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INTRODUCCION

En la sociedad actual se han hecho estudios y se contindan investigando los rasgos y la influencia
de una llamada cultura audiovisual* en la que se encuentra inmerso un medio por excelencia, el
cine; cuando la presencia de los medios de comunicacién masiva y sus lenguajes forman parte de

la época actual.

Los medios masivos contribuyen a una experiencia individual y colectiva de la sociedad y como
una manera de pasar el tiempo. El lenguaje visual y auditivo juegan un papel importante en la

sociedad, pero principalmente en la television.

Gracias a esto se puede hablar del manejo de imagenes y sonidos como parte de un todo que
tiene como antecedentes los daguerrotipos®, la fotografia, el cine y los audiovisuales que en 1877

difundian canciones acompanadas de diapositivas.

La influencia de los medios masivos en la cultura audiovisual es observada principalmente en la
television, la cual combina la musica, el arte, el lenguaje y los colores, generando una atraccién y

armonia visual.

La produccién y emision de programas televisivos, como se conoce, no hubiera sido posible sin la
grabacién de informacion audiovisual. En la television a finales de los afios 50 se hacian
transmisiones en directo. Las sefales eran enviadas directamente a la antena receptora, hasta que

aparece el magnetoscopio®.

Considerando al videoclip como un genero audiovisual creativo, donde se juega con colores,
iméagenes, iluminacién, efectos visuales, conceptos, formas y texturas. Se puede hablar de que hay
videoclips empresariales, politicos, educativos, publicitarios, etc. que tienen como funcién un apoyo
para cada uno de estos rubros, asi mismo el videoclip musical tiene como funcién principal ser

apoyo de tipo mercadolégico a la musica de un artista.

* Entiéndase por cultura audiovisual la transmisién de procedimientos e informacion visual y auditiva que afectan a una
audiencia a la cual esta dirigida dicha informacién y es transmitida a través de los medios de comunicacion, principalmente
por la television y el cine.

* Daguerrotipos eran iméagenes que eran fijadas sobre una placa de metal sensibilizada mediante vapores de yodo.
Inventado por Louis-Jacques Daguerre y dado a conocer el 19 de agosto de 1839.

* Magnetoscopio. Aparato para registrar y reproducir imagenes usando como soporte una cinta magnética.



Dentro de todo esto, el equipo de realizacién de un videoclip musical debe ser juicioso de los
elementos primordiales como son la iluminacién, el montaje, la edicién, disefio de imagen, etc. lo
cual forma parte de lo que ha de definirse como el proceso de pre-produccién, produccion y post-

produccion del videoclip.

Por ello esta investigacion presenta las herramientas para que los interesados en este tema
consideren los elementos que se deben tomar en cuenta para realizar un videoclip musical, desde

el aspecto tedrico y practico asi como de la idea a la realizacion y el producto final.

Asi mismo, se toma a consideracién la importancia de la imagen en un video la cual refiere a la
historia o concepto del videoclip; otro punto a considerar es el audio que como imagen es basico y
ayuda a crear el concepto del video, ya sea de una manera sincronizada o no, ademas de que en
algunos casos un silencio se convierte en una opcion expresiva, al tiempo que la imagen habla por

si sola.

Cabe mencionar que el desarrollo de la investigacion se complementa con la realizaciéon de un
videoclip, del cual, la idea original, produccién y direcciéon esta a cargo del sustentante. Asi, al
término de la realizacion practica y tedrica se pretenden mostrar los elementos basicos durante la
realizacion de un videoclip, considerando los elementos técnicos a los cuales el interesado tuvo
acceso. Valiéndose de esto para desarrollar la creatividad dependiendo de las limitaciones que

puedan presentarse al momento de realizar una produccion.



ANTECEDENTES

Como antecedente de esta tesina, el sustentante tiene sélo un estudio que hacen Rosa Elena
Barragan y Susana Ortega de la Mora con su Tesis "Propuesta de un modelo de analisis semidtico
para la identificacion de las constantes semidticas involucradas en los videoclips nacionales
contemporaneos del género musical balada pop", realizado en la Universidad Vasco de Quiroga de
la Ciudad de Morelia, en el afo 1999.

JUSTIFICACION

La eleccién del videoclip musical como tematica de esta tesina se debe a que actualmente se vive
una época en que los medios de comunicacion estan sufriendo una fusién tecnolégica muy
interesante asi como una convergencia en que unos dependen en gran parte de otros. Lo cual ha
sido benéfico para el mundo de la publicidad y la mercadotécnia musical, siendo beneficiados en
gran medida por la globalizacién que finalmente abre las puertas a los artistas para promoverse

como tales y a su vez como productos musicales.

Hay quienes estan interesados en la musica, fotografia, televisién, radio, pero ;cémo llegar a
unificar, a converger o bien, a fusionar estos elementos?, nada mejor que en un videoclip, ya que
los medios y/o artes antes mencionados son complemento los unos de los otros para lograr un
trabajo de calidad; por ello es el interés de mostrar el proceso de realizacion de los videos
musicales, y concluir como es el trabajo que se realiza detras del producto que se presenta en

television, o especificamente, en los canales de videos.

Dicho producto audiovisual es una vertiente de las mas importantes en la actualidad de los medios
de comunicacion, y no sélo eso sino que los medios audiovisuales y el videoclip han tomado gran
importancia en la educacién, en las empresas, en la politica y en muchos ambitos del quehacer

profesional.

Con el éxito mercadoldgico que se vive en los Ultimos tiempos es mas facil determinar el porqué
del éxito que tienen los canales de videos y cual es la influencia que tienen en el publico

consumidor.



Asi mismo se pretende dar a conocer mediante este texto los elementos que deben tomarse en
cuenta, en una realizaciéon ademas de que para ello también es importahte considerar la similitud
del trabajo practico de esta investigacion, con un trabajo profesional. Lo cual puede resultar de
importancia para quienes estudian la imagen televisiva o los conceptos y géneros audiovisuales de
los cuales se obtiene un producto que poco a poco ha ido penetrando en un mercado juvenil, y que
a su vez cruza fronteras, gracias a los medios de comunicacién como la television, cine, internet, y

hasta la publicidad.

Debido a esto, el sustentante confirmé que en la ciudad de Morelia, Michoacan no existe
informacién suficiente al respecto de videoclips, refiriéndose especificamente a la realizacion y
produccion. Por ello la inquietud de mostrar un trabajo teérico-préactico que muestre los elementos
béasicos de pre-produccién, produccion y post-produccién, que sean de ayuda para los interesados

en realizar videoclips.



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

En el campo de la comunicaciéon se pueden encontrar bastantes ramas, una de ellas y la de
interés para esta investigaciéon es la comunicacion audiovisual, la cual, se ve influenciada por las
nuevas tecnologias y generaciones de productores, directores, técnicos, creativos, comunicologos,
etc., principalmente en medios masivos como el cine, video, television e internet.

La comunicacion actual estd basada en imagenes y sonidos los cuales, en television puede
tenerse como primer ejemplo y que a su vez cumple parte de su cometido con la apertura de
canales de videoclips. A partir de la década de los 80 se empieza a constituir al videoclip como un
formato audiovisual que muestra culturas, ideas, conceptos y donde las secuencias de imagenes

mantienen una sincronia que hace del videoclip un trabajo o género audiovisual creativo.

Debe tomarse en cuenta que el videoclip ademas de ser un género audiovisual creativo, se puede
considerar como un “collage" donde se juega con colores, formas texturas, imagenes movidas,

iluminacion, etc., todo gracias a un género audiovisual por excelencia mejor conocido por "el cine".

Es importante hablar de que hay videoclips empresariales, politicos, musicales, publicitarios, que
reemplazan el manual de negocios, al panfleto, al espectaculo teatral, lo que lo puede convertir en

una excelente herramienta mercadoldgica.

El espectador cada vez espera ver algo mas sorprendente en cuanto a videoclip musical se refiere
debido a las grandes cantidades de dinero que se invierten en la produccién asi como tecnologias

que en ellos se utilizan.

Para realizar un videoclip es necesario tomar en cuenta ideas creativas, presupuestos, casting,
escenografias, conceptos, técnicas, efectos visuales, y combinaciones tanto de imagenes como de
musica; lo que hace de la realizacién del videoclip algo relativamente complejo para algunos y para
otros algo realmente dificil, pero ¢cuales son los elementos que deben tomarse en cuenta para la

realizacion de un videoclip?.

Es dificil encontrar un manual, un libro o cualquier tipo de bibliografia especializada en produccion
de videoclips en México, ya que hay casos de directores o realizadores que no son egresados de

escuelas de cine, sino que han tomado cursos en el extranjero de arte y cine, lo que demuestra la



falta de informacion en este ambito. Hay sobre produccién de radio, television y hasta cine, pero no
como tema especifico la produccién de videoclips y como llevarse a cabo.

Quienes tienen interés en los videos y canales de videos generalmente critican, hay quienes
proponen, pero es muy dificil encontrar un espacio adecuado para darlo a conocer, es por ello el
interés de que por medio de este trabajo pueda establecerse un procedimiento de como realizar un
videoclip ademas de que exista la facilidad para poder elaborarlo desde la idea creativa hasta la

produccion final.

MARCO TEORICO

Para toda investigacion es importante partir de conceptos basicos de los puntos importantes a
tratar dentro de esta, aqui el concepto mas importante que hay que iniciar por definir es justamente
el objeto de estudio, el videoclip, asi como sus inicios, o bien los origenes de este. Hablando del
manejo de imagenes, iluminacion, ideas, conceptos, etc. es vélido definir al videoclip como un
género audiovisual creativo en el que hay una fusién tanto de audio como de video que puede ser
utilizado con diversos fines, uno de ellos y el mas comun la mercadotecnia para la musica de

determinado artista.

Género audiovisual es importante definirlo como el que depende del uso simultaneo de audio y

video en el mensaje del mismo medio, tal puede ser el cine o la television.

Otros conceptos vélidos y a su vez necesarios en esta investigacion son: cultura audiovisual, que
ya hemos definido en la introduccién como la transmisién de procedimientos e informacion visual y
auditiva que afectan a una audiencia a la cual esta dirigida dicha informacién y que es transmitida

a través de los medios de comunicacion, principalmente la television y el cine.

El cine es también conocido como Séptimo Arte, que se expresa mediante la imagen fotografica en
movimiento y con técnicas y arte que le son propios para representar historias, principalmente
draméticas, impresas en pelicula o en proceso de transformacién de la realidad fotografiada en un

mensaje de imagenes que se estructura por medio de cortes y montajes.

La television es un sistema de transmision y reproduccién simultdnea de sonido e imagenes en

movimiento a distancia, por medio de ondas electromagnéticas o de corrientes eléctricas



transmitidas por cable. Transmite las imagenes a distancia convirtiendo cada imagen O6ptica en

senales eléctricas.

Videoclip publicitario, el que es utilizado por las empresas para persuadir al publico principalmente

es presentado en ferias y exposiciones.

Videoclip politico, tiene el mismo fin que el anterior, pero en su defecto es para persuadir en el

publico simpatizante en las campaias politicas.

El videoclip educativo, que es utilizado en escuelas como apoyo tematico y académico en la

educacion.

Videoclip musical, tiene como principal funcién crear una expectativa comercial a un tema extraido

del material discografico de un artista.
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METODOLOGIA

La investigacion a realizar tendra como escenario la ciudad de Morelia Michoacan en lo que refiere
a investigacion documental basada en fuentes electrénicas y bibliograficas. De esta forma se
plantea hacer una investigacion de tipo documental, apoyada en entrevistas personales como

herramienta, para tal efecto y que seran realizadas en la Cd. de México.

Cabe mencionar que de acuerdo con Berenice Ibafiez Brambila, en su "Manual para la elaboracién
de Tesis" el método adecuado para efectos de esta tesina es el método experimental ya que el
sustentante considera los tres puntos principales que propone lbafiez Brambila; "el sujeto": el

videoclip musical; "el material" los elementos fisicos y técnicos de una produccién; y "el

procedimiento": pre-produccion, produccién y post-produccion.

Los datos que se obtengan serviran para fortalecer el contexto tedrico obtenido de la bibliografia
para asi proponer los elementos que resultan de vital importancia en una produccién de tipo
audiovisual, especificamente de videoclips musicales, para lo cual hubo quienes estuvieron
interesados en colaborar a la investigacion en sus distintos rubros mediante entrevistas de
profundidad.

Para el interesado, Ménica Noguera conductora y responsable de programacién en Telehit es
considerada como lider de opinién ya que ha sido una de las principales conocedoras del tema en
México, Karly Savitzky parte del equipo de producciéon de videoclips como el de "Mujer Latina"
(Thalia) y "Mi error mi fantasia" (Edith Marquez) quien aportara a la investigacién en lo que refiere

a la historia o conceptualizaciéon del video mediante la narrativa.

Otras aportaciones a esta investigacion seran hechas por Hugo de la Barreda ("Alex" integrante del
grupo X-Magneto) quien ha experimentado la realizacién de videos desde el punto de vista del
artista, Gustavo Dominguez responsable de eventos masivos en Uno Producciones; la importancia
de la planeacion en un videoclip, y Salvador Noriega, Director Creativo en J. Walter Thmpson, que
con sus conocimientos de cine fortalecera la investigacion desde el punto de vista de la

preproduccion.

Roberto Monroy, promotor artistico y director del Centro de Estudio y Capacitacién Artistica

(CECA) Morelia, aportara el contacto directo a la produccion y realizacion de un video musical
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profesional, que en el caso sera el video "Desatame" del grupo Magneto (dirigido por Ernesto

Contreras) lo cual se llevara a cabo en la Cd. de México.

El resultado de esta investigacion tendra como efecto una tesina, que ayudara a la realizacion de
un videoclip adecuado a las capacidades técnicas al alcance del sustentante, y a plantear una
forma de ayuda para quienes estan interesados en realizar un videoclip para poder facilitar los

elementos que se deben tomar en cuanta, ademas de la funcién que tiene, etc.
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OBJETIVOS

GENERAL

0o Considerar los elementos de realizaciéon de un videoclip musical.

PARTICULARES
O Identificar el proceso de pre-produccién, produccién y post-produccién de un videoclip

0 Determinar las herramientas basicas para su realizacion

HIPOTESIS

0 En Morelia existe la necesidad de un esquema para poder entender y realizar videoclips.
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HISTORIA

Todo género, medio o formato televisivo, cinematografico o radiofénico parece necesitar una
historia, y no sélo eso, es de suma importancia saber cudl es su origen. Para saberlo se tomara

como antecedente mas remoto. La comunicacién.

“La comunicacion nacié realmente cuando los hombres y mujeres sintieron la necesidad de decirse

algo los unos a los otros intercambiando informacién y sistematizandola intuitivamente".’

Eulalio Ferrer en su texto Informacién y Comunicacion manifiesta que el género humano no puede
concebirse sin el lenguaje en sus mas profundas raices: "del grito al gesto, del llanto a la risa, del
sonido al olfato, del tacto a la mirada, de los pies a las manos; o sea, la infinita habilidad del
hombre desde que nace para hacerse entender, mandando y recibiendo mensajes; de lo no verbal

a lo verbal'® todo como cddigos universales de la comunicacion.

Es asi como se entiende que sin comunicaciéon el hombre careceria de historia y no habria
comunidad ni universalidad. Desde sus raices mas profundas, la comunicaciéon nos acerca,

relaciona, vincula y mediatiza; nos transporta y socializa.

Sean McBride sitia el fenémeno cuando la comunicacién se mezcla en mudiltiples redes que la
vinculan a la economia. Pudiendo decir que tal cambio se producird, realmente, con el predominio
de la globalizacion, bajo el signo emblematico de la television. El cine aunque valioso, es sélo un

antecedente.

Paralelamente al desarrollo de la comunicacién impresa han ocurrido descubrimientos que han
hecho de la comunicacién algo noble en ambitos tanto particular como general. Uno de ellos, la
fotografia. Uno de los mas antiguos descubrimientos a partir de la primera imagen lograda por el

fisico francés Joseph N. Niepce®, en el afio 1822 (aunque hay quienes sefalan que fue en 1827).

Para el aio 1877 Thomas Edison crea un aparato capaz de transformar la energia acustica en
energia mecanica: el fonégrafo. Un aparato donde los sonidos se grababan en un cilindro de cera
para escucharlos y una aguja, unida a un audifono debia recorrer los surcos para poder recoger las

minimas vibraciones inscritas ahi.

! FERRER, Eulalio. Informacién y comunicacién. México, D.F. Abril 2000, FCE, p.15.
2

IBID p.16
* Nicéphore Niepce (1765-1833) Fisico Francés, inventor de la fotografia.
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Afos mas tarde nace el cine gracias a una técnica creada en 1894 por los hermanos Auguste y
Louis Lumiere®, consagrado dos afios méas tarde por el francés Georges Mélies*. Siendo que en
menos de un siglo, el cine logré ser la sintesis de todas las artes habiendo influido en formas de

expresion y de pensamiento en el mundo contemporéneo.

La aparicién de la radio hacia mitad de los afos veinte se di6 cuando Henirich Hertz mediante la
oscilacién de una carga eléctrica produjo un nuevo tipo de ondas, las llamadas ondas Hertzianas,
las cuales portan informacién de sonido y su velocidad es igual a la velocidad de la luz. Y es asi

como surge la radio.

Aunque pareciera hasta ese entonces suficientes inventos cientificos y tecnoldgicos se da también
la transmision a distancia de imagenes animadas que habian sido establecidas desde hacia mucho
tiempo con la invencién de una camara electrénica en 1923 “el iconoscopio™ el cual permitié

proyectar las primeras emisiones de television en blanco y negro.

Las primeras transmisiones de televisién se hacian en directo, lo cual, sucedié hasta la aparicion
de los magnetoscopios. Desde entonces esta presente la grabacion magnética de programas, y

con ella, inicia el método de produccién basado en cintas magnéticas.

A finales de los afios sesenta artistas y grupos marginados por las cadenas de televisién que
entonces existian, inician con el Video Tape Recorder, un movimiento que seria llamado como
“video experimental", "video-arte" o "video-creacion" ; el cual se inspiraba en el cine experimental y
trabajaba mucho con la manipulacién y efectos aleatorios de la imagen asi como de las

instalaciones (locaciones).

A mediados de los afios setenta agentes musicales que prestaban sus servicios a compafias
norteamericanas empezaban a difundir, entre sus corresponsales, filmaciones de conciertos en
video o films sobre canciones con efectos especiales. El director de televisién Bruce Gowes realiza
en 1975 una visualizacion con efectos de video del tema Bohemian Rhapsody de Queen, el cual se
emitia dos veces por el programa Tops on the Pops transmitido por la BBC, lo cual hace que el

disco llegue al nimero uno en la lista de ventas.

* Luois Lumiere. Quimico francés invento con su hermano Auguste el cinematografo. Formé operadores que ayudaron a la
expansion del séptimo arte.

“ Georges Mélies Director francés y actor de cine, uno de los pioneros de la cinematografia. Construy6 el primer estudio en
Europa.

“ Iconoscopio. En television es un tubo analizador que se utiliza para explorar imagenes.
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Ya en los afos ochenta Adrian Lyne, director de anuncios publicitarios, realiza un flashdance, el
cual se vende con gran éxito como video-rock y se promociona en versién clip, resumida en tres
minutos. Desde entonces comienza a utilizarse esta nueva técnica de mercado: promocién de las
mezclas de films, videoclips y discos. Esto es lo que puede considerarse como el principal

elemento de interrelaciones entre las industrias de la musica, cine y television de los afos ochenta.

Con este antecedente tan importante, surge en 1981 MTV, "cadena de televisién por cable
financiada por la publicidad, conocida por ser la pionera en la emisién de videoclips musicales" de
la cual la idea primordial era que a cualquier hora MTV estuviera mostrando un video musical. Sali6
al aire el 1 de agosto de ese afio siendo el primer video proyectado "Video Killed The Radio Star"

del Grupo "The Bugles".

A partir de esta década, se han visto trabajos realmente espectaculares, y otros no tanto, pero sin
embargo el videoclip es un género que desde sus inicios ha estado en constante renovacion, cosa
que puede verse en artistas como Michael Jackson que desde sus inicios revolucioné al video
musical y a MTV en 1983 cuando el minifime su video “Thriller” se apoderé del publico y del canal,
y diez afios méas tarde con su video “Scream” los cuales han sido algunos de los videoclips mas
caros en la historia. Comparados con videos como el de "Bohemian Rhapsody" de Queen el cual
fue producido en tres horas, porque el grupo no llegaria a una presentacién en el programa Thops
Of The Pops.

Otros ejemplos: Madonna, del video “Vogue” al video “Music”, ha creado una evolucién siempre
polémica y ha sido considerada como idolo sexual, y que a casi dos décadas de tendencias
cambiantes en el canal de videos se ha mantenido por lo menos un paso adelante de los demas.
En su momento "Vogue" fue un video producido con un presupuesto relativo donde lo que se
muestra, sélo son coreografias con imagen en blanco y negro, ademéas que el nimero de extras
del video no es de mas de 15 personas sin incluir el equipo de produccion; comparado con el
presupuesto de "Music"; un video donde aparecen mas de 50 extras sin incluir las personas que
forman parte del equipo de produccién, asi como los costos que implica una produccién que recrea

los casinos de Las Vegas, entre efectos visuales, etc.

Es importante mencionar que en México los presupuestos son tres veces mas bajos que los

presupuestos extranjeros, quiza dependa de ello la realizacién deficiente de videoclips en nuestro

2 Biblioteca de consulta 2002. Encarta Microsoft.
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pais, considerando también que en México un videoclip se produce en un dia, en cambio Estados
Unidos produce videoclips en tres dias, en algunos casos con técnicas y elementos tecnoldgicos

superiores a con los que cuentan las casas productoras nacionales.

Ademas como las técnicas han ido mejorando; los videos producidos en los ochenta estaban llenos
de colorido, por lo general constaban del artista cantando en una escenografia bastante simple

llena de colores pastel, todo grabado y editado en formato 3/4 de pulgada.

Los videos animados son también son importantes, “Take on me” del grupo A-ha, donde una mujer
dibujante de tiras cémicas se queda dormida sobre sus dibujos y suefia que cobran vida en el
mundo real y el animado; después de que se unen ambos mundos cuando el personaje principal
de la tira cémica se vuelve un hombre real, es un punto de partida a los videos que actualmente se
han presentado con grupos como Daft Punk, Gorilazz, Aterciopelados, muchos mas han recurrido a

la animacién contribuyendo a la evolucién del género.

A mediados de los ochenta, MTV se habia establecido como el lugar donde se imponian modas
musicales, donde se rompian reglas y donde nacian sus mejores estrellas. "Mientras que algunos
musicos anteriores hicieron del video una expresion artistica; un selecto grupo de los musicos de
esa década cambié el canal, el pop y la sociedad para siempre, al derribar las barreras del género,

larazayla sexualidad".

Con todo esto, se establece un conjunto de cambios tecnoldégicos y de mercado que aciertan una
nueva forma de producir y emitir programas y materiales audiovisuales, como es el caso, el

videoclip.

¥ Programa "Everybody talks about pop" transmitido por MTV durante el mes de agosto de 2001.
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CAPITULO 1
Comunicacion e Imagen

1.1 Historia de la comunicacion.
Todo género, medio o formato parece necesitar una historia, y no sélo eso, realmente es necesario

saber cudl es su origen. Para saberlo se partird del antecedente méas remoto. La comunicacion.

"La comunicacién nacié realmente cuando los hombres y mujeres sintieron la necesidad de decirse

algo los unos a los otros intercambiando informacién y sistematizandola intuitivamente".’

Eulalio Ferrer en su texto Informacién y Comunicacién manifiesta que el género humano no puede
concebirse sin el lenguaje en sus méas profundas raices: "del grito al gesto, del llanto a la risa, del
sonido al olfato, del tacto a la mirada, de los pies a las manos; o sea, la infinita habilidad del
hombre desde que nace para hacerse entender, mandando y recibiendo mensajes; de lo no verbal

a lo verbal"® todo como cédigos universales de la comunicacion.

Es asi como se entiende que sin comunicacién el hombre careceria de historia y no habria
comunidad ni universalidad. Desde sus raices mas profundas, la comunicacién nos acerca,

relaciona, vincula y mediatiza; nos transporta y socializa.

Es conveniente tomar en cuenta que la comunicacion nace de la necesidad y el deseo de hacer
comprensible todo lo que nos es comin y sobre todo contribuye decisivamente a extender y

facilitar la comprensién del lenguaje.

Pocas personas se han detenido alguna vez a pensar en que el hombre vive en una especie de
prisién. Nunca puede evadirse de ella, ni siquiera por el més breve instante, desde el momento en
que entra al mundo como pequefa y llorosa criatura, hasta aquel en que lo abandona como
persona llena de canas. No es tampoco una prision muy grande, pues tiene s6lo unos 20 6 25 cm.

en su parte mas ancha. Es su craneo; su mente vive en su interior en tanto que él existe.

Pero, su mente puede contemplar el mundo que le rodea; y, de otras maneras, puede también
averiguar lo que ocurre fuera de sus células 6seas. Puede oir, tocar, gustar y oler las cosas. En
realidad, tiene tantas maneras de aprender lo que son las cosas que estan fuera de él, que

raramente se le ocurre pensar que esta en una prision.

3 FERRER, Eulalio. Informacién y comunicacién. México, D.F. Abril 2000, FCE, p.15.
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Pero, sin embargo, esta recluido en ella; su lenguaje, sus gestos y su escritura no son sino medios
de hacer sefales al mundo, a través de sus paredes. Por ello, la larga historia de la especie es, la
historia de la constante lucha del individuo por hallar medios mas perfectos de hacerse comprender

a través de las murallas de su prisién.

Ahora conviene hablar de las muchas maneras que inventaron los hombres primitivos para
comunicarse. Hace mucho tiempo comenzaron simplemente a vociferar; actualmente, tienen el
periédico, el teléfono, la radio, la television y el cine, junto con otras muchas cosas; pero primero
conviene ver de qué medios disponian al comenzar.

El hombre de las comunidades primitivas poseia su concepcion del mundo, que reflejaba el bajo
dominio que habia enlazado sobre la naturaleza y la organizacion social de la que se habia dotado.
Sin rasgos ni jerarquias sociales a los que atender, el primitivo concibié a la naturaleza organizada
de igual forma: su religion fue sin dioses, pero con fuerzas difusas que impregnaban todo lo
existente. Una religion de temores frente a una naturaleza apenas dominada y de lazos magicos
con antepasados como potenciales fiadores de la proteccién ante las fuerzas externas todavia no
explicadas ni explicables.

Los hombres de entonces, eran los de Neandertal*. Lo que se sabe al respecto es que estos
habitantes de las cavernas eran bastante inteligentes y muy habiles. Se cree que fueron los
primeros en enterrar a sus muertos, que recubrian de ocre rojo y rodeaban de objetos de piedra;
este tipo de entierro sugeria una ceremonia ritual, lo que hace pensar que existia ya una forma de
religion. Fueron los primeros en usar pigmentos coloreados para adornar sus objetos. Tallaban
piedras duras en forma de cuchillos, martillos, discos, etc.

La comunicacién oral o verbal fue la primera manifestacién del hombre que le permitié establecer
relaciones con los demas hombres para poder expresar e intercambiar entre si sus ideas,
sentimientos y emociones. Este tipo de comunicacién estaba basado en gritos, grufidos y sonidos
“onomatopéyicos™.

A medida de que el hombre fue agrupandose en pequenas comunidades, se vieron precisados a

crear y desarrollar medios que pudieran ser mas répidos y efectivos para que se les facilitara

6
IBID p.16
* Neandertal, nombre de un valle en Prusia donde los restos humanos fueron hallados por primera vez en 1856.
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establecer comunicacion entre unos y otros grupos. El ambiente que les rodeaba entonces los
exponia a peligros que los acechaban constantemente. De esta manera, la aparicion del fuego vino
a solucionar el problema; el humo que se producia adquirié un significado y un sentido. Esta sefal,
junto con el uso de sonidos como el de los tambores e instrumentos de aire y el cuerno resultaron

muy valiosos.

Parece ser que aln cuando lanzaban gritos y hacian gestos, ya no eran suficientes para poder
entenderse y los sonidos que les asignaban a los objetos, instrumentos, animales, etc. se
dificultaban cada vez mas. Elaboraron toda clase de maneras, muy claras, de decirse las cosas
importantes; tenian que disponer de muchos gritos y gestos, y cada uno de ellos tenia que
expresar algo distinto y definido. Asi que desarrollaron complicados lenguajes de signos y
complicados conjuntos de sonidos. Y, gradualmente, a medida que los hombres tuvieron mas y
mas cosas que decirse, elaboraron maneras cada vez mas perfectas de decirlo, hasta que sus

gritos se convirtieron en habla o lenguaje.

Cuando los hombres aprendieron a hablarse unos a otros, habian recorrido ya un largo camino
hacia la ruptura de las paredes de sus prisiones. En la medida en que estaban al alcance del oido
podian decirse todo lo que necesitaran. Pero si querian decir algo a un hombre que se encontraba
a un kilémetro de distancia, tenian que ir hasta alli o enviar a alguien que transmitiera el encargo.

El procedimiento era lento y lleno de molestias.

Pero, después de un tiempo, los hombres encontraron la manera de superar la dificultad. En la
historia de la escritura, puede apreciarse como, gradualmente, aprendieron a depositar sus
pensamientos en algo mas duradero que la palabra hablada. Y ain antes de ese acontecimiento,

habian imaginado varios medios para comunicarse rapidamente.

Antes de que apareciese la escritura, los simbolos de todo género (la comunicacion icénica®)
convivieron con la palabra y, con ella como eje central, sirvieron para transmitir todo tipo de
informacion. Los primitivos dibujos, las huellas dejadas por nuestros ancestros sobre las piedras,
no implicaban un grado elevado de elaboracion conceptual, aunque existen autores que los

consideran los signos de una verdad semiética.

* Onomatopeyico, modo de formacién de palabras propias para sugerir el significado de estas por medio de la imitacion del
sonido de las cosas
* Comunicacion icénica es la que se transmite a través de imagenes graficas en situacion estatica o en movimiento.
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En todo caso, no desarrollaron una semiética formal que pueda calificarse como escritura. Esta

requiere un avanzado sistema conceptual intrinseco al empleo y al desarrollo del lenguaje; un

sistema conceptual de cierta sofisticacion cultural. Sin duda, las formas graficas primitivas son

mensajes y, en ese sentido, antecedentes de la escritura. De ahi que la transicién hacia la

codificacion escrita de un lenguaje, pasa por el desarrollo del signo grafico: el eslabén intermedio

es el simbolo pictografico, que esquematicamente podria exponerse del siguiente modo:

i Primera fase: aparecen medios mnemotécnicos* capaces de transmitir informaciones
limitadas: cordeles, nudos.

s Segunda fase: pictografica: los dibujos evocan al objeto y se disponen ya para ser
contemplados. Todavia se organiza de forma independiente al lenguaje oral.

i Tercera fase: ideografica: los dibujos se estandarizan, se tornan menos realistas y mas
esquematicos. Se refieren a un equivalente preciso de la lengua hablada, pudiendo ser alguna
de las caracteristicas que la lengua hablada asocia con él (al sol: el calor, el dia, la luz, etc.).

i Cuarta fase: fonética: los elementos gréficos siguen la secuencia del lenguaje oral.

Se puede hablar de que la escritura tiene como fuente de inicio las pinturas rupestres; "se
especula que el hombre del Cro-Magnon fue el autor de las pinturas que aparecen en Lascaux,

Francia, ademas de grabados que se han encontrado en huesos y piedras"’.

Al pasar los afos cuando los hombres primitivos necesitaron llevar un registro del niumero de dias
transcurridos, de las cabezas de ganado que poseian o del relato de sus cacerias o guerras,
utilizaron los dibujos para representar el objeto al que se referian; estos dibujos se convirtieron en
pictogramas* o simbolos escritos que se transformaron luego en alfabetos como las escrituras

jeroglificas y cuneiformes.

Los descubrimientos arqueoldgicos llevados a cabo en Mesopotamia durante el siglo XIX pusieron
de manifiesto que, aunque el término "cuneiforme* podia ser aplicado con toda correccién a la
mayor parte de la vida de la escritura sumeria, no era apropiado para sus primeras fases. Se
observé que los signos de las tablillas mas antiguas descubiertas durante las excavaciones en la
Mesopotamia oriental, no ofrecian rasgos cuneiformes, y pronto se descubrié que cuanto mas

antiguas eran las tablillas, tanto mas se asemejaban sus signos a simples pinturas, tal como se

* mnemotécnico. Que sirve para auxiliar a la memoria. Mnemotecnia:arte que por medio de varias reglas aumentar el poder
¥ el alcance de la memoria.

"Las comunicaciones", monografia, RAF S.A.
* Pictograma. imagen que relata graficamente una historia completa o un acontecimiento
“ Cuneiforme. Sistema de escritura en forma de cufias
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encuentran en muchos otros sistemas pictograficos, como el jeroglifico egipcio, por ejemplo. Asi, a
medida que se fue haciendo evidente que la escritura cuneiforme mesopotamica habia
evolucionado desde una etapa pictografica, comenzaron los intentos para reconstruir en detalle las

diversas fases del desarrollo.

La escritura sumeria tuvo su origen en las exigencias propias de la economia y administracién
publicas. Con el aumento de la productividad del pais, como resultado de los sistemas de
canalizacion y de irrigacion inspirados por el Estado, el exceso de la produccién agricola
acumulada tuvo que conservarse en los depésitos de las ciudades, lo que exigié llevar una
contabilidad de los productos que ingresaban en la ciudad, asi como los manufacturados que
salian para el campo.

Las formas mas sencillas de registros sumerios estan representados por cartelas o etiquetas que
muestran perforaciones con restos de cuerda con las que estaban originalmente atadas a un objeto
o grupo de objetos. Estas etiquetas, generalmente de arcilla y rara vez de yeso, no contenian mas
que la impresién de un sello de cilindro, o sea, la marca de propiedad del remitente de los objetos
y, ademas, a veces, marcas indicando el numero de objetos enviados, pero ningun signo que

senalase la naturaleza de los objetos mismos.

Las limitaciones de este sistema son evidentes; aunque el destinatario de los objetos conocia en el
momento de qué objeto se trataba, ya que venian acompanadas por los rétulos, una vez que éstos
se separaban de los objetos, la conexién se iba perdiendo y olvidando gradualmente. El hecho de
que por este método era posible registrar solamente los nombres de las personas que poseian

sellos cilindricos, constituia otra limitaciéon mas.

Todas estas limitaciones condujeron rapidamente a la ampliacién del sistema, que consistia en
dibujar los signos correspondientes a los objetos y sustituir los sellos por signos escritos. Aunque
resulta bastante dificil interpretar las pequefas tablillas de la figura superior, resulta claro que los
signos no pueden representar mas que objetos y personas. Mas desarrollada y de mas facil
interpretacion es la figura inferior, una tablilla de contabilidad con multitud de mindsculos cuadros
en el anverso, cada una con un numero en forma de semicirculo y un nombre de persona

expresado por uno 0 mas signos.

El desarrollo en Sumer de la escritura pictografica a la escritura cuneiforme, hubo de pasar por

varias etapas. La ilustracion inferior muestra dicho desarrollo: los primeros signos, de hacia el 3000
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antes de Cristo, son claramente formas pictograficas que aparecen en el sistema proto-sumerio; los
de las segundas filas ya son una representacion cuneiforme de hacia el 2400 a. C., obsérvese que
todavia hay un acercamiento al dibujo original, pero ya se tiende a representar las ideas por signos
abstractos; finalmente, los signos de las terceras filas, del 650 a. C., son definitivamente silabicos,

y alli puede verse su equivalencia fonética sumeria y su significado.

En esos textos encontramos el primer uso identificable de elementos fonéticos y de gramatica, y en
la medida en la que se puede identificar el uso de silabas en la escritura cuneiforme, se conoce el
lenguaje sumerio.

La caida de Ur en el afio 2004 a. C. marca el inicio de lo que se ha llamado el Antiguo Imperio
Babilonico, que se extendera hasta el 1595. De ese periodo procede el famoso cédigo de
Hammurabi y la correspondencia de Tell El-Amarna, en Egipto, correspondencia escrita la mayor

parte en Babilonia. Igualmente son de esa época los archivos de Ugarit, en Siria.

Auln en el afo 539 a. C. se seguia usando el sistema cuneiforme, que comenzaria a caer en
desuso desde el tiempo de Alejandro Magno; donde todavia algunos textos eran escritos en
cuneiforme hasta el 40 a. C, siendo el ultimo conocido un almanaque astronémico del 75 d. C.
Pero al pasar los afios la lectura y la escritura fueron mas accesibles; los instrumentos que se
utilizaban para escribir fueron en un principio carbones, los egipcios usaban pinceles de tallos de
papiro; en Grecia y Roma tenian un tallo de junco puntiagudo que lo sumergian en tinta para

escribir sobre pergaminos.

En el afo 200 a. C., se invent6 el papel en China, el cual fue llevado por los arabes a toda Europa;
en el siglo VIl d.C., se invent la imprenta, con la que se pudieron imprimir libros; pero en el siglo
XV, Johannes Gutemberg cre6 un medio de impresion y reproduccién mas rapida; construyé su
imprenta con una prensa a la que le puso tipos movibles, realizando la primera y méas completa,
que incluia la composicion tipogréfica de los textos e impresion, la elaboracién de las matrices y la
fundicién de los tipos o caracteres totalmente independientes; los cuales se entintaban al igual que
un sello, formando una pagina completa y se podian imprimir tantas copias como se deseara. Con

ésta técnica imprimié en 1455 la "Biblia".
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1.2 El descubrimiento de imagenes.

En la prehistoria el hombre de Cro-Magnon u Homo Sapiens poseia un cerebro equivalente en
volumen al del hombre moderno. Cazador y recolector, se sirvié del fuego y produjo utiles e

madera, hueso, cuero y piedra.

A él se deben las pinturas rupestres de Francia (Lascaux y Pech-Merle), y el norte de Espafa
(Altamira y Castillo). Son imagenes comunicativas las que quedaron plasmadas con motivos de
manos, figuras humanas, animales, simbolos de la fertilidad, escenas de lucha y de caza; eran
realizadas a color aplicado con los dedos, dichos colores eran fabricados con carbén vegetal o
substancias minerales mezclados con grasa animal, y cuya gama comprendia los tonos amarillo

claro, rojo, marrén, negro y azul oscuro.

Para los primitivos su actividad se orientaba a alguna finalidad, sin detenerse a considerar lo que
se entiende por cualidades estéticas. Incluso en los casos en que no se apreciaba finalidad alguna
en un objeto por su forma o su color, ya que detras de todas las obras de los primitivos hay una

inspiracion puramente utilitaria, social, magica o religiosa.

Segun la interpretacion comunmente aceptada, las pinturas de las cavernas, que casi solo
representan animales, poseian una significacion magica. El hombre primitivo creia que ellas le
daban poder sobre el animal, garantizandole el éxito en la caza. Asi el arte primitivo constituye una

expresion directa de la vida practica.

El artista de la tribu decoraba las cavernas con retratos de los animales que habia visto mientras
cazaba. Siempre los dibujaba de perfil, pero tenia una habilidad extraordinaria en su arte. Las
cuevas de Altamira, Espafa, alin conservan famosos ejemplos de dibujo y pintura prehistéricos, las

primeras imagenes, y son las primeras que demuestran la habilidad pictérica de estos hombres.

Algunos retratos son simplemente bosquejos en blanco y negro; otros, pinturas en unico color;
otros, pinturas de varios colores: rojo, marrén, negro y varios tonos de amarillo. Algunos dibujos
fueron trazados en la roca con instrumentos punzantes. Otros fueron pintados sobre la misma,
hasta hay algunos grabados, cuyas hendiduras fueron luego rellenadas o sombreadas con pintura.
Algunos estan en techos tan bajos que para verlos hemos de tendernos de espalda en el suelo,

mientras otros estan en grandes cavernas que nunca pierden su fria humedad.
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El realismo de estas pinturas rupestres (llamadas asi por estar en cavernas), son obra de
verdaderos artistas, y tan semejantes a la realidad, que los cientificos de hoy pueden basarse en
ellas para conocer el aspecto de los animales de aquella época. También han quedado muchas

esculturas, pero el hombre prehistérico no era tan habil en este arte como lo era en la pintura.

En todas las épocas, el hombre ha fabricado objetos Utiles y se ha ocupado de multiples maneras
en todo cuanto ha encontrado que puede contribuir a la conservacién de su existencia, ademas de
que se ha esforzado por conseguir el poder, la libertad y la seguridad material, ha producido
simbolos y ha acumulado un saber considerable, producto de su incansable mente reflexiva y sus

dotes de invencién.

A finales del siglo IX, parece ser que los astrénomos arabes median la posicién diaria del sol a lo
largo del afo con un aparato al que se le dio el nombre de "Camara Obscura". Su funcionamiento
se basa en un principio conocido: si los rayos de luz reflejados por un objeto iluminado pasan por
un diminuto agujero en una caja o sala oscura, proyectaran la imagen invertida en una pared o

pantalla dentro de la caja.

Los arabes observaban con precision los eclipses o las manchas del sol con una camara oscura y
sin esfuerzo para la vista. También podian estudiar en las pantalla los contornos y las posiciones
cambiantes del Sol, e incluso de la Luna cuando esta era brillante y clara.

En el siglo XV, Leonardo da Vinci describié entre sus notas una camara oscura. Decia que si se
coloca una hoja de papel blanco verticalmente en una habitacién oscura, el observador vera
proyectada en ella los objetos del exterior, con sus verdaderas formas y colores. "Parecera como si
estuvieran pintados en el papel”, escribié. Lo tnico que quedaba por descubrir para poder realizar
una fotografia era una forma de fijar la imagen. Eso significaba hallar una emulsién sensible a la
luz -es decir, que se oscureciese al recibir los rayos luminosos- con la que recubrir el papel y un

medio de fijar la imagen para que no continuara oscureciéndose.

En el siglo XVI se colocé en la pequeia apertura de la caja oscura una lente que no solo
concentraba la luz, sino que proporcionaba cierto control sobre la distancia necesaria para enfocar
la imagen en la pantalla. Para dirigir la imagen al interior oscuro y enderezar la imagen invertida se

utilizaban espejos.
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En los primeros modelos se utilizaba un pequefio orificio y mas tarde una lente para proyectar una

imagen perfecta del objeto sobre la pantalla. Los artistas se servian de ellas como ayuda para

realizar dibujos.

Hacia el siglo XVII se sabia que ciertos compuestos de plata se ennegrecian al exponerlos al sol,

pero se ignoraba si era el calor o la luz la causa del oscurecimiento.

Jihann Heinri Schulze, profesor de anatomia de la Universidad de Altdorf (Alemania), descubri6
que la luz causaba el proceso de ennegrecimiento. En 1725, cuando trabajaba en un soleado
laboratorio sobre un método para obtener fésforo, descubrié por accidente que el compuesto que
usaba en un matraz adquiria en el lado iluminado por el sol una coloracién purpura negruzca.
Schulze abandoné su experimento sobre el fésforo e investigé el fenémeno. Recort6 varias
palabras de una hoja de papel y la colocé al rededor del matraz. Situé este cerca del calor de una
llama pero no se produjo ningdin cambio de color. Cuando colocd el recipiente al sol durante largo
tiempo y luego quité el papel, las palabras aparecieron en el matraz tal como habian sido cortadas,

"fotografiadas" por el nitrato de plata oscurecido.

Schulze tardé algin tiempo en comprender que era la pequefa cantidad de plata de compuesto
original lo que habia causado el cambio. Sus hallazgos constituyeron la base de posteriores

investigaciones sobre sustancias sensibles a la luz.

En 1802, Thomas Wedgwood, hijo del fabricante inglés de porcelana, y el quimico Humphry Davy
realizaron fotografias, pero no en una camara. Consiguieron imagenes de hojas, de pintura sobre
cristal y de alas de insectos poniéndolas directamente sobre el papel sensible y exponiéndolas a la

luz del sol. No consiguieron fijar las imégenes y se han perdido todas.

La misma dificultad encontré en 1816 Joseph Nicéphore, deseaba obtener fotografias negativas
sobre el papel con una camara. Su tema era la vista que divisaba desde la ventana de sus estudio;
un palomar, un granero y el horno de pan de su finca. Lo extrafio es que, al parecer, consiguié algo

semejante al color natural, pero no pudo encontrar los medios quimicos de fijar los colores.

Sin embargo, once afios mas tarde, en 1827, obtuvo la fotografia mas antigua que se conserva.
Con una céamara produjo en una placa de peltre la imagen de la mencionada vista desde su
estudio. La placa de peltre, de 20 y 16cm, estaba pulida y pulverizada con betun de Judea (especie

de asfalto) mezclado con petrdleo. La exposicién duré ocho horas. Eso explica la curiosa
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disposicién de luces y sombras, ya que durante ese tiempo el sol fue cambiado de posicion. En las
zonas de luz, el betin se endurecié y se blanqueé segun la intensidad de luz recibida. Las zonas
no endurecidas se limpiaron con disolvente de petréleo y luego se oscurecieron con vapor de yodo

para aumentar el contraste don las partes blancas.

Esta fotografia fue obtenida por Niépce en 1827 con la cdmara de la izquierda sobre una placa de
peltre que recubre con asfalto y expuso durante ocho horas. La capa de asfalto se endurecié y
blanqueé por la accién de la luz y dio la imagen de los edificios que se veian desde la ventana del

estudio de Niépce.

Niépce inicié6 en 1829 una incémoda asociacién con Jacques Louis Daguerre, un conocido pintor,
espectaculo popular en el que producia ilusiones Opticas de gran tamafo. También habia
experimentado con diferentes métodos fotograficos. Frustrado por su falta de resultados, considerd
ventajoso colaborar con Niépce murié en 1833, no mucho antes de que Daguerre perfeccionase un

tipo de fotografia denominada daguerrotipo.

El invento fue presentado ante un publico curioso en enero de 1839, pero Daguerre mantuvo en
secreto hasta agosto el proceso que utilizaba para sus fotografias. Empleaba una lamina de cobre
recubierta de plata que trataba con vapor de yodo para fotosensibilizarla. Después de ser expuesta
en la camara, la placa se sometia a vapor de mercurio para revelar la imagen, que se fijaba luego

con una solucién de sal comun.

En 1839, Daguerre inventé un procedimiento para obtener fotografias en placas de cobre
recubiertas de plata. Proporcionaba iméagenes positivas que sélo podian reproducirse volviendo a

fotografiarlas.

Al enterarse del invento de Daguerre en enero, William Henry Foz un acomodado cientifico inglés,
decidié defender sus derechos dando a conocer su propio proceso antes que Daguerre. El 31 de
enero de 1839 no sélo anuncié su invento sino que ademas describié los detalles técnicos de su
proceso. El invento de Talbot, llamado "Dibujo fotogénico", se remontaba a 1835. Hacia 1841,
Talbot realizé6 importantes modificaciones y lo rebautizé "calotipo”. Se trataba del primer proceso

negativo - positivo del mundo.
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Talbot usaba papel tratado con nitrato de plata y yoduro potasico. Tras la exposiciéon usaba un
bafio de acido gélico y calentaba el negativo para revelar por completo la imagen latente recibida

durante la exposicion.

Las diferencias entre el daguerrotipo y el calotipo eran substanciales. Un daguerrotipo era positivo
directo, una imagen nitida formada por mindsculos glébulos de mercurio sobre la placa metalica.
Cada fotografia era tnica y sélo se podia reproducir fotografiandola. Resultado sumamente fragil y
requeria una proteccién de cristal. Al principio las exposiciones duraban de 20 a 30 minutos, pero

al cabo de unos anos se redujeron a un minuto.

El calotipo era un método negativo positivo. Las exposiciones duraban de uno a cinco minutos. El
proceso permitia un infinito nimero de copias sobre papel de un negativo tnico. A pesar de la
popularidad del daguerrotipo, fue el calotipo, que permitia la reproduccion, el que habia de

perdurar. El daguerrotipo pasé de moda a mediados del siglo pasado.

Reducidos los tiempos de exposicién uno o dos minutos, hacia 1841 fue posible realizar retratos
con una camara. Pero permanecer sentado inmévil, aunque fuera por poco tiempo, podia resultar
incomodo, a pesar del uso de soportes para mantener la cabeza inmévil. A veces, en funcién de la
comodidad, se fotografiaba al sujeto con los ojos cerrados. Luego se abrian en la foto mediante la

habil aplicacién de pintura con un pincel.
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CAPITULO 2
El Videoclip

2.1 Antecedentes formales del Videoclip

Sean McBride sitia el fenémeno cuando la comunicacion se enreda en mudiltiples redes que la
vinculan a la economia. Pudiendo decir que tal cambio se producird, realmente, con el predominio
de la globalizacién, bajo el signo emblematico de la television. El cine aunque valioso, es sélo un

antecedente.

Paralelamente al desarrollo de la comunicacién impresa han ocurrido descubrimientos que han
hecho de la comunicacion algo noble en ambitos tanto particular como general. Uno de ellos, la
fotografia. Uno de los mas antiguos descubrimientos a partir de la primera imagen lograda por el

fisico francés Joseph N. Niepce*, en el afio 1822 (aunque hay quienes sefialan que fue en 1827).

Pero quien sustituyé al anterior fue el proceso del colodién* que era una solucién viscosa con la
que se recubria el cristal. A continuacion la placa se sumergia en un bafo de nitrato de plata para
hacerla sensible a la luz. El Unico inconveniente era que habia que introducirla en la camara y

exponerla cuando aun estaba himeda, y a menudo manchaba de negro las manos y los vestidos.

Poco después del procedimiento del colodién aparecieron una variedad de procedimientos en
seco, que se usaron ocasionalmente desde 1853. Su gran ventaja era que el fotégrafo ya no
necesitaba llevar consigo productos quimicos y otros artefactos; ademas, la placa seca no tenia
que revelarse inmediatamente. Sin embargo, las primitivas placas secas necesitaban exposiciones

tan largas que su uso no se generalizd hasta la llegada de las placas de gelatina, hacia 1870.

Entre 1874 y 1880 se desarrollé6 un procedimiento barato y rapido para obtener miiltiples copias de
un negativo. Un papel recubierto con gelatina se sensibilizaba con bromuro de plata, que es mucho
mas sensible a la luz que otras sales de este metal. Esta papel permitia hacer una copia de un
negativo tras sélo unos segundos de exposicion con iluminaciéon débil. De esta forma se podian
hacer copias en el laboratorio en lugar de tener que exponer la copia de papel a la luz del sol como

hasta entonces.

* Nicéphore Niepce (1765-1833) Fisico Francés, inventor de la fotografia.
* Colodién. Disolucion de celulosa nitrica en éter, utilizada en el maquillaje de los actores para marcar cicatrices y otras
alteraciones en el rostro.
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George Eastman, fabricante de placas secas de Rochester (Nueva York) desarrollé en 1888 la
camara Kodak, apta para usar un rollo de pelicula flexible. Al mismo tiempo, acufié el famoso lema
"Usted aprieta el botén, nosotros hacemos el resto". La pelicula consistia en un rollo de papel
recubierto de una emulsion fotosensible. Cada rollo permitia obtener 100 fotografias con una
exposicion de una fraccion de segundo cada una. Para hacer las copias habia que despegar la
emulsién del papel. El papel fue sustituido mas tarde por celuloide, al que se aplicaba la emulsién
sensible a la luz.

En el ano 1889 se ofrecié al publico el rollo de pelicula de celuloide. Como eliminaba el laboratorio
proceso de despegar la emulsién, el revelado de esta pelicula resultaba mas barato y supuso un
poderoso estimulo para el uso popular de la fotografia.

En Francia e Inglaterra se tomaron entre 1860 y 1870 cierto numero de fotografias en color natural,

pero los procedimientos utilizados eran todavia muy imperfectos.

Para el afio 1877 Thomas Edison crea un aparato capaz de transformar la energia acustica en
energia mecanica: el fondgrafo. Un aparato donde los sonidos se grababan en un cilindro de cera
para escucharlos y una aguja, unida a un audifono debia recorrer los surcos para poder recoger las

minimas vibraciones inscritas ahi.

En 1903, los hermanos franceses Louis y Auguste Lumiere', famosos pioneros de la
CINEMATOGRAFIA, perfeccionaron un procedimiento tricromo. Sus placas puestas a la venta en
1907, eran de cristal recubierto por capas de granulos rojos, verdes y azules que actuaban como

minusculos filtros: dejaban pasar ciertos rayos del espectro cromético e impedian el paso de otros.

La fotografia tricromatica obtenida por los hermanos Lumiere gracias al primer procedimiento
préactico de color, inventado por ellos en 1907. Placas de cristal recubiertas de granulos producian
una fotografia formada por pequefios elementos de los colores primarios. El cristal proporcionaba a

la fotografia un color mucho mas nitido que el papel.

Afos mas tarde nace el cine gracias a una técnica creada en 1894 por los hermanos Lumiere,

consagrado dos afios mas tarde por el francés Georges Mélies*. Siendo que en menos de un siglo,

* Luois Lumiere. Quimico francés inventd con su hermano Auguste el cinematografo. Formo operadores que ayudaron a la
expansion del séptimo arte.

* Georges Mélies Director francés y actor de cine, uno de los pioneros de la cinematografia. Construyd el primer estudio en
Europa.
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el cine logré ser la sintesis de todas las artes habiendo influido en formas de expresion y de

pensamiento en el mundo contemporaneo.

Pero la idea de transmitir imagenes a distancia debié haber surgido a raiz de la invencién del
teléfono por Graham Bell* en el afio 1876. Puesto que era posible transmitir sonidos mediante

corrientes eléctricas que podia impedir la transmisién de imagenes mediante el mismo sistema.

Los primeros experimentos en este sentido se habian llevado a cabo en Francia en 1862 por el
sacerdote Cassell, quien consiguié transmitir una imagen de Paris a Amiens. El dispositivo utilizado
constaba, tanto en el punto de transmision como en el de recepcién, de una cuchilla fija a un

péndulo que recorria en zig-zag una hoja de estafo que se desplazaba lentamente.

La imagen que se transmitia estaba dibujada con una tinta no conductora de electricidad y cada
vez que la cuchilla tocaba un punto de imagen se cortaba la corriente eléctrica en la linea de
transmisién. Y cada vez que la corriente se interrumpia en el punto de recepcion, la cuchilla

marcaba un trazo.

A pesar de lo anecddtico del dispositivo, en él podemos encontrar las caracteristicas
fundamentales de todos los sistemas de transmision de imagenes (fijas o moviles) realizadas
después. Medio siglo mas tarde, la transmisién de una imagen fija a distancia se convertia en una

auténtica realidad gracias a E. Belin.

La apariciéon de la radio hacia mitad de los afios veinte se dio cuando Henirich Hertz mediante la
oscilacién de una carga eléctrica produjo un nuevo tipo de ondas, las llamadas ondas Hertzianas,
las cuales portan informacién de sonido y su velocidad es igual a la velocidad de la luz. Y es asi

como surge la radio.

La Radio surge como una nueva tecnologia de comunicacion, desde que Guillermo Marconi*
mostré al mundo su sistema de radiotelefonia inalambrica. De este modo, del incipiente telégrafo
magnético aldmbrico se pasé a la radiotelefonia, aplicando las ondas hertzianas y utilizando como

paso de transicion las bocinas telefénicas para la modulacién de la voz de Graham Bell.

* Alexander Graham Bell: Fisico escocés inventor del teléfono.
* Gullermo Marconi. Fisico Italiano que realizé transmisiones de telegrafia sin hilos y establecié comunicacion entre
distancias cortas.
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El sistema de ondas electromagnéticas de Marconi era una realidad, en la que muchos
empresarios vislumbraron la posibilidad de transmitir no sélo mensajes, sino musica, anuncios,

noticias y tépicos culturales.

Aungue pareciera hasta ese entonces suficientes inventos cientificos y tecnolégicos se da también
la transmision a distancia de imagenes animadas que habian sido establecidas desde hacia mucho
tiempo con la invenciéon de una camara electrénica en 1923 "el iconoscopio™ el cual permitié
proyectar las primeras emisiones de television en blanco y negro; esta formado por un tubo vacio
que contiene en su interior una pantalla compuesta por un mosaico de minusculas células

fotoemisoras.

Cuando se proyecta una imagen en esta pantalla se desarrollan en ella cargas eléctricas
proporcionales a la intensidad de la luz en cada punto del mosaico. Esta produccién de cargas se
efectia de un modo continuo, lo que constituye una ventaja considerable con relacién a todos los
sistemas mecanicos en los que la célula fotoeléctrica sélo recibe luz procedente de cada punto de

la imagen durante instantes muy breves.

Carmen Goémez Mont en su texto El desafio de los nuevos medios de comunicacion, manifiesta
que la proyeccion de imagenes por medio de la television, en sus inicios (1925), era débil y oscura,
a pesar de que se utilizaban grandes cantidades de luz. A raiz de este problema se comenzé a
experimentar con varias técnicas la manera de lograr la proyeccién de imagen mas fuerte y

brillante en la pantalla. Dentro de este contexto surgieron el videotape* y el videodisco*.

“La segunda guerra mundial contribuyé al avance de la técnica de grabaciones en cintas
magnéticas; aunque en esos afnos se trataba de reproducir sélo sonido, mas tarde se veria que
basandose en los mismos principios, el sistema de grabacién en cinta magnética mejoraria

considerablemente en la reproduccién de imagenes"®.

La producciéon y emision de programas de televisién, como la conocemos hoy, no hubiera sido

posible sin la grabacién y archivo de la informacién audiovisual. En sus comienzos, al final de los

* Iconoscopio. En television es un tubo analizador que se utiliza para explorar imagenes.
* Videotape. Cinta magnética que registra simultdneamente imagen y sonido, para ser reproducida posteriormente.
* Videodisco. Disco en el que se puden grabar imégenes y sonidos para su reproduccion en televisor.

8 GOMEZ MONT, Carmen, El desafio de los nuevos medios de comunicacién, ed. Diana, México. P. 126
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anos cincuenta, las transmisiones de television se hacian en directo. Las sefhales del estudio se

enviaban directamente a la antena, hasta la aparicion de los "magnetoscopios™.

Desde entonces, la grabacién magnética estd presente en el proceso de la produccién de
programas, y con ella, da comienzo al método de produccién basado en cinta. En carreta abierto
primero, con las cintas de 2" y 1" y posteriormente en cassettes. Este método, sigue vigente en sus

aspectos basicos. El material se almacena en cintas y se copia en otra cinta para su emision.

"Cuando el video llegd al consumo masivo su primer uso consisti6 en grabar sus programas
favoritos de televisién; curiosamente, la industria cinematogréafica entro a este mercado afos mas

tarde, es decir, sélo cuando existié un nimero considerable de propietarios de videograbadoras“g.

A finales de los afos sesenta artistas y grupos marginados por las cadenas de televisiéon que
entonces existian, inician con el Video Tape Recorder, un movimiento que seria llamado como
video experimental; el cual se inspiraba en el cine experimental y trabajaba mucho con la

manipulacién y efectos aleatorios de la imagen asi como de las instalaciones (locaciones).

"El nacimiento del video como medio de difusién masiva, ocurre en el continente Latinoamericano.
Es a mediados de la década del 70 y principios de la del 80, cuando el medio da sus primeros
pasos. Dos factores fueron los que propiciaron este alumbramiento, fruto directo de la ciencia. El
primero de ellos esta relacionado con el papel de las masas populares en los procesos sociales
que se registraron en esa época en el Continente y mas especificamente su relacién con las

dictaduras militares que ostentaron el poder en numerosos paises del area"'’.

Estas dictaduras, en lo que respecta a los medios de difusion, establecieron una férrea censura, de
modo que solo permitian divulgar aquello que convenia a sus intereses. En esos anos el espacio
comunicacional a partir del audiovisual estaba dominado por la television y el cine, pero estos dos
medios eran facilmente censurados y no cumplian las expectativas de informacién que las masas

populares tenian.

"Varias vias fueron empleadas para suplir esta carencia informativa, una de ellas, tal vez la mas

conocida, fue la de imprimir pequefios periddicos clandestinos, entre otros materiales de rapida

* Magnetoscopio. Aparato para registrar y reproducir imdgenes usando como soporte una cinta magnética.
9
IBID. P127

e BRAVO REYES, Carlos, "El video: un medio latinoamericano", en Video, No. 1, Enero - Marzo, La Habana, Cuba, 1996.
P.36
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lectura. Muchos de estos periédicos se convirtieron en los diarios mas importantes de América

Latina""".

Evidentemente las necesidades de informacion del pueblo, unido a la diversidad de mensajes que
las organizaciones sociales y politicas, reprimidas por las fuerzas armadas, estaban necesitadas
de divulgar, fueron creando las bases para el empleo del video, no como instrumento de

recreacion, sino como medio de difusion.

De esta manera el video comenzé a ser empleado por sindicatos, organizaciones sociales,
eclesiasticas, de defensa de los derechos humanos entre otras que le dieron un empleo mas
social y colectivo. Comenzaron entonces a aparecer en la pequefa pantalla

materiales que iban mas alla de la simple distracciéon. Se mostraron por vez primera; huelgas,
manifestaciones, denuncias de asesinatos, violaciones de los derechos humanos, reuniones de los
partidos ilegales y otras mas que convirtieron al video en el medio que podia mostrar lo que la

television y el cine no le era permitido.

Estas situaciones fueron provocando la creacién de pequefos grupos de personas, que alrededor
de una camara sencilla de video, empezaron a recoger para la historia los principales
acontecimientos sociales de sus pueblos. Chile, Brasil, Argentina y Uruguay, por solo citar algunos

casos acumulan interesantes experiencias en el video clandestino.

Estos grupos, permitieron que el pueblo apareciera reflejado por vez primera en la historia del
Continente, ocupando el papel protagdnico, elemento que con los restantes audiovisuales no

ocurria cotidianamente.

De tal modo, que el video en América Latina fue apoderandose de un auditorio creciente,
acompanando situaciones sociales, que fueron mas alld de lo que habitualmente se estaba

acostumbrado a ver en las pantallas de televisién y cine.

Pero si el primer aspecto que propicié el nacimiento del video como medio de difusién fue el papel
de las masas populares en el desarrcllo de los acontecimientos sociales, unido a su necesidad de
informacion, el segundo elemento fue precisamente el aumento del dominio de los monopolios en

la produccién de los equipos de video. Estas grandes empresas, no por casualidad, fuera de

1BID. P.38
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Latinoamérica, empezaron a inundar los mercados latinoamericanos con sus nuevos equipos, que

fueron creados justamente entre los finales de los setenta y principios de los ochenta.

De esta manera los equipos grabadores, que por aquel entonces se le llamé “grabadores de
video", iniciaron una expansion lenta, debido a su alto costo, al deterioro econémico de la region, y
al desconocimiento de la importancia del mismo entre otras razones. Por ello los primeros que
emplearon estos equipos, es decir aquellos de una alta posicién

econdmica, lo hicieron mas con fines de entretenimiento que pensando en lo que significaria el

nuevo medio en los préximos afos.

Pero el poder de los monopolios se hizo sentir con fuerza creciente en Latinoamérica
incrementando el mercado, la publicidad sobre los medios y por consiguiente las ventas. El mayor
crecimiento en la importaciéon de equipos se origind a principios de la década del 80 donde las
corporaciones japonesas fueron las primeras en ocupar los nuevos mercados y se expandieron por

casi todo el continente.

El primer y Unico nombre que recibié este nuevo medio fue el de video, alusién directa a la sefal
grabada en cinta. Por ello el hecho de llamar video tanto a la grabacién en cinta, como al propio
medio es un elemento que favorece la confusién entre el medio y su soporte, y tiende a

menospreciar el video y no considerarlo como un nuevo medio.

A mediados de los afos setenta agentes musicales que prestaban sus servicios a compaiias
norteamericanas empezaban a difundir, entre sus corresponsales, filmaciones de conciertos en
video o films sobre canciones con efectos especiales. El director de television Bruce Gowes realiza
en 1975 una visualizacién con efectos de video del tema Bohemian Rhapsody de Queen, el cual se
emitia dos veces por el programa Tops on the Pops transmitido por la BBC, lo cual hace que el

disco llegue al nimero uno en la lista de ventas.

Ya en los afnos ochenta Adrian Lyne, director de anuncios publicitarios, realiza un flashdance, el
cual se vende con gran éxito como video-rock y se promociona en version clip, resumida en tres
minutos. Desde entonces comienza a utilizarse esta nueva técnica de mercado: promocién de las
mezclas de films, videoclips y discos. Esto es lo que puede considerarse como el principal

elemento de interrelaciones entre las industrias de la musica, cine y television de los afios ochenta.
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Y como lo dice Carlos San Roman en la edicién nimero 61 de la revista Switch llegada esta
década y con ella las primeras videocaseteras Betamax y algunos programas de videos, alin la
unién perfecta de musica y movimiento se hallaba en la fantasia. Pero el 1 de agosto de 1981
cambiaria la musica para siempre. El nuevo escenario donde nacerian a partir de entonces las
estrellas del rock y del pop ya no seria el Madison Square Garden o el Albert Royal Hall, sino la
pantalla de nuestros televisores. MTV (Music Television) inicié sus transmisiones con la profética
"Video Kill The Radio Star", de The Bugles.

Entonces todas las fiestas empezaban después de ver programas como "A toda Mdusica" con
Gloria Calzada y Elsa Saavedra, los sdbados en canal 8; o "Video rock de media noche", los
viernes en canal 5, con la misma Elsa. El pop latino vio en este nuevo medio de promocién una
gran oportunidad y Calzada se fue a conducir un programa diario de media hora a canal 2, "Video

exitos".

A 20 afos del nacimiento de MTV y con al menos seis canales de videos, el videoclip sigue siendo

el arma mas poderosa para que los artistas den a conocer su material.

Ante todo esto cabe tomar en cuenta la cronologia que Juan Anselmo Leguizamén hace de los
antecedentes formales del videoclip, donde la idea de sincronizar imagen y musica es tan vieja

como el cine.

Antes del fonografo, alrededor de 1877, se difundian canciones acompanadas de adecuadas

diapositivas.

Principios del siglo XX: peliculas de épera acomparadas de grabaciones de musica y canciones.

1921: el cineasta aleman Oskar Fischinger realiza peliculas abstractas para acompanar musica de

jazz y musica clasica.

1930, comedia musical norteamericana: segin Michel Marie, el coredgrafo Bubsy Berkeley
introduce un significativo cambio al apoyar la obra en "los cédigos plasticos y mas especialmente el
color en tanto materia significante especifica y no solamente por su valor decorativo o realista". Asi,
en el videoclip la danza del espacio de la camara no se condiciona a la causalidad psicolégica o

expresiva de los personajes, sino a transmitir el dinamismo de la danza.
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Década del treinta: El hingaro George Pal, en Holanda, realiza una serie de cortos musicales

para los productos de la compaiiia eléctrica Philiphs.

1940: Fischinger, emigrado a Estados Unidos, disefa "Tocatta y fuga", secuencia de apertura del

film Fantasia de la empresa Disney.

1946 y principios de los ’50: ademéas de hacerse para el cine, los cortos musicales comienzan a
funcionar en Estados Unidos por los jukebox visuales, también conocidos como Panoram
Soundies. Consistian en maquinas retroproyectoras en blanco y negro, con pantallas de 12
pulgadas y altavoces. En estos aparatos, por una moneda se podia oir el disco elegido y al tiempo
ver historias simples o imégenes del cantante. Este tipo de artefacto, complicado y con regulares
averias, sin renovacién frecuente de los programas y con pequeiias pantallas, tiende a

desaparecer con la llegada del sistema de televisién que ofrecia gratuidad, instantaneidad y una

mayor comodidad en el consumo.

Desde 1949, musica en television: el Paul Whiteman’s Teen Club (cadena norteamericana ABC)

presentaba musica popular para jévenes.

1953, cine musical rock: E/ salvaje dirigida por Laslo Benedek. Basado en un acontecimiento de
1947, en el cual una banda juvenil ocupa un poblado norteamericano, somete a los representantes
de la ley y a la poblacién. El film pretendia ser un alegato moralista sobre la depravacién de la
juventud, pero termina generando la adhesion juvenil hacia el escéptico lider de motociclistas,
interpretado por Marlon Brando. Luego viene la era Elvis Presley, que protagoniza mas de veinte
largometrajes; en Jailhouse Rock (1957, dir. Richard Thorpe) interpreta a un contestatario ex-
presidiario. En otros concilia opuestos y aparece encarnando el personaje de "raro, pero decente”,

con el fin de ampliar el consumo de rock y hacerlo aceptable para las capas mas conservadoras de

la sociedad norteamericana.

1957-58, television: en Gran Bretafa se emite el 6’5 Special (BBC), programa de musica pop.

Principios de los ’'60: en Francia se pone en funcionamiento el sistema Scopitone, version
técnicamente evolucionada de las Soundies norteamericanas: pesan cuatro veces menos, son mas
eficientes, proyectan filmes en 16 mm. color y en una pantalla de 16 pulgadas. Pero la mayor

diferencia era que competian con la television, dado que se constituian en el espacio privilegiado
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de la musica rock y los sectores juveniles que todavia no tenian mayor protagonismo en la

television.

1963-66: en Gran Bretafa se emite Ready, Steady-Go! (Associated Rediffusion), producido por
Jack Good, un programa de musica pop que presentaba grupos que tendrian gran influencia

durante, al menos, veinte anos.

1964: En cine, A Hard Day’s Night (Anochecer de un dia agitado) con The Beatles, dirigida por
Richard Lester. Se utilizan muchos recursos que lo transforman en un firme antecedente del
videoclip, entre ellos: puesta en escena del inicio de una cancién; efecto-cortina; cuadro dentro de
cuadro; filmacién fotograma por fotograma, de fotografias y foto-collage; mascaras; inversion de
valores tonales y pronunciamiento de contornos; mezcla de material ficcional y documental;

aumenta el grado de imprevisibilidad, fragmentacién y dinamismo.

Finales de los ’60: se comercializa el portapack, sistema de video ligero. Artistas y grupos
marginales a las cadenas de television inician con el video tape recorder un movimiento que sera
llamado "video experimental", "video-arte" o "video-creacion". Su combate principal sera contra la
television comercial y a favor de la television comunitaria. Se inspiran en el cine experimental y se
trabaja mucho con la manipulacién y efectos aleatorios de la imagen electrénica, asi como las

instalaciones (video-instalaciones, video-esculturas, circuitos cerrados).

1971: Se produce el film del concierto Live at Pompeii de Pink Floyd.

1975: El director de television Bruce Gowers realiza una visualizacion con efectos de video del
tema Bohemian Rhapsody de Queen. Se emite dos veces por el programa Tops on the Pops

(BBC) y el disco llega al numero uno en la listas de ventas.

A partir de 1975: el programa citado comienza a realizar videos musicales regularmente y se
desata el interés de las companias de discos. En The Kenny Everett Video Show (BBC) el director

David Mallet incrementa significativamente la variedad de efectos en la realizacion de videoclips.

Mediados de los '70: agentes musicales al servicio de compafias norteamericanas empiezan a
difundir, entre sus corresponsales, filmaciones de conciertos en video o films sobre canciones con

efectos especiales, como informativos sobre las tendencias del momento. Su propagacién permite
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que, en tanto acechaba la television por cable, se pensara en las posibilidades de una especie de

FM televisiva.

1981: El servicio Nickelodeon de la Warner Cable emitia un programa semanal de videomusica
llamado Popclips. La divisién de cable y la division musica de la compafia reconocieron la
capacidad de promocion del la television por cable, con sonido estéreo, que pasara videoclips las
veinticuatro horas del dia: se pone en marcha el proyecto MTV (Music Television). Se persuadié a
las editoras de discos para que dejaran utilizar sus clips sin pagar derechos. Actuaciones grabadas

en videoclips comezaron a inundar las cadenas de television y cable.

1983: Adrian Lyne, director de anuncios publicitarios, realiza el film Flashdance. Se vende con gran
éxito como video-rock y se promociona en versién clip, resumida en 3 (tres) minutos. Desde
entonces comienza a utilizarse esta una nueva técnica de mercado: promocién de las mezclas de
films, videoclips y discos, junto a los videojuegos, libros, programas de ordenador, etc. resultan el

gran negocio de las megacompaiias que dominan Hollywood.

El video de musica rock ha sido el elemento principal en el aumento de interrelaciones entre las

industrias de la musica, cine y televisién en los anos ochenta.

Muchos directores se sienten profundamente atraidos por este formato, entre ellos, Lindsay
Anderson, Nicholas Roeg, Ken Russell y Jonathan Demme y John Landis. Se produce el Beat it de
Michael Jackson, dirigido por Bob Giraldi. Ademas, por ejemplo, You Might Think de The Cars
(1984, dir. Yeff Stein); Rene and Georgette (1984) y Boy in the Bubble (1986) de Paul Simon; Stop
Making Sense (grupo Talking Heads, dir. Jonathan Demme); Thriller de M. Jackson (1985, dir. John
Landis); David Bowie con Ashes to Ashes, Loving the Alien, Let's Dance; los videos de Duran
Duran, el film True Stories (1986) dirigido por David Byrne, compositor y voz cantante del grupo

Talking Heads, y un extenso etcétera.

1985: La campafa de Levis 501 en Gran Bretafia, con mini historias con colores muy brillantes y
acompanadas por musica soul nostalgica de los afos sesenta, hace vender mas vaqueros que

nunca.

Con este resumen cronoldgico que hace Leguizamén en su texto, "Videoclips: Una exploracion en

torno a su estructuracién formal y funcionamiento socio-cultural”, estamos asistiendo a un conjunto
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de cambios tecnolégicos y de mercado que aciertan una nueva forma de producir y emitir

programas y materiales audiovisuales, como es el caso, el videoclip.

De aqui partimos para hablar del videoclip como una fusién entre audio y video que finalmente
presenta un producto audiovisual, que justamente es una de las vertientes que cobran cada vez
mas importancia en la actualidad de los medios de comunicacién y no sélo eso, sino que los
medios audiovisuales y el videoclip han tomado gran importancia en la educacion, en las

empresas, en la politica y en muchos ambitos del quehacer profesional.

Este aspecto de la comunicacién actual esta basado en imagenes y sonidos, los cuales, en
television puede tenerse como primer ejemplo y que a su vez cumple parte de su cometido con la
apertura de canales de videos; cosa que a partir de la década de los ochenta se empieza a
constituir al videoclip como un formato audiovisual que muestra culturas, ideas, conceptos y donde
las secuencias de imagenes mantienen una sincronia que hace del videoclip un género audiovisual

creativo.

Ademas de considerar un género audiovisual creativo, al videoclip, puede considerarse o en su
defecto, definirse como un collage donde se puede jugar con colores, formas, texturas, imagenes
movidas, iluminacién, ambientacion, caracterizaciones de personajes, etc. todo como resultado del

género audiovisual por excelencia mejor conocido como “el cine".
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2.2 Laimportancia de la imagen

Ahora, es importante también referirnos a la parte medular del videoclip, la imagen, la cual nos da

una referencia al cien de la historia del video, o bien, la historia de la cancion.

La imagen no tiene idioma, la imagen es universla. Hasta mediados del siglo pasado la realidad se
mostraba por escrito de una manera subjetiva y dependiamos de quienes presenciaban los
hechos.

El video es un nuevo sistema de captacién y registro de imagenes animadas cronolégicamente
posterior al cine y la television, pero que por encima de sus diferencias

tecnoldgicas o sus semejanzas se incorpora al mismo ambito de actuacion. No hay un sistema que
genere un lenguaje del video distinto o especifico con respecto a la television o el cine. Son, todos,
medios de registro y comunicacion audiovisual que en ocasiones se desarrollan y manifiestan en
una finalidad coincidente (llegando incluso a compartir un mismo discurso, como es el caso de las
producciones de televisién mixtas en las que un mismo discurso narrativo se compone de
fragmentos grabados en video, de fragmentos filmados e incluso de otros fragmentos realizados en
estudio) y en otras ocasiones se manifiestan con intenciones o finalidades diferentes, aparentando
en estos casos una mayor diferenciacion expresiva o peculiaridad de lenguaje. (Asi, por ejemplo, el
denominado video de creacién aparentemente parece apelar a otros cddigos, a otro lenguaje; sin
embargo, en realidad esa apariencia de otro lenguaje no es sino un mayor grado de libertad con
respecto a los modos y estilos establecidos por la demanda de la audiencia, de la cual los criterios

de programacién de los canales de la television masiva dificilmente podran sustraerse).

No obstante, la incorporacién del sistema video a la television, que permitira por vez primera el
registro y conservacién de las imagenes y sonidos y la concepcion de una programacion basada
en la emisién diferida, supuso una enorme convulsion para los modos de produccion, realizacion y
programacion, pero no supuso una ruptura de lenguaje, en lo que pudiera entenderse como puesta
en cuestién de los modos y convenciones establecidos por el lenguaje cinematografico, que habia

sido asumido y asimilado por la television.

El video, como sistema de captacién, registro y reproduccion de imagenes y sonidos, comporta
técnicas de utilizacion peculiares, que no afectan de forma sustancial a la naturaleza de los

diversos cédigos movilizados por el lenguaje propio de la comunicacion
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audiovisual. Los parametros técnicos de actuacién y reproduccién de la imagen, los modos de
registro y transmisién perceptiva del tiempo y del espacio, las formas estructurales de la narracién
e incluso la estética del montaje son aspectos del lenguaje dificilmente diferenciables en los

distintos medios.

No asi, ciertos rasgos escasamente pertinentes en la configuracién del lenguaje permiten marcar
ciertas diferencias entre los distintos medios, como por ejemplo es la diferencia en la definicién o
poder resolutivo entre la imagen electrénica del video o la televisién y la imagen cinematogréfica o
la capacidad de modificacion de las proporciones del encuadre en uno u otro medio. El auténtico
rasgo diferenciador entre video, televisién y cine no se ha puesto ain de manifiesto en ninguno de
los codigos pertinentes del lenguaje audiovisual, sino que, hasta ahora, sélo hemos podido ponerlo

en evidencia a través de la capacidad de la imagen electrénica de inmediatez e instantaneidad.

El video no sélo nos ofrece la posibilidad de ver el resultado de la imagen de forma inmediata (sin
tiempos de retardo para su procesado o revelado), sino que, ademas, posee la capacidad de la
instantaneidad, es decir, de hacer participe del acontecimiento a los receptores en el mismo
instante en que se esta produciendo. La imagen video puede expresar el presente superando la

inevitabilidad del pasado de la imagen cinematografica.

La nueva imagen que tiende a imponerse no es sino el fruto y la consecuencia de las nuevas
tecnologias, de la digitalizacion de la sehal y del ordenador aplicados a los procesos de registro y

manipulacién de la imagen.

Las tendencias de futuro de las nuevas tecnologias video que marcaran el estilo audiovisual y las
técnicas de su realizacién se orientan en el sentido de facilitar el acceso a los efectos de imagen y
sonido reduciendo el coste econémico y de ejecucién, asi como incrementar la posibilidad de
actuacion sobre la imagen captada,

manipulando sus pardmetros técnicos y estéticos

La evolucién de la tecnologia audiovisual, la incidencia de las innovaciones estéticas y las
corrientes pléasticas multimedia conformadas en el gusto popular a través de los medios de
comunicacién de masas, la informacién de actualidad televisiva y el modelo de los “clips”
musicales no sélo han modificado a lo largo de los afios los gustos y los habitos del publico, sino
que ademas han sentado las bases de la estética audiovisual de los afios ochenta y de los modos

de expresion del lenguaje.
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Generalmente, y desde sus inicios, la imagen estética de los videoclips estd directamente
relacionada al la imagen del artista la cual también es adecuada para el concepto o la historia del

video.

Se han dado algunos casos donde hay un cambio radical de imagen del artista, cosa que
directamente afecta o beneficia a este, dependiendo de la corriente musical que sea la férmula del

éxito para la industria discografica.

Desde esta perspectiva es facil reconocer que el estilo del lenguaje video televisién de los ochenta
pasa por la imposicion a la audiencia, desde los intereses mililtiples de los canales, de
determinadas imagenes, formas y figuras expresivas presentes mayoritariamente en la

programacion. Basicamente, los modelos conformadores de este estilo han sido:

de la imagen; etc. ).
i Formula del “clip” musical (eclecticismo de recursos expresivos: cine, publicidad, videoarte,

pintura, fotografia, cémic, etc.; eficacia de las historias basada en la fantasia, la fascinacion).

La imagen nueva o imagen de manipulacién electrénica (habitualmente presentes en las cabeceras
de los programas de television); ofrecen una gran condensacién conceptual, enorme ritmo de
cambio visual y una gran novedad y originalidad consecuencia de los procesos de manipulacion,

distorsién y cromatizacién de las imagenes mediante el ordenador.

Y bien, es importante decir que cada imagen es una idea; cada escena es una sucesion de ideas
que una vez compaginadas dan a la narracion tanto de cine, como de video y televisién una fluidez
I6gica y armoniosa. A partir de esto, debemos decir que en la composicién de la imagen debe

predominar la idea clara para que esta llegue al espectador de una manera agradable.

Asi mismo, la imagen debe desarrollarse teniendo en cuenta que la imagen visual es
tridimensional. La cdmara toma la realidad en forma tridimensional pero con ayuda de elementos
basicos como una iluminacién adecuada; lo cual nos hace apreciar, lo largo, lo ancho y profundo
de las imagenes en el televisor o en la pantalla de cine. Es por ello importante tener en cuenta que

uno de los primeros cuidados al utilizar la camara es el de considerar la imagen como una
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totalidad, dentro de la cual, existen conexiones internas que hay que descubrir y mostrar al

espectador como sensaciones, emociones, ideas, etc.
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2.3 La importancia del audio

El sonido es tan importante como la imagen en la realizacion de un video; tanto los efectos sonoros
como la musica favorecen a la imagen, algunas veces puede tener un papel muy importante los
efectos ya que dentro de la pista musical dan la fuerza a la imagen y por lo tanto crea mas impacto

a la historia o la coreografia del videoclip, ademas de que es fundamental en la edicion.

En el desarrollo de los videoclips, se detecta como una estrategia global comuin que el tema
musical efectivamente parece condicionar las relaciones ritmicas, un aspecto muy relevante en la
técnica de montaje. A una seccién musical, particularmente lenta rara vez le corresponden planos
o secuencias de corta duracién y en sucesion rapida; por el contrario, se utiliza generalmente el

recurso de camara lenta.

El montaje sonoro es tan complejo como el de las imagenes. La introduccion o la reduccién de los

silencios pueden crear un ritmo nuevo.

Durante el montaje se pueden afhadir o modificar ciertos ruidos. Son muchos los registros
modernos, especialmente las canciones, que se presentan como pequefios argumentos. No todas
las canciones se prestan a su traduccion en imagenes. Muchas veces, la sucesién vy
encadenamiento de sus ideas son excesivamente rapidas. También tiene mucha importancia el
ritmo; si es muy vivo no da tiempo de captar la imagen y fatiga al espectador, si es demasiado
lento, no ofrece tanto interés.

Se escuchara varias veces el disco elegido o la cancidn, las ideas imprecisas del primer momento
se iran perfilando y se llegara a la ordenacion de un plan. Hay dos sistemas posibles. El primero y
mas facil consta sélo de una ilustracién mas libre y personal. Se comprende que las frases que se

oigan, deben constituir el punto de partida.

Esta concepcién de la cancién animada facilita la tarea del aficionado permitiéndole elegir
determinados discos cuya transcripcion demasiado exacta tendria grandes dificultades de
realizacion. Los desfiles militares o una formacién de escuadra pueden ser traducidas por filas de
soldaditos de plomo y una flotilla de barcos de papel, y un ardiente amor puede representarse con
un corazon y tres puntos suspensivos de papel recortado que una fotogénica llama reduce a

cenizas en un instante.
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Es de esta manera como se debe ver las imagenes, orientandonos especialmente hacia los
dominios de la fantasia y del humor. Una sombra, un juguete, un plano primerisimo o una maqueta

serviran casi siempre para ilustrar de manera pintoresca y divertida el texto de la cancién.

El tema o el argumento que tanto se ha buscado acaba de tomar forma concreta pero hay que
pensar que el tiempo de que se dispone para desarrollar cada escena es extremadamente corto,
siendo necesario escuchar de nuevo la cancién con cronometro en mano, para que la velocidad de

reproduccién de la musica, sea constante en una audicion.

Para estar seguros de la duracidén exacta de cada frase o fragmento musical se repite el
cronometraje. Esta division es la que constituye el guién que gobierna la longitud de la toma de
vistas. Estos datos se anotaran en una ficha que el videoasta consultara con el director en todo
momento. Un numero sefalara el orden de la toma de vistas del modo que mas convenga sin tener
en cuenta el verdadero orden que tendra definitivamente. Antes de hacer ningin empalme, debe

comprobarse la velocidad del proyector.

Cuando todas las operaciones se han realizado en la forma debida el montaje resulta relativamente
facil. Un accesorio muy util es una regla graduada de imagenes por segundo, se proyectara
seguidamente con su musica para comprobar si la sincronizaciéon es buena. Se hard lo mismo con
las secuencias sucesivas. Como sonido e imagen deben iniciar al mismo tiempo, es necesario

que en las imagenes haya una indicacion visual.

La incorporacién de la musica al video se produce en forma gradual. En primer lugar, lo hace como

testigo sonoro teniendo asi una gran importancia ya que la musica determina el éxito de un video.

La realizaciéon de las mezclas en el estudio, fase final del proceso de sonorizaciéon, exige un
cuidado especial en el tratamiento de las diferentes fuentes que configuran la banda sonora con el
fin de lograr un equilibrio entre ellas, destacando un plano sonoro u otro segun las necesidades

expresivas.

Existen tres procedimientos para la creacién de una banda sonora:
1) Cuando la musica es encargada en su totalidad a un compositor.
2) Cuando la banda sonora incluye Unica y exclusivamente musica pregrabada.

3) Cuando se emplean conjuntamente las dos opciones anteriores.
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De entre los tres procedimientos citados para la creacién de una banda sonora es el primero el
que mas posibilidades de manipulacién proporciona, de ahi que el grado de complementariedad

entre musica e imagen sea en este procedimiento, superior a los otros dos.

Los videoclips o filmes promocionales como los define Bernstein en su libro sobre produccion
cinematografica, se han convertido rapidamente en una gran industria. Los hay fundamentalmente
de dos tipos: conciertos en vivo y filmaciones para playback®. El primero supone complejos
sistemas de sincronizacion, ya que se emplean varias camaras. En este rubro suelen utilizarse
ademas grabadoras especiales, parte de cuya cinta sirve exclusivamente para registrar los pulsos

de sincronizacion.

La filmacién para playback es un proceso en el que el artista mima su interpretaciéon mientras una
grabadora sincronizada reproduce la melodia. El video se edita después con la pista musical, de
manera que en el producto final se combinan el sonido ideal de la mezcla sonora original y una
sincronizacién perfecta. Tal fue el caso de la filmacién del videoclip del grupo Magneto "Desatame”
para el cual fueron varias horas de filmacién para playback, donde las secuencias de coreografias
se repetian varias veces para hacer varias tomas y poder asi combinarlas a la hora de la post-
producciéon, ademas de que se hicieron secuencias en blue screen, recreando una historia de
ciencia ficcién, en que los "magneto” eran congelados por un grupo de “Cybers”, (robots) después

de tener problemas con una conexién por computadora.

Los grandes artistas disponen de generosos presupuestos, pero el periodo de produccion suele ser
limitado, de modo que el método de produccién habitual es rodar en pelicula pero editar y

postproducir en video dada la variedad de efectos que ofrece y es a muy bajo costo.

Victor Zavala Kugler, de Background Productions México, a través de una entrevista via e-mail,
comparte su punto de vista donde expresa que en México la industria del disco sigue siendo
pequefia, comparada con la norteamericana. Por consecuencia el presupuesto para la realizacion
de discos, incluyendo su difusiéon son equivalentes a las ventas. Los artistas latinos consolidados
internacionalmente como Shakira, Luis Miguel, Ricky Martin; son lanzados desde EE. UU. (Miami)
con una estrategia de mercadotecnia. Por eso sus videos son mas impresionantes y generalmente

cuestan 10 veces mas presupuesto que los que se hacen en México.

* Playback. Término inglés para designar la impresién del sonido en actuaciones de intérpretes de la cancién, coros y
orquestas, sistema que permite simular sua centuacion en directo cuando lo que ofrecen en su recital es el llamado sonido
pregrabado, circunstancia que es obligatorio sefalar en television.
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Zavala, ahade que el costo promedio de un buen videoclip en México es de USD $30,000. A los

grupos pop nuevos, la disquera les da de USD $ 10,000 a USD $15,000 de presupuesto. El tiempo

de rodaje de un video en México es de un dia tan solo, porque no alcanza para mas. A menos que

se trate de un artista importante y que obviamente tenga mas presupuesto.

La calidad en cuanto a la calidad es semejante a la de los comerciales; pero como por lo general

se dispone de menos tiempo para producir un promocional, este objetivo no siempre se cumple.

Rosa Elena Barragan y Susana Ortega de la Mora en su tesis sobre una "Propuesta de un modelo

de andlisis semidtico para la identificacién de las constantes semidticas involucradas en los

videoclips nacionales contemporaneos del género musical balada pop" hacen un estudio de los

componentes del sonido, parte fundamental en el lenguaje audiovisual.

La voz esta puede ser una palabra o simplemente un ruido humano. La fuerza emotiva y
dramatica de la voz humana es fundamental y se impone en la percepcién del espectador,

sobre cualquier otro sonido.

El ruido el cual se realiza por medio de efectos mezclados para poder obtener el fin deseado;
es decir, los sonidos naturales deben ser manipulados, imitados y mezclados para lograr con
esto aumentar y mantener la atencién del espectador y crear un mayor realismo de la imagen

presentada.

La musica la cual es la parte medular de un videoclip, ya que gracias a un tema musical es de
donde surge la idea de realizar el videoclip, lo cual potencia, enriquece y le da nuevas

resonancias a la imagen.

El silencio se convierte en una opcion expresiva, en algunos casos es hasta méas impactante
en un videoclip, cuando se trata de videos de muy alto presupuesto en los cuales se insertan
sonidos muy llamativos o simplemente silencios que dicen més que cualquier efecto sonoro
que se presente; estos videos resultan ser superproducciones semejantes a las producciones
cinematogréficas que cada vez nos sorprenden méas, con todos los efectos sonoros y

especiales que tienen.
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2.4 El Videoclip y la publicidad.

En nuestra época es mdas evidente cada dia la necesidad e importancia de una campafa
publicitaria para la marcha normal de un negocio. La publicidad, que busca la manera de atraer
nuestra atencion y acapararla hasta llegar a convencernos, ha tomado formas tan diversas como
las actividades a que estd sometida. Ha evolucionado, como era natural, hacia las formas de

mayor difusion, entre las que ocupan un lugar muy importante la radio y la television.

Esta forma de publicidad tiene la gran ventaja de su periodicidad, que puede ser tan frecuente
como se desee: una vez al dia o las veces que se considere necesario. Asi se impone a la fuerza
aquel nombre o aquella idea en el momento decisivo de la compra y nos lleva inevitablemente

hacia la marca de la que tantas veces hemos oido aplaudir los méritos.

" La radio puede divertirnos, intrigarnos; la publicidad impresa puede seducirnos e interesarnos,

pero ninguna de estas dos formas llegara al poder descriptivo de las imagenes animadas"'®.

Por ello el videoclip como producto audiovisual ha sido apropiado a partir de la década de los
ochenta, dentro de la oferta televisiva que se entronca con la especializacion de estudios sobre
formatos, derivados de la imagen audiovisual en general y de los temas con mayor porte
académico como el cine y los medios audiovisuales electrénicos como la televisién y el video; al
tiempo que, en 1981 comienza a desarrollarse en Estados Unidos el concepto del primer canal de
cable especializado en videomusica MTV (Music Television).

Esto no quiere decir que MTV inventé los videoclips, en un sentido estricto, sino que una vez
confirmado el éxito comercial aislado de artistas que se apoyaban en videos musicales, se
promovi6 la “invencién" de MTV y podemos decir que histéricamente es el primer canal de
television que apuesta a un tipo de programacién especializado y a la predominante "segmentacion
de la audiencia". En este sentido, se revela la eficacia de estos audiovisuales en notables repuntes

econémicos para la industria musical.

"MTV  concentra cuantitativamente un espectro amplio de producciones audiovisuales
internacionales, y de esta manera se constituye en un espacio de presentacion privilegiado de las

producciones musicales en nivel global que llegan a nuestro continente. Luego, en el aspecto

12 MONIER, Pierre y Suzanne, El libro del cineista amateur, Ediciones Omega, Barcelona, Es. 1952 P.352
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cualitativo, difunde las realizaciones que suelen establecer las pautas en nivel tecnolégico, formal,

tematico, comercial, etc. de la construccién de la visibilidad de un artista y la obra musical"'.

Es como un catdlogo donde se muestran, se elaboran, se establecen y se alteran ciertos modos
de visualizacion del concepto artistico y musical del artista; que se imponen en cualquier tipo de
produccién musical que pretenda ingresar a un circuito comercial masivo. Claros ejemplos en la
evolucion videografica de artistas como Madonna, Michael Jackson, Ricky Martin, Luis Miguel o
Thalia, que pretenden trazar lineas de acercamiento a lo que podriamos establecer como una

"calidad MTV" en sus videos, ya sea en aspectos técnicos o econémicos.

Finalmente, los objetivos de trabajo implican hacer referencia a los videoclips en tanto
configuraciones surgidas de los grandes centros econémicos de produccién musico-visual, que

dinamizan una potente industria cultural en una amplia red mediatica de difusién trasnacional.

En el sentido mercadolégico de un videoclip, un aspecto importante de su produccién y de su
difusion en un nivel masivo, es que forma parte de los engranajes claves de la industria musical
actual. No hay artista musical que acepte entrar en los medios masivos para difundir su trabajo y
no produzca un videoclip, al contrario, hoy lo extrafio es que haya artistas que no lo hagan. "La
manufactura de una obra audiovisual en este sentido es casi tan importante como la composicién
de su obra musical, pues conforman un mensaje integral y un fuerte apelativo hacia sus

consumidores"'*.

Asi, podemos afirmar que el video es casi tan importante como el tema musical y se puede
corroborar en cualquier canal de videos, lo primero que se produce es justamente la musica, por

obviedad, lo principal es que haya musica para hacer un video.

Un artista desarrolla un proceso de produccion y define -edita- su material, en lo sucesivo se pone
en circulacion comercial en los medios, lo cual se conoce como “corte de difusién, o sencillo”. Este
primer corte es conocido por las radios y/o por televisién, en el caso de television es por su

videoclip.

Salvador Noriega, publicista creativo de J. Walter Thompson, México, manifiesta que el momento

de aparicion del videoclip hace evidente que el material musical ya esté terminado, incluso el video

H LEGUIZAMON, Juan Anselmo, Videoclips: Una exploracién en torno a su estructuracién formal y funcionamiento socio-
cultural, , Santiago del Estero, 1998. P.29
“1BID. P.27
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es el principal generador de una fuerte expectativa hacia inminente publicacién de un disco. Esto
agrega un importante aspecto en cuanto a las funciones del videoclip, que apoya la idea de cadena
de produccion del producto: el caracter promocional de esta obra. Para citar un caso: la insistencia
de MTV con el videoclip "Discoteque” (dir. Stephane Sednaoui), primer corte del disco POP de U2,
que junto al anuncio de la fecha de publicacién del disco, preparé el terreno para una espectacular
explosién en ventas. O lo que ha sucedido con artistas como Madonna que con el video "Music"

abrié las puertas a la venta de su disco que lleva el mismo nombre.

Por mencionar otros ejemplos, ha pasado con artistas como Britney Spears. "I'm slave for you"
estrend su video meses antes de la presentacion de su disco "Britney"; Paulina Rubio que con la
intencién de cruzar fronteras, lo logré a unas cuantas semanas de haber salido su video "Don't say
good bye" o su versién en espafol "Si tu te vas" ha logrado posicionar su imagen y la venta de su
disco que sin haber salido al mercado ha registrado una "preventa" (por llamarlo asi) de varios

miles de copias.




CAPITULO 3
PRE-PRODUCCION, PRODUCCION Y POST-PRODUCCION
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CAPITULO 3
Preproduccion, produccion y posproduccion.

3.1 El concepto o la idea creativa (Preproduccion)

La mayoria de los videos ejecutan variaciones sobre un tema. Es decir, ya contando con el tema
musical de base, se locaciona, selecciona y concentra un repertorio de escenografias adecuadas
para el videoclip y se trabaja sobre ello, haciendo variaciones sobre tal conjunto de elementos. Es
a lo que se llama la construccion del concepto: determinado repertorio de personajes, espacios
formas, colores gestos y movimientos; después de esto se elabora un microuniverso ritmico y

visual que caracteriza a la pieza musical y al artista.

La determinacién de un concepto remite ademas al procedimiento de abstraccién en artes
plasticas; por ejemplo, cuando se extraen determinados rasgos de una situacién, personaje o
estado de cosas para elaborar y ofrecer sintéticamente una imagen, una idea, sugerir una

sensacion o crear un impacto.

Podriamos considerarlo también como una transformacién visual del tema musical, a nivel de los
textos mediaticos, que puede entrar en conflicto o complementariedad con las locaciones, rostros y

situaciones que ya de todas maneras nutre el tema musical.

Al preproducir un videoclip se organiza como minimo un plan de rodaje, y en el rodaje mismo, se
establece algun repertorio de visualizaciéon del tema musical. Este plan es también un plano de
funcionamiento el cual hace referencia a cudles son los materiales y movimientos en que se
visualizara lo musical, qué rostros, situaciones, qué climas visuales, qué figuras, etc. de alli a la

organizacion final o montaje.

Todos los productores consideran la preproduccion como el paso mas importante de cualquier
produccion, sea de audio, video, cine o televisiéon. Cuando un videoclip se prepara de una forma

adecuada podemos ahorrar tiempo y dinero.

La preproduccion se inicia cuando se tiene a la mano el presupuesto necesario para la grabacién o
filmacion del video. El productor es el responsable de reunir al equipo de produccion, parte del cual

se encargara del videoclip durante la preproduccion.
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Una parte fundamental en el proceso de realizacién de un videoclip es el director, el cual es la
inteligencia unificadora, pero también hay equipo de gran importancia que tienen participacién en la
preparacion de un video. El director funge en gran medida como jefe, pues debe tomar en cuenta

su trabajo y determinar la calidad e impacto de éste en el video terminado.

Ademas del director y del equipo técnico, un pilar fundamental en un video es el equipo creativo, el
cual es quien crea el concepto del video ademas de un argumento, al igual que en un cortometraje

0 una produccion cinematografica.

Para escribir un buen argumento es necesario hacerlo de una manera sencilla, sin palabras
técnicas y de una manera detallada, para que el director y los técnicos puedan entender lo que se
pretende con la historia del video o bien la idea general de como se presentara al artista en el

videoclip.

Sin embargo, la calidad del director, el artista y el personal técnico, no es lo tnico que determina la

factibilidad del financiamiento para un video. También la calidad del guién es importante.

El guién puede adoptar muchas formas. Podria ser un simple boceto o sinopsis, o un tratamiento,
una descripcion del filme propuesto como si se le acabara de ver. O bien, podria encontrarse bajo
la forma de guién cinematografico, la descripcion escena por escena de la accion, y en algunos

casos acompanadas de dialogos o sonidos ambientales.

En algunos casos, el guién estd completo desde el inicio mismo del trabajo de un video. No
obstante, su uso es limitado en términos practicos, pues Gnicamente incluye (si es el caso, algunos
didlogos) descripciones generales de las escenas, no instrucciones especificas acerca de los
planos. Aun asi, la preparacién de un guidn técnico, con una descripcién plano por plano, se

considera entre las responsabilidades del director.

En una de las primeras etapas del periodo de preproduccion, el director se retine con el productor,
el guionista y el director de fotografia para idear los planos por utilizar en cada secuencia (aunque
algunos directores lo hacen hasta que comienza el rodaje). En esta etapa suelen hacerse
consultas a los departamentos mas importantes. Hay directores que también pueden aprovechar el
tiempo y realizar ensayos con los intérpretes, lo que permite determinar cuéles secuencias

funcionan adecuadamente y cudles no son acertadas.
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Una vez decididos los planos, se les integra al guién, que podria ser alterado si el director juzga
que algunos didlogos o sonidos ambientales son inutiles después de anadir los elementos visuales.

Lo cual da como resultado el guién técnico.

En el guién técnico se utilizan abreviaturas de uso comun para describir los planos, las cuales se
explicaran en el capitulo 4, asi como la informacién detallada acerca de los movimientos de camara

y bien las transiciones que se utilizaran al momento de la produccién y postproduccion.

Cuando el director inicia sus consultas con los miembros clave del personal técnico, el director de
fotografia sugerirda qué se puede hacer y qué no con la camara. El disefador de produccién
también sugerira las contribuciones que pueden hacerse mediante el disefio de sets, la utileria y el

vestuario para que el director logre sus propoésitos en el video.

Steven Bernstein, en su libro de produccién cinematografica dice que algunos directores sostienen
que una vez que las ideas se registran en el papel, la imaginacién de todos los involucrados en un
filme se paraliza, con lo que se pierden la inspiraciéon y oportunidades que de otro modo serian

imposibles durante el rodaje.

Lo mismo sucede en el caso de los videoclips, una de las técnicas empleadas por algunos
directores para visualizar plenamente el videoclip es el storyboard*, el cual consiste en una serie de
dibujos con los que se describen las escenas que se pretenden filmar. El nimero de planos por

incluir en él es una decision que corresponde al director.

La opinién de algunos directores como Ernesto Contreras, director del video “Desatame” del grupo
Magneto, es que entre mas cambios se hagan en el papel (y por lo tanto, menos cambios se hagan
en el set), menores seran los costos de produccion. “Un storyboard minucioso permite estudiar los
detalles visuales antes de iniciar el rodaje; en ese momento pueden realizarse todas las

alteraciones que se desee”.

Otra ventaja del storyboard es que puede ser util para mejorar los didlogos que se incluiran en el
video, o bien los sonidos ambientales. Puesto que Unicamente dispone del medio que le ofrece una
pagina para comunicar sus ideas, el guionista corre el riesgo de sobreescribir. El storyboard, al

contrario, le permite al director identificar lo que puede resultar innecesario, a la hora de filmar.
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3.2 La produccion de un videoclip (materiales y equipo de produccion)

Ciertamente el productor es el individuo que coordina el proyecto, reune el financiamiento y
convoca a los diversos miembros béasicos del equipo de produccién (director, guionista, etc.). Pero
es importante mencionar al equipo de pre-produccién y produccién asi como sus funciones en una
filmacién.

Gerente de produccion es el responsable de la organizacion general del video, lo que incluye
actividades como la contratacién del personal de apoyo, el transporte, la programacién, la
coordinacion con los proveedores de servicios y equipo, el control de presupuesto, los pagos, etc.
Un buen gerente de produccién descarga en el director y en el productor de tantas presiones
logisticas y organizativas como sea posible. Su labor es tan pesada e importante que por lo

general dispone de varios asistentes.

El buscador de locaciones es contratado por un tiempo determinado. Su funcién es encontrar las
locaciones adecuadas para las diferentes escenas del guién. Las especificaciones son
habitualmente preparadas por el director, con la colaboracién del director artistico. A menudo se
hacen modificaciones en el guién técnico y en el storyboard para sacar provecho de las

caracteristicas particulares de la locacion.

El gerente de locacion desempefia muchas de las funciones del gerente de produccion; es
responsable de obtener los permisos y garantias de accesos a locaciones, asi como tomar
acuerdos con la policia (en caso de seguridad necesaria), el cierre de avenidas, el manejo del

publico, etc.

Coordinador de produccién es quien se hace responsable de la comunicacién y de que los
llamados sean elaborados y distribuidos, de que los mensajes sean efectivamente recibidos por el

equipo y, en general, del orden de toda la documentacién.

El director, es la parte medular, es un administrador que congrega las contribuciones de cada uno
de los diversos especialistas involucrados en la produccién. Un buen director posee una visidn
clara de lo que espera del videoclip una vez terminado, y s6lo hara uso de aquellas ideas que

obedezcan a su plan general.

* El Storyboard es una escenificacién detallada en la que los encuadres individuales son disefiados esqueméaticamente uno
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El papel del director es muy semejante al del director de una orquesta, quien no ejecuta ninguno de
los instrumentos pero dispone de un plan especifico acerca de cémo deben sonar esos
instrumentos en conjunto; en el caso del video sabe unificar criterios de iluminacién, fotografia,

encuadres y movimientos de camara, etc. para lograr un buen producto.

El asistente de director es un miembro muy importante del personal técnico. Trabaja en conjunto
con el gerente de produccién y puede entendérsele como el gerente en el set, sea en estudio o
locacion. Es el responsable, por ejemplo, de apresurar al personal cuando una filmacién se retrasa

en relacién con el plan de filmacién.

El primer asistente de director suele encargarse de la direccién de los extras y de la supervisién de
la accion periférica. El primer asistente, al igual que el segundo asistente de director se ocupan de
que los protagonistas, el reparto y los extras (en caso de haber) se encuentren en el set en el
momento indicado, lo que significa que el segundo asistente debe estar muy atento a horarios del
programa, registrar las modificaciones, mantener informado al primer asistente y verificar la
coordinacion entre si de los departamentos de maquillaje, vestuario, etc. a fin de que el personal

técnico nunca se retrase por el artista o los extras.

El tramoyista o grip tiene como labor principal el instalar el soporte de la cdmara (carro, o dolly,
grua, tripode) y operarlo cuando es necesario. Entre mas complejo sea el soporte de la camara, se

requerira de mas tramoyistas.

El director de fotografia es conocido también como cinefotégrafo o director de iluminacién, el
director de fotografia supervisa el trabajo de todos los demas integrantes del departamento de
camara y ejerce el control visual general de un videoclip mediante la coordinacién de la camara

con la iluminacion.

La funcién de un jefe de iluminacion consiste en dirigir la colocacién de luces de acuerdo con las
instrucciones del director de fotografia. La iluminacién es una de las labores mas complejas (de lo
cual hablaremos mas adelante) en un set, de modo que incluso en videos de bajo presupuesto

suele emplearse a varios electricistas.

por uno con indicaciones precisas acerca de lo que sucede en cada imagen y sobre las técnicas a preparar y usar.
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El sonidista también conocido como mezclador o grabador, se encarga de la grabacién del sonido
directo, llena el reporte respectivo, determina la posicién de los micréfonos y sistemas de grabacion

y encabeza el departamento de sonido.

Uno de los elementos importantes en una filmacién es el continuista, quien se asegura de la
congruencia entre los diferentes planos de una secuencia. Sirviéndose de un reporte de
continuidad y de una cémara fotogréfica instantdanea o de video, el continuista toma nota del
vestuario de los actores, la calidad y direccién de la luz (previa consulta con el departamento de
camara), la posicién de los decorados, la direccién de la mirada del personaje, etc. a fin de que las
partes de las escenas rodadas sin secuencia, en momentos distintos, coincidan por completo en la

edicién del videoclip.

El continuista comprueba también que no se omita ninguna parte del guién y que el pizarrista anote
en la pizarra en numero correcto, en beneficio del editor, quien mas tarde debera catalogar los

planos.

El departamento de arte se ocupa, durante la etapa de preproduccion, del disefio de los sets y el
vestuario. Consulta para ello al director de fotografia. Después, cuadrillas de construccion y

artistas, levantan y decoran los sets.

El jefe del departamento de arte es el disefiador de produccion, es el responsable, ante el
director y director de fotografia, de la creacién de la apariencia visual de la pelicula. Disefia todos
los sets, cuya construccién delega en el director artistico, quien coordina la realizacion de sus
disefios al mando de una cuadrilla de construccién y un dibujante técnico, en tanto que un jefe de

compras es responsable de la adquisicién y contratacién de utileria.

Todos los miembros de los departamentos de maquillaje, peinado y guardarropa deben trabajar
muy de cerca con el gerente de produccién y los asistentes del director, para saber a quién se

necesitara, en qué momento y como debe lucir.

Existen muchos tipos diferentes de efectos especiales, como por ejemplo la pirotécnia, la
fotografia especial, las miniaturas, las armas de fuego y las acciones aéreas; para cada uno de los
cuales se emplea a especialistas. Un supervisor de efectos especiales coordina el trabajo de los
expertos con el director y el departamento de camara, todo con el fin de producir los efectos

deseados.
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Pero, como cada filmacién tiene necesidades particulares, es frecuente que a esta lista basica de
personal técnico se afiadan muchos otros especialistas, de acuerdo con el grado de dificultad del

video.

Los medios técnicos que se usan condicionan las caracteristicas de realizacién de la produccion.

No siempre es posible escoger los medios técnicos
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3.3 La iluminacién en un videoclip

En la actualidad, los adelantos de la electrénica y de otras muchas ciencias permitieron que los
pesados tubos de camara se sustituyeran por otros mas delicados y sensibles, y por lo tanto el
nivel necesario de iluminacién disminuyé. Esto permitié que los grandes reflectores, no solo por

tamafio sino por consumo energético, fueran sustituidos por ldmparas mas sencillas y pequenas.

Todo esto no quiere decir que la iluminacion no sea necesaria ni mucho menos que no sea

importante en cualquier tipo de grabacion.

Podemos decir que hay dos tipos de iluminacion: la natural y la artificial. La natural se genera a
partir de la luz que nos proporciona el sol, o la que reflejan los objetos iluminados por este. Y la luz
artificial, como su nombre lo determina es la producida por cualquier fuente luminosa, desde la luz

de una vela hasta la de una lampara.

lluminar un objeto o un lugar de grabacién para registrar la imagen del mismo no es una tarea
sencilla. La iluminacién solar varia durante el dia. Al amanecer la luz del sol no tiene la misma
intensidad que al mediodia o la atardecer. Incluso la variacién de los colores que se produce

durante el dia es muy amplia.

Lo anterior se compensa con filtros de luz, o bien en las camaras modernas con el ajuste de los
niveles de blanco y negro. Con ello se persigue que la camara al registrar la imagen de video,
grabe la misma con colores precisos.

Una de las cuestiones mas importantes que se ha de tener en cuenta en la captacion de imagenes
en video es precisamente la luz. Su importancia ademas incide en dos aspectos fundamentales, y

sin embargo, conceptualmente distintos: la calidad técnica y la belleza artistica.

En el primer caso la importancia se debe a la propia construccion y propiedades de los tubos de las
camaras que, son distintos en cada caso y cada una requiere unas cantidades y estilos de
iluminacién propios. En el segundo, la importancia es mayor, ya que la pantalla del receptor no es
mas que una superficie plena y por tanto con sélo dos dimensiones: longitud y anchura. No hay
profundidad visible o que pueda ser apreciada. Sin embargo, las escenas tienen tres dimensiones
y la Unica manera que tenemos para obtener una idea de esta tercera dimensién es a base de una

adecuada iluminacion de la escena.
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En el estado actual del video y la television, es obvio hablar exclusivamente en términos de color.
Por ello, empezaremos por definir tres conceptos de vital importancia en toda radiacion luminosa:

Matiz (tono), Saturacién y Brillo.

El término Matiz se refiere a aquella caracteristica que permite clasificar una radiacion luminosa

como roja, verde, azul, etc.

Por saturacion se entiende el grado por el cual un color se separa del gris neutro para aproximarse
a un color puro del espectro. Un gris neutro tendra una saturacién nula y un color espectral puro

tendra un 100% de saturacion.

El brilo es la caracteristica de cualquier sensacion luminosa que permite clasificarla como
equivalente a la sensacion producida por un elemento de una escala gradual y sucesiva de grises

neutros.

Otro término igualmente importante y del que se hablara frecuentemente en éste ambito es la

temperatura de color.

Una de las primeras cuestiones a plantearse es la de como definir, 0 mas bien cémo determinar,

qué es la luz blanca y a qué radiacién corresponde.

El sistema actualmente utilizado para especificar los distintos tipos de luz blanca es la temperatura
de color. Cuanto mas elevada es la tensién con la que se alimenta una lampara incandescente,
tanto mayor es la temperatura del filamento de la lampara y, por tanto, su flujo luminoso. Ademas,
la luz producida al aumentar la tensién ira variando gradualmente de croma’, pasando de
tonalidades calidas a tonalidades cada vez mas frias. Es posible, por tanto, asociar los distintos

tipos de luz blanca a las correspondientes temperaturas con las que podria funcionar el filamento.

Por supuesto, se hace referencia a la luz producida por una lampara modelo (cuerpo negro) ideal,
cuyo filamento sea capaz de resistir temperaturas elevadas a las que no se podria llegar con las

lamparas actualmente en uso.

La temperatura de color se mide en grados Kelvin (K), obtenidos de los grados centigrados mas el

numero 273.

“ Croma. Indicacion del Grado de riqueza de un color que varia desde el gris neutro al matiz de saturacion total.
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Los principales problemas en la iluminacién, generalmente se originan cuando de debe reforzar la
intensidad luminosa con luz artificial. La luz artificial debe ser empleada cuando con la luz natural
los tubos de la camara no tienen la suficiente cantidad de luz para dar una imagen de calidad. Las
modernas camaras de video indican cuando la luz es muy poca, de tal forma que la imagen si se

registra con ese escaso nivel de luz no tendrd la mas minima calidad.

Con el empleo de la luz artificial se comienzan a generar problemas que con la luz solar no
suceden. Uno de ellos es la aparicién de sombras mas duras. Ello se debe al tipo de lampara de
luz puntual que se emplea. A estas lamparas se le agregan otras que originan una luz difusa y que

permite rellenar aquellos lugares bajos de iluminacién.
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En ocasiones si se acercan demasiado las lamparas a las personas se origina un brillo muy fuerte
en el rostro. Se dice que la imagen esta "quemada" es decir pasada de luz. Por el contrario,
cuando las lamparas estan muy alejadas al individuo u objeto a grabar esté escaso de luz y origina

problemas en la calidad de imagen.

Otro problema se genera cuando se deben mezclar la luz artificial con luz natural. Es en este
instante cuando se comprende la habilidad del camarégrafo o del luminotécnico. En estos casos se
debe determinar cual es la luz que predomina y ajustar los filtros de la camara para la misma. Si
existen movimientos de camara deben estar dentro del rango de la iluminacion predominante para

evitar cambios de coloracion en la imagen grabada.

Hoy en dia, el iluminador tiene a su disposicién los mas variados aparatos que le permiten obtener
los mas complejos efectos de iluminacién o crear los ambientes mas diversos. Desde las pequeias
luces portatiles, empleadas en el reportaje, hasta los poderosos reflectores capaces de iluminar
toda una calle en la noche, una extensa gama de fuentes luminosas de las mas variadas
caracteristicas tiene su aplicacién habitual en la practica videogréfica. La iluminacion tiene como

funcién no sélo hacer visibles las cosas, sino, ademas, hacerlas con una cierta intencion o estilo.
Una de las funciones mas importantes en la produccion de videos es la buena iluminacion.

Es muy importante darse cuenta que el receptor, o monitor de video no es maés que una superficie
plana rectangular. No hay profundidad visible o que pueda ser apreciada. La Gnica manera de

lograr una tercera dimension, o bien, una profundidad adecuada, es mediante la iluminacion.

En un estudio, la iluminacion

frontal o principal consta de
reflectores que estan disehados
oy para iluminar al sujeto de forma

que se destaque de los planos del

fondo. Es fuente principal de

iluminacion.

S P X
La iluminacion frontal debe

colocarse hacia la izquierda o la

derecha del sujeto. Al ser
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iluminado el sujeto desde un lado, proyectara una sombra molesta en el otro lado, que debera
eliminarse con una luz de relleno. Es esencial que los reflectores para la iluminacién frontal tengan

una lente, comunmente llamada fresnel.

La luz producida por un reflector fresnel es mucho mas controlable que un reflector ordinario sin
esta lente. Resulta muy importante que la iluminacién frontal consista en una lampara enfocable
cuyo haz luminico pueda ajustarse desde una porcién pequefa hasta una iluminacién desbordante.

Eso permite que la luz pueda controlarse perfectamente.

Un importante accesorio para estos reflectores son las puertecillas o viseras. Hay unidades de 4 y

de 8 viseras, cuyas configuraciones permiten eliminar la luz que no se desea proyectar.

La luz auxiliar o de relleno estd destinada a iluminar las sombras que proyecta la iluminacion
frontal. Esta luz auxiliar se usa para controlar el rango de contraste, el cual seria excesivo si sélo
se usara luz frontal. Esos reflectores tienen un borde luminico muy suave y usualmente no son
controlables (no tienen viseras). Debido a ese borde de proyeccién, su iluminacién es muy

mezclable con la provinente de otras unidades.

La luz posterior es la que se aplica a espaldas del sujeto. La funcién de esa luz posterior es crear
una "ilusién de profundidad". La luz predominante posterior hace resaltar la cabeza y los hombros
del sujeto. No obstante, las caracteristicas de la luz posterior son las mismas que para la
iluminacién frontal. También en el caso de iluminacion posterior es conveniente usar las viseras de
los reflectores, para evitar el "derrame" de luz. En muchas ocasiones, las luces posteriores estan

préximas al sujeto que las luces frontales. Esto permite usar en estas lamparas voltajes menores.

El objeto de la iluminacién de base es el de usar el nivel de luz ambiental hasta una intensidad
utilizable. La luz de base, como la luz de relleno, usa lamparas de iluminacién no controlable, que

por lo general, son reflectores céncavos.

La iluminacién de escena consiste en iluminar correctamente un escenario individual, ciclorama® o
cualquier fondo. En la mayoria de las aplicaciones de iluminacion de escenas se usa ya sea un
reflector concavo o una lampara de ciclorama para iluminar tanto la escena como el propio

ciclorama. En pequenos escenarios o cuando la parrilla de lamparas esta a una altura de 4 metros,

* Ciclorama: Tejido liso muy estirado por su fijacién al suelo, o mediante pesas en la parte inferior y sujeto al techo por
arnilas, que se usa como fondo o forillo en los estudios, para dar ilusién de que el espectador se encuentra en medio del
ambiente presentado en su pintura. También vista pintada en un cilindro sinfin.
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la mayoria de las veces se usan las lamparas del ciclorama para iluminar éste de arriba abajo tan
uniformemente como sea posible. Cuando se requiera iluminacién desde el piso hacia arriba,

entonces se usa una bateria o hilera de lamparas.

La iluminacién para efectos especiales utiliza lamparas especialmente disefiadas para proyectar
formas o patrones en una superficie determinada. Cada luz del estudio da lugar a que todos los
objetos 'hasta donde llega proyecten una sombra. Las sombras mudiltiples distraen y destruyen la
composicién del encuadre escénico de la imagen. Los cinematografistas llaman a esa luz "dirty
light" (luz sucia). Por consiguiente, una gran proporcién del trabajo de iluminar para la toma con
camara electrénica es el de limitar sombras donde contribuyan a mejorar la composicién escénica,

en vez de destruirla.

Para controlar las sombras existen dos métodos generales. Uno es el de emplazar los focos en
posicién hacia donde estan las sombras naturales, ademas de dirigir los secundarios hacia donde

se proyecten sombras en zonas poco prominentes o debajo de la linea de encuadre de la camara.

El segundo método de control es mediante el uso de filtros difusores de vidrio hilado en todos los
reflectores. Estos filtros hacen que las fuentes de luz sean de tal tamafo que las sombras se
reduzcan a un minimo, o sean débiles que otras fuentes de luz tiendan a eliminarlas

completamente.

Las luces de plano principal, las luces de ambientacién, las luces posteriores y las de acentuacién
usualmente son, en cierta forma, "luz de foco" (una unidad de enfoque del tipo cuarzo y de cara
abierta). Cada una de estas fuentes de luz estd normalmente equipada con cuatro viseras que

permiten el corte parcial de luz en la parte superior, en la inferior o en los costados.

Tal capacidad de recortar (eliminar) luz indeseable es una cardcteristica fundamental de cualquier
fuente de luz, ya que sin la posibilidad de controlar exactamente las proyecciones de luz, es
imposible eliminar las sombras indeseables. Estas unidades son muy eficientes en cuanto al
volumen de luz, pero las viseras con que estan equipadas sélo “cortan2 la luz del rayo principal,

dejando la luz difusa sin controlar.

Debido a su gran luminosidad, esta luz difusa es lo suficientemente fuerte para proyectar sombras
pronunciadas e indeseables. Esa condicion puede corregirse y tales unidades resultan muy

practicas con este método:
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con un orificio central de 10 cms. y un tubo de metal de 10cms. de didmetro por 15 cms. de
largo que se extiende hacia delante desde la placa retenida en el portafiltros. Todo este
conjunto debe pintarse de negro para evitar reflejos. Como resultado, se obtendra un excelente

foco de buena intensidad luminica y un control de los rayos luminosos muy efectivo.

La ubicacién de unidades del tipo "foco" en relaciéon con las caras de los personajes, productos o
fondos escénicos, es un asunto que requiere cuidado por parte del técnico de iluminacién, tanto

para controlar la luz como las sombras.

La luz principal debe proyectarse desde un lado del centro de toma de la camara, lo
suficientemente alejada a un lado para modelar una cara o un objeto haciendo a que un lado sea
mas luminoso que otro. Pero no debe angularse demasiado hacia un lado, puesto que se originaria
una sombra pronunciada sobre la mejilla y una sombra silueteada tras el hombro opuesto al lado
dénde estd la luz mas intensa. Por lo general, la luz se angula entre 10 y 20 grados fuera del

centro de ubicacién 6ptima para caras y otros objetos muy modelados.

También debe considerarse la altura en que estara la unidad iluminadora. Esa unidad debe estar
lo suficientemente baja para evitar sombras densas bajo las cejas y, aun asi, lo suficientemente
alta; de manera que la sombra de la cabeza se proyecte bastante por debajo de la linea de los
hombros detras del sujeto. Este importante emplazamiento de la sombra es la razén por la que los

sujetos nunca estén demasiado cerca del fondo escénico.

La luz posterior debe colocarse lo sufiecientemente baja o por lo menos, a un angulo llano, para
evitar que se proyecte muy inclinada hacia abajo sobre la frente, afadiendo grandes luces y
sombras faciales indeseables. Tampoco debera proyectar sombras el sujeto sobre la mesa o piso,

donde distraen la atencidn en la composicion general de la escena.

No es necesario que la luz esté directamente detras del sujeto. Esa luz puede moverse un poco
hacia un lado si esto ayuda a resolver un problema de sombra. También conviene indicar de nuevo
que la luz posterior nunca debe ser de una luminosidad tal que produzca una sombra tan fuerte

que logre imponerse a la imagen en general.
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Las luces de ambientacion son menos propensas a producir problemas, aunque también pueden

presentarse. El control de sombras es cuestion de mover las unidades vertical u horizontalmente.

Normalmente, la luz basica la suministran los reflectores céncavos o las lamparas de cuarzo de
algun tipo. Por lo general, permanecen colgadas frente al area que iluminan aproximadamente a
dos metros sobre el piso. Estos reflectores deben tener filtros difusores de vidrio hilado, tanto para

reducir las sombras como para comodidad de los personajes actuantes.

DIFUSORES

Por ultimo, la atenuacion o el control de luz o de oscuridad es otra funcién importante en el platé*.
Esto permite que cada una de las lamparas pueda tener distinta intensidad para lograr una mezcla
de resultados muy atractivos en la produccién final. Estos atenuadores no se usan sélo para

balancear las luces, sino también para "pintar" con luz y crear ambientes de escena.

Es muy importante darse cuenta que si las luces frontales se mantienen bien altas, los tonos del
rostro permaneceran siempre igual. Teniendo esto bien presente, la luz auxiliar puede ahora
atenuarse para crear efectos dramaticos, lo mismo que con la luz posterior y de base. Al atenuar la
luz del ciclorama coloreado se crean efectos visuales muy interesantes y, también, aumentando la

intensidad de las hileras de lamparas sobre el piso se crean efectos de horizonte.

En cuanto a iluminacién en exteriores, cuando ésta debe ser reforzada o modificada se utilizan,
profesionalmente, arcos voltaicos de gran potencia capaces de competir con la luz solar. Las
lamparas de xendn*, pueden ser utilizadas en todos estos casos en que es preciso suavizar las

sombras duras producidas por los rayos del sol.

* Platé. Cada uno de los recintos cubiertos de un estudio, acondicionado para que sirva de escenario en el rodaje de una
pelicula o realizacién de un programa de television.

. lampara de xendén. Su temperatura de color se encuentra alrededor de los 6000 grados K; por lo que es posible variar su
intensidad del 20% al 120% sin cambiar de temperatura de color. Es una cualidad muy importante para la toma de vistas en
color, sobre todo en exteriores al anochecer y al amanecer.
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Pero existe otro recurso muy sencillo y de gran efectividad: las pantallas reflectoras de sol.
Consisten en grandes bastidores que soportan una superficie plana (generalmente de aluminio) y
que, debidamente orientadas, reflejan la luz recibida del sol sobre la superficie en que se deseen

unas luces mas duras o mas suaves.

PANTALLAS
REFLECTORAS

LN

Cuando en una iluminacién de exteriores se mezclan luces artificiales de este tipo con la luz solar,

debe aplicarse cuidadosamente el principio de que la luz artificial debe alcanzar la misma

B S S ———

temperatura de color que la luz solar. En caso de que no se disponga de focos luminosos que

alcancen esta temperatura, debera elevarse ésta por medio de filtros adecuados que sittien el valor

d
iy
4

de la temperatura de color de los focos al mismo valor que alcanza la luz natural en ese momento.

El mismo problema de luces con distintas temperaturas se produce cuando se filma en interior

iluminado por luz solar, pero en el cual es necesario reforzar la luz por medio de aparatos de luz

artificial. En este caso, o bien se eleva la temperatura de color del interior, por medio de los filtros
que acabamos de citar, o se reduce la temperatura de color de la luz natural mediante la operacién
de filtrar la luz que entra por los ventanales con gelatinas de color que cubran todo el espacio de la

ventana.
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3.4 Como se filma un videclip

Concluida la pre-produccién, lo ideal es que el director y el equipo de produccién posean una idea
muy clara de la composicién visual de cada plano, de los puntos donde seran colocadas las luces y
de los sitios que ocuparan. Asi mismo, todos deberan tener una idea muy precisa del tiempo que
se dispondra para cada una de las etapas de la produccion. El personal técnico puede proceder
entonces con toda seguridad al rodaje. Cuanto mejor sea la preparacion, tanto menores seran las
presiones a que se vea sometido el director, lo que muy probablemente redundara en una
significativa mejoria de la calidad de la direccion.

Los medios técnicos que se usan condicionan las caracteristicas de la produccion. No siempre es
posible escoger los medios técnicos deseados para una cierta labor. Con frecuencia, las
modalidades técnicas son predeterminantes y no es necesario hacer nada mas que tener en

cuenta los medios disponibles al preparar todas las fases de la pre-produccion.

En fin, no se debe descuidar jamas, durante toda la produccién, las posibilidades y los limites de
los medios técnicos de que se dispone para obtener el mejor resultado. En otras palabras se debe
tratar de utilizar los medios técnicos mas adecuados e idéneos para realizar nuestra produccion;

pero si esto no es posible, es preciso adecuar nuestro proyecto a la base técnica disponible.

La técnica de filmacion y grabacién varia notablemente segun los medios técnicos: camara de cine
(una o mas),de televisiéon o video digital (una o mas). También varia dependiendo del ambiente o
ambientes en los cuales se realiza la produccién; en uno o mas laboratorios, en exteriores, en un

estudio de television o en un ambiente predispuesto para filmaciones cinematograficas o videos.

Asi mismo, nos podemos enfrentar a algunos problemas como por ejemplo; el orden de la
filmacion. En general, este aspecto es fundamental de la produccién ya se habra discutido en la
fase de preproduccion, preparando después el orden de las escenas, de las secuencias y sobre
todo, el plan de produccién.

Las cuestiones fundamentales que siempre deben tomarse en cuenta para elaborar la técnica
propia de filmacién son:
i La relacion entre el angulo de vision del ojo y la filmacion.

i El punto de vista, esto es, la posicion de la cdmara respecto al objeto de la filmacion.
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& Las alteraciones Opticas producto de los objetivos y de las posiciones de la camara, y los

significados que por ende se pueden asumir.

Al efectuar la filmacion debemos recordar que el limite de la produccion optica de la realidad que
efectuamos con la camara, esto es, la seleccion de una sola parte del angulo normal, resulta una
caracteristica positiva del lenguaje de las imagenes. En realidad, escogemos ya sea el area visual
que queremos presentar a quien vera nuestro videoclip, o dentro de cada una de ellas la sucesion

y duracioén de los detalles que queremos resaltar.

Relacionado con este aspecto de seleccién de las imagenes, se presenta también la cuestion del
punto de vista, esto es, la posicion de la camara, la angulacién en la que fimamos la escena o el

objeto.

Si deseamos presentar un automévil, podemos escoger entre mostrarlo detenido o en movimiento,
en qué ambiente (una calle citadina, un ambiente campestre o marino, una sala de exhibicion de
ventas, la fabrica donde fue manufacturado, un set con fondo neutro), pero también dénde y cémo:

desde arriba, abajo, de frente, de lado, cerca, lejos, etc.

Tenemos todavia multiples posibilidades con los movimientos de la camara (dolly”) o del sistema

6ptico (zoom) y sobre todo, con el montaje de encuadre sucesivo.

Construir una secuencia con varios encuadres (campos largos, campos medios, contracampos,
primeros planos) requiere un trabajo de reflexion, preparacion, capacidad de identificacion y
seleccion de los elementos y de los puntos de vista que se van a exponer en sucesion. Todo esto
puede parecer complejo y dificil, pero con frecuencia produce buenos resultados expresivos y una

comunicacion eficaz.

La tendencia del principiante a usar mucho los movimientos de la camara y el zoom, haciendo
encuadres larguisimos, lleva casi siempre a un discurso confuso e inexpresivo. No por casualidad
es tan apreciada la dificultad estilistica que algunos directores enfrentan y superan en sus videos
con secuencias de planos largas. Se trata en efecto de virtuosismos expresivos verdaderos y

propios que requieren también, para su realizacién, de una gran habilidad técnica.

* Dolly. Plataforma rodante en que se instala la camara, que le permite gran cantidad de movimientos.
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Numerosos encuadres de diverso tamafo y posiciéon permitirian, en la fase del montaje, muchas
soluciones diferentes, y de las cuales se puede escoger la mejor. Por consiguiente, durante la

filmacién es necesario incluir detalles, inserciones o encuadres del montaje.

Aungue todo lo que hemos mencionado puede servir en casos especiales, una regla fundamental
que no hay que descuidar jamas es numerar todas las tomas, de anotar todos los datos. Usar la
claqueta, se trate de una simple pizarra, de un pedazo de papel o de un sofisticado sistema
electrénico, y al mismo tiempo hace u ordenar hacer, un informe escrito de toda la filmacién.
Mientras se cuente con mas datos e informacion se facilitara el trabajo de reconstruccién e
integracion, y se agilizaran todas las fases de la posproduccion.

Al inicio de un dia de rodaje, a menos que se trate de un documental, el director no ocupa por lo
general el centro de la actividad. El personal técnico emprendera la tarea de preparar el equipo
bajo la vigilancia del asistente de direccion.

Una vez listo el equipo y preparado el set, la aparicién del director es mas notoria. Revisara el
plano a través de la cdmara y solicitard cambios y ajustes, los cuales seran (o cuando menos esto
es lo que el productor espera) de menor importancia y faciles de realizar. No obstante, en
ocasiones puede ocurrir que el director se encuentre con que cierto plano previsto es inadecuado,
y que solicite la modificacién total de la instalacion. Esto indudablemente causara molestias a todos

los involucrados, pero se trata de un momento importante.

Si el director es de alto nivel, estard mas interesado en la calidad del videoclip que en la
comodidad del personal técnico. Una e las ventajas de contar con el asistente de direccién es que
los directores pueden ejercer mas faciimente sus prerrogativas y realizar cambios por no haber

intervenido directamente en la preparacion fisica del plano.

Si, por el contrario, el director ha trabajado con el personal desde primera hora de la mafana, su
conocimiento de lo mucho que se ha laborado en la preparaciéon del plano puede influir en su
evaluacion de la calidad de éste. Es por ello que el director debe establecer una distancia critica, a
fin de convertirse en arbitro de la calidad estética. A nadie le gusta tener que repetir tareas dificiles,
pero un equipo técnico profesional comprendera el motivo por el cual un director necesite

desempenar su trabajo de esta manera.
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La cadena de mando entre el personal técnico de un video es de suma importancia. El asistente de
direccion actiia como filtro de informacion para el director. Las unicas otras personas con acceso
directo al director son el director de fotografia, el director artistico, quiza el sonidista, el continuista
y, por supuesto el productor. Esta estructura esta concebida para asegurar que el director no se
vea abrumado por informacién irrelevante. Sélo la informacién absolutamente esencial para la

creacion del videoclip debe ser canalizada hacia el director.

Antes de que el director disponga la puesta en marcha de las camaras, es probable que se solicite
la realizacion de una mecdnica. La mecénica es, en este caso, un repaso de la accién a fin de que
los técnicos revisen sus angulos, verifiquen la calidad del sonido y establezcan la posicién de los
actores. Durante una mecanica, el asistente de camara puede hacer marcas en el suelo para

ajustar el enfoque del objetivo.

El director puede efectuar entonces varias consultas individuales a los responsables de los
diferentes departamentos, para conocer sus recomendaciones y realizar modificaciones
adicionales en caso de ser necesario. Debe senalarse que es practica comun que el director
converse por separado con cada persona, a fin de evitar discusiones grupales, que suelen ser
prolongadas y deteriorar la disciplina del set. Por supuesto que cada director trabaja a su manera y

que cada plano implica requerimientos diferentes.

Algunos directores gustan de sostener largas conversaciones con todos los miembros del reparto y
el personal técnico para subrayar el caracter cooperativo de la produccion. No obstante, estos

directores democraticos son raros y sus producciones pueden resultar de gran intensidad emotiva.

Aunque los directores estan protegidos en gran medida contra las problematicas cuestiones
técnicas del rodaje, deben ocuparse sin embargo de cumplir el plan de filmacién. El director ejerce
el control creativo general, pero también debe responder ante el productor, quien no desea que se
pierda dinero. Si el director se retrasa en el plan, por lo general serd combinar o cambiar los planos
a fin de que la produccién recupere el tiempo perdido y se ponga al dia. Lo ideal es, que libre de

presiones o compromisos de este tipo, el director pueda mantener el rodaje dentro del plan.

El director también debe ocuparse del personal técnico. Dado que tanto en cine como en television
es un trabajo en colaboracién, y es dificil que un director consiga un buen filme con un equipo
técnico insatisfecho. Asi, el director debe trabajar de cerca con el gerente de produccion y

confirmar que el personal técnico no se vea obligado a cubrir horarios prolongados o en
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condiciones adversas. El personal técnico puede ser capaz de tolerar este tratamiento, pero, en

ultima instancia, esto se reflejara en su trabajo y el videoclip pagaré las consecuencias.

Es cierto que el plan de filmacién es funcién del gerente de produccion, pero el director no puede
desentenderse de todo lo que afecta a su personal técnico. Si a éste se le alimenta bien, se le
ofrece el descanso adecuado y se le trata correctamente, y si trabaja en un videoclip de su interés
con un director que da muestras de estar bien organizado, el resultado sera un trabajo excelente.
En estas circunstancias, el personal dara lo mejor de si, cosa que sélo puede obrar en beneficio
del videoclip.

Hoy en dia, algunos directores siguen concediéndole especial atencién a la actuacién. Conciben la
funcion de la camara como de cobertura de la accién, mas que como de control de la percepcién
del publico.

La cobertura es, en efecto, un término de amplio uso. Significa mostrar la accién desde varios
angulos, a fin de que la historia pueda ser claramente vista en su totalidad. La historia es tratada
entonces como algo que la camara se limita a registrar. Sin embargo, otros directores creen que
las ideas centrales de un video son mas importantes que la conservacion de la estructura original
de la historia. La narracién se emplea sélo como un elemento méas de la produccién, tal como se

utilizan la iluminacién, el sonido o la composicion, todo lo cual es puesto al servicio de las ideas.
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3.5 La post-produccion

Juan Anselmo Leguizamén sefiala que si consideramos a la post-produccién como la etapa
definitoria del videoclip, dan el tono organizativo al video al menos en dos modalidades-tipo: el

secuencial y el poliédrico.

Para introducirnos en estas modalidades, podemos decir que el poliédrico espesa el desarrollo
temporal a favor de una especializacién: el video concretamente gira en torno a (tal escenario,
personaje o escenas), compone, se interna en un espacio, narra un espacio o atmdsfera, sugiere
presencia simultanea en varios lugares o detalles, provoca la sensacién del presente continuo

ligandose a los ejes de rotacién.

El modo secuencial prioriza un desplazamiento, se anuda a la progresion en el desarrollo visual,
son los mas cinematograficos, que vinculan ciertos acontecimientos en breves argumentos. Pero
para ello hay que tener en cuenta que en estos tipos operan solo a nivel de referencias para el
andlisis y no como casos puros que dividirian la morfologia en dos bandos, ya que seria mas

probable encontrar conmutaciones entre ambos y contaminaciones mutuas.

Podemos considerar los modelos secuenciales, los que muestran elementos de "escape-
persecucion”, algunos desarrollando trayectorias de dos personajes, insertando el rostro cantante
desde otro ambito escenogréfico, o bien con el relato de desventuras amorosas estudiantiles,
insertando al grupo desde otro ambito escenografico; y como modelos poliédricos los que
muestran performances con post-produccion fuerte o costosa y los registros que giran en torno a

personajes y escenas, o figuras y leyendas.

Virgilio Tosi, en su texto "El lenguaje de las imagenes", sefala que para post-producir se requiere
cierto esfuerzo, las fases de la post-produccién pueden simplificarse si hubo una buena
preparacion y si la produccion verdadera y propia se realizdé como estaba prevista y sin
complicaciones. En cambio, errores o insuficiencias de la fase de preproduccién, o bien dificultades
surgidas durante la filmacién, pueden crear problemas para el iter de terminacion del trabajo.
También se pueden necesitar modificaciones al proyecto original, que requieren ser adaptadas

s6lo una parte de los objetivos que se habian propuesto.

Alguna vez se pensé que el video suplantaria a la pelicula, lo cual efectivamente ha ocurrido en

ciertos ambitos. Pero el video también ha demostrado ser benéfico en la produccion,
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cinematografica, simplificando algunos procedimientos y aportando una flexibilidad creativa antes

imposible. Ahora en la post-produccion el productor puede elegir varias rutas diferentes.

Pelicula negativa, copia de trabajo, copia compuesta, copia de exhibicion.
Pelicula: edicion no lineal, conformacion, tiraje en video, videos maestros.
Pelicula, edicién offline, conformacién, tiraje en video, videos maestros.

Pelicula: edicién no lineal en disco duro, tiraje en pelicula, conformacion.

i mismo, se dispone también de muchos formatos de video:

De una pulgada (2.54cm): Ampliamente utilizada como formato de transmisién televisiva. Por lo
general se presenta en una bobina.

U-matic de 3/4 de pulgada (19mm) (incluye banda alta y tipos SP), de menor calidad que la de
una pulgada. Se ofrece en casete. Suele emplearsele en la edicién offline, noticieros y trabajo
industrial, aunque esta siendo remplazada por la Betacam-SP para estas ultimas dos
funciones.

Betacam-SP. Cinta de 1/2 pulgada (12.5mm) pero de muy alta velocidad y alta calidad de
imagen, comparable en muchos sentidos a la de una pulgada.

D1 y D5. Generalmente se les usa en post-produccion como cinta maestra, mas que para
grabaciéon en locacidon. Posee una imagen de alta calidad de transmision, casi perfecta.
Sistema digital mas que analdgico.

D2 y D3. Nuevamente sistema digital, pero con cintas de diferente medida y con sefales de
luminancia y crominancia compuestas, aunque con funciones componentes intermedias (no
completamente componentes, como el caso D1, de calidad superior), a pesar de lo cual su

calidad de transmision sigue siendo alta.

La videocinta opera en forma muy similar a la audiocinta. Una cabeza produce una carga

magnética que crea un flujo, el que a su vez genera un patrén en las particulas magnéticas de la

cinta. Ahora todos los sistemas de video han sido superados por el desarrollo del video digital. Las

grabadoras de video digital no registran la imagen, sino la informacién de la imagen, crominancia y

luminancia. Esta informacién puede almacenarse y después recuperarse con una pérdida minima

de calidad, ya que las imagenes son recreadas mas que reproducidas.

Las cintas digitales pueden dar lugar a copias de varias generaciones y someterse a procesos

diversos sin sufrir practicamente pérdida alguna de una generacién a otra, siempre y cuando la

senal de video conserve sus partes componentes.
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Esta calidad en generaciones de copias significa que muchos efectos especiales pueden ser
utilizados con cinta digital para crear una imagen de capas multiples. Un primer paso podria
realizarse a través de una Paintbox (que opera en forma semejante a la pintura, pero en la que en

lugar de pinceles el operador utiliza una aguja), en la que puede pintarse el fondo.

La cinta en la que se ha grabado la imagen combinada (el fondo en paintbox y el material original)
es colocada entonces en la maquina de reproduccion. El proceso se inicia de nuevo y las primeras
imagenes se combinan con otra imagen. Estas imagenes se graban y la cinta es colocada de

nueva cuenta en el aparato de reproduccién, y asi sucesivamente.

Disponiendo de este tipo de tecnologia, es razonable comenzar en pelicula y pasar
inmediatamente a video para la edicion y los efectos especiales, si el programa incluye efectos y si

el producto final esta destinado a la television, caso concreto, los videoclips.

Cada generacién dispone una pérdida de calidad, aparte de lo cual su produccién es un proceso
lento y dificil que desalienta a los editores a hacer tantos cambios; sin embargo, el sistema
online/offline de edicién en video resuelve en parte uno de los problemas de la pérdida de calidad

en video a causa de varias generaciones.

Las suites o islas para la edicién integra en video son de alto costo. Deben disponer de varias
reproductoras del formato principal, otras reproductoras de formatos que podrian utilizarse, de una
controladora de edicién, inevitablemente de un equipo de cémputo y de algunos tipos de
generadores de efectos especiales, una mezcladora visual para controlar la combinacién de planos

(cortes, disolvencias, etc.), asi como equipo de sonido, equipo de prueba y medicién y monitores.

Dado que cada hora en estas islas es muy costosa, el realizador no deseara perder mucho tiempo
ahi en la toma de decisiones. Este es el motivo de que la mayoria de las decisiones se tomen fuera

de linea, en instalaciones menos costosas conocidas como offline.

Cuando se emplea el sistema offline/online, se realizan dos copias de la pelicula, una de ellas en el
formato seleccionado de alta calidad y otra en un formato de menor calidad y costo. La edicién
offline tiene sus ventajas, pero los editores sefialan que es mucho mas facil cortar planos y

colgarlos y reorganizarlos (en caso de que se haya realizado la filmacién en pelicula) junto con
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todos los demas planos de una secuencia al mismo tiempo que se les proyecta. Esto ya es posible

sin editar en pelicula, mediante el uso de sistemas de ediciones no lineales.

En el caso del sistema no lineal, el material original es transferido a cintas maestras y a un disco de
computadora con el cédigo de tiempo correspondiente al cédigo de tiempo de la cinta maestra es
la ventaja del disco sobre la cinta es que no es lineal, es decir, que no necesita enrollarse hacia

delante o hacia atras. El acceso simultaneo al contenido integro del disco es instantaneo.

Lo comun es que un sistema no lineal disponga de dos pantallas. En una de ellas aparece un
fotograma de todos los planos seleccionados por el editor. En la edicién inicial, a cada uno de ellos
se le da una etiqueta (MS shot). El editor puede entonces recuperar los planos uno a uno y
disponerlos en la otra pantalla en cualquier orden, y luego cortarlos, ajustarlos y almacenarlos para

su revisién posterior.

Si una version no parece funcionar, puede intentarse una nueva, pero el original puede guardarse
en caso de que el editor desee utilizarlo después, o mostrarle ambas versiones al director. Esta
combinacion de acceso instantéaneo, disposicién de los planos a la vista y métodos simples de

montaje incrementa enormemente la rapidez y facilidad de la edicién.

Una parte fundamental en el proceso de post-produccién es el editor quien normalmente cuenta
con un asistente que colabora en los diversos procesos fisicos implicados en la edicién, tales como
el registro, el corte, colgar los tramos de pelicula (en caso de que el video esté realizado en
formato de cine), y la sincronizacion de sonido imagen. Puede verse involucrado en varias etapas
de la produccién, lo cual permite que el editor comprenda mas profundamente las intenciones del

director, aunque esto sucede sélo en algunas ocasiones.

La labor del editor puede facilitarse enormemente si el resto del equipo de produccién le
proporciona la informacién adecuada. Si el asistente de camara y el sonidista llevan buenos
reportes, por ejemplo, en los que consignen las buenas y malas tomas de sonido y camara. Asi
mismo, si los reportes de cdmara son precisos y las dimensiones de la produccién lo permiten, el
editor recibe en un principio menos material, con lo que se ahorra mucho tiempo en el curso de la
edicién. Ademas tendra que sincronizar el sonido, el cual debe contar con identificaciones de cada

plano y toma, asi como con los correspondientes reportes de sonido.
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Muchos de los sistemas no lineales pueden editar sonido con base en los mismos principios sobre
los que editan las imagenes. Sin embargo, hay sistemas exclusivamente dedicados a la edicién no
lineal del sonido. Estos sistemas de sonido no lineal permiten que el ingeniero de sonido elija
cualquier parte de la pista sonora, la exhiba en un monitor y la monte rapidamente en cualquier
orden. El material puede ser superpuesto, repetido y modificado. Esto se realiza con el sistema no
lineal, que puede ofrecer efectos sonoros, musica, etc. de una biblioteca de sonido almacenada en
una Jukebox digital, la cual puede cargarse con CD.

Actualmente existen en el mercado tarjetas de PC tan completas y de prestaciones tan avanzadas
que parece irreal cualquier literatura acerca de ellas. Se trata de mucho mas que tarjetas
multimedia o de digitalizacién de video. Consisten en tarjetas que se insertan en un slot de un PC,
o bien van incorporadas en su propia mecanica y se conectan mediante un bus SCSI (como si de
una impresora se tratase), mas un software que corre bajo windows, de modo que al realizar las
conexiones con dos videos reproductores y un video grabador se dispone de las prestaciones de
una sala de postproduccion de video profesional en el reducido espacio de un puesto de trabajo
informatico. A éstos sistemas se les conoce como DESKTOP VIDEO. Si a esto le ahadimos un
programa de tratamiento de imagenes tridimensionales en movimiento, con incorporacién de

texturas, bases de datos de personajes y elementos, etc.

Las funciones basicas de una sala de postproduccién son: control de edicién, es decir, control
informatico centralizado desde donde se selecciona y ordena la parte del material rodado que se
va a utilizar en el montaje; mezclador de video y audio, donde se combinan las distintas fuentes de
imagen y sonido; generador digital de efectos en dos y tres dimensiones, con el que se manipula la
imagen y se realizan las transiciones entre las diversas secuencias con fundidos de imagen,

cortinillas, mosaicos, vueltas de pagina y titulacion.

Los sistemas desktop video pueden trabajar con todos los formatos de video existentes
(compuesto, Y/C y componentes) y con todas las calidades presentes en el mercado, desde
doméstico ( VHS, Video8 ) e industrial ( S-VHS, Hi8 ), hasta profesional ( Betacam, M Il ). De este
modo, al ser una arquitectura abierta, basta con configurar el sistema con las opciones necesarias

en cada caso.

Para montar un programa en una cinta master existen dos modos de trabajo. En la edicién on-line,

se utiliza el material original grabado con alta calidad, se manipula con los recursos di

T&"B'Eg y
se obtiene el resultado final directamente con la misma calidad. Cuando un program reqm
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mucho tiempo para elaborarlo, el modo de trabajo usual es la edicién off-line. Consiste en realizar
una copia del original en un formato de menor calidad, montar una maqueta con medios menos
costosos, y generar un fichero llamado EDL (Edit Decision List), que introducido posteriormente en
un controlador de edicién de alta calidad, permite reproducir el trabajo en el formato original, con el
consiguiente ahorro de coste. Los sistemas desktop video pueden trabajar en ambos modos,

dependiendo del tipo de trabajo y de los recursos propios y ajenos.

Actualmente, el soporte de informacién de video es un cassette, por lo que el acceso a cualquier
plano se realiza de modo secuencial. A esto se llama edicién lineal. Cuando el soporte de
informacion es informatico: disco duro, disco optico, etc., el acceso a la informacion se realiza de
modo aleatorio. Si la informacién consiste en que cada plano sea un fichero, estamos trabajando

en edicion no lineal. Obviamente esta es la tendencia de futuro.

Dado el volumen de informacién que se maneja al trabajar con imagenes (1 fotograma = 1 MB), se
hace necesario utilizar técnicas de compresion de imagenes, donde la calidad esta directamente
relacionada con la tasa de compresion. Esta debe realizarse por hardware mediante chips de
compresién con algoritmo Motion JPEG con tasa de compresién programable por software, dado

que es el unico que da la calidad requerida en la actualidad.

Los VCR's convencionales graban las sefales de video en cinta y Unicamente permiten el acceso
no lineal ( secuencial ) a la informacion, en el orden en que ha sido grabada originalmente. El
resultado de este método de grabacion y busqueda origina una considerable e improductiva
pérdida de tiempo. Otros problemas adicionales a este tipo de grabacion lineal y mecénica son los

tiempos de pre-roll y las dificultades para buscar con exactitud puntos especificos de la cinta.

Por contra, la grabacién no lineal de video en disco duro y otros medios de almacenamiento digital,
proporciona un acceso virtualmente directo y exacto a los diferentes tipos de informacién. Una
completa postproduccién digital de video elimina las pérdidas de tiempo en el estudio e incrementa
la facilidad de operacién. Otras ventajas adicionales son la capacidad de previsionar
inmediatamente la edicién completa o cualquier secuencia y la optimizacién de los medios de

almacenamiento.

Existen dos importantes puntos a considerar en los sistemas de edicién no lineal: la calidad del

video almacenado y el precio del sistema.
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Durante la grabacién digital de video se generan entre 18 y 22 MB de datos por segundo. Las
modernas arquitecturas de los PC's no son capaces de procesar este volumen de datos. Para
conseguirlo es necesario comprimir la informacién de video para su grabacién digital en el PC,
haciendo que el volumen de datos se reduzca mediante varios procesos matematicos, llamados
algoritmos de compresion. Esto supone que debe haber un compromiso entre la calidad del video
digital (relacién de compresion) y el consiguiente volumen de datos: la minima tasa de compresion,
la méaxima calidad y por tanto el 6ptimo volumen de datos generado por unidad de tiempo. Una
muy alta relacién de compresién va unida a la pérdida de calidad y a la disminucién del volumen de

datos generado.

Hasta hace muy poco nos desbordaban los altos precios de los sistemas no lineales. Los estrictos
requerimientos del sistema informatico base y las especificaciones requeridas a los soportes de
almacenamiento (alta velocidad de lectura/escritura, capacidad de orden de los Gigabytes) hacian

a estos sistemas relativamente caros.



CAPITULO 4
LA NARRATIVA EN EL VIDEOCLIP
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CAPITULO 4
LA NARRATIVA EN UN VIDEOCLIP

4.1 La narrativa en el video

En la narrativa del video en de vital importancia saber sobre encuadres, planos, movimientos y
todo lo que implica la armonia de la imagen, para ello Karly Savitzky, (equipo de produccién de
videos como "Mujer Latina" Thalia, "Mi error, Mi Fantasia" Edith Marquez, "Tus besos" Onda

Vaselina) explica lo mas importante de la narrativa en un videoclip.

“Mediante este recurso narrativo de imagenes podemos transportar al televidente y atraerlo a la
historia del video, o en algunos casos hacerlo interesado en las coreografias que aparecen, o bien
hasta los efectos especiales que nos ayudan a entender lo que el sonido y las imagenes de un

videoclip quieren decirnos”'®

El movimiento de los personajes dentro del encuadre. Los personajes en accién se mueven y
desplazan dentro del encuadre segun las exigencias de la narrativa del guién. Pero como una
grabacion no se compone de un solo plano unico, sino que se articula mediante la unién de planos
sucesivos, existen ciertas reglas que mantienen una cierta apariencia de continuidad de
movimientos, aun aceptando que la detencién de un plano (en la edicién) constituye, por si, una

brusca ruptura de este movimiento.

Segun esto, los personajes no pueden moverse dentro del encuadre de cualquier modo, ni
aparecer o desaparecer del mismo, no importa que lado, ni acercarse o alejarse de cualquier
modo. La exigencia de que cada plano ligue (a nivel del movimiento) con el siguiente, exige unas
ciertas normas que trataremos de ir descubriendo a partir de este momento. La buena armonia y
conjuntada adecuacién de movimientos entre un plano y el siguiente se conoce en cine y video
como la existencia de racord. Ahora bien, el concepto de racord no se aplica solamente al
movimiento, sino que por extensién comprende otros factores de la puesta en imagenes. Si en un
plano un personaje aparece con corbata y en el siguiente, por olvido, sin ella, se dice que estos

dos planos no tienen racord.

El eje de la accion. Tan importante 0 més que el concepto ya conocido de eje éptico es el de eje

de accion. Todas Las combinaciones que desarrolla la gramética del cine y video en cuanto a la

" Entrevista personal con Karly Savitzky, jun/23/2001, México D.F.
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angulacion y posicién de la cdmara se establecen sobre la base de articular estos dos conceptos
entre si. Todas las reglas que a continuacién estudiaremos toman como referencia el desarrollo en
planta de la accién, es decir, como si observaramos ésta mirando desde un punto alto,

verticalmente, situado por encima del escenario.
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Podemos generalizar y establecer que se pueden obtener muchas otras posiciones de la camara 1
en que se cumpla la condicién de que eje dptico y eje de accién se crucen, al mismo tiempo que

todas estas posiciones de camara cumplen la regla de estar situadas a un lado del eje de la accién.
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Mientras que en otros aspectos pueden existir licencias e improvisaciones, en el caso de las
angulaciones de camara todo obedece a unas reglas estrictamente matematicas, o mejor,

geomeétricas. Pretender obviar estas leyes conduce a una inconexién de la narrativa.
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Fueron los técnicos del cine norteamericano los que establecieron la ley del semicirculo al
comprobar que, en la practica, las distintas posiciones que puede adquirir la cdmara para grabar a
un sujeto que se encuentre en la posicién A giran alrededor de un semicirculo imaginario, situado a
un lado del eje de la accién, cuyo centro es el punto A precisamente y cuyos radios son el eje

optico de la camara.

-
Lo

Cualquier posiciéon de la camara dentro del semicirculo es valida para grabar a un personaje que
se encuentre en un punto A, existiendo en realidad infinitos circulos que dependen en cada caso

del radio de giro o distancia del sujeto a la cdAmara media sobre el eje Optico de esta Ultima.

El eje optico. En términos geométricos, el eje 6ptico esta representado por la bisectriz del angulo
de campo que la camara capta. En términos mas corrientes podriamos decir que se trata de la
linea que indica la direccién en que mira la camara. Seglin esto, el eje Optico pasa también por el
centro de la pantalla del encuadre: arriba y abajo o derecha e izquierda. Dentro de las leyes de la
geometria cinematogréfica, el eje mas importante y al que nos referiremos de aqui en adelante es

el eje vertical y, en consecuencia, a la izquierda del eje o0 a la derecha del eje.
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Desplazamientos de los personajes respecto al eje. Estudiaremos a continuacién todos los

distintos casos de movimiento de personajes respecto al eje 6ptico de la camara (eje vertical).

& Personajes caminando hacia la camara en la misma direccién que el eje dptico. En este caso,
el sujeto avanza frontalmente hacia la cdmara, alcanzando en la pantalla cada vez mayor

tamafo a medida que se aproxima al objetivo.
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Personaje alejandose de la camara, caminando en la misma direccion que el eje dptico. Es la
toma inversa del apartado anterior El personaje cada vez se representa mas pequefo, a

medida que se aleja.
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El personaje viene de frente y sale de cuadro por la derecha. En este caso el sujeto avanza,
aumenta progresivamente de tamafo y en un momento dado desaparece por la parte derecha
de la pantalla. Hemos de imaginar que este individuo continia su accién de caminar, pero

fuera del campo visual de la camara.
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& El personaje viene de frente y sale de cuadro por la izquierda. Similar al apartado anterior pero

en este caso el sujeto desaparece por la izquierda.
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i El personaje entra en el cuadro por el eje dptico. El sujeto entra en el fotograma por el lado

izquierdo y decrece de tamafio a la par que avanza hacia el fondo del escenario.
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s El personaje entra en el cuadro por la derecha y continua en linea recta por el eje dptico. El

caso similar, pero inverso, al anterior.

i El personaje cruza el eje de izquierda a derecha, al mismo tiempo que avanza hacia la camara.
En este caso el sujeto recorre el cuadro desde la izquierda hacia la derecha, mientras va

aumentando de tamano al acercarse al objetivo de la camara.
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s E| personaje cruza el eje de derecha a izquierda, al mismo tiempo que avanza hacia la camara.

El ejemplo inverso al caso anterior.

4 F R \
J [l
g 5 1
[
¢ LY ¥
i LI
Fuew s Cew
Y { .
—— i ‘i i
H 4
i
& g . 3
£t R
- b P
o 1, 1 s ¥
‘~‘- fa r Y
" Y
Wi By 3 1
N o L s J

i El personaje cruza perpendicularmente el eje dptico. Esta circunstancia se puede dar tanto si el
personaje recorre la pantalla desde la derecha para desaparecer por la izquierda, como su

contrario. En ambos casos el sujeto no varia su tamafo respecto a la pantalla.
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En todos estos ejemplos que hemos expuesto, observamos que se subraya siempre el lado por el
cual desaparece el personaje y, en el caso de que no desaparezca, la direccionalidad de su
movimiento. Ambos elementos (direccionalidad y desaparicion de cuadro) tienen una importancia

fundamental para la sensacion de continuidad en el movimiento.

Dado que en una grabacién la sensacién de movimiento o desplazamiento no es en un solo plano,
sino por la unién de una serie de ellos (a través del montaje) es preciso tener muy en cuenta la
direccionalidad de cada uno de estos planos, aisladamente considerados. No engarzaran bien dos
planos que contengan direccionalidades opuestas. Si lo que pretendemos explicar es que el sujeto
avanza en un cieno sentido, estos planos opuestos pueden despistar al espectador que llegara a

perder la nocion del espacio real que el personaje recorre.

Como consecuencia de todo ello, una regla fundamental es la de respetar la direccién del
movimiento de un personaje cuando un plano se monta junto a otra serie cuya totalidad debe dar a
entender el desplazamiento total del sujeto. EI movimiento del personaje en cada plano aislado

debe apuntar en la misma direccién.

En una secuencia de montaje paralelo, en que se representa a un personaje que va al encuentro
de otro, las direcciones que deberan seguir cada uno de estos sujetos en la pantalla debe ser
inversa, para acentuar la sensacién de direccionalidad opuesta que siguen ambos personajes

hasta su encuentro final.

Por el contrario, cuando uno de estos personajes va en persecucién de otro, facilitard la
comprension de la idea de persecucién el hecho de que los planos de ambos se encuentren en

decorados o ambientes separados.

Alterar caprichosamente la direccionalidad del movimiento de personajes inmersos en una
determinada accién, provoca la desorientacién del espectador que llega a perder la nocién del
espacio real que recorren los personajes. Naturalmente, la narrativa cinematogréfica se resentira

de esta falta de claridad.

Cuando se trata de un personaje considerado aisladamente, los profesionales aplican una regla tan

sencilla como eficaz. Si en un plano el sujeto desaparece por la izquierda de la pantalla, en el

plano que va montado a continuacion el mismo personaje aparecera por la derecha de la pantalla.
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El efecto real que se produce en el espectador es el de que cada encuadre recoge al sujeto en

aquel punto en que lo dejé el plano anterior, manteniéndose de este modo la continuidad narrativa.

Cada secuencia se integra por medio de una serie de planos parciales que recogen partes o
aspectos de la accion total. Si los movimientos del personaje en los sucesivos planos deben ser
cuidadosamente estudiados para lograr la continuidad del movimiento total, lo mismo podemos
afirmar en cuanto a que cada personaje es parte de una accién junto a otros personajes con los
cuales se interrelaciona. El espectador recibe la nocién de la accién normal de un modo parcial y
debe reconstruir en su mente toda la globalidad. Pero nunca podra aplicar este mecanismo, de
reconstruccién si los elementos aislados que se le facilitan (planos) se le ofrecen de modo

inconexo y sin obedecer a unas determinadas reglas.

Eje de la accion y eje del desplazamiento. En los ejemplos que se ha mostrado hasta aqui
podria parecer que el eje de la accién coincide con el eje del desplazamiento. Pero ain cuando a
menudo coinciden puede darse el caso de no ser asi. Un ejemplo muy claro lo tenemos en la
grabacion de varios personajes que se desplazan en determinada direccién en el interior de un

vehiculo.

\ Eje dela
accion
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Por otra parte, no nos interesa tomar este personaje en vista de perfil, sino marcadamente frontal,
con el fin de acentuar su expresividad. En este caso no hay més remedio que girar el eje de la
accion hasta la linea de trazos. Asi, la toma obtenida sobre el personaje B por la camara 1 cumple
este requisito, aun cuando esta posicién de camara resulta “prohibida” para el eje del movimiento.

En la accién de atravesar una puerta por parte de un personaje que se desplaza, podemos
atenermos a la regia del eje de la accion, aun cuando entre la posicion de una camara y otra

exista, en medio, un tabique que separa ambos espacios.

De todos modos, en este caso concreto, son muchos los técnicos que han opinado que la accién
de abrir una pueda es, por si misma tan determinante con respecto a un sujeto, que bien puede
captarse su recorrido en un nuevo recinto desde cualquier punto de vista, ain cuando no obedezca
a la ley de angulacién. Generalmente se entiende en estos casos que en la nueva estancia debe

configurarse un nuevo eje de accion con independencia del eje empleado en el espacio anterior.
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4.2 El guion y su estructura

El Guién es el plan fundamental sobre el cual se construye la obra videogréafica. Para el equipo de
produccién, el guién es la primera materializacién el proyecto a partir del cual podra iniciarse la
preparacion de la produccién, a decir: elaboracién de presupuestos preventivos, gestién de la

financiacién, compra o cesién de derechos, plan de localizacién, desglose y plan de trabajo previo.

Para el desarrollo de este capitulo contamos con la colaboracién de Salvador Noriega, Director
Creativo en J. Walter Thompson, quien se ha destacado en el ambito publicitario pero previo a esto
con estudios de cine y la creacién de conceptos en algunos videoclips dice que desde la
perspectiva del realizador y su equipo, el guién sera la materializacién en palabras del conjunto de
imagenes previsualizadas en la imaginacién del creativo y con las que construira la historia. Pero a
la vez, el guién para el equipo de realizacion es, en muy buena medida, un instrumento referencial

e integrador para la totalidad del equipo humano que la produccidn.

Este caracter de proyecto o punto de partida comdn que posee el guién para el realizador, tendra
otra de las caracteristicas intrinsecas del guién; la flexibilidad y modificabilidad. Un guién no debera
plantearse nunca como un material fijo, estable o rigido sino que ha de considerarse como un
elemento flexible y modificable, aun durante el propio proceso de la realizacién. En definitiva, la
razén de existencia del debe a motivos meramente circunstanciales: la complejidad técnica del
proceso productivo, la idoneidad de la fragmentacién y la que puede comportar la dislocacién del

orden narrativo.

No obstante, hay que tener en cuenta que el método de confeccionar un guién no sigue unas
pautas rigidas, sino que cada guién y cada guionista es un caso particular. Ain mas, cada tipo de
produccion demanda o condiciona unas exigencias peculiares desde el punto de vista de la

elaboracion del guién.

El realizador debera enfrentarse a tres tipos fundamentales de produccién:

& Aquellas que exigen un guién completo y total (ficciones, documentales, video industrial, videos
publicitarios, informativos de TV, etc.). En este caso se encontraré con guioén literario y guién
técnico.

& Producciones que exigen un guién parcial (entrevistas, reportajes de celebraciones,
acontecimientos deportivos, etc.). Se dispondra aqui de minutado o escaleta, informe u hoja de

datos.
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& Producciones donde los acontecimientos estan sujetos al azar (noticias de TV, entrevistas,
coloquios, etc.) en los que el realizador partira sélo con una idea aproximada de lo que se va a

encontrar. En este ultimo caso sélo habra una escaleta de pre-rodaje.

Si aceptamos la premisa de que el conductor y sus asistentes no son meros contables de la
gestion econémica en la realizacién de un programa televisivo, sino que la gestiéon de produccion
es el planteamiento, promocién y organizaciéon de todo el proceso de realizacion, resulta obvio la
capital importancia que tendra la existencia de un guién de la produccién a acometer o, en su
defecto, de una real e intensa labor de preparacién, previsiones o documentacién en el caso de las

producciones informativas o retransmisiones.

El guién a que Noriega se refiere, es en realidad el documento a partir del cual el equipo de

produccion podra iniciar su proceso de trabajo cualquiera que sea la forma de presentacion o
grado de elaboracion.

Fases del proceso de elaboracién del guién:
i Idea
i Argumento

i Sinopsis
i Escaleta : Guion de los escenarios.

i Tratamiento: Guidn de las secuencias.

i Continuidad : Guién de trabajo o de las secuencias mecanicas.

i Guion literario.

i Guion técnico

La idea es el principio y motivacion de toda produccién cualquiera que sea su carécter.

Esta idea motora subyacera, obviamente, a lo largo de todo el proceso de produccién. Asi pues, el
guion en sus distintas fases, al igual que las teorias o técnicas de realizacién aplicadas, habran de

ponerse al servicio de esa idea motivadora.

Esta es una fase pre-literaria, es decir, no documentada y hecha manifiesta como declaracién de
intenciones o finalidades. Las fuentes inspiradoras de la idea seran tan amplias y ambiguas como

la propia imaginacion o la realidad de cada individuo.




96

El argumento es la primera fase literaria en el proceso de elaboracién del guién. El argumento
desarrolla narrativamente la idea. Cuenta en breves lineas el contenido, la historia y la finalidad de
la futura produccién. El argumento se narra en tiempo presente y debe esbozar los aconteceres

esenciales de la” historia” y sus personajes principales.

La sinépsis no es una fase especialmente pertinente para la organizacién de la produccién. En
ocasiones, tiene un caracter de argumento narrativamente méas elaborado, en cuyo caso precede
al tratamiento. Pero en otras ocasiones, la sinopsis se elabora a partir del tratamiento o del guién
literario y posee una funcionalidad de promocion del producto (departamentos de publicidad o
promocion pre-emisién).

Es una breve y concisa narracién de la historia y los personajes de ésta, en la que ya se ofrece la
estructura narrativa u orden.

Escaleta o sinopsis técnica de produccién como fase de la elaboracion del guién puede, en ciertos
casos y especialmente en la produccién televisiva, sustituir al tratamiento. La escaleta es una
relacién ordenada de los diversos escenarios con una descripcién breve de la accién y de los
personajes que intervienen en cada escena.

Como documento de trabajo puede ofrecer gran interés en ciertos géneros como, por ejemplo, el
reportaje, por cuanto la relacién ordenada de los personajes que hayan de intervenir y de los
escenarios en que se llevara a cabo la accién, puede facilitar la preparacién de la produccién en
cuanto a la elaboracién preventiva del plan de trabajo-rodaje, presupuesto de coste de produccién,
etc. La escaleta es, pues, el guién literario subdividido en secuencias mecanicas, entendiendo
estas secuencias como parte de la accién del guidn que se desarrolla en un mismo escenario y con
unidad de tiempo.

Tratamiento o adaptacién es una fase del guién de gran interés para el equipo de produccion.
Por lo general sera el documento a partir del cual puedan ya comenzarse trabajos de preparacion
de la produccién (presupuestos preventivos, plan de localizacién, primer desglose, etc.)

El tratamiento o adaptacion es, en realidad, un guién literario sin los dialogos (o con un simple

esbozo de los didlogos principales). Omite los detalles secundados de la accion.
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En el tratamiento ya tenemos descritos todos los escenarios en que se va a desarrollar la accion,
asi como la totalidad de los personajes de la historia y sus relaciones. El orden secuencial, la

estructura narrativa de los diversos acontecimientos presenta ya un caracter elaborado.

El tratamiento, pues, permitira al jefe de produccion la elaboracion de un presupuesto preventivo,
asi como prever otras caracteristicas que pueden afectar al aspecto econémico. De la misma

manera, el tratamiento permite elaborar un plan de rodaje con suficiente aproximacion.

La continuidad desmonta la narraciéon por escenas. Se incorpora la totalidad de las acciones y los

didlogos y suele recibir el nombre de guién de trabajo.

Guion literario. Puede considerarse como fase final del guién. En éste se han de desarrollar
perfectamente las acciones, relaciones y localizacién. Los dialogos estaran totalmente

desarrollados y no debera contener ninguna indicacién u observacion de caracter técnico.

Constituye el material que se pone en manos del director o realizador, cuando no ha participado

directamente en un redactor, como herramientas de base para el rodaje o grabacion.

Si bien no existe una técnica o férmula normalizada para la presentacién o formato de los guiones,

sino que cada guionista impone sus criterios o formas de hacer, existen tres modelos

habitualmente presentes en las diversas producciones de television y videoclips. Los tres modelos
son los denominados "a una columna”, a "dos columnas" y a "tres columnas”.

i El modelo "a una columna", no es muy habitual en las actuales producciones, por cuanto es un
rasgo deseable la nitidez y la claridad de la separacién entre lo propiamente la accién y lo que
son los didlogos y el momento exacto en que estos se producen.

i El modelo “a dos columnas “ es el mas utilizado, tanto para las obras de ficcion como para el
resto de producciones videograficas y televisivas en las que se usa una sola camara. Su
redaccion se realiza a dos columnas, reservando la de la izquierda para la descripciéon de la
accion y la de la derecha para los didlogos o efectos sonoros incorporados a la accion.

ia El tercer modelo " a tres columnas" es, en realidad, una variacién del anterior. La columna de la
derecha se desdobla en dos: una para los didlogos - que quedara en posicién central - y otra
para los efectos sonoros incorporados a la accién. Esta variacion solo parece tener una

correcta justificacion en ciertas producciones en las que el segmento de audio - no
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propiamente locucién - cobra una relevancia especial (por ejemplo en los programas musicales

en “play back” o los videoclips).

Por lo demas, el guion literario tan sélo se limitara a ofrecer diferenciadas las secuencias
dramaticas - que incorporaran una numeracién con correlativa la denominacién del escenario en

que se desarrollan y la indicacion de la circunstancia, dia o noche, exterior o Interior.

Guion técnico. Es la base de la realizacién del rodaje y de exclusiva responsabilidad del
realizador. Sobre el contenido del guién literario, el realizador adapta o ajusta a su concepcion de
la puesta en escena acciones y didlogos e incorpora la planificacién y las indicaciones técnicas
precisas para los distintos técnicos que han de intervenir en el rodaje o en la grabacién. No todos
los realizadores acostumbran a una elaboracién minuciosa de la salvo raras excepciones, casi

obligan a ello.

La reciente incorporacion de los equipos ligeros de video con calidad profesional, asi como las
facilidades ofrecidas por la edicién electrénica y los procesos de post-produccién, estan facilitando

cada dia mas la no planificacion sobre el guién, dejando esta responsabilidad a la fase de edicidn.

No obstante, las nuevas tecnologias de la realizacién en video (efectos especiales, etc. ) estan
obligando a la necesidad de una planificacién rigurosa del programa sobre el papel (el guién) con
el fin de ajustar lo mas posible el tiempo de utilizacién de los estudios o de los complejos equipos

de efectos visuales especiales, cuyo costo de amortizacion es muy elevado.

No existe una diferenciacién excesivamente clara entre el guion técnico y el guion literario, puesto

que el primero no es otra cosa que el segundo después de haber sido estudiado, analizado y
“trabajado “por el realizador.

El realizador introducira las correcciones que considere oportunas suprimiendo, incorporando o
modificando ciertos pasajes de la accién o del dialogo. Pero, sobre todo, reflejara con datos e

Indicaciones técnicas el modo de visualizar lo que expresa el guion literario.

Asi pues, el guién técnico sera el reflejo de la interpretacion personal del realizador. En lineas

generales, las indicaciones que el realizador debera incorporar se referiran a:
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& Numeracion cronolégica y sucesiva de los planos. Cuando se ruedan uno o varios planos de
recurso o inserto - cuyo destino es su ulterior incorporacion por sustitucién, durante el montaje,
en el desarrollo de la accién captada por el plano master - no recibiran numeracion consecutiva
sino que adaptaran el nimero de orden correspondiente al de su master seguido de una letra
mayuscula en orden alfabético.

i Numeracion y definicion de las escenas y secuencias.

i Caracterizacion y valoracién expresiva de la imagen de cada plano (tamafio de plano,
angulacion, 6ptica, etc.).

& Modos de relacion o continuidad entre los planos, las escenas, las secuencias y los bloques

(costo, fundido, encadenado, cortinilla, etc.).

Indicacion de los sonidos incorporados (musica, efectos, etc.). Por lo general, todas las
indicaciones técnicas que incorpore el realizador al guién son escritas mediante un cédigo
convencional de signos o abreviaturas no normalizadas y, por tanto, totalmente personales para
cada realizador. Hay, sin embargo, algunas abreviaturas practicamente estandarizadas: los valores
de plano se expresaran mediante los habituales por ejemplo: los movimientos de camara se

expresaran con la siglas PAN (panoramicas) y TRAV (travelling).

Informacion auxiliar al guién

En el trabajo de la realizacion televisiva, con frecuencia el guién resulta no ser el tnico instrumento
al servicio de la realizacién, ni el Unico medio de referencia u orientacién para el equipo que
participa en la realizacién. Existen diversos documentos préximos, en su toma y en sus fines, al

guién y que frecuentemente lo reemplazan, sustituyen o, sencillamente, complementan su funcién:

i Minutado, orden u hoja de desglose: Relacién ordenada de los diferentes escenarios de una
historia. Generalmente, cada segmento o escenario, ofrecera diversas indicaciones relativas a
su duracién o cronometrado, sistema de registro o soporte, identificaciéon de la camara en la
que se encuentra disponible dicho segmento, carécter del sonido, sinopsis del contenido o
titulo, etc. Este documento de trabajo es de esencial importancia en la realizacion de

programas semiplanificados de TV en directo o sin guién.

i Toma es el segmento de pelicula impresionada, o fragmento de cinta de video grabada, desde
que la camara arranca hasta que se detiene. Por extensién, cada una de las diversas
repeticiones que se filman o graban de una misma situacién o encuadre. Se diferencian para

su identificacion con numeracion correlativa (toma 1a, toma 2a, toma 3a, etc.).
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incorporacion al discurso narrativo. Asimismo, puede definirse como el fragmento de escenario.

La descripcién de los planos es la siguiente:

',f ECU (Extreme Close Up) y BCU (Big Close Up) o PPP (Primerisimo Primer Plano). Ambos son
{ planos muy cercanos para subrayar una reaccion.

=

CU (Close Up) o PP (Primer Plano). Rostro y cabeza del actor.

MCU (Medium Close Up) o MPP (Medio Primer Plano). Incluye por lo general cabeza y hombros
del actor.
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MS (Medium Shot) o PM (Plano Medio). Este plano muestra el cuerpo del actor hasta o justo por

A

MLS (Medium Long Shot) o PA (Plano Americano). Incluye el cuerpo hasta justo por encima de las

¥

LS (Long Shot) o PG (Plano General). Muestra el cuerpo en su totalidad, de la cabeza a los pies.

encima o por debajo de la cintura.

rodillas.

ELS (Extreme Long Shot) o GPG (Gran Plano General, Wide Shot). Es una toma escénica en la

que se muestra la locacion, los personajes aparecen sumamente pequenos.

Asi mismo, para determinar los angulos se posiciona la camara para dar cierto enfoque a la

secuencia, dependiendo ya sea de un comentario o una situacion:

Plano Picado o H. ANG. (High-Angle Shot). La cdmara se coloca por encima de los actores.
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Plano contrapicado o L. ANG. (Low-Angle Shot). Plano en que la camara apunta hacia arriba al
sujeto, probablemente de una posicién de camara entre el nivel de la cintura y el suelo.
Punto de vista o P.O.V. (Point Of View). Plano que presenta el punto de vista fisico de los

personajes.

i Los movimientos de camara también son importantes:

Dolly. La camara rodara a la izquierda, derecha hacia delante o hacia atras. (algunas veces se le
denomina movimiento de traveling).

Zoom. La camara se mantiene fija, pero el encuadre cambia ya sea a zoom in (amplificacién) o a
zoom out del sujeto (reduccion).

Tilt. La camara se inclinara hacia arriba o hacia abajo en movimiento vertical.

Panning. O panoramica. La cdmara girard sobre su eje ya sea a la izquierda o derecha en
movimiento horizontal.

Grua. La camara serda montada en una gria (crane) y se movera en todas direcciones: crane up

(hacia arriba), crane down (abajo), crane in (adelante) crane out (atras), etc.

i Transicion. Es la que se realiza entre cambios de planos y secuencias, por distintos sistemas:

el de camara, o bien, de laboratorio (postproduccion).

El corte es la transicion mas comun, y consiste en un empalme simple entre un plano y otro.

Fade in es cuando una imagen surge a partir ya sea de blanco o negro.

Fade out es cuando una imagen se desvanece ya sea a negro o blanco.

La disolvencia es el fundido encadenado de dos planos: un plano se desvanece gradualmente la
tiempo que otro surge gradualmente.

La cortina o cortinilla (wipe). Es la transicion de uso mas comun en television en la que aparece

una segunda imagen para cubrir y remplazar la imagen previa.

i Escena. Es un fragmento de la narracion que se desarrolla en continuidad, en un mismo
escenario. Aunque posee significado propio, su sentido completo sélo lo adquiriré en relacion
con el discurso total. Ha de cumplir las dos unidades de tiempo y espacio. Esto es, la escena
se desarrolla en un mismo escenario y su desarrollo cronolégico ha de ser lineal y continuo, es

decir, sin elipsis (supresiones de ciertos momentos de la accion irrelevantes para la narracion).



103

La escena estara formada por uno o méas de un plano, en cuyo caso, cuando se trabaje segtn la
técnica de produccién filmica (con soporte de imagen cinematografica o equipos de video ligero)
cada plano exigira un nuevo emplazamiento de la camara y por consiguiente se producira una
interrupcion del tiempo de la accién. Pero estas interrupciones deberan limitarse a ser lo que
denominamos hiatos de camara, nunca elipsis narrativas que alterarian la unidad temporal y por

ende la consideracion de la escena.

Desde el punto de vista de la organizacion de la produccién, el concepto narrativo de escena viene
a identificarse con el de secuencia mecénica, unidad y base del desglose por escenarios y que
definiremos como aquella parte del guién que se desarrolla en una unidad de tiempo y un solo

escenario. (La division del guién en secuencias mecénicas o bloques da lugar al guién de trabajo).

i Secuencia. Es el fragmento del guién con un sentido completo que se desarrolla en un mismo
escenario. La secuencia puede ser sencilla o compleja, segun tenga o no varias localizaciones
o decorados en un mismo escenario.

Puede estar constituida por un plano (plano secuencia), més de un plano o méas de una escena.

La unidad temporal no ha de ser rigurosa, sino que la secuencia podra articular elipsis narrativas,
es decir, pasarse por alto o suprimir algunos momentos poco significativos o indiferentes para el

desarrollo y comprensién de la accién.

El guién de produccién: desglose de produccion es una actividad esencial en la preparacién de

toda produccién (cinematografica, videografica o televisiva).

Su finalidad es tanto la previsién de los medios técnicos y personales que han de intervenir en la
fase de rodaje o grabacién, y que por consiguiente nos permirtira valorar el coste econémico de
dicha fase, como facilitar la elaboracién, de un plan de trabajo o plan de rodaje racional que nos

permita optimizar la inversion de produccion.

Desglosar un guién es hacer un andlisis del mismo de forma que preveamos las necesidades del
rodaje. Generalmente se elabora un primer desglose por parte del equipo de produccién (desglose

preventivo) que permite plantear un primer plan de trabajo.
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El desglose efectuado por el ayudante de realizacién o por el propio realizador a partir del guién
técnico definitivo, permitira al equipo de produccién la elaboracién del desglose definitivo, que
ofrecera todos los datos; exactos del rodaje y las necesidades diarias.

Una vez han sido desglosadas todas las secuencias mecanicas o bloques de grabacién, se
procedera a efectuar los correspondientes desgloses del desglose que seran de utilidad para
racionalizar la utilizacién de medios y contrataciones y que se reflejara en la elaboracién del plan
de trabajo. Se entiende por secuencia mecénica aquella parte del guién que se desarrolla en una

unidad de tiempo y en un solo escenario.

El desglose consistira en agrupar todas las secuencias mecanicas por localizaciones o decorados
Yy a su vez subdividirlos segun el rodaje, sea interior o exterior, noche o dia. De igual manera se
procede a agrupar todas las secuencias en las que Intervienen cada uno de los actores principales,
secundarios, etc. Igualmente se haria desde cualquier otra perspectiva que permitiera la

racionalizacion del plan de trabajo.

Una vez que el equipo de produccién ha dividido el guion en secuencias o bloques de grabacion,
habra que obtener una serie de datos o informaciones que seran reflejados en el correspondiente

impreso. Siguiendo el modelo méas convencional, los aspectos inmediatos a considerar seran:

& Secuencia nim: Se conseguira el nimero de orden de la secuencia mecanica desglosada.
Pagina nim: Se refiere al nimero de planos en que el realizador ha dividido la secuencia (es
un dato cada dia mas inconcreto por la tendencia que existe a dejar esta decisién para el
momento del rodaje).

& Localizacion: se informara sobre la real ubicacién geografica o urbana del lugar del rodaje.

i Decorado: Es la denominacién del escenario de la secuencia.

& Dia/noche: Efecto ambiental de la accién de la secuencia.

i Int/exterior: Circunstancia de la accién.

& Reparto (traje). Se nominaré la relacién de actores principales y secundarios junto con la clave
del vestuario que les corresponde en la secuencia. Se consideraran actores todos los
personajes que ruedan en diversos ambientes, es decir, que aparecen en mas de una escena

y, por tanto, quedan obligados y es necesario vincularlos con un contrato.
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El desglose artistico-técnico. Tiene como finalidad, una vez acabado el proceso de planificacién
y elaboracién del plan de la escena, determinar con gran exactitud los requerimientos técnicos-

materiales, artisticos y expresivos requeridos en la realizacion.

El desglose técnico-artistico elaborado por el equipo de realizacion (realizador y ayudante), tendra
una utilidad Inmediata como instrumento de discusién con los diversos responsables de los
departamentos técnico-artisticos (administracién econémica, coordinacion, estudios, escenografia,
efectos especiales, sonidos, etc. ) sirviendo y poniéndose al servicio de la coordinacion y

preparacién de la reunion técnica de planificacion o planeamiento de la realizacion.

El plan de escena. Tras el desglose del guion técnico, es decir, su division en unidades de
grabacién o bloques, abordamos la posibilidad de determinar con exactitud los requerimientos
técnico-materiales, artisticos y expresivos de la produccién. Diversos departamentos se valdran de
este desglose para elaborar minuciosamente los diferentes planes de trabajo: laborales, de
utilizacién de estudio, econémicos, de disefio, etc. Pero muy especialmente, desde la perspectiva
de la realizacién del producto, el desglose del guién técnico permitira al realizador establecer los

siguientes planes:

Plan de equipos técnicos-mecanicos (caracteristicos de los estudios de grabacién, niumero de
camaras, requerimientos de mesa de mezclas, fase de edicion, gruas o travellings, etc.).

i Plan de decorados o plan escenografico.

i Plan de iluminacién.

i Plan de camaras.

i Plan de escena o de “puesta en escena”.

La elaboracién de los diversos planes de trabajo, si bien no es habito generalizado en la practica
habitual, viene a convenirse casi en una exigencia en aquellos casos de coproduccién compleja en

la que todos los extremos de las diversas fases de trabajo han de estar previstos al detalle.

Con bastante frecuencia, la configuracién de estos planes de trabajo queda en la mente de
realizador, quien dispone o distribuye los trabajos y soluciones con cierta dosis de intuicién e
improvisacién. Ello aporta un cierto caracter de espontaneidad que, aunque no siempre es

desdefable, no pocas veces entorpece y desmerece el trabajo de puesta en escena.
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El plan de medios y equipos suele ser elaborado por el productor econémico del programa a
requerimiento del realizador. Elabora un plan de trabajo en cuanto al reparto de las jornadas de
realizacién en funcién de los bloques y requerimientos de cada caso. No existe posibilidad alguna
de fijar normas en lo referente a los planes de trabajo en televisién, dado que seran tan diversos y

peculiares como los diferentes modos de produccién y condiciones especificas de cada caso.

El plan de decorados o plan escenografico es configurado entre el realizador y el director artistico o
decorador, segln cada caso. Por lo general, este plan se vera reflejado sobre un dibujo de planta
de estudio o plat6 en el que vaya a trabajarse y a escala. Sobre esta planta del platé en la que ya
figuraban indicados los diversos elementos constructivos (puedas, escaleras, puntos de conexién
de las camaras, cicloramas, etc.) y que en esta cuadricula (a escala) el equipo de decoracion o

escenografia dibujara la planta de los decorados.



107

4.3 EIl Storyboard

Una de las técnicas empleadas por algunos Directores para visualizar plenamente una produccién
audiovisual es el storyboard, el cual se elabora tras la elaboracién del guion técnico, o en forma
simultanea a su preparacién; consiste en una serie dibujos con los que se describen las escenas
que se pretenden filmar. Algunos directores ilustran todos los planos; a otros les basta con que se

dibujen los planos principales.

También en relacién con tema existe controversia en cuanto a la posterior supresién de la
expresividad creativa en el set a causa del storyboard. La opinién de algunos directores es que
éste sélo es adecuado para comerciales. El argumento en contra de este punto ‘de vista es que
entre mas cambios se hagan en papel (y por lo tanto menos en el set), menores seran los costos
de produccién. Un storyboard minucioso permite estudiar los detalles visuales antes de iniciar el
rodaje; es ese momento pueden realizarse todas las alteraciones que se desee.

14"

5

En el dibujo presentado como ejemplo estén definidos: lugar, personaje, movimiento de personaje,
momento cronoldgico, composicién de encuadre, tipo de plano, angulacién de céamara;
dependiendo del nivel de detalle se podrian indicar otro elementos como vestuario, movimientos de
camara o seleccion de colores. El storyboard sigue siendo "papel" por lo tanto las equivocaciones

en ese nivel no cuestan nada.

Para el guionista-director no es necesario un guién apoyado con bocetos trabajados a partir de la
informacion real de las locaciones: ahorrara tiempo de produccién, evitara el malgasto de pelicula,
aportara calidad a la historia, evitara problemas de continuidad y hara sentir al equipo de gente que
lo apoya que su director se toma el trabajo en serio. En una produccién cero presupuesto, este

ultimo punto es muy importante, porque un equipo de personas que estan sacrificando su tiempo y
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aportando su trabajo a cambio de nada, se sentirdn mejor si el responsable del proyecto trabaja
profesionalmente y se ocupa en obtener un producto mas acabado dejando pocas cosas al azar y

a la improvisacion.

La mejor herramienta que tiene el guionista-director es el papel, es su campo de batalla para
simular la realidad de todo lo imaginable, es el caldo de cultivo para la imaginacién total.. La
seleccion de locaciones y elaboracion de bocetos de escenas, encuadres, posicionamiento de
camara, angulacién, movimientos de camara, momento del dia con mejor luz, movimiento de
personajes, propuestas generales de montaje, planificacion de iluminacion, todo dibujado en
bocetos, ilustraciones, diagramas, con perspectiva o en planta, con palitos o en claroscuro, no

importa como.

Y aunque los storyboars han sido comparados con historietas, ambos tienen una dindmica grafica
secuencial, el ilustrador de historietas puede dibujar haciendo caso omiso de la estructura de la
pagina si es necesario, mientras que los que realizan storyboard deben trabajar dentro de los

parametros del fotograma.
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CONCLUSIONES

A raiz del fenémeno mercadolégico de la musica a nivel mundial se ha desarrollado una cultura tal
que cualquier producto, sea cual sea, esta respaldado por una fuerte campana de publicidad y

excelentes estrategias de mercadotecnia.

Hace aproximadamente unos 25 afios este fenémeno no era tan marcado como ahora; y se ha
desarrollado de una manera tal que involucra a cuanto producto tiene que ver con promociones,

ventas, y sobre todo la adecuada produccion para satisfacer las necesidades del cliente.

La industria discografica no ha estado exenta de este fenémeno, sino todo lo contrario, pareciera
ser la méas beneficiada debido a que un disco se vende gracias a la promocién previa y sobre todo

a las estrategias que se utilicen, siendo una de ellas, quiza la mas efectiva "el videoclip".

En la actualidad la importancia de las ventas de discos de un artista se lleva a cabo gracias a la
promocién que este tiene, cabe mencionar que si los videoclips, son la herramienta principal,
algunos son cada vez mas espectaculares, otros son de muy bajo presupuesto, pero con una

calidad que hace que este producto cumpla su cometido.

El interés de hacer esta investigacién y a la vez propuesta de cémo o cuales son los principales
aspectos realizar un videoclip es muy palpable que la mayoria de nosotros somos el consumidor
perfecto de dicho producto, al cual hemos definido ya como un género audiovisual creativo que se
compone de imagenes en movimiento, o bien que se hace de un collage de imagenes que cuentan

una historia la cual ilustra el contenido de una cancién, o bien, lo conceptualiza.

Durante el desarrollo tanto de la investigacién como del producto final no fue un trabajo tan facil
como sentarse a ver los canales de videos y criticar si son realmente buenos o malos, si proponen

algo o no, si son de alto o bajo presupuesto.

El darse cuenta del trabajo que implica una produccién audiovisual es importante, por ello se
muestra lo que se puede hacer con el equipo técnico de la universidad y el esfuerzo y trabajo que
implicé la produccion del videoclip, el cual fue un tanto semejante o mayor al de una produccion
como lo es la que se muestra previa al videoclip realizado con esta investigacion y el realizado en

la Ciudad de México para darnos una idea del trabajo en un sentido profesional.
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Se tuvieron contratiempos, un presupuesto bajo; pero ante todo esto se conté con un sustento
tedrico en cuanto a los aspectos basicos de una produccién audiovisual; lo importante es que el
interesado en éste género audiovisual, desarrolle primeramente la creatividad para realizar un
producto el cual sera aunque de poco presupuesto y con ciertas limitaciones técnicas pero que

finalmente sera producto audiovisual creativo.

Cabe mencionar que el sustento tedrico estd basado primordialmente en produccién
cinematografica por la similitud que existe con la produccién de videos, al mismo tiempo con
algunas consideraciones generales de produccién de television; debido a que poco a poco se han
ido perfeccionando las técnicas, ideas y conceptos, lo que a su vez contribuye a la difusién de
valores, ideologias, culturas o que simplemente entretienen con la espectacularidad tanto de la

imagen como del concepto ficticio.

Finalmente, esta investigaciéon cumple su cometido de herramienta para quienes se interesen por
la produccién audiovisual, especificamente de videoclips, que en el caso, vale decir, es para
quienes sean o no universitarios puedan realizar un videoclip, ademas de mostrar algo de lo mucho

que se puede hacer, con o sin limitaciones técnicas.

Pero sobre todo se pretende mostrar que hay cosas que deben hacerse, mediante un
procedimiento y no por iniciativas propias experimentos que puedan llevar a la pérdida de tiempo,

dinero y esfuerzo.
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ALGUNAS CONSIDERACIONES FINALES

Tomando en cuenta que el interesado, conté con equipo de produccién limitado, se hacen algunas

consideraciones a la produccién del videoclip.

& En el storyboard aparecen algunas iméagenes que a la hora de la produccién final no pudieron
realizarse debido a que el tiempo con que se conté con la autorizacién para realizar la filmacion
fue muy limitado, viéndose en la necesidad de reemplazar algunas secuencias.

i Para realizar la edicién del videoclip, se hizo en edicién no lineal con el programa Media Studio
Pro 6.5, y Adobe Premier 6.0.

i Algunas de las locaciones que se visitaron previamente no pudieron ser utilizadas por

condiciones ajenas al interesado, asi como por espacios reducidos.

i Se tuvieron contratiempos con la modelo del video, en este caso se tuvo que optar por suplir a

la modelo con que se hicieron algunas pruebas de video en locacién, en una casa particular en
Patzcuaro, Mich.

@ Se hicieron ademas algunos ajustes al guién técnico debido a que no se conté con un dolly y/o

un riel que ayudara a la realizacion de algunas secuencias.

El equipo con que se conto fue:

i camara digital

i filtros de luz

i pantallas reflectoras

i luces convencionales (reflectores)

& maquina de humo
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ANEXO 1

Carlos San Roman, hace un recuento de los mejores videos de la historia en el nimero 61 de la

Revista Switch, publicada el mes de noviembre de 2001, en dicha recopilacién escribe:

Los 69 mejores videos de la historia.

Diciembre de 1978. Tirados en una recamara tapizada de pésters de Kiss, Zeppelin y Ziggy
Stardust (conocido en este planeta como David Bowie), arrancados de revistas como Conecte y
Sonido; fantaséabamos sobre cémo estos semi dioses realizaban sus milagros, noche tras noche,
sobre los escenarios. Para hacerle mas fécil la chamba a la imaginacién, los artistas de aquel
entonces se preocupaban por darle un concepto visual y total a su musica.

He aqui pues, la seleccion de los 69 mejores videos para Switch.

Los que dejaron huella.

Aqui recordaremos a quienes han definido el video musical.

“"Bohemian Rhapsody", Queen. Fue el primer video creado expresamente para promocionar una
cancion. Fue producido en tres horas, porque Queen no iba a llegar a una presentacién en el
programa Thops Of The Pops.

"Video Kill The Radio Star", The Bugles. Fue el primer video transmitido por MTV. Profético.
"Thriller", Michael Jackson". Parteaguas del video musical. Dirigido por el cineasta John Landis
(An american Werewolf In London, 1981) y con la participacién de Vincent Price en la voz, definié
durante anos la forma de hacer video, revolucioné la coreografia y catapulté a MTV como
fenémeno de comunicacion masiva.

“Every Breathe You Take", The Police. Una belleza monocromatica para una pieza de arte pop.
Sutil, delicado y poderoso. Un clasico.

“Losing My Religion", R.E.M. sacé a esta banda de Athens de su circulo alternativo, e introdujo

un nuevo lenguaje visual a la musica. Excelente.

Las apariencias engainan.
Hay alguncs que se ven bien en vivo, pero hubo quienes definitivamente aprovecharon el

video:

“Are You Gonna Go My Way”, Lenny Kravitz. Con los dreadlocks como Medusa y la flying V al

frente, nos presenta la esencia roquera de Kravitz. Contagioso.
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“Give It Away”, Red Hot Chili Peppers. Platinados, casi desnudos y méas funkys que nunca. Un
clasico del video.

"Round And Round”, Ratt. Para los viejos hardroqueros, fue como una revelacion. Spandex,
spray, delineador, ratas vivas y guitarras eléctricas. Excelente.

“Corazon”, Titan. Este fusil de Carole King nos presenta a un trio de chavas que contagian las
ganas de colgarse una guitarra. Ojala existieran.

“Epic”, Faith No More. Inicié la fusién del metal y del rap y presenté un lenguaje visual igual de
atrevido. Epico.

Animados por el efecto.

El aderezo natural del video. He aqui los mejores.

“Diggin In The Dirt” y “Sledgehammer”, Peter Gabriel. E| paraiso para el siempre innovador
Gabriel fue el video. Ambos son creativos y sorprendentes.

“Take On Me”, A - ha. En ningln reventén, discoteca o video bar se dejaba de hablar de esta
pieza, mientras era bailada. La primera gran propuesta de animacion y accién real.

“You Night Think”, The Cars. El primer gran muestrario de los bancos de efectos digitales
aplicados al video. Ric Okasek se vuelve mosca, submarino y reloj para estar con un bombdn.
“Naney For Nothing”, Dire Straits. Animacion tridimensional compaginada con la guitarra de
Mark Knopfler. Otro clésico de los videos bares ochenteros.

“Three Little Pigs”, Green Jelly. Una morbosa y divertida fabula metalera. Torcida y pesada. Un
clasico del Headbangers Bali.

“Do The Evolutian”, Pearl Jam. E| regreso de los reyes del grunge al video. Cruda y vivida visién
de nuestra existencia en el planeta. Excelente. “Sober”, Toal. Una obscura y deprimente historia de
un ser oprimido en un mundo de pesadilla. Una de las animaciones mejor logradas.

“Coffee & TV”, Blur. Extrafia y conmovedora historia de un tetra pak. Una propuesta diferente.
“Clint Eastwaod”, Garillaz. Emparentado con el anterior gracias a la presencia de Albarn; Noodle,
2-0O, Russell y Murdoc nos invitan a un mundo ajeno. El baile rappeado de los zombie-gorilas es ya
un clasico.

“Freak On A Leash”, KoRn. Las balas realmente fueron disparadas, pero en un fondo azul, para
manipular la imagen en computadora. La velocidad a la que se filmé esta secuencia fue de 2 500

cuadros por segundo.

“Virtual Insanity”, Jamiraquai. Experiencia visual en donde destaca el movimiento de Jay Kay y
otros elementos en el espacio.
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Ni como olvidarte.
Estos representan las diferentes fases histéricas que la musica ha vivido en el video:

“Do You Really Want To Hurt Me”, Culture Club. La engafiosa belleza de Boy George en el
pinaculo del new romantic.

“Like A Virgin”, Madonna. La emperatriz del pop impone por primera vez la moda en el mundo.
Este video fue el muestrario.

“We’re Not Gonna Take It”, Twisted Sister. Ridiculos, distorsionados y honestos. Un pequefio
himno de rebeldia ochentera.

“Legs”, ZZ Top. Junto con “Gimme All Your Loving” y “Sharp Dreised Man”, una trilogia
adolescente de autos veloces y mujeres hermosas.

“We Are The World, USA For Africa”. Nos permiti6 ver por Unica vez reunidos a los creadores de
la mejor musica americana del siglo pasado. Desde Jackson y Quincy Jones, hasta Dylan y
Springsteen.

“Jeremy”, Pearl Jam. Junto con “Smells Like Teen Spijrit’ de Nirvana, el testimonio de una
generacion ninguneada, triste y deprimida. Una narracién extraordinaria de final amargo y
previsible.

“Whip It”, Devo. En la prehistoria del techno, esta gran y olvidada banda americana dio un paso

en la narracion visual de la musica.

Los enmarcados.
Las que aprovecharon mejor su presencia a cuadro:

“Subterranean Homesick Blues”, Bob Dylan. El tatarabuelo de los videos. Unos cartones, una
camara fija y un Dylan joven y desenfadado, hacen uno de los mejores videos de la historia.

“The Real Slim Shady”, Eminem. Una oda a él. Excelente narracién sobre una de las mejores
propuestas musicales de la actualidad.

“Sweet Dreams”, Eurythmics. La presencia cautivante de Annie Lennox sobresale en este
extraordinario video.

“Ta o ninguna”, Luis Miguel. El Sol brilla donde se pare. Aqui luce més que nunca.

¢De cual te fumaste?
Encuadrado dentro de una idea, las que mejor han desarrollado el papel:
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“Sabotage”, Beastie Boys. Multigalardonado video donde estos rock rapperos de Nueva York
estan metidos en la mafia. Divertido.

“Tonight, Tonight”, Smashing Pumpkins. Retomando la historia de George Mellié del viaje a la
Luna, Corgan y esbirros crean una verdadera pieza de coleccion a una de sus mejores canciones.
“Right Here, Right Know”, Van Halen. Balada profunda y reflexiva que explora dar mensajes
alternos dentro del video para reforzar la idea de la imagen y la lirica. Creativo y muy premiado.
“Waterfalls”, TLC. Las damas del R&B lograron con esta superproduccién una pieza muy
interesante, llena de metaforas y hermosas imagenes.

“Fat”, Weird Al Yankovic. El maestro del anti concepto se convirti6 en una de las estrellas
ochenteras de MTV. Diversién con sobrepeso.

“Black & White”, Michael Jackson. Con la participacién de Macaulay Caulkin, Jackson presenta
el video méas controvertido de su produccién. Efectos sorprendentes y la destruccion censurada de

un automdvil hacen de éste un clésico.

De pasito tun tun.

Los mejores bailes captados en 24 cuadros por segundo:

“Shabadabada”, 0V7. De México para el mundo, una dindmica y contagiosa coreografia.
Excelente edicién.

"Oppositeu Attract”, Paula Abdul. Si tomamos en cuenta que montaba bailes para las porristas
de los Lakers, no es de extrafiar que esté en la lista.

“Vogue”, Nadonna. La diva por excelencia en una pieza artistica, donde el movimiento crea el
concepto. Excelente.

“It’s Gonna Be Me”, ‘N Sync. La férmula funciona: cinco jovenes blancos y guapos, moviéndose
al unisono.

“Rhythm Nation”, Janet Jackson. Un cuerpazo, una gran voz y un ritmo envidiable crean un
clasico del dance.

“Thriller”, Michael Jackson. Muertos bailando fuerte, duro y no se les caen sus putridas

extremidades. Revolucionario.

La vvida no es eterna

Narraciones largas, Interesantes, que atrapan la imaginacion:

“November Ram”, Guns N’ Roses. La banda mas peligrosa del planeta en su momento mas

sublime. Orquesta, guitarras, muerte y Jane Seymour. Nunca va a aburrir.
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Los tequileros.
Aqui se hace un recuento de los artistas que han usado el tema de lo mexicano, ya sea
tradicional, urbano o contemporaneo, para crear un video:

"Chilanga Banda”, Cafe Tacvba. Excelente pieza de video, que atrapa lo mas cotidiano de lo
urbano. Pollos, taxis y tianguis.

“El muelle de San Blas”, Mana. Leyenda de amor enmarcada en las playas jaliscienses.
"Afuera", Caifanes. Un poco subjetivo, como la musica de Saul, pero igualmente atractivo.
“Celofan”, La Gusana Ciega. Un poco mas artificial que su nombre, pero bien realizado.

"Don Palabras”, Maldita Vecindad. El mejor ejemplo de la urbanidad reinante en la musica y obra

de esta banda.
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ANEXO 2

Aqui se presenta una carpeta basica en la cual se muestran los pasos o elementos méas
importantes para desarrollar el videoclip.

Esta integrado por lo siguiente:

2:1
2.2
2.3
24
2.5
2.6

2.1

Sinopsis de la historia del videoclip
Guion técnico

Storyboard

Scouting o exploracién de locacién
Previsiones y tramites de produccion

Hojas de produccién

Sinopsis de la historia del videoclip

Es la historia de una modelo muy cotizada, en el pais, la cual es victima de envidias y en algunos

casos de malos tratos. Esta historia se desarrolla en un edificio que data de los siglos XVII y XVIII;

el cual es el escenario perfecto para un promocional turistico de televisién.

Para la mala fortuna de dicha modelo, alguien vierte unas gotas de un letal veneno en el vaso de

agua, que exclusivamente usa la ella y en alguno de los cortes de grabacién, le acercan el vaso,

para que se refresque un poco.

Bebe el agua, pero el veneno no hace efecto de inmediato, después de un rato la modelo en pleno

rodaje se desvanece perdiendo asi la vida, y al paso del tiempo, su aima quiere salir de la duda y

saber quien la envenend, corriendo y buscando por las noches en todo el edificio.

Esta historia mostrara como trabajo final del videoclip, una conceptualizacién del nombre de la

cancion "Bellisima" que es musica la cual esta clasificada dentro del género progresivo electrénico,

con la belleza tanto de la modelo, como la belleza que tiene la locacién donde se grabara el video.
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2.2

GUION TECNICO

SECUENCIA Num.

ESPECIFICACION DE PLANOS Y MOVIMIENTOS

CU VASO con agua traveling hacia la derecha MANO deja caer gotas

al vaso con agua.

Disolvencia DI

ELS PUERTA se abre poco a poco dolly in hasta cruzar la puerta

Disolvencia DIA

LS MODELO posa en un pasillo, caminando hacia la camara

Disolvencia DIA

ELS CONTRAPICADO, desde segundo piso, traveling hacia la
derecha

Disolvencia DIA

LS, PASILLO de dia, traveling hacia la derecha, muestra la
arquitectura del lugar

Disolvencia DIA

MLS MODELO camina junto a una fuente, modelando voltea hacia la
camara con movimiento discreto (conociendo el lugar) traveling en

secuencia del movimiento o direccion a donde camina la modelo

Disolvencia DIA

ECU OJO de la MODELO se abre, con cierta lentitud desenfoca imagen
Disolvencia DIA

LS MODELO camina con seguridad con la mirada fija en un punto “x”
frente a ella dolly in hacia la modelo a terminar en MLS
Disolvencia NOCHE

MS CARRUAJE con ambientacion, humo y luz de reflejo con filtro azul
ligero travel hacia la derecha
Disolvencia NOCHE

10

ELS ARCOS del patio principal MODELO cruza, dentro de los arcos
corriendo luz filtro azul y ambientacién humo, _cdmara fija
Disolvencia NOCHE

11

LS MODELO entra a cuadro y voltea buscando a donde huir, sigue el
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curso que llevaba y sale de cuadro cdmara a altura _de piso, hace

ligero tilt up
Disolvencia NOCHE

12 MLS MODELO camina hacia la cdmara mirando fijamente a la misma
ligero dolly back, en secuencia al movimiento de la modelo
Corte NOCHE

13 ELS Picado MODELO va corriendo en un pasillo de la segunda planta
travelin en secuencia de la modelo
Disolvencia NOCHE

14 CU PIES de la modelo subiendo escalones ligero tilt down
Disolvencia NOCHE

15 POV dolly in hacia la puerta principal ambiente de niebla, luz filtro azul
Corte NOCHE

16 (FLASH BACK) MLS MODELO estd maquillandose, sentada, ligero
panning de izquierda a derecha
Corte DIA

17 MLS MODELO sale de una nube de humo dirigiéndose hacia el
resplandor de una luz azul de frente a ella traveling en secuencia del
movimiento de la modelo
Disolvencia NOCHE

18 LS Contrapicado MODELO camina en pasillos de la segunda planta,
hasta llegar al centro de un arco y se asoma al patio principal traveling
a la derecha
Disolvencia NOCHE

19 LS PASILLO entre los patios, Dolly in
Disolvencia DIA

20 ELS MODELO sale corriendo de un arco hacia la camara, se detiene a
quedar en LS, voltea a todos lados buscando a donde correr dolly in
hacia la modelo hasta quedaren LS
Corte NOCHE

21 MCU MODELO buscando hacia donde correr, confundida ligero
panning derecha a _izquierda MODELO da vuelta y corre de nuevo
hacia el arco donde sali¢
Corte NOCHE

22 (FLAS BACK) LS LLANTA de carruaje, en primer plano, en segundo
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plano MODELO entra a cuadro traveling hacia la_derecha MODELO
sale de cuadro

Disolvencia DIA

23 PM MODELO camina hacia la cdmara_dolly back
Disolvencia NOCHE

24 MLS MODELO camina en el pasillo de la segunda planta, voltea
conociendo el lugar, traveling en secuencia de la modelo
Disolvencia DIA

25 CU PIES de la modelo, corriendo traveling en secuencia
Disolvencia NOCHE

26 MCU VENTANA de noche sale un reflejo de luz blanca de ella, en primer
plano esta la fuente, tilt up
Corte NOCHE

27 (FLASH BACK) MS MODELO recibe un vaso con agua, dolly _in hasta
quedar en MCU
Disolvencia DIA

28 MLS Contrapicado ESCALERA, entra a cuadro pies de la modelo,
ligero dolly back, sale de cuadro
Disolvencia NOCHE

29 ECU LIQUIDO cayendo al vaso, _dolly back hasta quedar en CU con
el vaso
Disolvencia DiA

30 (FLASH BACK) LS MODELO camina hacia el patio, empieza a
desvanecerse dolly back en secuencia de la modelo
Disolvencia DIA

31 MLS BALCON hay iluminacién y niebla de noche en el patio, frente a la
fuente dolly back hasta que aparezcan los barrotes del balcén
Disolvencia NOCHE

32 (FLASH BACK) MCU PATIO PRINCIPAL, ligero tilt down, entra a
cuadro la MANO de la modelo al caer
Disolvencia DIA

33 (FLASH BACK) MLS Modelo cae por completo en el patio, dolly back
hasta quedaren LS
Disolvencia DIA

34 ELS PASILLO arco, MODELO camina hacia la camara ligero traveling
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hacia la derecha

Disolvencia NOCHE

35 CU VASO con sustancia cayendo, ambiente niebla luz filtro azul por un
lado traveling hacia la derecha
Disolvencia NOCHE

36 LS PUERTA entrada principal poco a poco se cierra la puerta, hay niebla

en todo el patio y o que se aprecia con luz reflejo azul_dolly back hasta

que se cierra la puerta por completo
Disolvencia NOCHE
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2.2 STORYBOARD

{

Caen gotas de sustancia a un
vaso con agua

Se abre la puerta del lugar
donde sera grabado el promo-
cional

La modelo camina dentro del
lugar, posando para grabacién

La modelo camina dentro del
lugar, posando para grabacion

Modelo abre su ojo

Modelo camina con seguridad
con la mirada fija

Aspecto de un carruaje, detalle
de locacion

10

Aspecto de locacion, ambiente
noche

Modelo camina buscando a
donde ir
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Detalle de un carruaje, con
ambientacién, modelo entra
a cuadro

Modelo camina hacia la camara] Modelo corre en un pasillo




126

” S f:‘..-’-c') e
o e A
L Ln
% =
/ ( ¢ /:\% .
. L e,
o 0 o -
. ‘_\ : (‘; =&
&

Aspecto de locacién, de noche
con ambientacion

ad

Cae gota de sustancia, al vaso
con agua

Modelo camina hacia el patio,
comienza a desvanecerse

e )

—

e | D2

Aspecto de locacién de noche
con ambientacion

Cae modelo en el patio

ae modelo en el patio

34

38

Aspecto de un pasillo de
locacién

Cae gota de sustancia, al vaso
con agua

Se cierra la puerta del lugar

¢ MACEESTROERLEEERENGRS
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24 SCOUTING O EXPLORACION DE LOCACIONES

Se hicieron visitas a varios lugares que tuviesen, una belleza propia en el sentido arquitecténico,

que podia ir desde lo colonial a lo rustico. Entre las locaciones, se visitaron:

i Ex convento de Cuitzeo del porvenir, Mich.

i Casa particular en Patzcuaro, Mich.

i Casa de los Once Patios, en Patzcuaro, Mich.
s Hotel de la Soledad, en Morelia, Mich.

Debido a problemas de disposicién de lugar el ex convento de Cuitzeo no pudo realizarse el
videoclip en dicho lugar debido a que se hizo la autorizacién para realizar la filmacioén pero con

algunas disposiciones que afectaban nuestro interés de grabacién.

En la casa particular de Patzcuaro, se hicieron algunas pruebas de video, pero

desafortunadamente por espacios reducidos, fueron muy pocas las secuencias grabadas.

La Casa de los Once Patios, fue utilizada en la prueba de video sélo en su parte exterior (la calle),

por el aspecto rustico que esta posee.

Finalmente el Hotel de la Soledad, en la Cd. de Morelia, fue la locacién ideal para darle ese toque
de belleza arquitectdnica, contrastada con la belleza de la modelo asi como con la musica, ademéas
porque posee elementos decorativos que ayudan en la fotografia del concepto, y sobre todo para
justificar la historia del video. "Una modelo muere en la grabacién de promocional turistico, en la

locacién de este y su alma queda en pena en dicho lugar".

25 PREVISIONES Y TRAMITES DE PRODUCCION

A este respecto se hicieron peticiones y permisos para llevar a cabo la realizacién del videoclip. A
continuacion se presentan algunas de las cartas dirigidas para hacer el tramite correspondiente, a

las diferentes locaciones.
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WNIVERSIDAD WSCO DE QUIRDGA

Morelia, Michoacin, a 12 de octubre de 2001

ARQ. CARLOS A. HIRIART PARDO y
DIRECTOR DEL CENTRO INAH MICHOACAN

En respuesta a la solicitud de informacion mas anplia Tespecto a la presentacion y solicitud de los
interesados Yurixhi Morelia Mercado Ponce e Ivan Ramirez Moran, egresados de la carrera de
Ciencias de la Comunicacién de la Universidad Vasco de Quiroga de nuestra ciudad; envio la lista
de participantes en el videoclip musical que realizaran los amtes mencionados asi como la copia del
story board solicitada, y poder hacer posible el tramite correspondiente para que la coordinacién a
su cargo autorice la peticion de las cartas anteriores.

Cabe mencionar que el matenial serd unica y exclusivamente utilizado con el fin de sustentar el
trabajo tedrico de investigacion de los interesados, por lo tanto no tiene ningin fin de lugro.

Debido  la idea onginal de la historia del videoclip que Ja mayor parte de la grabacion de haga de
noche. Asi mismo hago de su conocimiento que el equipo que se utilizara seran luces y reflectores,
una maquina de humo, y videograbadora de formato digital.

Sin otro particular, le envio un cordial saludo quedando de usted para cualquier duda o aclaracién y
en espera de su pronta respuesta.

ATENTAMENTE

“EDLCAR ENTA VERDAD"
il /

C.cp. Lic. Maria del Perpetuo Socorro Villareal Escarrega.
Coordinadora Nacional del Centro INAH

CAMPUS STA. MARIA: CAMINO A JESUS DEL MONTE No. 555 STA. MARIA DE GUIDO
C.F. 58290 TELS. 0 {4)323 51 71. 23 51 78Y 23 51 83 FAX 3 23 51 68 MORELIA, MICH.
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CENTRO
“l"'\\‘l/‘\' eeeammeeed. M 2d8T0 Ota, 798, Centro, @
0

M (_HUACAN Tel. Fax. 31326 50y 3128838  Morelia, Mich. C.F 5R000

DIRECCION,
Oficio Numero 674/2001

Morelia, Michoacan a & de octubre del 2001.
“EL FUTURO DE LO NUESTRO”

LIC. RAFAEL V. BRETON PAVON,

DIRECTOR DE LA ESCUELA DE CIENCIAS DE

LA COMUNICACION DE LA UNIVERSIDAD
VASCO DE QUIROGA DE MORELIA, MICHOACAN.

En atencién a sus solicitudes y presentacion para que los C. Yurixhi Morelia Mercado
Ponce e Ivan Ramirez Morédn, egresados de la carrera de Ciencias de la Comunicacién de
esa Universidad. Me permito anexar al presente el oficio numero 401-3-6890 de fecha 5 de
octubre del presente afio firmado por la Lic. Maria del Perpetuo Socorro Villarrcal
Escarrega, Coordinadora Nacional de Asuntos Juridicos del INAH cn el que nos solicita

mas informacion a fin de estar en posibilidad de otergar la autorizacién que nos requieren.

Sin mas por ¢l momento, quedo dc usted.

ATL\JT,;MG_ENTL /!;ﬁ\”/‘ o
;J/?/ %% mIARTgégygo

. “DIRECTOR DEL CI:N'[} INAH MICHOAX

Caon copia para;

* C. Yurixhi Morelia Mercade Ponce.- Bgresado de la Carcera de Ciencias de la Comunicacién de la
Universidad Vasco de Quiroga de Morelia, Michoacdn.

* C. Ivan Ramirez Moran.- Egresado de la Carrera de Ciencias de la Comunicacion de la Universidad
Vasco dec Quiroga de Morelia, Michoacin

CHP/IZGlizg
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Oficic numero &11-3 £890

uﬂN M Control numero 9777

m?;.::r‘l"ﬂ..?:” Expediente V. 223 AN1005

COORDINAGIGN NaC 2 i 3

et Vil Diseccidn de o Consuitive

TNoOdE v 46 Fot poac

3 Foma CIF Q9700 Maras. s MéKICO D.F., 2 5 (p Octl-lbf? *I m”
“EL. FUTURQ DE LO NUESTRO”

Arg. Carips A. Hirlart Pardo
Dlrectar gel Cantro INAH Michoacan
Prespknte

Me refiarg a su atenta solicitud para gue se autorice @ los alumnos Yurixhi Morela
Mercado Ponce o Iven Ramirez Moran, egresados de la carrera de Ciencias de fa
Comunicagién de ia Universidad Vasco de Quiroga.

Sobre el pprticular, con el propésito de que esta Coordinacién se ercuentre en posibiidad

de iniciar Jos tramites pars determinar la pocedencia de la soiicitud, agradeceré su
vaiiosa colpboracion para que rios sea enviada /a siguiente informacion-

Copla del guion o story board.

- Numero de participantes de la videograbacion.
- Fines gue ss dard al matenal obtsnido

- Fquipo de videograbacion Gue se utilizaré

Sin otro parficular, aproveche la ocasién parse enwiarle un cordial saludo

Atentamente /_Z/
N R

Lic. Maria de! Perpetuo Sptorro Villarres! Escéfr
Coordinadora Nacional (.~

RGV* &P VMIE" (.
‘k ceNTRO \
i

ARV
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CENTROCT
[
‘A”INI A\IH J Madsro Ote. 799. Centro,
N AT AN Tl Fax 3132660y 3128838 Morolie, Mich. €. 58000 {3
DIRECCION,

OFICIO NUMERQO 808/2001.

Morelia, Michoacin a 27 de Noviembre de 2001,
“EL FUTURO DE LO NUESTRO*

LIC. RAFAEL BRETON PAVON,

DIRECTOR DE LA FACULTAD DE CIENCIAS DE LA
COMUNICACION DE LA UNIVERSIDAD VASCO DE
QUIROGA DE MORELIA, MICHOACAN,

En atencidn a su solicitud que nos hace para que los alumnos Yurixhi Maorelia Mercade Ponee e
Ivan Ramirez Moran, se les autorice la realizacion una video tilmacion para realizar un trabajo de
(itulacion que presentaran en esa Universidad; Anexo al presente copia del oficio numcro 401-3-
7899 de fecha 9 de noviembre del 200/ firmado por la Lic. Maria del Perpetuo Socorro Villarreal
Escatrega, Coordinadora Nacional de Asuntos Juridicos del INAH, en ¢l que se les autoriza [a
solicitud que nos hace para la filmacién cn el Ex-Convento de Santa Maria Magdalena de Cuitzeo
del Porvenir, Michoacdn.

Sin mas por el momento, quedo de usted.

ART PARDO.
AH MICHOACAN.

C.o.p. C. Benito Cantreras Jacobo.- En Cargado del Ex - Convento Je Santa Maria Magdalena de Cuitzeo del Parvcmr
Michoacdn.

*CAHP:Ilzg.
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Oficio rumere 401-3-769¢
A sz-@l H

narhae Nafional L]

Control numero 10618 11092

sertapyogd v waiang Expodisnte F 58 A/1148

s NRC.ON NAC? - ’ 4

ascins%; osotu:fo?t%‘s“ Direccion da o Consuttivo

}‘wl'““ 'u: 4 Fdo pipe -

. A e v 2 México, O.F., 9 de noviemtre del 200t

“EL FUTURO DE LO NUESTRO™ ,

Arg. Carigs Hirtart Pardo
Dirsctor def Centro INAH Michoscan

Me refiero|a la soiicitud dei Lic. Rafael Breton Pavon, Director de 1a Facullad de Ciercias de la
Comunicagion de ia Universidad Vasco de Quiroga de ess Enlidsd Federativa. para que se
03 ailumnos Yurtxhi Morslia Mercado Ponce e lvén Ramirez Moran, egresados de la

carrere ge| Ciancigs de la Comunicacién. la realizacién de fiimaciones en ¢ Ex-Convento de
Cuitzeo del Porvenir.

Al respectd. me permito informarie Que acorde oon los dictdmenes 9 'as Greas téenicas del
institulo, selautoniza la realizacién de lag fimaciones, sin la participacion de actores ni modelos, un
dia aricamgnte en el pariodo comprendido del 12 a/ 18 ds noviembre dal prasente afio, de las 6:00
2ius 17:00 poras.

5o agradectrd el fisl cumplimiento de todas ¥ cada una de Ias medidas da saguridad, horgtios.
£3pacios e ntegridad, estabiecidas de cenformidad con la normatividad vigenie. por lo que los
sutonzados Heberan coordinarse previaments con Usted.

¢l material Que se obtenga se uttlizars axclusiverents Para ia reelizacion de un trabajo de
ttulacion que los alurnnos de referencia présentargn & la Universidsd Vasco de Quioga, sin fines
wcratives ni omerciales; todo uso distinto 8l autorizado tendra que asr tramitado previaments ante
812 Coordingcion v, en case de su asrobacien, cubrir los dereciios correspondientes,

Gon fundeménio en Ios anticuios 3° do la Ley Feders! sobre Monumentos y Zonas Arqueciogicos,
Adtisticos & Hiatoricos y 41 de su Reglemento, deberdn sparecer los créditos comespondisntes a
este Organo| Descancantrade CONACULTA-INAH. MEX. e inserar la leyenda: “Reproduccion
Autorizada pdr ol Institito Nacionai de Antropologls e Historia”, por tratarse de bienss de la Nacién
Mexicana

La pragante
idexicang,

\arizacitn no inphca 1a cesidn de derachos, ya que éstos pertenecen al Esiado
L4 fijacién de fimagen en todo momento estard sujela 2 [as disposicionss y limitaciones sefalacas
par Usted, pot o que ademas los autonzados deberan observar las siguisntes indicaciones:

Las fimaciones se sfectuaran sxciushvamante an los espaciod que se safalen.

€ argumento no deberd astariorar el valor cultural del monumento histrico.

Las estructuras deberdn conservarse en eu forms originel, Por io qug No se podra
fijar. clsvar, perforar 0 ancisr elamentos aisnas en pisos ¥ tues

Los equipas de fimaciones como iorres y tripiés, no deberan fliarss an s muros
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,\ Oficio numero 401-3-7899
uHNA\.H Control nimero 10818 11092
etmnade: o sl Expediente F 58 /1148
g?ﬁ‘;‘ﬁ:{g‘;’:’;;ﬁ&%’;‘“ v Dlreccién de lo Cansultivo
Eérmt UM 48 Fao v v
Col Moma C)* 08790 Wer<a 0 5. México, D.F .. ¢ de noviambre del 2001
“EL FUTURC DE IO NUESTRO"

No se obstacuiizerd el acceso o ia circulacion de los visitantes durante la fijacion de
imagen.

Los sutorizados (nicamente fendrén gcceso o las fregs que s@ encuentren
abjertas al pubiico y sus actividades estardn dentro del maroo que se permite a
todos los vialtantes.

No estd permitido colocar squipo pesado sabrs log blenes cuituraies,

Al final de i fijacién de imagen, los autorizados debesdn seticat ‘oros y taga uno
de kos elementos itilizados.

Los autorizados deberdn coordinarse en tode momento con los funcionanos
ragpacasbles del insitule.

Cubnr todos y cada uno de los gastos que 3e gensren por |3 realizacion de la
fljacién de imagen, asi como reparer las afectaciones que llagasen a ocasionane a
entora satisfaccién de ests Instituto.

El incumpinierto de lo sefaladc dacs ugw &) fincamienic de Jae responsabilidades
comespondignies en téeminos de lo que establecan las feyes qua regulan la materia.

Sin otro parttular. aprovecho ia ocasion pera snviaris un cordial saludo.

\ic. Maria del Perpatuo Sotorro Villarreal Escér
Coordinadora Nacional

Cep- Arq. Raul Delgado Lames, Coordinador Nacional de Monumentos Historicos.

EAAR™JJP'VME"
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INIVERSIDAD MWSCO DE QUIRDGA

Morclia, Mich, Noviembre 27 de 2001

SR. CESAR MONROY Y/ SRA. MARISOL ZARCO
PRESENTES

Por medio de la presentc me permito presentar a los recién egresados de la carrera de
Cicneias de la Comunicacion Yurixhi Morelia Vlercade Ponce e Ilvin Ramirez Mordn
quienes se encuentran realizando su investigacion de tesis, para o cual pido a usted dc la
manera mas atenta les facilite el trabajo que los antes mencionados nccesitan para
complementar su investigacion.

Cabe mencionar que la grabacion de este videochp es un trabajo sugerido por Jos antes
presentados para sustentar su investigacion leonca, por lo cual no tendra fines de lucro.

Estamas considerando un tiempo de grabacion de aproximado de 8 horas debido af plan de
produccion en cuanto a tomas v movimicentos de escenografias que se requieren, siendo csto
por la noche.

Esperando comar con su valioso apoyo y la autorizacton para que la filmacion se reahce en
donde los interesados le solicitan, quedo a sus ordenes para cualquier duda o aclaracion a
este respecto, no s antes enviarle un caluroso saludo.

ATENTAMENTE
"EDUCAR EN LA VERDAD"
rd

ey L
Vi

r g /“ﬁ‘{ 7// ®
LIC. RAFAEi‘V‘BRLrom M( ‘ON
Dircctor Escucla de Ciencias de la Comunicacion

CAMPUS STA. MARIA: CAMINQG A JESUS DEL MONTE No. 555 STA. MARIA DE GUIDO
CP5B290 TELS. 01 (4) 32351 71,2351 78Y 2351 83 FAX 3 23 51 468 MORELIA, MICH.
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WNIVERSIDAD \ASCO DE

Morelia, Mich. Noviembre 27 de 2001

A QUIEN CORRESPONDA
PRESENTE

Por medio de la presentc me permito presentar a tos recién egresados de la carrera de
Cicncias de ta Comunicacidn Yurixhi Morelia Mercado Ponce e [vin Ramirez Mordin
quienes se encuentran realizando su investigacion de tesis. para lo cual pide a usted de la
manera mas atenta les facilite el trabajo que los antes mencionados necesitan para
complementar su investigacion.

Cabe mencienar que la grabacion de este videoclip es un trabajo sugerido por los antes
presentados para sustentar su investigacion leorica, por 1o cual no tendra fines de lucro.

Estamos considerando un tiempo de grabacion de aproximado de 8 horas debido al plan de
produccion en cuanto a tomas y movimientos de escenografias que se requieren, sicndo esto
por la noche.

Esperando contar con su valioso apoyo y la autorizacion para que la filmacién se realice en
donde los interesados le solicitan, quedo a sus ordenes para cualguier duda o aclaracion a
este respecto, no sin antes enviarle un caluroso saludo.

ATENTAMENTE
"EDUCAR EN LA VERDAD"

Ry
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# ,,// , PN
// ../’f"‘/l /}.x‘/ : |/-I‘ P { - e
o A e e \ ‘/2/ )
LIC. RAFAFL VBRETON PAVON \ﬁ .~

Director Escuela de Ciencias de la Comunicacion

CAMPUS STA. MARIA: CAMINO A JESUS DEL MONTE No. 555 STA. MARIA DE GUIDO
C.P 58290 TELS. 01 {4) 32351 71,2351 78Y 23 51 B3 FAX 3 23 5) 68 MORELIA MICH.
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LNIVERSIDAD WSCO DE

Morelia, Mich. Noviembre 27 de 2001

A QUIEN CORRESPONDA
PRESENTE

Por medio de la presente me permito presentar a los recién egresados de la carrera de
Cicncias de ta Comunicacion Yurixhi Morelia Vercado Ponce e [vin Ramirez Morin
quienes se encuentran realizando su investigacion de tess. para lo cual pido 2 usted de la
manera mas atenta les facilite el trabajo gue los antes mencionados necesitan para
complementar su investigacion.

Cabe mencionar que la grabacion de este videoclip es un trabajo sugerido por los antes
presentados para sustentar su investigacion ledrica, por lo cual no tendra fines de hucro.

Eslamos considerando un ticmpo de grabacién de aproximado de 8 horas debido al plan de
produccion en cuanto a tomas y movimientos de escenogratias que se requieren, sicndo esto
por la noche.

Esperando contar con su valioso apoyo y la autorizacion para que la filmacion se realice en
donde los interesados le solicitan, quedo a sus ordencs para cualquier duda o aclaracion a
este respecto, no sin antes enviarle un caluroso saludo.

ATENTAMENTE
"EDUCAR EN LA VERDAD"

- 7 Ar
// /A.r’ / 2
i e A - A
LIC. RAF. E*L%Tj RETON PAVON

Director Escuela de Ciencias de la Comunicacion

CAMPUS STA. MARIA: CAMINO A JESUS DEL MONTE No. 555 STA. MARIA DE GLIDO
C.P 58290 TELS. 01 {4) 32351 7i, 23 51 78Y 23 51 B3 FAX 3 23 5) 68 MORELIA MICH.
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MICHOACAN DE DCAMPG
JL AYL'NTAMIENTO CONSTITUC IONAL

DIRECCION DE

L

2002 - 2004

COMUNICACION SOCIAL

PAT2CUARD, MICH.
2002-2004

PAdtzenzro, Wieh,,11 de Enerc del 2002,

LiC, RLFALL V.BRETON PAVON
Director Escuela de Ciencias de
la Comunicacidn

Universidad Vasco de Quiraega
fiorelia, NMichoecén,

En respuesta & su comunicsdo de fecha 11 de Fnero del
2002, en el cual solicita a la Presidencia liunicipal
autorizacidn para que un grupo de egresados de lg -
carrera de Jiencimg de la Comunicacidén Yur ixhi Morelia
¥ercado Pomce o Ivan Ramirez Moridn, realicen un trabajo
el cual consiste en graver un videoclip con durecién -
aproximada de 8 horas, en la c¢alle de la (zsz de los <
Unce patios,

L1 respecto comunico 2 usted, que se le otorga el per——
miso correspondiente, solicitandeles hngen del conoCimi-
ento a1 la Casa de los (Once fFatios, ™

C.c.p. Archivo,
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