de puntos, con las teclas, las cuales a su vez forman teclados de aparatos que sirven
para poder hacer elecciones.

[...]JActualmente, hay dos tipos de teclados. Uno de ellos “emite” mensajes (“Zeclados
productivos”), el otro “recibe” mensajes (“Zeclados reproductivos”). El primero es un dispositivo
para publicar lo privado; el segundo, para privatizar lo ptblico. Estos dos tipos de teclado
estan de algin modo sincronizados entre si, pero estan dominados por dos tendencias:
del lado del “emisor”, la de conformar imagenes, del lado del “receptor”, la de ser
manipulado...]."

Los aparatos emisores y los aparatos receptores estan sintonizados entre si, funcionan como una
unidad, y han vuelto caducas todas las representaciones usuales del mismo. Funcionan no como
dispositivos discursivos, sino dialégicos. Son un dispositivo de retroalimentacion entre productores
y usuarios. Y la situacion actual de los teclados es, en conjunto, un paso previo hacia la sociedad
telematica.

Pero, scomo se utiliza este este discurso para conformar imagenes? Las imagenes técnicas son el
resultado de una serie de concreciones (calculos y computos) de puntos elementales abstractos.
Son concretas porque fueron conformadas a partir de abstracciones. Sélo desde que las imagenes
técnicas fueron inventadas. S6lo desde que tenemos fotos, filmes, television, videos y pantallas de
television sabemos lo que significa “conformar imagenes”. Lo “interesante” es la vivencia concreta,
la aventura y la informaciéon que proporciona el conformar imagenes.

La explicacion es abstracta, la conformacion de imagenes es concreta; pero en este acto se da una
conciencia diferente. Los conformadores de imagenes oprimen teclas que desencadenan procesos

inaprehensibles, irrepresentables e impalpables. Las imagenes que conforman no son producidas
por ellos sino por aparatos, y ademas de modo automatico.

[...]Los conformadores de imagenes oprimen teclas para “informar”, para producir lo
improbable a partir de lo posible. Oprimen teclas para inducir a los aparatos automaticos
a producir las situaciones improbables que estan en sus programas. Es retornar desde el

47. Flusser Vilém, “Hacia e/ Universo de la Imagenes Técnicas” p. 32.
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vaporoso mundo de las abstracciones a las vivencias, las percepciones, los valores a las
acciones concretas. La capacidad de conformar imagenes es la capacidad de concretizar lo
abstracto]...]. *

Segun Vilém Flusser, se han intentado clasificar las variedades de imagenes técnicas, y van desde las
copias y modelos, clasificacion, segun su contenido informativo, mas o menos informativas, mas o
menos sorprendentes o previsibles, pero el criterio que funciona de mejor manera en este estudio,
es el de imagenes redundantes e informativas. No lo “que” significan las imagenes, sino “cuanto”
significan. Y éste es el enfoque adecuado para las imagenes técnicas.

Este es el criterio utilizado en cuanto a las imagenes se refiere, a lo “redundante/informativo” y su
capacidad de conformar imagenes se dirige a producir imagenes informativas. El conformador de
imagenes técnicas esta orientado hacia el mundo, a fin de otorgarle un sentido.

[...]JLas imagenes técnicas no representan fisicamente algo (aunque parezcan hacerlo),
sino que proyectan algo. Lo significado por las imagenes técnicas (signifié¢) es algo
proyectado de dentro hacia fuera, y existe exteriormente solo en tanto ha sido previamente
proyectado. Por ello, no hay que descifrar las imagenes técnicas a partir del significado, sino
del significante (signifiani). No en funcion de lo que muestran, sino en funcién de hacia
dénde muestran. Descifrar una imagen técnica no es descifrar lo mostrado por ella, sino

interpretar su programa...J."*

Son proyecciones. Captan signos carentes de significado que desde el mundo van a su encuentro
y los codifican para otorgarles un significado. Sobre éstas hay que preguntar hacia dénde significa
aquello que muestran, pues lo que muestran es s6lo una funcién de aquello hacia donde estan
significando, ya que un proyector las remite hacia un horizonte (como hacen un reflector o un faro),
no hay que descifrarlas como representaciones de algo que existe exteriormente, sino como guias
que nos muestran un camino hacia el exterior. Hay que criticarlas a partir de su proyector. Pues lo
mostrado por la imagen técnica no es su significado que se nos representaria materialmente de un
modo simbolico, sino su método para mostrarnos un camino. El mensaje no es lo mostrado en
la imagen técnica, sino la imagen técnica misma. Y es un mensaje que otorga sentido, un mensaje
imperativo.

Los fotografos como conformadores de imagenes, oponen resistencia a la automatizacion,
sefialan que solo si ellos controlan las maquinas camaras, a lo que se llama “fotografia de
autor”, la fotografia podra transmitir fielmente el mensaje planeado.

48. Flusser Vilém, “Hacia el Universo de la Imdagenes Técnicas™, p. 39.
49. 1bidem, p. 47.



Probablemente, las imagenes del futuro seran “arte” resultado de la dialéctica entre la teoria
materializada en los aparatos y la capacidad intuitiva de conformacion de imagenes por parte
de un conformador.

IILIT Critica de las imdgenes técnicas

La critica de las imagenes técnicas requiere el analisis de su trayectoria y el analisis de las intenciones
que subyacen a esta trayectoria. Y habra que buscar tales intenciones en la vinculacion, en el “punto
de interseccion” del aparato que las genera y el conformador que las genera. Y esto es asf en virtud
de que las imagenes técnicas, como vectores de significado que han sido invertidos, tienen un
significado nunca antes existente: no significan a/go, significan una direccion. Aqui se vislumbra una
comparacion con el analisis hipertélico y rizomatico que se vera mas adelante.

Flusser hace un criterio comunicolégico, clasifica a las sociedades en tres tipos. E/ primero es la
sociedad “ideal”. En ella discurso y dialogo estan equilibrados, los dialogos alimentan los discursos
y los discursos provocan dialogos. E/ segundo tipo es la sociedad dialégica. En esta, hay un gran
numero de circulos dialégicos que producen una gran cantidad de informaciones siempre en
aumento (como informaciones cientificas, politicas y artisticas), las cuales van de ida y vuelta entre
emisores y receptores para complementarla. E/ fercer tipo es la sociedad discursiva. Los discursos
transmitidos centralmente, dominan la sociedad, de modo que la falta de didlogos amenaza con
agotar las fuentes de la informacién y sobre la sociedad se cierne la amenaza de la entropia. *

Podemos suponer que actualmente nos encontramos en el segundo tipo, en una sociedad dialogica,
aqui el interés principal es la generacion de informaciones. Es el problema que en tiempos pasados
se llamaba “creacion”.

Pero en nuestros dias, este tipo de creacion tiene lugar en una simultaneidad de tiempos y de
lugares, y las decisiones sobre los temas y sus variaciones las toman en todos lados y al mismo
tiempo todos los jugadores, esto podria entenderse como una sociedad telematica. Este nombre es
un reciente neologismo que surgié por la mezcla de "telecomunicaciones” e "informatica".

En lo referente al tercer tipo, podemos decir que también esta presente, y los conformadores
de imagenes aportan su granito de arena, para tratar de evitarla.

50. Flusser Vilém, “Hacia el Universo de la Imdgenes Técnicas™, pp. 76, 77.
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Representacion 1
(imaginario)

Representacion t

Representacion E

. . Imagenes Técnicas
En este caso la temporalidad es no lineal, 8

0 sea no hayinicio ni fin, puede ser
desaparecido y v olvera existir m uchas

Pornograﬁa Imagenes Técnicas en pantalla

Hipertélica ] .
Imdgenes Técnicas impresas
veces.
La temporalidad e s inherente al e status
material d e lar epresentacion: una
imagen fisica estd necesariamente
sometida al p aso del tiempo, al grado
que puede llegar a desaparecer.™

Se desvanece o reapareces egine 1
tratamiento.

Representacion M
(concreto)

Producto d e la s ubjetividad, adquiere
significado, pasando a ser algo, en este
caso una imagen técnica

* Zamora Aguila Fernando “Filosofia de la Imagen, 1enguaje, Imagen y repretentacion”, p.293
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Capitulo IV Pornografia hipertélica

En lo referente a este capitulo, todos los conceptos estan sustentados en las reflexiones de Fabian
Giménez Gatto, quien abre la discusion acerca de pornografia de esta manera:

La pornografia convertida en arte, o el arte convertido en pornografia, este fenémeno
transestético 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

revirtiendo las reglas del juego de representacion.”

Desde el punto de vista de Giménez Gatto, la manera de abordar este tipo de imagenes y su relacion
con el cuerpo, el placer y el deseo, tiene tres posibles vias de acceso: el erotismo, la pornografia y
la obscenidad.

Etimolégicamente, el erotismo se vincula, principalmente, al deseo de ver nunca satisfecho del
todo, el juego de la presencia y de la ausencia, de lo visible y de lo invisible.”

En la pornografia se da una desaparicion de la ausencia en la imagen: todo es visible, la imagen

se ofrece, sin velos, a la voracidad de la mirada. Pornografia significaria entonces “escritos sobre

las prostitutas”, aquellos textos que muestran las crudas imagenes de una practica sexual carente

de glamour. Ahora bien, la etimologia de la palabra “prostituta” proviene del latin prostituere,
» <

vocablo compuesto donde pro significa “adelante” y statuere que significa “estacionado”, “parado”,
“colocado”. Entonces, prostituta serfa quien se coloca adelante, a la vista.

Por su parte, la palabra obsceno proviene del latin obscenus y significa “de mal augurio”. Tal vez
—escribe Baudrillard—, este hado funesto tenga que ver con la crisis de la representacion, con la
clausura de la distancia escénica (ob-scena, significa, literalmente, “lo que esta fuera de escena’”).”

Las imagenes producidas de manera obscena, estaran carentes de la distancia necesaria para convertirse
en objetos de representacion, en objetos de deseo. Lo pornografico serfa un buen ejemplo de esta
fractura, de esta crisis de la dimension estética de la imagen y no es casual que Baudrillard vincule, por
momentos, la seduccion con la imagen erética y la obscenidad con la imagen pornografica.

51. Giménez Gatto Fabian, Invitacién impresa y digital para dicha exposicion.

52. Giménez Gatto Fabian , “Trvialis: Erotismo, Pornografia y Obscenidad en la mirada Fotografica”, p. 1.

53. “Esta claro que escena y obscena no tienen la misma etimologfa, pero la aproximacion es tentadora, pues, desde
el momento en que existe escena, existe mirada y distancia, juego y alteridad. [...] Por el contrario, cuando se esta en
la obscenidad, ya no hay escena ni juego, la distancia de la mirada se borra”. Baudrillard, J. (2002) Contrasefias, Barce-
lona: Anagrama, p. 35.
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Para tratar de comprender este estudio se debe...

[...] interpretar de manera diferente lo pornografico, entendetlo en términos de una crisis
de la representacion fundada en la distancia escénica e inventar, de esta forma, una suerte
de pornogratia como prostitulogia, un neologismo grecolatino que servirfa para nombrar
una serie de practicas textuales y analisis tedricos en torno a la visibilidad extrema de lo
obsceno, aquello que, como una prostituta en el cruce de las tres vias, se coloca adelante,
a la vista. Obscenidad afortunada, trivialidad de una erética de la banalidad convertida en
una analitica pornogramatica. En lo pornografico, el deseo ya no es lo que era, mutacion

escopica, de imédgenes del deseo al deseo de imagenes [...].>*

Lo transestético es, para Baudrillard, un fenémeno vinculado con la desaparicion de los limites
del arte. LLa pornografia ya no demarca el limite del arte, su backstage, su parte trasera o su parte
maldita, ya no constituye lo que podriamos llamar su dimension de exterioridad. Deleuze solia
decir que las cosas interesantes siempre suceden en el medio, a mitad de camino; podriamos pensar
este pliegue, este “entre” arte y pornografia, como el espacio de la coqueteria simmeliana,” la
simultaneidad del si y del no, la afirmacion y la negacion simultanea de ambos espacios, la férmula
de un intercambio imposible.

El antagonismo permanente entre erotismo y pornografia produce un encadenamiento de las
formas, mas alld de la transgresion o de la superacion dialéctica. La ilusion transestética consistira
en desviar a las imagenes de su verdad y de su sentido, mas alld de las metaforas erdticas y de la
literalidad de lo pornografico incursionar en el terreno de la metamorfosis, encontrar un tercer
término que permita “hacer escapar al cuerpo de si mismo”.

Mas alla del principio del placer, el goce instaura nuevas modalidades pornogramaticas, nuevas
fusiones del cuerpo y de la escritura,* para producir una suerte de enloquecimiento en la maquinaria
pornografica, entendida como un ensamblaje sintagmatico de cuerpos y, en particular, de flujos y
cortes de flujo, de toda genitalidad estructurada a partir del modelo falico de la penetracion.

A diferencia de la pornografia obvia, serfa necesario pensar a la pornografia de otro modo, desde
cierto caracter obtuso, ilegible, a través del goce de la significancia, del sentido “en cuanto es
sensualmente”.”” La valoracién de las imagenes prostituldgicas no se estableceria a partir de la
oposicién erotismo/pornografia, vinculada estrechamente con un paradigma de la profundidad
del significado o de la representacion entendida en funcién de la distancia escénica, sino a partir

54. Giménez Gatto Fabian, “Trivialis: Erotismo, Pornografia y Obscenidad en la mirada Fotogrdfica’ pag 2
55. Simmel Georg, “Sobre la aventura”, pp. 139 y ss.

56. Barthes Roland, “Sade, Fourier, Loyola”, pag. 182.

57. Barthes Roland, “E/ placer del texto”, pag. 100.



de sutiles diferencias significantes en términos de placer y de goce. La valoracion tendria que ver,
entonces, con efectos de superficie, con procesos de significacion que recorren, como impulsos
eléctricos, las zonas erégenas de la imagen fotografica.

A partir de esta lectura pornogramatica de la dimension prostitulégica (la que se nos pone
enfrente mediante pornogramas) de la imagen erética serfa posible trazar, al menos, cuatro
categorias de analisis que nos permitiran abordar nuevas formas de pornografia, coqueteos
del arte con su “afuera”, con estas figuras vinculadas con la obscenidad que, gracias a las
derivas producidas por lo transestético como fuerza centripeta, se han convertido en un
paraddjico tropo al interior de la discursividad fotografica. La idea es empezar a cartografiar
el espacio de lo que llamaremos pornografia hipertélica: en un gesto excesivo, hipertélico,
la pornografia excede su finalidad, transgrede sus propios limites y, en este movimiento,
termina por penetrar el espacio artistico y operar un trastocamiento del mismo, una
perversion de la distancia escénica a partir de un deseo exacerbado de visibilidad, de
profundizaciéon de la mirada, que culmina en un despligue operatico de de sigos, una
semiorgia erética, un arte de la desaparicion donde el sexo es sustituido por sus signos
excesivos. Metapornografia, porno-apropiacionismo, contrapornografia y pornografia
espectral, cuatro estrategias de representaciéon pornogramatica que se distinguen, por su
novedad y complejidad, del viejo “zz & ouf’ de lo pornografico, de la simple vision, mas
o menos ingenua e infantil, de escenas de sexo explicito. En esta dimension hipertélica,
el sexo no es explicito, es excéntrico. Un sexo descentrado, literalmente desenfocado.
Exorbitantes, fuera de 6rbita, los signos del sexo alcanzan la velocidad de escape, se liberan
de la fuerza gravitatoria de lo referencial, se tornan vacios, flotan ingravidos en un espacio
de circulaciéon pura, brillan en la superficie de la imagen fotografica iluminados por el
destello flotante del sentido.”®

De las categorfas anteriores parece ser la de contrapornografia aquella donde cabe el trabajo de
Diaz Belmont, motivo de este trabajo. No pretendemos clasificar de manera rigida la produccion
de un conformador de imagenes, sino tratar de poner su obra en el contexto de los estudios sobre
imagen. Veamos el porqué de nuestra consideracion:

La estrategia llamada contrapornogrifica, funciona a partir de la apropiacion e intervencion
de imagenes electronicas, pornografia digital que, gracias a una serie de filtros, se
torna practicamente ilegible, se instauran nuevos registros de representacion del deseo,
enfrentandose a la saturaciéon de imagenes reconocibles —que desde su previsibilidad
funcionan como el motivo conductor de la pornografia mas tradicional—, las pornograficas
imagenes electronicas de Arturo Diaz Belmont, apropiadas de Internet y modificadas

58. Giménez Gatto Fabian “Trivialis: Erotisno, Pornografia y Obscenidad en la mirada Fotografica” pp. 3,4.



46

digitalmente, se apartan de la “normalidad pornografica”; la multiplicidad de filtros, cortes,
montajes, desorganiza la organica representacion del cuerpo, las imagenes se tornan
ilegibles, el sexo parece estar “fuera de foco”. Iconicamente incorrectas, se alejan de su
finalidad inicial, pierden su caracter explicito, se pasan de la discursividad prostitulégica, a
la abstraccion erdtica.

De lo explicito a lo implicito, las fotografias conservan la sugerencia de la forma, oculta
tras los velos digitales. En una especie de striptease de signo contrario los cuerpos son
recubiertos, encubiertos, arropados en una estética del ocultamiento opuesta al deseo de
maxima visibilidad que recorre la representacion pornogramatica. Lo contrapornografico
ofrece una desestabilizaciéon de la figura, un emborronamiento de los signos del sexo,
pasaje de la hipervisibilidad a la infravisibilidad, pornograffa grado cero donde la obscena
inmediatez del hardcore es interceptada, filtrada, oscurecida. Se opera un relevo al interior
de la mirada fotografica, del zoom al blur, de la transparencia a la opacidad, desnudez
imposible donde el dispositivo erético funciona a partir de velos que, en lugar de caer, no
cesan de acumularse sobre la superficie de la imagen.

El cuerpo opera como signo al interior de una combinatoria sintagmatica, la unidad minima
de estas discursividades eroticas es el pornograma, mutacion semiologica donde la mirada

pornografica se transforma en lectura pornogramatica.”

La estrategia pornogramatica utilizada, traza coordenadas para el analisis de un territorio que
no termina de adquirir la suficiente visibilidad, se recupera en una serie de apropiaciones que
se alejan de su finalidad, para entrar en lo hipertélico, en este exceso de finalidad, que hace que
las imagenes pierdan definicion y se vuelvan iconicamente incorrectas con relacion al caracter
explicitamente sexual de lo porno, incorporandose asi al espacio del arte.

Las imagenes de la seric Hiperselia tienen como caracteristica principal su ilegibilidad, son
significantes sin significado, imagen sin objeto, son una sintesis de arte y pornografia. Lo
pornografico no es el punto de la imagen sino su contrapunto y, en el mejor de los casos, su
objeto perdido. Giménez Gatto llama a esto “pornografia grado cero”.

[...] En una época de desocultamientos, el procedimiento utilizado se convierte en
una suerte de contrapornografia, en lugar de desvestir los cuerpos, quizas intuyendo
la imposibilidad de la desnudez absoluta en el mundo de los signos, Diaz Belmont se
preocupa por vestirlos en una estética del ocultamiento. |[...]

[...] Dela hipervisibilidad a la infravisibilidad, la mirada recorre y recompone unos cuerpos
que se muestran sin demostrarse, sin la pretensiéon de verdad de lo pornografico. |...]

59. Giménez Gatto Fabian “Trivialis: Erotismo, Pornografia y Obscenidad en la mirada Fotografica”, p. 4.



[...]La pornografia hipertélica intenta dar cuenta de estos fenémenos de obscenidad y
transparencia que prefiguran la desaparicion de la escena estética [...]En fin, cuando la
obscenidad entra en escena la pornografia ya no es lo que era.[...]

[...]Diaz Belmont le hace justicia a la imagen, sometida tantas veces a la referencia o
al significado, en resumidas cuentas a la obviedad. En este sentido intenta recuperar lo

obtuso de la imagen]...]%

En 2000, el Maestro Diaz Belmont, comienza a mostrar su trabajo en la web, subiéndolo a un
sitio creado exprofeso, al que denomino “belmoniaco.com”. En éste incluia su obra grafica e

informacion al respecto.

60. Jaramillo Ruiz Miguel Guillermo, “Cartografias para una decodificacion de la pornografia”, pp. 281-299.
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Fig. 1.- Imagen de la pagina de inicio del sitio belmoniaco.com, 2013.







La periodista Edith Pasos, que en esa época trabajaba para el Gobierno del Distrito Federal,
presentd el trabajo de Diaz Belmont en un texto escrito para la exposicion que se llevo a cabo en la
Escuela de Diseno del Instituto Nacional de Bellas Artes en abril del 2005. Lo hizo de esta manera:

La pornograffa convertida en arte, el arte convertido en pornograffa. Colores vividos,
imagenes del deseo, recuperando el erotismo que se inscribe en la superficie de la
pornografia, es lo que nos ofrece Hipertelia o pornografia hipertélica, exposicion del maestro
Arturo Diaz Belmont.

A lo largo de una serie de fotografias donde los cuerpos se perciben pero se ocultan a
través del juego digitalizado y los colores, Hipertelia pretende invitarnos a un juego de
imaginacion, en donde la pornografia existe, pero sin objetos pornograficos.

Para Arturo Diaz, la pornografia en internet ha llegado ya a un grado de saturacion para el
que observa, perdiendo sensibilidad y sentido lo que se observa. Hipertelia, dice el artista,
significa algo que excede a las finalidades para lo que se crearon las cosas. Es un objeto que
va mas alla de lo que fue pensado, para lo que fue concebido.

Si en la pornografia los cuerpos pierden integridad debido al wedical shot, que enfoca a
un sitio en especial, Diaz Belmont pretende en esta muestra generar un nuevo objeto de
seduccion visual, es tratar de reencontrar, en lo que generalmente consideramos como
basura, el reciclamiento de imagenes.

En una definicién acufiada por el Dr. en Filosoffa, Fabian Giménez Gatto, Hipertelia es,
entonces, ir “mas alla” de las imagenes comunes y a veces muy duras, para encontrarnos
en otro espacio metapornografico, en donde nos enfrentamos a imagenes “sin referentes,
sin excusas y sin coartadas”.

La idea surgi6 hace varios afios, como un juego que se hacfa de noche, en contacto con las
imdgenes, como una realidad en sf misma. "Yo tengo asi la posibilidad de expresar lo que
siento, (la pornograffa) es un trabajo denigrante sobre todo para el género femenino; este
producto hipertélico, es un rechazo al trabajo de modelos actores que tienen su dignidad,
pierden su dignidad, pero pierden la integridad de sus cuerpos. Finalmente, la pornografia
solo se encuentra en la mente de las personas".

La técnica usada es la impresion digital de estas imagenes que pocas veces se pueden ver
en un formato mayor al que se exhibe en las pantallas de computadora. De hecho, Diaz
Belmont planea establecer un espacio en Internet para todo aquel que posteriormente
quiera bajar las fotos del sitio.”!

61. Pasos Edith, texto escrito para presentar la exposicion, y publicado en "www.belmoniaco.com"
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Por otra parte, el antecedente a la siguiente entrevista e imagenes de Diaz Belmont, tiene relacién
con el fotégrafo neoyorquino Tony Ward, quien observé una continuidad desde sus trabajos
publicados en la revista Penthouse hasta las series presentadas en las galerfas. En trabajos como
Orgasm y Orgasm XL, o la setie Olivia & Karma, aqui, el fotografo delimité una relativa censura
en cuanto a los recursos fotograficos, la ambientacion de los espacios y la composicion. Estos
experimentos formales fueron los que llamaron la atenciéon de la critica especializada.

Este fotografo, utiliza a la alegoria y la calcomania en su trabajo, permitiendo que desde éstas, la
asociacion sea posible en las diferencias de sentido, mediante un proceso de continuidad del cédigo
porno, lo que llevaria a este trabajo hasta una referencia a otras imagenes que suceden en el mismo
territorio, y que analogamente se valen del pornograma construido desde el pornodrama de manera
particular, mediante los matices de color y el grano fotografico.

Sobre el trabajo de Ward, el Maestro Miguel Jaramillo refiere:

[...]Puede ser el pornoégrafo hardeore morfolégicamente mas cuidadoso, no solo por la
dimensioén que logra entre el grano, el sutil color sepia o el pronunciado contraste, sino
ademas, por una tangible preocupacion en las texturas, tension, ritmo y fondo-figura como
fundamentales elementos de la imagen, la condicién metapornografica en la obra de Tony

Ward, ese algo que lleva a sus imdgenes hasta el punto tltimo del preciosismo |...]. ©

62. Giménez Gatto Fabidn, ""Trivialis, erotismo, pornografia y obscenidad en la mirada fotogrdfica”, p. 4.



Fig. 2.- A la izquierda, Tony Ward fotégrafo y a la derecha Tony Ward modelo, sin fecha.

El Maestro Diaz Belmont refiere, en palabras de Giménez Gatto, que en un gesto Apofanico,
contra la ideologia y preferencias de los Ward, utiliza el mismo tipo de camisetas, color y
tipografia, para que —con cierta ironfa— se acentué esta contundente negacion.
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Fig. 3.- Arturo Diaz Belmont. 2010.

A continuacion presentamos un texto del propio Diaz Belmont, producto de una entrevista,
: . . o ) PN

que le realiza el Maestro Miguel Jaramillo, para su tesis Cartografias para una decodificacion de la

pomogny’za , en el cual se observa la recepaon de su produccion por un publico especifico,

asi como la manera en que actian sobre ésta y el propio autor los imaginarios acerca de la

pornografia.
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Las aventuras en vivo de un pornégrafo hipertélico

Una de las primeras veces que lo dije en publico, genero tal confusién que me pidieron
que me desnudadra: —Arturo Belmont: Pornégrafo hipertélico— con cierto vacio en el
estbmago, pues se trataba de un seminario académico en el Claustro de Sor Juana y en
la primera sesiéon como parte del ritual de presentacion de cada uno de los participantes,
pude constatar en una breve mirada alrededor de la enorme mesa de un salén que seguro
formaba parte del espacio conventual de San Jerénimo, que habfan pocos conocidos de
mi centro de trabajo.

—Pues, que se encuere y nos haga un show—, dijo un maestro de la UAM.

—Soy pornoégrafo, no actor porno—, reviré entre las risas y miradas curiosas.

Pensé entonces que era necesario establecer una diferencia en este quehacer, si bien en la
industria del video porno se dan casos que los actores y los videoastas intercambian roles
y hasta fluidos.

Hace tres afos y medio crefa en una Transpornografia, siguiendo las lineas trazadas
por maese Baudrillard en Las estrategias fatales y 1a Transparencia del mal. Una especie de
deslizamiento de los lugares comunes del viejo “mete-saca” parafraseando a Alex en
Clockwork Orange de Kubrik. Y gracias a las sugerencias de Fabian metido en el Google
encontré acerca de la palabra hipertelia que:

El término, segun lo sefiala Sandino Nufiez, “refiere a todo exceso, a todo aquel organismo
que rebasa sus propios limites, a todo aquel artefacto que desborda su propia funcion, a
aquel movimiento que va mas alla de su propio objetivo, al proyecto que supera su propia
finalidad dejando asi de ser un proyecto y transformandose en un empuje, en una inercia,
un empecinamiento. Es, a fin de cuentas, otra palabra para el monstruo”.

Otros que debo mencionar son Lezama Lima y Severo Sarduy es cosa de meter la palabra
en la ouija posmo-electronica y: Hipertelia, hipertelia, hipertelia. ..

—Ohl, cielos. Me acabo de dar cuenta que estoy en el lugar once de las bisquedas del
Google. ¢Cuanto tiempo ha pasado? Solo cuatro meses desde que subimos el sitio con
el simple nombre de “Hipertelia”. (Aqui debo insertar mi sempiterno agradecimiento al
buen Charlie Bustamante, quien trabaj6 en Flash para datle sentido a mis bocetos y le dio
forma a lo que eran solamente estampitas que mandaba por mail a mis cuates. ;Cuanto
tiempo hubiera tardado en dar difusion a esto mediante el viejo sistema de galerfas?

57



58

El otro dia me escribié un Doctor en Arquitectura para invitarme un sabado a desayunar
con la finalidad de intercambiar larines, ya que él también tiene su coleccioén de imagenes
y queria que le vendiera algo de lo mio.

Por mail le respondi que las imagenes son publicas y el reto es dominar conscientemente
esa tentacion autoral paternalista de que no se deben alterar, plagiar difundir o retransmitir
por ningtin medio.

—Seforas y seflores, esto es la red. Estamos en el rollo de la intertextualidad.

También me han escrito de Barcelona y otras partes. Seguiremos comentando que estas
imagenes son apropiadas de los demos de sitios porno en la web. Sean fotos fijas o
fotogramas de video. Es un quehacer que me ha reportado beneficios por multiples lados,
uno de los mas significativos es el tener una fuente inagotable de recursos de modelaje que
ni cuando el maestro Jorge Chuey tuvo su famoso taller clandestino en Academia de San
Carlos, donde un grupo de modelos desnudos interactuaba eréticamente en la oscuridad
y sin mediar aviso se iluminaba el salén de dibujo y a las voces de... “jQuieto, Nerén!” o
“Engarroteseme 21l”, los convidados a la sesion como representadores graficos echaban
mano al carboén, pincel o a la brocha.

—No me vayan a salir con la onda del pintor y su modelo, Picasso, Modigliani, e/ a/.

Reconozco que ahi (en el acto de dibujar) estuvo uno de los origenes de la hipertelia porno,
que cuando me quedé sin modelo por haber aceptado un seminario tedrico sobre Arte
Urbano —Dofia Vicky— mi paciente companera en la docencia del dibujo descansé, pero
yo necesitaba hacer uso del cuerpo como modelo y la imagenes porno estaban a uno que
otro click de distancia. I.a otra parte del beneficio —creo— que permitié expresar una
distancia critica de lo que subyace en el evidente machismo del porno. Eso lo pude intuir
desde que hice E/ beso a la pantera, alla por 1998.

—Que harfas tu después de la Orgia>—me preguntaron en un break de este seminario.
—Te fumarfas un cigarro! —se apresuraron a contestar por mi.

—Poner el disco de la Segunda sinfonia de Mahler— contesté y agregué precisando: —El
ultimo movimiento: Resurreccion de la douce morte.

—Orgasmo, la muerte chiquita, la avenida Coyoacan...

—Pero si td estas en tu propia orgia. —Me coment6 un alumno.

Este seminario inici6 igual que en el Claustro.

—Porno what? —pregunté mi compafiera de al lado.

Seforas y seflores: este seminario tiene su galeria de a/er ¢go, lo pude comprobar a lo largo
de este lapso agosto 05-marzo 06.



Psicoanalista Lacaniano con /ok setentero como salido de los comic underground tipo The
freak brothers, usando los infaltables anteojos Ray Ban.

—Una vez mas, el maestro NO se equivoca...

Los que vinieron, vieron y se fueron disfrazados de cowboy de medianoche.

—FEl metro de Hidalgo es sitio de conecte gay.

Intelectual Pop con cinco subgéneros de alfer ego.

Jueves 13:25 horas entrada triunfal:

—iQué bonita soyl!... {Qué bonita soy!... Como me quierol... {Sin mi me muero!... {Sin
mi, me voy a moritl... Aaaaaahhhhyysh. El club de las camisetas negras de palabra e
imagen. I’'m not Tony Ward.

El malvado Belmoniaco. De mirada y voz belmoniaca que asusta a las nifias y a las viejitas
de ochenta y tantos. Dicen que da lo mismo romper que desarrugar.

I’'m not Tony Ward. I’'m Belmoniaco.

Ahora nos apresuramos a imprimir una nueva invitacion y montar obra para una expo
colectiva.

¢El resultador La bienvenida a nuevas opiniones, analisis y comentarios vertidos en dos
ensayos y una mesa redonda: de la ubicacién en la interseccion de tres vias: erotismo,
pornografia y obscenidad y de la conciencia de la deriva: del placer al goce, de ruptura
en la cadena de significantes y reafirmacién de una feliz conciencia y coincidencia como
cuando te explican en la escuela como se configura una molécula de agua: dos atomos de
hidrégeno y uno de oxigeno.

Gracias, Fabian. Gracias, Miguel.






IM NOT
TONY WARD

1AM
BELMONI2GCO

Fig. 4.- I'm not Tony Ward, 1 "m Belmoniaco.
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Otro aporte para intentar exponer de manera adecuada la obra del Maestro Belmont, es el analisis
que nos comparte Miguel Guillermo Jaramillo Ruiz, en el cual hace un analisis de la gramatica de la
pornograffa, reconociendo sus componentes.

Jaramillo comienza por decir que la pornografia trabaja en funcién de mostrar al cuerpo sexuado en
actividad sexual. Refiere que la apertura para la industria sexual en las formas pornograficas tuvo su
origen en las salas cinematograficas y en especial, por el gran mito de la proyeccion de Deep Throat.
Es ahi donde por primera vez a nivel masivo, un producto audiovisual muestra estas caracteristicas.

[...]La importancia que se le da a Deep Throat, por el contexto en que surge esta identificado
por la aparicién de la pildora anticonceptiva, el final del movimiento hippie, el inicio del
feminismo, la exhibicién de genitales en las fotograffas de Playboy y Penthouse, etcétera.
Para referir el impacto de la cinta, se define un presupuesto de entre los 25 y los 40 mil
ddlares americanos para su rodaje, habiendo recaudado diez millones de los mismos hasta
2004. Consolidandose como la cinta mas vista de todo el género. Esta cinta enfrento
el problema de la sexualidad y el placer femenino con una franqueza inusitada para el
contexto mundial de los tempranos setenta, ademas, la manera de llevar a la pantalla el sexo
oral, en la forma dramatica de la farsa y con un gran toque de comedia; de alguna manera,
inici6 con la construccion de lo que hoy se comprende como el cédigo que soporta al
género pornol...].”

Para tales fines, tomo del cine dos recursos especificos concebidos exprofeso, el primero es el
pornodrama, en el que se pide al cuerpo participante que performe, mediante la pose, las acciones
de su sexualidad. El otro recurso es el pornograma, y en ¢l se utilizan las posibilidades del
elemento cinematografico del encuadre con inconfundible veracidad para registrar las acciones
pornodramaticas. Asi, la practica discursiva de la pornografia se extiende hasta otros campos
visuales, oscilando entre la documentacion fisiolégica pornogramatica de la penetracion y la
eyaculacion por un lado, y la escenificaciéon pornodramatica de los placeres mediante el gesto por el
otro. Como elemento gramatical, el pornograma esta sujeto a las posibilidades de connotacion
y denotaciéon que componen al signo, abriendo posibilidades de intervencién en cualquiera
de éstas. Tratando de interpretar sus codificaciones, sus estructuras, entendiendo aqui a la
pornografia como imagen.

El placer en el porno, se ilustra utilizando “pornodramas™: los cuales son acciones segiin un cédigo
sexual, que llenan el escenario confesional al que se integra el porno, pero de la que solo es una
parte.** Cuando el pornodrama participa mas activamente del discurso cinematografico es porque

63. Hopper Dennis, “Inside Deep Throat”, Fuente Filmografica:DVD Imagine Enterteinment, 2005.
64. Jaramillo Ruiz Miguel, “Cartograffas para una decodificacién de la pornografia”, pp. 6, 7.
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lleva a la accioén elementos de su lenguaje, y entonces vienen las figuras, las acciones y posiciones
corporales como figuras cinematograficas: “pornogramas”.®® Es un recurso de la gramadtica del
cine, es una unica accion registrada por el celuloide, que comprenda al encuadre como principio
gramatical del cine. La respuesta llega con los famosos wmeat shot y money shot. El primero es el
encuadre por el que se descubre la literalidad de la penetracion; la academia cinematografica lo
designa como #ght shot, y lo es, pero se reconoce como meat cuando se concentra en la penetracion.
El money shot es el encuadre para la eyaculacion masculina, dejando espacio para los chorros de
semen, subrayado por algunos como requisito inquebrantable para que un film sea considerado
pornografico.”® Es implacable la certeza del placer que se da a la eyaculacion, y hace apremiante la
correlacién de un signo equivalente para el placer femenino. Este signo no existe, en ninguno de los
campos semiologicos que el cuerpo puede producir. Aqui es necesario acudir al pornodrama, una
accion corporal que denote el placer en cualquiera de los encuadres.

Entonces, el pornodrama es asunto corporal, el pornograma es corporalidad hecha cinematografia.
El pornodrama es un cose #p del rostro de orgasmo, en dado caso, una eyaculacion, el pornograma
es money shot. Al pornograma corresponde la certeza de la eyaculacion y la penetracion, constituye
el régimen de visibilidad que instaura lo porno.

IV.I Hipertelia y Digital Film Strips

En las series Hipertelia y Digital Film Strips, de Arturo Diaz Belmont, la imagen porno es retrabajada
con un software de retoque digital, persiguiendo una posibilidad frente a la certeza pornografica,
teniendo la certeza de que lo porno estuvo, pero ya no mas. Si bien es cierto que se guarda una
distancia trascendental entre el sexo vivido y el sexo registrado, también lo es que aqui se establece
una gran distancia entre la pornografia apropiada y la pornografia presentada, reconstruyendo
al codigo porno. Hipertelia y Digital Film Strips son formas de apropiacion, la diferencia con la
alegoria estriba en que ninguna de las imagenes han sido tan representativas como para posicionarla
en el publico: es claro que en los dos casos las imagenes originales provienen de la red, pero el
gusto va por el género, no por la pieza. Se nos dira que toda alegoria es una apropiacion, y es
cierto, pero la alegoria se rige por la evidencia del origen, por la certificaciéon de una proveniencia
que al estar desgastada hasta el grado de la ruina, aparecera como respuesta a la necesidad de
su replanteamiento. Por su parte, la apropiacion se acerca a la experimentacion, a la novedad de
incursionar en elementos hasta entonces pertenecientes a una disciplina extrafia o, en dado caso,
a la actualizacién de antiguos recursos de la misma disciplina. Eso es notorio en estas series. La
distincion de estos dos conceptos cabe sencillamente porque no son sinénimos. Ahora bien, toda
forma de apropiacion parte de un codigo, porque su lectura radica en el reconocimiento de un

65. Giménez Gatto Fabian , “Trvialis: Erotismo, Pornografia y Obscenidad en la mirada Fotografica”, p. 7.
66. Ziplow Steven, “The Film Maker’s Guide to Pornography”, p. 78.



significante que como motivo ya se ha leido en la ruina de su procedencia. Trazandolo desde su
significado, la referencia se cumple desde el reconocimiento de un original, una pieza, motivo o
género producido anteriormente, y que sirve como base para comenzar el proceso alegérico. Ruff
comenta haber tecleado “eroisn”’ en un buscador de internet, el resultado fue cualquier cantidad de
imagenes que mostraban inquebrantablemente lo que determinado sector de la poblacion mundial
entendia por erotismo. Diaz Belmont no se delimité tanto; él explord sitios dedicados a cualquiera
de las tipologfas porno. En términos semiolégicos, el toque cartografico que implica la calcomania
de estas y otras apropiaciones viene dado en un replanteamiento, un giro en el sentido de la pieza
original; as{ lo han demostrado tantas piezas en numerosas oportunidades, y asi lo presentan
también estas series. La calcomania sucede como repeticién del cédigo, y el codigo funciona en el
registro perceptual como principio de significacion, la transferencia de un significante que espera
ser investido por un significado; cuando la alegoria o la apropiacion suceden, ese significado pide
ser distinto al del original, ahi es cuando se establece un trazo cartografico sobre la calcomanifa. En
estos casos, el proceso de resignificacion se hace muy evidente.

E7 beso a la pantera (fig. 10) es la anti-felacion, y en ese sentido va como explorando un
discurso que va en contra del deseo sexual masculino del consumo de la pornografia.
Apropiarse porque era lo mas sencillo, lo mas inmediato, porque con un par de clicks y
con una tecnologia relativamente accesible y novedosa te podias pasar diez horas sentado
ante la maquina. Como en un barco japonés pescando a la mitad del Océano Pacifico,
regresabas a tu puerto lleno de imagenes entre las cuales habia infinidad de sugerencias
(Diaz Belmont).

Quiza sea muy subjetivo, pero la imagen (de E/ beso a la pantera) negativiza el signo falico
y a la vez le hace la concesion al deseo masculino. Es como este juego. En El beso a la
pantera la figura femenina esta cubierta con un filtro que analoga una emisién seminal,
muy plastica, muy sintética, pero a la vez estd negando al falo turgente, rojizo, hinchado y
con las venas al maximo. Es un falo negro que se equipara a la nada, al cero, o a lo menos:
es un falo en negativo (Dfaz Belmont).ver figura N° 10

Diaz Belmont desprotege a las imagenes de la permanencia de un simbolo centralmente
despotico que en el original se mostraba para el reconocimiento de su pertenencia territorial.
Los registros juegan con la certeza de la representacion al ubicarse en un punto intermedio entre
la abstraccion y la figuratividad. En este proceso se adhieren ademas a una descodificacion de lo
pornografico, desproveyendo a la imagen de su segundo sentido (el del simbolo).

Estos tratamientos de imagenes que alejan a los originales de cualquier mirada desde la
operacion estereoscopica, confundiéndola, disparandola. Apropiaciones trabajadas para
difuminar al pene, que como significante central, codifica lo porno. Resultados iconicos que
se alejan del organismo libidinal de la genitalidad, dirigiéndose a la totalidad, esquivando la
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fragmentacion para golpear la unidad. Acciones pornodramatizadas que son apropiadas,
que se tuercen para descodificar al sigho pornogramatico. Procesos para opacar la
centralidad, divorciar a la tension de la certeza, obligar al recorrido del ojo. Hipertelia es
un balbuceo para replantear lo porno; Digital Film Strips es una completa resignificacion de
lo porno, es “inscribir sobre la piel de la imagen.”

[...]JEs la construccion de una contracultura visual realizada con los recursos propios
de la imagen culturalizada. Como si la propia imagen del territorio porno produjera un
extraflamiento de si misma, como si hablara en una lengua extranjera, como si balbuceara
en sus propios codigos. El resultado es por demas sugerente: la carencia de visibilidad
produce un fantasma porque la imagen no esta hecha para significar: “cQuieres ver? Pues

no vas a ver nada.”’|[...] (Diaz Belmont).

IVIL Descodificacion y seduccion.

El principio de descodificacion siempre esta presente, de la mirada que observa por la disociacion
estereoscopica, delaimagen pornograficadela que ambos se apropian, de la figuratividad delaimagen
con los experimentos en su tratamiento, de la sensacion resultante durante la contemplacion, en el
registro psiquico del espectador. Toda esta serie de descodificaciones estan proponiendo el plano
rizomatico. Este principio sucede cuando el propio cuerpo de la pieza se opone a la organizacion
trazada, codificada sobre él, cuando se lanza en una linea para desorganizar la organicidad que le ha
sido impuesta.”” En estas imagenes, el tratamiento sucede como una cartografia directamente sobre
la fotograffa, en un giro donde la imagen fotografica se rebela de la organizacion que le demanda el
significado, lo figural, para escaparse a la construccion de la Figura, un claro énfasis en la expresion
mas alla que en las consecuencias del contenido.

El tratamiento empleado, cargara a la imagen pornografica de una capacidad iconica de seduccion,
ubicada mas alla del plano interpersonal, concretado en la escena de la que se vale el ofertante
sexual. Resulta complejo referirse a la seduccion, lo pornografico se hace sinénimo del primer nivel
de obscenidad, y que asf la seduccién pudiera definirse en esa oposicion.”® En términos generales,
lo que seduce es la accién simultinea de ausencia y presencia.”” Una disolucién de binomios en
provecho de una vibracion que hace resonar su ausencia o su desaparicion mediante una sensacion.
“Una forma reversible en la que ambos sexos fisiologicos se juegan su identidad”.”” Donde la
identidad cifrada en la genitalidad, juega las veces de cédigo, por supuesto, desterritorializado por el

juego. “Una forma del devenir masculino de lo femenino, del devenir femenino de lo masculino”.”

67. Deleuze y Guattari, “Mi/ mesetas”, pp.155-170.
68. Baudrillard Jean, “Las estrategias fatales”, p. 53.
69. Baudrillard Jean, “De /a seduccion”, pp. 22-23.
70. Baudrillard Jean, “Contraseias”, p. 30.
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Una vibracién de lo detenido, un movimiento del concepto estatico. En ese juego esta la seduccion.
Haciendo el traslado hasta el caso nuestro, donde se juega la presencia certera de rostros, de genitales
y de codificaciones impuestas al cuerpo para erigirlo como un cuerpo sexuado; el juego sucedera
sobre esa certeza dada desde la codificacion de los principios figurativos de la imagen.

Aqui la pornografia es decodificada, desterritorializada, y en la medida en que se permite
cualquier desterritorializacion de lo pornografico puede emprenderse el camino para concretar
una reterritorializacion del propio género. Desestabiliza el principio de definicién que caracteriza
a la mirada estereoscopica, lo que la codifica en funcion del significante central, y que ha sido
transferido al universo de la imagen en las formas del punto de fuga o del foco fotografico. Hace
de sus series un juego entre la certeza del reconocimiento tipologico del porno y la dificultad
de definir lo que se ve: hace imagenes que devienen, vibran, imagenes inestables, seductoras
para un ojo que viciadamente busca el orden espacial de un punto en ultimo plano en el que
convergen todas las lineas que construyen, y dan sentido al espacio de una fotografia, que a su
vez deviene pintura, para concluir en una mirada que descubre contenidos. Alejandose de esa
obviedad semioldgica, el trabajo de sus piezas aborda un principio fundamental: parafraseando
a Foucault, no hay significante per se, hay una constante produccion de sentido.”

Para Jaramillo, la pospornografia —término de Giménez Gatto— es la descodificacion basada
en la forma de la imagen, en la materia de su expresion, y que ha marcado un enfatico divorcio
con la politica sexual para trasladarla hacia las politicas de representacion.

[...] Creo que varios de nosotros estamos cansados de este erotismo de la repeticién
presente en la narratividad triple X, pensar una pornograffa de “otro modo” tendra que
ver con rastrear nuevas formas de discursividad al interior del universo pospornografico,
singularidades en la representacion explicita de lo sexual. [...]7

Tal y como lo habia previsto Regis Debray en sulibro [7da y muerte de la imagen, pareciera que
estamos presenciando una rehabilitacion pospornografica de lo especular, potenciacion
del caracter alienado (separado) de la imagen como estrategia contrapornografica. Del
zoom in al zoom out, de lo obsceno a la escena, derivas de la mirada, devenires donde
patecen delinearse estrategias representacionales para entrar y salir de lo pornografico.”

72. Foucault, Michel, “Estética, ética y hermenéutica”, p. 310.
73. Lbidem, p. 98.
74. Ibidem, p. 101.
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Aqui una opinién de la escritora y activista feminista Andrea Dworkin, sobre la pospornografia:

Aungque con objetivos distintos a los mios, Fabiin Giménez Gatto rastrea ciertas formas
y practicas cercanas a la pornografia que emergen al interior del discurso artistico
contemporaneo, presentes en una serie de obras que “prefiguran un nuevo entramado,
un nuevo texto pornogramatico, tejido ya no unicamente en el Universo letrado de la

literatura erdtica, sino en el universo post-letrado de la fotografia erdtica y el body art”” A
través de este mapeo, Giménez Gatto configura su nociéon de pornografia hipertélica
para referirse a estas nuevas practicas artisticas. El concepto de “hipertélico”, robado
de la biologfa, sefiala el desarrollo de un 6rgano que ha rebasado el grado de funcion
normal, acercandose hasta cierto punto a lo que Annie Sprinkle y posteriormente otras
tedricas posfeministas y quienes denominarian pospornografia.”

Jaramillo sefiala que cuando los elementos signicos de distintos universos cooperan parala fundacion
de la discursividad de un territorio naciente, entonces desde ahi, pueden continuar una produccion
independiente del campo que inauguran. Esta desterritorializaciéon que permite la importacion de
signos desde un territorio a otro.

Aqui se da un intertexto, el cual implica asumir a cualquier producto cultural como una urdimbre
de significados, un campo metodolégico en donde cada signo que se encadena para participar en
la composicion del discurso, proviene importado de cualquier otro foco de la cultura, que le ha
dotado cierto sentido, y que a pesar de giros y escondites, pervive gramaticamente. Esta serie de
movimientos, de signos desterritorializados, definen los nodos sobre los que descansa la estructura
que determina el sentido del texto. Asi, el signho colabora con su materialidad, su dimension
significante, para mantener anclada cierta dimension de significacion, es decir, como elemento
perceptible que podra decir mucho sobre el significado que lo acompana. El signo opera como el
primer eslabon de una cadena que determina el cédigo de donde proviene, algo como una caja de
herramientas muy util para establecer comunicaciéon mediante la significacién, que en este sentido
viene dada desde un elemento material, una imagen perceptual, que muy dificilmente puede variar,
en la medida en que la variabilidad afectara determinantemente a la significacion que le acompafia.

En estas circunstancias aparece en escena el pornograma, el recurso por excelencia para significar
a los cuerpos en su actividad sexual, formulado en el cine, en funcién del elemento visual del
encuadre. El pornograma trasciende hasta las practicas y posturas sexuales, pero completa su
cualidad gramatical al desplegarse como elemento de discursividad de un medio en especifico;
dos formas fundamentales de pornogramas que se hacen visuales desde el cine son el meat shot

75. “Post-Pornografia y contra-sexualidad”, en: www.mums.cl/sitio/contenidos/articulos/28sep06.htm. [Consultado
el 03/08/2009].



y money shot, en estas, las practicas y posturas corporales se plantean en especificos encuadres
cinematograficos que permiten su visibilidad, en su ausencia, siguiendo a Barthes, el documento
pornografico dejara de serlo para dar paso al discurso erético.”

Meat y money shot son pornogramas cinematograficos porque son los encuadres mediante los cuales las
figuras corporales del sexo explicito se hacen figuras cinematograficas, pornogramas cinematograficos.
El pornograma se presenta como el mas claro elemento de codificacion del sexo explicito en el cine,
es ese fragmento que no puede hacer falta en ningin film que se presuma dentro del género, y que
también funciona como herramienta para reconocerlo en su analisis cuando parte de los contenidos de
la imagen. El pornograma es lo que pornografiza a la imagen.

Entonces el pornograma visual actia en dos dimensiones, dos modalidades de codificacion: meat shot
_y money shot; el primero como acciones de genitales corporales que interactian, en las poses para lograr
el contacto, en pocas palabras, en las figuras corporales de la penetracion determinadas por figuras del
encuadre cinematografico; el segundo, para certificar el placer del cuerpo, evidentemente masculino, en
la eyaculacion codificada como la mayor verosimilitud, evidentemente dada por la propia cimara como
conciencia del medio cinematografico. El problema de un indicador correlativo, una sefial con la misma
potencia que la accion eyaculatoria, pero para el placer sexual en el cuerpo femenino.”

Lo porno ha pretendido resolverlo mediante tres vias susceptibles de ser presentadas en forma
audiovisual. El primer intento es la eyaculacion femenina; claro que es un intento por equiparar
cualquier fisiologfa con la masculina, aprovechando la certeza que parece le es especifica, esto
es conocido como sguirt, y se construye pornogramatica al codificarse en el género. El segundo
indicador es el gesto, que claro que no es exclusivo del cuerpo femenino (es muy evidente en
las felaciones en Deep Thraot, por ejemplo); el gesto de orgasmo y su neutralidad son muy bien
recibidos. El tercer indicio del placer femenino es el gemido, en el que mas tinta se invirtié; ademas
de las mismas posibilidades genéricas que el gesto, aqui se ha destacado la biparticién audiovisual
del porno como la gramatica del placer femenino-masculino, asi como la certeza que implica sobre
el placer femenino y su cercania con el noney shot.

El trabajo visual de Arturo Diaz Belmont, Hipertelia y Digital Film Strips, son muestras de
devenires que van mas alla de la pornografia, y que se mueven hasta llegar a los codigos
de una representacion superada hasta el simulacro, cuando funciona envolviendo los
territorios de la imagen, que corresponden a ellos, en las dimensiones de su construccion,
su presentacion y su lectura. ™

76. Barthes Roland, “Ia cdmara licida: nota sobre la fotografia”, p. 77.
77. Gubern Roman, “Ia imagen pornogrdfica y otras perversiones dpticas™, p. 36.
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El pornograma es signo, y como tal, esta compuesto por una multiplicidad de recursos, elementos
connotativos, que lo hacen imagen perceptual y conceptual; al trabajar desde las funciones
del referente, al romper con esos principios que se muestran para la competencia y actuacion
semioldgica, la alteracion de sus componentes internos irremediablemente implica un giro en los
resultados de sentido.

Finalmente, Jaramillo designé algunas cualidades de la pornografia hipertélica, la considera como
un territorio, atravesado por lineas que lo determinan, a las que se han identificado como un
cédigo, pero que también suceden como discurso. La diferencia es que el cddigo funciona como
una norma, mientras que el discurso puede alcanzar matices de mucha mayor libertad, algunas
veces va siguiendo la norma, otras se retuerce para dimensionarse de otras maneras, y comienza por
hacer referencia a la rizomatica.

Antes de comenzar con el punto de vista de Jaramillo con respecto a la rizomatica, creo que es
oportuno incluir los conceptos que hace con referencia a la misma, Julio Chavez en el libro Arze y
Diserio. Senala:

Con el avance de las sociedades, la individualidad se ha deteriorado pues lejos de construir
la realidad, los sujetos simplemente la recrean. Tal pareciera que un “big brother” tuviera
controladas las voluntades en un afan por dominar la naturaleza humana por medio
de valores generados desde las cipulas de poder ideoldgico, las cuales no siempre son
reconocibles como entidades especificas sino como abstracciones; nadie sabe de manera
precisa por qué somos lo que somos, a lo mas que podemos llegar es a proponer
aproximaciones al deterioro por medio del estudio de la cultura a través de recursos
metodologicos interpretativos de corte hermenéutico que permitan dejar atras visiones
monoliticas. Esto nos confirma la nula conviccion de la existencia de entidades particulares
que puedan ser identificadas como reguladores de la condicion de los entes sociales, estamos
de alguna manera ubicados en la sima de un proceso de deterioro de lo humano que se
quiera o no, ha de revertir la inercia para ascender a la cima de nueva cuenta, este proceso
dificilmente puede ser imaginado como un camino ciclico, la historia nos ha demostrado
que las estructuras imaginarias que nos permiten graficar el movimiento de las culturas
ya no funcionan, ahora hay que apoyarnos en procesos caoticos, en teorfas catastroficas,
en el rizoma como modelo sin procedimiento, que nos ha de permitir reconsiderar la
alternativa de recuperaciéon de nuestra condiciéon como seres en un mundo que se ha
esmerado en destruir la Gnica condicién auténticamente humana, aquella que se encuentra
en la individualidad del sujeto. ™

79. Chavez Guetrero Julio, "Ate y Diseito, Expreriencia, creacion y método", pp. 209, 210.



Este proceso de deterioro nos es comun, ante esta realidad los procedimientos empleados en la
artes han quedado obsoletos, la vision cientifica, el modelo hermenéutico y atn las digresiones
rizomaticas® o cadticas no alcanzan a sujetar esa parte teleoldgica de la actividad del productor
artistico. Quizas una de las pocas alternativas de que se dispone esta relacionada con la aplicacion
del método fenomenoldgico dentro de la formacion del artista profesional.

Ante las visiones cartesianas sin duda estaremos inmersos en un callejon sin salida del que se
ha de desprender una suerte de metafisica que no puede alinearse a las certezas légicas, no
obstante, tenemos que precisar que el objeto artistico no tiene una independencia sensible,
es decir, puede existir pero no contiene por antonomasia cualidades que lo conviertan en
herramienta para construir la subjetividad, por lo que tenemos que afrontar un garlito mas
que en la practica es elemental ya que si el productor plastico es formado a partir de la
aplicacion constante de la intencionalidad que lo ha de llevar a la toma de conciencia.

El ser humano ya no hace el recorrido desde su ambito privado hasta el ambito publico (la plaza comercial,
la escuela) para informarse, y si sigue haciéndolo pese a la penetracion de las imagenes técnicas es porque
la nueva estructura social no ha logrado imponerse plenamente. I.a plaza comercial, la escuela y todos los
espacios abiertos de ese tipo son espacios arcaicos que no corresponden a la comunicacion del presente, y
seran abandonados. ILas imagenes técnicas irrumpen en el espacio privado a través de numerosos canales
(television, revistas ilustradas, terminales de computadora), suplantan y mejoran el anterior despliegue
informativo en los espacios publicos, y con ello obstruyen todo espacio publico, porque en casa se informa
mejor y porque en el fondo ya no hay ningtin espacio publico en el cual pueda tener actividad.

La relacion entre imagen y personas es el problema central de una sociedad dominada por las imagenes
técnicas. Es el punto a partir del cual es posible reestructurar la emergente “sociedad de la informacion”,
es mediante estas imagenes que son irradiadas, y en el extremo de cada uno de esos rayos se encuentra,
acorralado y solitario, un receptor. De este modo, las imagenes técnicas dispersan la sociedad en granulos.
Cada imagen técnica (excepto el cine sonoro) es recibida como el extremo final de un rayo.

Entonces reconoceremos ahf la emergencia del nuevo tejido social. Los emisores de las imagenes técnicas
con los receptores socializados en un nuevo sentido. Se trata de personas fuertemente socializadas de un
modo tal en el que la dispersion aislante de espacio privado de su “terminal”, se manifiesta como el otro
lado de la moneda: “sincronizacion”.

80. Cfr. Deleuze. “Rizoma”. El rizoma viene a representar un modelo en el que el sentido de raiz se asume como
posibilidad para entender las relaciones entre un pensamiento o comportamiento no lineal para abrir la posibilidad de
la conexién aleatoria de los componentes de un sistema, un modelo rizomatico puede ser el comportamiento de las
hormigas o el de las ratas, las cuales se vinculan entre si sin seguir un esquema lineal.
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Esta manipulacién de imagenes tiene como resultado que la gente las utilice para relacionarse con
otras personas, esta funcion novedosa; puede emplearse para el dialogo, para el intercambio de
informacion y para la produccién de nuevas informaciones.

Insistiendo en que la estructura social que esta emergiendo es una sincronizacion entre las imagenes
irradiadas y los seres humanos dispersos, solos y masificados en el otro extremo de esos rayos, las
imagenes ayudan a las nuevas relaciones entre los seres humanos y asf conduzcan a nuevos grupos
sociales inicialmente anénimos, destacando el trato entre imagen y personas, sino el trato entre
persona y persona mediante imagenes. La esencia de la imagenes técnicas esta el entrar en circuitos
dial6gicos.

Hoy en dia la manera de acceder a estos circuitos es mediante “Los gadgets”, teléfonos celulares,
tablets, etc. Funcionan actualmente como puntales de las emisoras que los programan, produciendo
un sentimiento de vacio por la informaciéon redindate que producen, pero funcionan asi no
porque con ello correspondan a su tipo de construccién técnica, sino porque sus usuarios estan
programados para emplearlos asi, y no de otra manera. Su tipo de construccioén corresponderia
mas bien a un verdadero funcionamiento dialégico. Los usuarios de los gadgets estan programados
para dispersarse. La dispersion es el consenso entre imagenes y personas. Asi, las personas usan
gadgets telematicos para dispersarse mediante ellos. Usan los gadgets contra el tipo de construccion
propio de éstos, y los convierten en gadgets mediante este uso impropio. Si en relacién con esto la
gente se diera cuenta de qué son capaces de realizar los dispositivos telematicos, éstos se volverian
poderosos instrumentos contra la estructura social discursiva.

Un mérito mas de Diaz Belmont es que una vez producidala obra, utiliza los gadgets como poderosos
instrumentos discursivos, su intencion es servirse de estos para conversar, asf las imagenes técnicas
cambian de golpe su caracter. Se vuelven superficies sobre las que se producen informaciones y a
través de las cuales los seres humanos dialogan entre si. Recuperan de golpe la funcién meditativa
que desempenaron antes los textos lineales en la correspondencia.

En el intento de situar la etapa del lenguaje propuesto por Diaz Belmont, y ser reconocido como
emisor para llegar a un ideal dialégico mediante el consenso de este lenguaje, nos viene como anillo
al dedo el concepto de “comunidad de representacion” del filésofo espafiol Valeriano Bozal:

“Comunidad de representacion”. El “ver como algo” y el “representar como algo”
presuponen la existencia de un consenso visual y representativo; “La afirmacion esto es
tal cosa precisa algin tipo de legitimacion”, y ésta proviene del conjunto de los sujetos.
Asi como hay una “comunidad de comunicacién”, en cuanto al uso del lenguaje, hay una
“comunidad de representacion”, en cuanto al uso de las imagenes visuales o las figuras:



con base en ella se constituye socialmente un horizonte figural, y éste a su vez permite que
a la figura de esta o aquella cosa [sea] reconocible por todos los sujetos”. Vivimos en un
mundo simbélico en donde se establecen determinados criterios para decir “esto es tal cosa”.
Las representaciones estan legitimadas o “normalizadas”, y en eso consiste su manera de
dar conocimiento: /a comunidad de representacion “disuelve” (0 absorbe, podriamos decir) al sujeto, a
su mirada estrictamente individnal, y la integra en un modo de ver consensual. *'

Bozal recurre al concepto de “intersubjetividad”, la cual sucede en la comunicacion intelectual
entre dos o mas sujetos. Sefala que “la afirmacion esto es fal cosa es el punto central de la
representacion, tal contemplacion nos permite ver ya de otra”.

Completemamos la informacién presentadondo en primer lugar, las invitaciones para la citada
exposicion que tuvo lugar en las galerias de la Escuela de Disefio del Instituto Nacional de Bellas
Artes en abril de 2005, acompanadas de algunas imagenes de la misma.

81. Bozal, Valeriano, “Mimesis: las imdgenes y las cosas”, pp. 19-20.
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Fig. 5.- Arturo Diaz Belmont, Imagen de la invitacion a la exposicion (frente),
Técnica digital, 1831 x 1212 pixeles, abril, 2005.
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arturodiazbelmont > [JIS{GIE] >

.. pornografia hipertélica, 1a pornografia se excede a si misma,
transgrede sus propios limites y entra en el espacio artistico
revirtiendo las reglas del juego de la representacion.

Fabian Giménez Gatto
galeria codice > escuela de disefio inba
Inauguracion lunes 11de abril, 11:00 hs.

Xocongo 138 Colonia Transito, Delegacion Cuauhtémoc DUF. del 11al 29 de abril de 2005

Fig. 6.- Imagen de la invitacién a la exposicion (vuelta), abril, 2005.
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Fig. 7.- Arturo Diaz Belmont, Imagen de la invitacién a la exposicion n° 2 (frente),
Técnica digital, 1212 x 1831 pixeles, abril, 2005.
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arturodiazbelmont >LldSgEIEY >

. en lugar de desvestir los cuerpos, quizas intuyendo la imposibilidad
de la desnudez absoluta en el mundo de los signos, el arlista

se preocupa por vestirlos en una estética del ocultamiento.

Fabian Giménez Gatto
galeria codice > escuela de disefio inba

Inauguracion lunes 11de abril, 11:00 hs.

Xocongo138 Colonia Transito, Delegacion Cuauhtémoc DUF. del 112l 29 de abril de 2005

Fig. 8.- Imagen de la invitacién n* 2 a la exposicion (vuelta), abril, 2005.
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Fig. 9.- A la izquierda el Maestro Arturo Diaz Belmont y a la derecha el Maestro Miguel Jaramillo, 2010.
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Fig. 10 .- Arturo Diaz Belmont, E/ beso de la pantera (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 6213 x 4072 pixeles, 1997.
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Fig. 11.- Arturo Diaz Belmont, Access Cathedral (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 1866 x 1203 pixeles, 1997.
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Fig. 12.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo, (de la serie Digital Film Strips)
Técnica digital, 420 x 960 pixeles, 2005.

89






www.belmoniaco.com © A.D.Belmenk 2006

Fig. 13.- Arturo Diaz Belmont, Moviment liusion (de la serie Digital Film Strips)
Técnica digital, 1261 x 987 pixeles, 2006.
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Fig. 14.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo, (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 1075 x 796 pixeles, 2006.
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Fig. 15.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo, (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 1128 x 729 pixeles, 2006.
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Fig. 16.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo, (de la setie Digital Film Strips)
Técnica digital, 440 x 960 pixeles, 2006.
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Fig. 17.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo, (de la serie Digital Film Strips)
Técnica digital, 114 x 2598 pixeles, 2007.
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Fig. 18.- Arturo Diaz Belmont, Doggie figth , (de la setie Hipertelia)
Técnica digital, 1124 x 739 pixeles, 2008.
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Fig. 19.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo , (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 960 x 960 pixeles, 2013.
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Fig. 20.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo , (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 960 x 960 pixeles, 2013.
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Fig. 21.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo , (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 640 x 960 pixeles, 2013.
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Fig. 22.- Arturo Diaz Belmont, sin titulo , (de la serie Hipertelia)
Técnica digital, 960 x 640 pixeles, 2013.






Conclusiones

En resumen; la obra que hemos abordado en esta investigacion, en términos generales, cumple
cabalmente con las caracteristicas de lo que se puede entender con la expresion “Imagenes
Técnicas”. De la misma forma en que a su realizador, el maestro Arturo Diaz Belmont, lo podemos
proponer como un ejemplo de la figura del “Configurador de Imagenes”.

A pesar de que estamos de frente al estudio de un ejemplar de propuesta artistica propia de su
tiempo, primer decenio del Siglo XXI, y de los modos y maneras de este arte, para el que algunos
pensadores han recomendado abandonar el complejo concepto de “Imagen” o se le ha caracterizado
con adjetivos como “Imagen Técnica” para diferenciarla de las imagenes producidas en otro
tiempo y con otros recursos; “las imagenes técnicas son historica y ontolégicamente diferentes
a las imagenes tradicionales” sefiala con toda razén Vilem Flusser. Esto no implica que -por lo
menos en la dimension de la recepcidon- no continuemos comportandonos cuando estamos ante
configuraciones de informaciones procesadas por aparatos (planos falsos), como si estuviéramos
ante verdaderas imagenes. La dimension de imagen -tradicional, magica, auténticamente plana-, no
desaparece en la imagen técnica, ella subyace, sobre ella se han montado el pensamiento cientifico
y su aplicacion técnica que hace posible una configuracion que asemeja una imagen.

En virtud de lo anterior es perfectamente aceptable asumir en un primer momento la propuesta
de Diaz Belmont como una imagen y particularmente como una imagen con valencia ontologica;
una representacion que ha ganado sentido en funcién de que ha sido gozosamente configurada o
dicho -equivocadamente- en los antiguos términos, trabajada, para generar ese plus de sentido, que
si bien es posible dudar de que sea la revelacion de su verdad, la cual no era la intencionalidad de
nuestro artista, si podemos afirmar que es una transgresion de su sentido original, su conversion de
algo obsceno en algo que -en perfecta concordancia con su condicién post-espectacular- incluso
se situa mas alla de lo escénico, en el sentido de representacion en el espacio; la conversion de una
imagen soez, en una experiencia que en algunos casos puede llegar a situar al usuario de ella en la
experiencia de lo sublime.

Enun segundo momento, en una mirada mas detenida, comprendemos la propuesta de Diaz Belmont
en su verdadera naturaleza técnica, como un imagen producto de un proceso de configuracion, de
datos abstractos que permiten “re-materializar” en forma de imagen, aparentemente sélo visual,
unas escenas fotograficas de unas puestas en escena que muestran un aspecto generalmente
disimulado de las relaciones humanas, la actividad sexual.
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Es importante en este momento de conclusién de la investigacion, recordar o rehacer el camino
de la produccién que ha seguido ésta propuesta, puesto que quiza ello implique identificar que
la posibilidad de la transgresion y la hipertelia quiza ya estaban latentes en pasos anteriores a la
manipulacién de la imagen digital en un programa de computadora. Lo que la camara capté no
fue un encuentro sexual real, en el sentido de, acto seguido de un autentico deseo o sentimiento
concreto de sus ejecutantes; lo que la camara capto fue justamente una puesta en escena de ese acto,
una re-presentacion. Representacion de la cual se realiza otra representacién automaticamente en el
momento mismo en que una camara es disparada, “la fotografia convierte los hechos en escenas”
y posteriormente estas fotografias digitales fueron manipuladas por Arturo Diaz en un ordenador.
No resulta dificil aceptar que en cada uno de estos cuatro “brincos” la posibilidad de la transgresion
es casi inevitable en tanto que toda representacion es necesariamente una interpretacion y asumimos
que no hay interpretaciéon que pueda presumir de ser leal, literal; toda representacion transgrede
a su referencia. En apoyo a esta afirmacion, conviene resaltar el hecho de que Diaz Belmont no
realiza él mismo las fotografias pornograficas, sino que las toma del amplisimo stock que de este
tipo de imagenes existen en la red; lo cual evidentemente acentua la posibilidad de la transgresion.

Por su parte, la posibilidad de lo hipertelico, esta ya dada en cualquier representacion pornografica,
por lo menos en la posmodernidad; asi lo evidenciaba aquella frase que rezaba al final del siglo
pasado, el sexo tiene que ser mucho mas intenso que el sexo.

A'lo que en la era moderna se llamaba trabajo, en el “universo de las imagenes técnicas” se debe
reconocer como juego; ello en virtud de que los aparatos que las hacen posibles son juguetes.
Sin importar lo que se procese con estos aparatos, ya sea datos estadisticos, textos o formulas
matematicas, su configuracioén es un juego. Es facil hacerse la fantasfa de lo lidico y al mismo
tiempo placentero que resulta manipular -aunque sea vicariamente a través de la “manita” que
sustituye al apuntador cuando se posa sobre una imagen- figuras de cuerpos desnudos o partes
especificas y generalmente erogenas de ellos. Significativamente esta fantasia recuerda una respuesta
que en una conferencia dio un escultor en metal de torsos femeninos amigo de Arturo Diaz a la
pregunta de “si disfrutaba hacer su trabajo”; la respuesta, palabras mas, palabras menos fue: “pues
me paso de cinco a ocho horas al dia golpeando con un mazo un lamina de metal con forma de
senos femeninos, ¢usted dirar”.

La contruccion de estas imagenes basadas en una metodologia de utilizar elementos signicos de
distintos universos, cooperaron para la fundacién de la discursividad de un territorio naciente.

El Atista creo un nuevo coédigo a manera de una proyeccion, permitiendo acercamientos
intertextuales, que mediante lineas que desterritorializan lo “porno” nos presenta otros universos
de la representacion. Debido a que el signo colabora con su materialidad, su dimension significante,



para mantener anclada cierta dimension de significacion, es decir, como elemento perceptible que
podra decir mucho sobre el significado que lo acompafia. El signo opera como el primer eslabon
de una cadena que determina el cédigo de donde proviene, para establecer comunicacién mediante
la significacion, en la medida en que la variabilidad afectara determinantemente a los elementos que
le acompafian.

Arturo Diaz Belmont, utiliz6 el pornograma, que es el recurso por excelencia para significar a los
cuerpos en su actividad sexual. Formulado en el cine, en funcién del elemento visual del encuadre,
y desde ahi haciéndose posible para ser reproducido por otras disciplinas de la imagen, y asi,
continuando en la apertura de escenarios para la visibilidad formada en las nuevas propuestas.

Logré que la naturaleza presignificante de estas imdgenes técnicas, se pronuncien por una
inestabilidad en el signo gracias al movimiento de desterritorializacion, por una posibilidad rizomatica
de las mismas, lo porno se desvanece, la certeza del sexo y sus placeres se evaporan, van mas alla
de la pornografia hasta llegar a los cédigos de una representacion superada hasta el simulacro,
cuando funciona envolviendo los territorios de la imagen en las dimensiones de su construccion,
su presentacion y su lectura, la alteracion de sus componentes internos irremediablemente implica
un giro en los resultados de sentido.

Finalmente, se presenta de suma importancia resaltar otra de las caracteristicas de la propuesta de
Diaz Belmont como una propuesta ejemplar del trabajo con imagenes técnicas. Esto es, el proceso
de conversion de imagenes figurativas a imagenes abstractas, lo deseamos reafirmar porque este
paso no solo implica la transgresion hipertelica de la imagen pornografica, sino que también se
coloca en la direccion de lo que el mismo Vilem Flusser consideraba el destino ultimo de las
imagenes técnicas, llegar a ser la transmision de informacién pura, no referencial y ni siquiera
visual y quiza ni siquiera sensible. En tanto que abstracciones “sacadas de” en las informaciones
procesadas de Arturo Diaz atn existe una liga aunque sea débil con sus referencias; pero se nota
que progresivamente estas se fueron haciendo mas abstractas, Devenir que quiza sea el aspecto mas
importante de la propuesta, en tanto que la prolongacion logica de ella; ya sea por el mismo autor o
por los artistas que continien con este tipo de practicas, nos aproximara cada vez mas y mas a esa
sociedad dialégica en la que sus miembros abandonemos las antiguas categorias, por ejemplo de
“referencia”, “Arte”, “obra” o “genialidad” y nos dediquemos al libre, Iudico y gozoso intercambio
de informaciones.
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