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RESUMEN 

Esta tesis doctoral indaga sobre el videoclip de rock alternativo de la década de 

1990, un objeto mediático que en sus imágenes pone de relieve posiciones 

estéticas y políticas desde la periferia de la industria musical. Este videoclip 

emerge en una coyuntura histórica de fin de siglo donde se desliza un régimen 

de visibilidad de transparencia estructurante sobre un régimen de visibilidad 

dicotómico estructurante. En los noventa los lazos débiles de MTV con la 

industria musical dieron lugar a propuestas experimentales dentro de los 

márgenes de la industria musical, reconfigurando su estética a partir de un 

agenciamiento entre directores y músicos de rock, modalidad de autoría del 

videoclip que desplegó críticas al entorno institucional de la época.  

El videoclip de rock alternativo se aborda desde una mirada heurística con base 

en el andamiaje conceptual de Gilles Deleuze y Félix Guattari, se realiza una 

aproximación rizomática a un objeto de la música pop cuya relevancia estriba 

en ser un pliegue de dimensiones sociales, económicas, estéticas y políticas. 

La lectura en clave deleuziana y guattariana permite conectar los capítulos de 

esta tesis como mesetas, regiones intensivas de multiplicidades conectables 

que extienden el devenir de la historia del rock alternativo en la micropolítica de 

la industria musical y el apuntalamiento en los componentes de imágenes 

movimiento e imágenes tiempo, para crear un plano de consistencia donde el 

videoclip de rock alternativo produce rizomas; formaciones audiovisuales 

raícilla que aunque conectadas con los videoclips mainstream, establecen 

direcciones cambiantes en la materia flujo de sus imágenes. Los conceptos 

desarrollados a lo largo de la tesis se ponen en operación en un corpus-objeto 

de tres videoclips de rock alternativo, para explorar por medio de una semiosis 

visual la inmanencia de sus líneas de composición y posteriormente 

fundamentar el sentido estético político de este videoclip según sus principios 

rizomáticos.  

 

 

 



 

 3 

ABSTRACT 

This doctoral thesis analyses alternative rock videoclip of 1990’s decade. A 

media object, whose images highlights aesthetic and political positions from 

periphery of the musical industry. This videoclip emerges in the end of century 

historic juncture, where it slides from a structuring transparency visibility regime 

developed over a structuring dichotomic visibility regime. Nineties MTV's had 

weak ties with of musical industry; these ones became experimental proposals 

within the margins of the musical industry, which reconfigure their aesthetic from 

an ‘agenizing’ between directors and rock musicians, as a mode of videoclip’s 

authorship that got criticism of their contemporary institutional environment. 

Alternative rock videoclip is approached from a heuristic perspective sustained 

on the conceptual scaffolding of Gilles Deleuze and Félix Guattari, a rhizomatic 

approach to an object of pop music whose relevance lies on the fact to be a fold 

of social, economics, aesthetics and political dimensions. Reading in deleuzian 

and guattarian codes let me to connect the chapters of this thesis as “plateaus”, 

intensive regions of pluggable multiplicity that extend the becoming of the 

alternative rock history in the musical industry micropolitics and the propping up 

on the components of motion-images and time-images, to create a consistency 

plane where alternative rock videoclip produces rhizomes; ‘roots’ audiovisual 

formations that even are connected with mainstream videoclips, they establish 

changing directions in the ‘flowing matter’ of their images as well. Concepts 

developed throughout the thesis are put into operation of a corpus-object of 

three alternative rock videoclips to explore through a visual semiosis the 

immanence of its composition lines and subsequently to support its aesthetic 

politic sense of this videoclip in the way of the rhizomatic principles. 
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Toda una micro-política de las fronteras, contra la macro-política de los grandes 

conjuntos. Sabemos al menos que es ahí donde las cosas suceden, en la frontera de 

las imágenes y de los sonidos, ahí donde las imágenes se saturan demasiado y los 

sonidos son demasiado fuertes.  

Gilles Deleuze (a propósito de, sobre y bajo la comunicación, 1976) 

 

Esta tesis doctoral versa sobre el videoclip de rock alternativo de los noventa 

como agenciamiento estético político apuntalado en imágenes movimiento e 

imágenes tiempo. Entiende el videoclip como un objeto audiovisual mediático 

cuyas imágenes realizan conexiones entre la estética (formas y actos de 

creación de imágenes mentales, visuales y sonoras que condensan 

experiencias sensibles) y la política (construcción de mundos colectivos e 

individuales mediante posiciones y acciones en el espacio público de las 

pantallas). En la década señalada el rock alternativo fue un proceso singular 

donde el agenciamiento entre rock, discográficas, medios de comunicación y 

regímen de visibilidad dio lugar formas expresivas que desde la periferia de la 

industria musical referían críticas al contexto social de las colectividades, en tal 

coyuntura histórica se fue instaurando paulatinamente un régimen de visibilidad 

de transparencia que iba desplazando otro que se presentaba como dicotomía 

estructurante (nosotros/ellos) de lo social y cultural.  

El abordaje académico de esta investigación es de talante heurístico, desde la 

trama conceptual de Gilles Deleuze y Félix Guattari se conecta la historia del 

rock alternativo con la micropolítica de la industria musical y el nexo entre 

imágenes movimiento e imágenes tiempo para crear un plano de consistencia 

donde el videoclip de rock alternativo produce rizomas: raícillas acentradas que 

han roto una de sus extremidades (con la industria musical hegemónica) para 

injertar una multiplicidad de direcciones cambiantes que instituyen diagramas 

en su plano de composición, a contrapelo del videoclip mainstream, 

arborescente en su desarrollo industrial de lógica binaria (formas expresivas 
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dicotómicas visibles y enunciables potencialmente vendibles) por cuanto su 

producción es organizada mediante codificaciones ya preestablecidas. 

La pregunta general de investigación que orienta el desarrollo de esta tesis 

doctoral es: ¿Cómo elabora el videoclip de rock alternativo un pensamiento 

rizomático mediante un agenciamiento estético (que abreva de una tradición de 

las imágenes de la música pop) y político (que señala una mirada sobre un 

entorno) apuntalado en la materia flujo de imágenes movimiento e imágenes 

tiempo?  

De la cual se despliegan las siguientes preguntas específicas: ¿cuáles son las 

conexiones históricas (comunicativas, culturales, sociales, económicas) que 

hacen posible el desarrollo del videoclip de rock alternativo?, ¿cómo es la 

relación entre las estratificaciones audiovisuales de la industria discográfica y 

los movimientos de desterritorialización en su periferia musical?, ¿cuáles son 

las clases de imágenes que constituyen a los videoclips en su inmanencia 

atendiendo a sus narrativas e ideas en torno al movimiento y al tiempo, la 

música y las letras?. 

Si las conexiones intensivas músico visuales son la condición expresiva 

mediática de todo videoclip, los agenciamientos entre heterogéneos de sus 

multiplicidades y la lógica asignificante de sus imágenes movimiento e 

imágenes tiempo, permiten cartografiar el videoclip de rock alternativo como un 

objeto estético político de talante rizomático, es el supuesto de investigación 

que guía este trabajo. 

Indagar en los agenciamientos estéticos y políticos de las imágenes 

pensamiento (imagen movimiento/imagen tiempo) de los videoclips de rock 

alternativo en la década de 1990, es el objetivo general de esta investigación, 

mientras los objetivos específicos que trazan los capítulos de la tesis son: 1) 

reconocer el videoclip de rock alternativo como la síntesis de un trayecto en el 

que la historia del rock independiente confluye con la historia de las 

instituciones mediáticas y políticas 2) comprender la dinámica entre los 

agenciamientos de la industria discográfica mainstream e independiente 3) 
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distinguir en los elementos visuales, musicales y lingüísticos de las imágenes 

movimiento y las imágenes tiempo la configuración de ciertos márgenes de 

pensamiento en el videoclip 4) plantear un abordaje rizomático para el análisis 

interpretativo de tres videoclips de rock alternativo como muestra no 

representativa de los conceptos desarrollados a lo largo de la investigación.  

Esta tesis doctoral conecta sus capítulos como mesetas, concepto elaborado 

por Gregory Bateson quién las establece como “región continua de 

intensidades, que vibra sobre sí misma, y que se desarrolla evitando cualquier 

orientación hacia un punto culminante o hacia un fin exterior” (Deleuze y 

Guattari 2012, 26),  los autores de “El Anti-Edipo” reconfiguran la meseta como 

“toda multiplicidad conectable con otras por tallos superficiales, afin de formar 

y extender el rizoma” (Deleuze y Guattari 2012, 26). Es así que las mesetas 

capitulares son los tallos que extienden el rizoma del videoclip de rock 

alternativo, una manera de poblar esta tesis de grado como un libro abierto o 

raícilla que conecta intensidades donde transitan agenciamientos maquínicos y 

colectivos de enunciación en flujos culturales, políticos y estéticos que permiten 

explorar el objeto de estudio.  

La meseta contextual la constituyen el capítulo I “El rock y sus imágenes en la 

comunicación masiva” y el capítulo II “Rock y videoclip en régimen de visiblidad 

emergente”, ambos se ocupan de las individuaciones estéticas y políticas de 

sus actores según ciertas coyunturas culturales que produjeron conexiones del 

rock alternativo con el videoclip musical y algunos acontecimientos políticos que 

han dado forma a expresiones musicales audiovisuales de la música pop 

occidental en lo general y el rock en lo particular. La distribución de estos 

capítulos sitúa al videoclip en dos regímenes de visibilidad, el primero de 

bipolaridad estructurante (orbitando discursivamente en los medios masivos) y 

el segundo de globalidad estructurante (que va allanando el camino a la 

convergencia mediática), un punto más de conexión es un “estado de la 

cuestión” al final del capítulo II que señala puntos divergentes y convergentes 

de esta investigación con algunos estudios sobre el videoclip musical. 
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El capítulo III “Breviario de micropolítica musical” desarrolla la meseta de los 

territorios musicales de acuerdo a vectores espacio-temporales que atraviesan 

las zonas rizomáticas; agenciamientos maquínicos de actores de la industria 

discográfica que producen agenciamientos colectivos de enunciación 

(musicales y visuales) expresados en los discursos políticos, además de 

territorios, desterritorializaciones y reterritorializaciones de la musica popular 

en sus zonas centrales (dispositivos, organismos y aparato de Estado 

codificantes) y periféricas (máquina de guerra, Cuerpo sin Órganos) 

configuradas por el campo político de la industria musical.  

La meseta de las imágenes se despliega en dos capítulos que abordan la 

inmanencia del plano de composición en la materia signaléctica del videoclip 

de rock alternativo que produce singularidades estéticas orientadas 

políticamente lo mismo hacia estratificaciones que hacia líneas de fuga, en 

ambos capítulos se usan videoclips como casos que constituyen el andamiaje 

conceptual. El capítulo IV “La imagen tiempo: kinoestructuras” señala los 

elementos constituyentes de la imagen movimiento en tanto elementos 

sustantitivos de todo videoclip (cuadro, plano, montaje) así como las seis 

variedades del órgano sensoriomotor (percepción, pulsión, afección, reflexión, 

acción, relación), además del color y la textura como formas sensoriales 

afectivas de los videoclips. El capítulo V “La imagen tiempo: cronogénesis” 

establece a las imágenes tiempo como ideas y devenires configuradas en 

situaciones ópticas y sonoras que median lo virtual y actual en imágenes 

recuerdo y tres imágenes cristal (tiempo intercambiable, coexistencia de 

presentes y potencias de lo falso), además la imagen pensamiento del videoclip 

que da lugar a procesos corporales y cerebrales. El pliegue del cuadro sonoro 

con la imagen tiempo se desarrolla en dos componentes del videoclip; la música 

como territorio expresivo y las letras de las canciones como regímenes de 

significancia y asignificancia.  

El capítulo VI es la meseta rizómatica que se despliega en un análisis e 

interpretación de un corpus de tres videoclips donde convergen las mesetas 
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capitulares (dos históricas, una micropolítica y dos que corresponden a una 

semiosis audiovisual). Este análisis interpretativo esta fundado en primer lugar, 

en los planos de composición a partir de las conexiones coyunturales históricas 

de cada banda musical (género y álbum, director del video musical) con los 

elementos inmanentes a cada videoclip: paisajes móviles (cuadro, plano), nexo 

sensomotriz (montaje, variedades de la imagen movimiento y regímenes de 

color), prismas (situaciones ópticas, variedades de imagen cristal, imagen 

pensamiento), glass harmónica (cuadros sonoros de la música y la letra de la 

canción). El plano de consistencia del videoclip se condensa en la 

interpretación conjunta del corpus según los principios rizomáticos: conexiones 

entre heterogéneos, multiplicidades, rupturas asignificantes, cartografías. 

Las conclusiones son un pliegue abierto; la síntesis de lo expuesto en el 

trayecto de esta tesis doctoral y al mismo tiempo la extensión de raícillas hacia 

otras dimensiones alternas apenas esbozadas en las mesetas capitulares, que 

por ahora se configuran como líneas de fuga y germen de futuras 

investigaciones en el campo de la comunicación audiovisual. 

 

Proemio 

El videoclip de rock alternativo es una singularidad en el devenir de la industria 

musical. Señala Gilles Deleuze que “la esencia de una cosa no aparece nunca 

al comienzo, sino hacia la mitad, en la corriente de su desarrollo, cuando sus 

fuerzas se han consolidado” (1984, 16); en los videoclips de los noventa se 

despliegan potencias creativas y políticas ante el declive de la hegemonía de 

la industria musical de la década anterior (grandes producciones centradas en 

la imagen de los músicos) y el atisbo de un cambio en los regímenes políticos, 

esa coyuntura permitió a las disqueras, realizadores y músicos explorar otras 

narrativas audiovisuales que allanaron el régimen de visibilidad mediática de fin 

de siglo (ostentación fotogénica, rarificación o magnificación de lo disidente, 

acentuación de la individuación como oposición a la instrumentalización 

institucional).  
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En sus condiciones múltiples, los videoclips de rock alternativo expresan 

estéticamente cuestiones políticas en su plano de consistencia, las imágenes 

móviles funcionan como imágenes pensamiento para construir una crítica 

mediante desterritorializaciones audiovisuales en las posiciones políticas de 

creadores y espectadores. Si bien la emergencia mainstream de los videoclips 

en los ochenta fue consecuencia de una tradición de figuraciones visuales y 

sonoras en la música pop, sus aristas culturales (geografías y temporalidades 

históricas, tradiciones musicales, heterodoxias o doxas discursivas) y políticas 

(adhesiones o transgresiones de los agentes en la industria discográfica según 

ciertos agenciamientos) se constituyen como formas expresivas rizomáticas en 

el rock alternativo a partir de imágenes movimiento e imágenes tiempo. Los 

videoclips  de los noventa son relevantes por su referencia a acontecimientos 

políticos (crisis de estado de bienestar, punto nodal de modelo neoliberal y 

movimientos contrasistémicos), modalidades estéticas (narrativas no lineales y 

expresiones visuales materializadas por las posibilidades tecnológicas) y 

ciertas formaciones sociales (proliferación de formas discursivas que habitan 

en la periferia).  

El videoclip es un objeto comunicativo poco abordado por la investigación en 

comunicación, generalmente se lo piensa como un apéndice de la narrativa 

televisiva, publicitaria o cinematográfica y no como un lugar para la indagación 

estética y política. Esta tesis doctoral aborda el videoclip de rock alternativo 

como un rizoma que existe fuera de una pretendida homogeneidad analítica de 

los videoclips mainstream. Los videoclips alternativos son bloques de 

sensaciones en devenir que no necesariamente deben ser explicados mediante 

correspondencias entre sus relaciones significantes, ya que no tienen formas 

definidas ni contenidos precisos aun cuando se repitan ciertas normas del 

videoclip mainstream, por su condición rizómatica quiebran este vínculo en 

algún punto para generar alternativas de realización y agenciamiento. 

 

 



 

 14 

Devenires en el videoclip de rock alternativo 

Los rasgos intensivos del videoclip de rock alternativo producen una 

experimentación estética de las imágenes y política de los tópicos donde “las 

frases se separan y se dispersan, o bien se atropellan y coexisten, y las letras, 

la tipografía, se ponen a bailar, a medida que la cruzada delira” (Deleuze y 

Guattari 2012, 28). La lógica del devenir implica comprender la historia del rock 

dentro la música pop no como una evolución o un retorno de lo mismo, sino 

aquello que vuelve y retorna es la repetición de las variaciones de lo idéntico 

(artificio/autenticidad y tragedia/celebración como los polos narrativos del flujo 

rockero), donde lo energético es productor de nuevas conexiones nunca 

desprovistas de conflicto en las relaciones de los agentes al interior de la 

industria y sin embargo siempre abiertas a multiplicidades de heterogéneos 

dispuestas a entrar en agenciamientos. Un videoclip rizomático sigue la 

tendencia de la manada: unas veces privilegiado, otras desterrado y nomádico, 

algunas más huyendo y varias veces diseminado en los enunciados colectivos 

de la industria musical.  

Si lo que está en juego en el rizoma del videoclip de rock alternativo son los 

devenires, el rock otorga propiedades perceptuales, afectivas y conceptuales a 

las composiciones musicales audiovisuales, que si bien no transforman el 

entorno social donde surgen si afectan el mundo propio de los individuos y 

sujetos políticos que habitan o circulan el campo musical. En este sentido, el 

rock es del orden de la alianza y el contagio, un devenir: 

 

A partir de las formas que se tiene, del sujeto que se es, de los órganos que se 

posee o de las funciones que se desempeña, extraer partículas entre las que 

se instauran relaciones de movimiento o reposo, de velocidad o de lentitud, las 

más próximas a lo que se está deviniendo, y gracias a las cuales se deviene 

(Deleuze y Guattari 2012, 275) 
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El devenir es operación creadora que no consiste en imitar sino en dejarse 

contagiar por el movimiento que pasa de un punto a otro, un entre por donde 

transitan y circulan afectos extraídos de un otro que se despliegan en el 

individuo a partir de una relación donde el movimiento y el tiempo se constituyen 

entre polos sonoros, lingüísticos y visuales. Ese devenir del videoclip de rock 

alternativo co-liga multiplicidades de heterogéneos: no ya las identidades fijas 

que son mayorías (hombre, blanco, occidental) sino las líneas de fuga en las 

que corre un flujo desterritorializante: devenir-animal, devenir-niño, devenir-

mujer donde “la música está atravesada por todas las minorías y, sin embargo 

compone una potencia inmensa” (Deleuze y Guattari 2012, 299). El proceso de 

individuación es siempre una contra-efectuación histórica (de instituciones 

hegemónicas), ya que todo devenir forma un bloque (infancia, feminidad, 

animalidad, musicalidad): 

 

Pero, bajo todo tipo de influencias que conciernen también a los instrumentos, 

tiende cada vez más a devenir molecular, en una especie de chapoteo cósmico 

en el que lo inaudible se hace oír, lo imperceptible aparece como tal: ya no el 

pájaro cantor, sino la molécula sonora (Deleuze y Guattari 2012, 254) 

 

Porque al imponerle al videoclip normas y reglas de composición según las 

necesidades mercadotécnicas, se lo cohesiona molarmente “en una máquina 

dual que la opone a la experimentación, en tanto está determinado por su forma, 

provista de órganos y de funciones, asignado como sujeto.” (Deleuze y Guattari 

2012, 277). Por eso lo importante es lo que pasa molecularmente, lo que 

disuelve y se inserta en el cambio: “devenir es un rizoma, no es un árbol 

clasificatorio ni genealógico. Devenir no es ciertamente imitar, ni identificarse: 

tampoco es regresar-progresar” (Deleuze y Guattari 2012, 245). Podemos intuir 

que es una canción, qué es un videoclip y qué es un músico, pero tenemos que 

atender su movimiento, en lo que se están convirtiendo y no sus relaciones de 

semejanza y variación. Un videoclip es el devenir imagen de una canción, 
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amplificación de la música por el encuentro con aquellas imágenes que le 

convienen en su potencia; modos de expansión, propagación, ocupación, 

contagio, poblamiento en sus planos de inmanencia y consistencia.  

Por otro lado, la relación entre la música rock e imágenes móviles nace con la 

propia cinematografía y se extiende lo mismo en géneros cinematográficos que 

en la dramatización del relato a partir de la ambientación musical, y cuando la 

televisión se consolida en la sociedad de masas, los músicos de la naciente 

industria musical hacen presentaciones en programas televisivos. Es en los 

años sesenta que surgen los pop promos, antecedentes de los videoclips que 

circulan tanto en televisión como en salas cinematográficas, pero no será hasta 

la década de 1980 que el videoclip (music video) se configura como la punta de 

lanza de la industria musical (acelerando el declive de los vinilos y apuntalando 

el nacimiento del compact disc). MTV ostentó el poder hegemónico de la 

industria musical (nunca exento de posiciones críticas) durante casi dos 

décadas hasta la diseminación de los videoclips en Internet. Como todo objeto 

mediático, en los videoclips se pueden distinguir ciertas categorías generales 

de producción a partir de sus finalidades económicas, estéticas y políticas, esta 

tesis doctoral actualiza tres tipologías de Machado (2000) y agrega una cuarta:  

Videoclip Mainstream. Producido por las grandes disqueras o majors, lógica 

industrial orientada a la creación de una estrella donde se articulan agentes con 

funciones específicas: managers que supervisan el trabajo de directores, 

fotógrafos, coreógrafos además distribuidores que aseguran su alta rotación en 

medios tradicionales y plataformas digitales. Ya que su narrativa audiovisual 

está centrada en la acentuación de los músicos se generan grandes 

producciones con preponderancia en el uso de la tecnología y una autoría 

incierta de la obra porque el director pasa a segundo plano para generar mayor 

exhibición del artista. Como ejemplos se encuentran los videoclips de artistas 

pop de grandes ventas y difusión: “Billy Jean” de Michael Jackson (Steve Barron 

1982), “Vogue” de Madonna (David Fincher 1990), “Road” de Kate Perry (Gradi 

Hall & Mark Kudsi 2013), “Sorry” de Justin Bieber (Parris Goebel 2015).  
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Videoclip Alternativo. Producido por disqueras independientes o subsellos de 

majors, lógica industrial orientada a la creación de un concepto que acompaña 

la presentación de los músicos, es así que opera un nexo entre directores 

propositivos cuya autoría está inspirada en el cine de autor y músicos que desde 

la periferia operan con mayor libertad discursiva. Rotación en bloques 

especializados de televisión y plataformas digitales. La narrativa audiovisual es 

una apuesta discursiva política y estética donde la producción sirve al concepto 

establecido por sus creadores; directores como Nick Eagan, Pedro Romhanyi, 

Floria Sigismondi, Tamra Davies y Samuel Bayer, o aquellos agrupados en la 

serie The Work Of Director: Michel Gondry, Stéphané Sednaoui, Mark 

Romanek, Anton Corbijn, Spike Jonze, Chris Cunningham, Jonathan Glazer.  

Videoclip de Creación. Producido por videoartistas o fans, lógica de 

producción reducida orientada a la visión particular del creador, sea individual 

o colectivo. En el campo del videoarte, se experimenta con la música o el sonido 

para públicos especializados, lo que produce obras de poca difusión. En lo que 

toca a los fans se producen obras colectivas o individuales (mash up, lipdub, 

literal video version) que sirven tanto a la formación de comunidades fandom 

como comentario a los videoclips producidos por la industria. En ambos casos 

nula o escasa intervención de compañías disqueras. 

Videoclip de presentaciones en directo (screen films). Producidos por 

artistas audiovisuales (cineastas, fotógrafos, pintores) para acompañar el 

performance de los músicos en un concierto. La narrativa audiovisual está 

fundamentada en las capacidades comunicativas de las pantallas, por lo que la 

escenografía y el escenario juegan un papel determinante en las imágenes 

exhibidas. Ejemplo son los videos producidos por Anton Corbijn para las giras 

de Depeche Mode y U2, las animaciones de Gerald Scarfe para la gira “The 

Wall” de Pink Floyd o las imágenes derivadas del programa Watchout de 

Dataton para las giras 3D de Kraftwerk. 

Los videoclips de cada una de estas tipologías establecen modos del hacer en 

cuanto a sus potencialidades de producción que orientan modos de ver en sus 
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representaciones codificantes o líneas de fuga descodificantes. Pero en su 

inmanencia, señalan configuraciones estéticas que emplazan una mirada sobre 

el entorno al señalar posiciones políticas individuales y colectivas: visiones 

homogeneizantes en los videoclips mainstream, particulares en los videoclips 

de creación, paisajísticas en las presentaciones en vivo y críticas en los 

videoclips alternativos. En esta investigación interesa indagar en las posiciones 

estéticas y políticas más cercanas al campo de distribución de la industria 

musical, por ello, tanto en las obras utilizadas para ejemplicar los conceptos 

como en el corpus de análisis, esta tesis se centra en los videoclips producidos 

por las compañías disqueras, los llamados official video. 

Se analizan videoclips de rock anglosajón por dos motivos; durante la segunda 

mitad del siglo XX (el corpus pertenece a la década de los noventa), el carácter 

global del rock “describe algo que posee tanto significación transnacional (es 

un término usual en las transacciones diarias en un gran abanico de culturas 

musicales mundiales) como especificidad local (sólo llega a tener sentido al 

oponerlo a la música tradicional)” (Frith 1996, 13); y en su carácter dominante 

cultural el periodo histórico actual es heterogéneo y regional en lo que 

concierne a la experiencia (personalizada) pero también mediáticamente 

homogéneo, global y urbano en lo que se refiere a una geopolítica de 

contenidos cuyo epicentro es la cultura anglosajona.1 

En esta investigación la delimitación musical del videoclip es la que concierne 

al rock alternativo, término que connota la visión del mundo de las bandas de 

la década de 1990, que arrastran la ideología músico-visual de músicos que 

migraban entre décadas; underground (1965-1975), postpunk (1978-1984) y 

college music o indie (1985-1991) a la vez que proyecta las imágenes y sonidos 

de la nueva ola de indie del siglo XXI. Lo alternativo también funciona para 

señalar la posición estética política de ciertos músicos que plantean maneras 

divergentes de mirar fenómenos que son comunes a la comunidad de 

 
1 En los que va del siglo XXI, culturas no occidentales han logrado dominar el mercado global de la 
música pop, tal es el caso de la música latina, hindú y coreana. Sin embargo, siguen operando bajo 
el filtro cultural estadounidense, reproduciendo sus valores en algunos casos.  
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intérpretes del rock: visión del mundo energética y corporal por su movilización 

del deseo, trágica por la transmutación de los valores hegemónicos y, en última 

instancia, auténtica por la afirmación de la individualidad, por lo menos en el 

discurso. 

El rock alternativo es un proceso de corta duración en la historia de la música 

pop donde sus formas simbólicas atienden a la exploración, la subcultura y la 

actitud desafiante al sistema. Abordamos lo alternativo en relación con lo 

mainstream; un proceso de ida y vuelta donde los códigos dominantes son 

sometidos a una crítica; ir y venir del “conjunto de actitudes, creencias, patrones 

de comportamiento propios de las clases subalternas en un determinado 

periodo histórico” (Ginzburg 2001, 10). Como parte de la música pop, el rock 

alternativo es una ideología de la heterodoxia que “lleva consigo constituirse 

como alternativa estética y lugar de autenticidad, de vitalidad, de rearme moral, 

de unicidad de la existencia” (Seca 2004, 24), y estrechamente vinculado con 

el rock mainstream2 habita un continumm genealógico3 que se configura 

temporalmente. 

La categorización de rock alternativo tiene una trayectoria trazada por las 

disqueras, los músicos, el público y la crítica donde la historia de sus etiquetas 

temporales está en relación con su contexto (Thompson 2001, 8); underground 

en los sesenta caracterizaba los grupos cuya propuesta distaba de lo comercial 

(Velvet Underground, Frank Zappa). En los setenta el término postpunk se 

planteó para las bandas (Joy Division, The Fall, Pere Ubu) que exploraron 

modalidades de creación que socavaron la gran industria dando lugar al 

nacimiento de las primeras disqueras independientes En los ochenta college 

 
2 “La palabra mainstream, difícil de traducir, significa literalmente ‘dominante’ o ‘gran público’, y se 
emplea generalmente para un medio, un programa de televisión o un producto destinado a una gran 
audiencia (…) la expresión ‘cultura mainstream’ puede tener una connotación positiva y no elitista, 
en el sentido de ‘cultura para todos’, o más negativa, en el sentido de ‘cultura barata’, comercial, o 
cultura formateada y uniforme.” (Martel 2011, 22) 
3 En la genealogía la división de sentimientos y razón deviene visiones en conflicto, modos del ser y 
del hacer que Nietzsche nombra voluntad de poder y que Foucault señala como una dramatización 
de los instintos y multiplicación de los cuerpos. Al final, la música se hace y se escucha por, para y 
desde el cuerpo. Los melómanos sentimos, pensamos y realizamos acciones a partir de las 
sonoridades musicales.  
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rock definió músicos tanto del shoegaze (The Jesús & Mary Chain, Ride, Pixies, 

Sonic Youth, Dinosaur Jr.) y el dream pop (Cocteau Twins, Lush, Cranes) como 

aquellas bandas con relativo éxito en los circuitos indies y que se transmitían 

en las radios universitarias estadounidenses (REM) y la radio pública británica 

(The Smiths). Hacia 1991 rock alternativo sirvió para englobar a bandas que 

habitando en la periferia del mainstream, produjeron lo mismo cambios en la 

industria como en la conformación de una ideología disidente (Pearl Jam, 

Nirvana, Soundgarden, Suede, Pulp, Oasis). En este siglo el término indie 

homologa a una ola de músicos con una sonoridad que abreva 

genealógicamente de bandas anteriores, y a pesar de cierta actitud crítica 

tienen amplia difusión en festivales y plataformas streaming (Interpol, The 

Killers, Tame Impala, The Drums, White Lies). 

 

El videoclip de rock alternativo como rizoma 

En el territorio omnipresente de las pantallas, formatos como el videoclip de 

rock son medios para generar imágenes pensamiento, dan que pensar sobre el 

mundo. El plan de consistencia política del videoclip se construye en la 

interioridad las industrias culturales y la exterioridad los componentes estéticos 

que constituyen su inmanencia. En el videoclip de rock alternativo la estética 

mediática deviene posición política, su densidad semántica es inversamente 

proporcional a la fuerza del vínculo con las disqueras y canales de distribución; 

mientras más lejana es esa relación mayor la densidad de sus imágenes, una 

apuesta política y estética que depende del campo musical específico.  

Ya desde el centro, ya desde la periferia, en el videoclip toda posición estética 

siempre es política en cuanto modos de mirar y toda política tiene una expresión 

estética en cuanto modos del hacer. Aunque sus imágenes, montaje o duración 

efectiva no son únicas, reproducibles o extrapolables a todo video musical, las 

más de las veces la diferencias entre videoclips son más de orden político que 

estético; videoclips mainstream que en su música, letras e imágenes trazan 

líneas de articulación o segmentaridad que funcionan como estratos visibles y 



 

 21 

enunciables que codifican territorialidades de la industria de la música pop; 

videoclips de rock alternativo que poseen líneas de fuga como otras 

posibilidades de creación en tanto movimientos de desterritorialización que 

descodifican las reglas estéticas y políticas de la misma industria, aunque no 

están exentos de una reterritorialización que los vuelve a conectar con el centro 

musical. 

En la época que emerge MTV, la estética y política de los videoclips producidos 

por la industria obedecieron a una “sociotécnica en estado puro de la televisión” 

(Deleuze 2014, 123), apuntalamiento narrativo con base en un consenso 

audiovisual 

 

Quizá los clips, en su ruptura con las tentativas oníricas, hubieran podido 

participar en esa búsqueda de ‘nuevas asociaciones’ que reclama Syberberg, 

dibujando los nuevos circuitos cerebrales del cine por venir, sino hubieran sido 

inmediatamente capturados por el mercado de la cantinela, organización fría 

de la debilidad cerebral, crisis epiléptica minuciosamente controlada (Deleuze 

2014, 126) 

 

El escaso perfil creador de los videoclips mainstream que advierte el filósofo 

francés es consecuencia del control que ejercieron las compañías disqueras y 

canales de televisión sobre los realizadores durante la década de 1980; pero 

en la década siguiente esa condición disciplinaria se dispersó por un corto 

periodo para dar lugar a vínculos débiles entre industria y creadores que 

permitieron sustraer el potencial estético político del control mercadotécnico 

mediático. A esta aparente liberación contribuyó el rock alternativo, al 

configurar su territorio en el devenir del videoclip por el encuentro entre músicos 

de espíritu independiente con realizadores orientados hacia la política de los 

autores. Es así que el videoclip de rock alternativo “está hecho de materias 

diversamente formadas, de fechas y de velocidades muy diferentes” (Deleuze 

y Guattari 2012, 9). En su plano de inmanencia, los videoclips de rock 



 

 22 

alternativo constituyen un agenciamiento maquínico de heterogéneos 

(máquinas políticas, semióticas, afectivas y cognitivas) configurado por su 

orientación hacia los estratos políticos (estrategemas mercadotécnicas y 

económicas) como a los estratos estéticos (músicos y directores que se 

atribuyen las creaciones) para formar un Cuerpo sin Órganos que produce un 

agenciamiento colectivo de enunciación mediante discursos expresivos entre 

sus componentes musicales, visuales y retóricos. Al mismo tiempo, el plan de 

consistencia de tales agenciamientos apunta a desplazar los códigos, hacer 

pasar líneas musicales, visuales, lingüísticas y cromáticas como huellas en el 

devenir intensidad de estas obras mediáticas. 

Los videoclips mainstream de la música pop tienen una estructura y leyes de 

combinación donde habitan códigos estéticos visuales y sonoros que pueblan 

el imaginario audiovisual, por ello es innegable que el videoclip de rock 

alternativo tenga puntos en común con aquellos, pero la diferencia estriba que 

éstos últimos se proponen crear multiplicidades sin añadir instancias técnicas 

superiores o pretensiones trascendentales de creación, construir imágenes del 

pensamiento “de la forma más simple, a fuerza de sobriedad, al nivel de las 

dimensiones de que se dispone” (Deleuze y Guattari 2012, 12).  

En sus imágenes y en su política exhibida, la mayoría de los videoclips 

mainstream reproducen un modelo arborescente donde algunos de sus 

elementos parecen la réplica o la derivación de otros producidos con 

anterioridad (como el solo de guitarra en el heavy metal o la sesión de baile en 

la pop music), muestran así su capacidad vendible a partir de la generación de 

categorías reconocibles por el público.  

Esta tesis de grado indaga en la materia-flujo de los videoclips del rock 

alternativo; en cómo los signos de los videoclips de rock alternativo sustraen de 

lo único la multiplicidad (de las ideas generan conceptos, de los sentimientos 

afectos, de las percepciones perceptos), y constituyen un modelo de tipo 

rizomático que entre sus elementos se distingue lo siguiente: 
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Principio de conexión y heterogeneidad. En el videoclip de rock alternativo 

los “eslabones semióticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas 

de codificación muy diversas, eslabones biológicos, políticos, económicos” 

(Deleuze y Guattari 2012, 13) que producen un agenciamiento de las imágenes 

movimiento e imágenes tiempo con el desarrollo de la industria musical en sus 

aspectos tecnológicos, estético-discursivos y económico-políticos. Del mismo 

modo, los agenciamientos colectivos de enunciación en el videoclip de rock 

están conectados con una micropolítica del campo social que incide en las 

acciones de los individuos y las organizaciones, que en el caso del rock 

alternativo produce un agenciamiento maquínico de desterritorialización. El 

rizoma actúa sobre el lenguaje del videoclip de rock alternativo descentrándolo 

sobre otras dimensiones (estéticas, políticas) y otros registros (formas del hacer 

en la creación y formas del ver en pantallas diversas). 

Principio de multiplicidad. Las multiplicidades en el videoclip de rock 

alternativo hacen que cambie su naturaleza en función de sus conexiones y su 

agenciamiento; existen líneas antes que posiciones dentro de una estructura 

(como ocurre en la musica pop y el rock mainstream), y esas líneas señalan un 

plano de consistencia en la medida que ocupan ciertas dimensiones estéticas 

y políticas. Es así que la multiplicidad de sus imágenes está en relación con 

una exterioridad por medio de sus tópicos “en una misma playa: 

acontecimientos vividos, determinaciones históricas, conceptos pensados, 

individuos, grupos y formaciones sociales” (Deleuze y Guattari 2012, 15).  

El videoclip de rock alternativo es un campo específico donde “los conceptos 

son como las olas múltiples que suben y bajan, pero el plano de inmanencia es 

la ola única que los envuelve y los desenrolla” (Deleuze y Guattari 2009, 39). 

Al dilucidar los conceptos relativos a la imagen movimiento y la imagen tiempo, 

esta investigación doctoral atiende imágenes del pensamiento por mediación 

de su conexión y desplazamiento como bloques de sensaciones. El videoclip 

de rock alternativo es un plano de inmanencia y materialidad que en sus 

imágenes desborda el orden de representación del videoclip mainstream con 
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base en el trazo de líneas de fuga que busca incidir críticamente en ciertas 

imágenes institucionalizadas de antemano. En los videoclips de rock alternativo 

el plano de consistencia de un videoclip a otro (sus imágenes y conceptos) hace 

posible compartir tanto rasgos dominantes como ambiguos “que eventualmente 

pueden ir multiplicándose, y que ya no se contentan con plegarse siguiendo una 

oposición vertical de movimientos” (Deleuze y Guattari 2009, 40).  

Principio de ruptura asignificante. Como parte sustantiva de la industria 

musical, los videoclips poseen líneas de segmentaridad que los hacen 

orientarse hacia un polo significante que confiere ciertas codificaciones, 

estratificaciones, territorios, organizaciones, pero esta segmentaridad puede 

ser rota e interrumpida rizomáticamente en cualquier parte de la serie (el 

montaje de las imágenes, la sucesión de planos, la escala cromática, el 

emplazamiento de los tópicos, la presencia de los músicos) para abrir líneas de 

fuga que desterritorialicen las normas estilísticas o sociales mediante devenires 

que desbordan los sistemas impuestos por regímenes binarios de signos en la 

música pop; desterritorializando un término (los tópicos) y reterritorializando el 

otro (el montaje), por ejemplo.  

El discurso audiovisual del rock orbita en las experiencias de los músicos y los 

espectadores; flujos sensoriales que movilizan los sentidos y las posturas 

políticas para sustraer valores diferenciales de los códigos representacionales 

que pretenden homogeneizar las prácticas y miradas de los sujetos, como 

sucede con frecuencia en otros géneros de la música pop. En lo que concierne 

a su política, frente al sedentarismo político del videoclip mainstream que 

abreva de estructuras, el videoclip de rock alternativo es una subversión 

nomádica apuntalada en las imágenes movimiento y las imágenes tiempo. 

Principio de cartografía y calcamonía. Dado que responden a una estructura, 

los videoclips mainstream son susceptibles de imitarse unos a otros generando 

pautas de visibilidad y enunciación, por ejemplo cuando aparecen cuerpos 

seductores en consonancia con una performática disciplinaria como en la pop 

music o el reggaetón. Pero en los videoclips de rock alternativo el rizoma actúa 
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cartografiando experimentaciones en un mapa abierto poblado de múltiples 

entradas y salidas como posibilidades creativas en su plano de composición y 

opciones políticas en su plano de consistencia. La experiencia estética de los 

videoclips de rock de rock alternativo “consiste en arrancar el percepto de las 

percepciones del objeto y de los estados de un sujeto percibiente, en arrancar 

el afecto de las afecciones como un paso de un estado a otro. Extraer un bloque 

de sensaciones” (Deleuze y Guattari 2009, 168).  

En el nexo estético y político del videoclip, su potencia estriba en patrones 

sonoros y figuraciones visuales como un bloque de sensaciones derivado de 

imágenes, melodías y armonías y discursos particulares donde “el plano del 

material sube irresistiblemente e invade el plano de composición de las propias 

sensaciones, hasta formar parte de él o ser indiscernible” (Deleuze y Guattari 

2009, 167), de las sonoridades y figuraciones materiales se conservan no sólo 

las imágenes sino el afecto energético que produce en la mirada de quien 

observa, un devenir entre la música y las imágenes según coyunturas sociales.  

Finalmente, hermenéutas y postestructuralistas postulan que una obra deja de 

pertenecer al autor cuando empieza a circular en otras esferas, siendo el lector 

quién completa el sentido de la obra; en este tenor no pretendo tener la palabra 

absoluta sobre los análisis de videoclips, ni siquiera creo que eso sea posible, 

esta tesis doctoral es una lectura desde las mesetas de mi agenciamiento 

biográfico y melómano en conexiones intensivas con mi formación intelectual e 

intereses académicos. 
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CAPÍTULO I  

EL ROCK Y SUS IMÁGENES  

EN LA COMUNICACIÓN MASIVA 
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El rock es un fenómeno cultural de carácter global (cuyo origen está la cultura 

anglosajona) configurado por las industrias culturales, los creadores, la crítica 

y el público. En el rock se constituyen afectividades, técnicas corporales y 

gustos que se desplazan tanto a las creaciones musicales y visuales como la 

indumentaria y la ideología; en síntesis, el rock constituye los estilos de vida de 

aquellos inmersos en su imaginario. En lo general, existen dos visiones en la 

música como horizonte de acción en sus agentes; lo mainstream, tendencia 

instrumental de la industria musical a producir esquemas normativos para un 

público amplio; lo alternativo, intervalos de suspensión de las normatividades 

estéticas impuestas por las visiones hegemónicas musicales. 

Desde su nacimiento, el rock ha estado estrechamente vinculado con las 

imágenes (en las portadas de los discos, en la indumentaria de sus músicos) 

pero en ciertas coyunturas, el videoclip o video musical ha ocupado un lugar 

relevante en el agenciamiento de la fuerzas propias del rock y su relación con 

otros géneros de la música pop, además de la convergencia de músicos, 

medios de comunicación, disqueras y públicos. Desde la posguerra al término 

de la guerra fría, los lugares mediáticos del videoclip han sido la gran pantalla 

del cine en menor medida, y la pantalla doméstica de televisión como hábitat 

preponderante. Este primer capítulo aborda el rock y el videoclip como un 

discurso crítico dentro de un periodo histórico occidental que va del Estado de 

bienestar a la emergencia del neoliberalismo. 

 

Emergencia de la cultura del rock en la posguerra 

El rock nace en la década de 1950 en el contexto de la posguerra, época de 

auge económico y confrontación ideológica llamada “Guerra Fría”. La 

bipolaridad mundial del periodo 1945-1991 derivó en conflictos militares de 

orden geopolítico que enfrentaron a las dos potencias en sus aéreas de 

influencia, capitalista norteamericano por un lado y comunista soviético por el 

otro, lo que provocó transformaciones políticas, sociales y culturales que 

incidieron en los modos de vida de los habitantes del planeta. 
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Los Estados Unidos emergieron como la gran potencia después de la Segunda 

Guerra Mundial, sus gobernantes percibieron que el nuevo entorno económico 

necesitaba de mercados nacionales para colocar sus mercancías, así 

establecieron el Plan Marshall para la reconstrucción de Europa que “adoptó la 

forma de transferencias a fondo perdido más que de créditos” (Hosbawn 2014, 

244). En el mismo sentido, los efectos negativos de la guerra no alcanzaron a 

esta nación, lo que posibilitó la construcción de una sociedad de consumo que 

transformó toda actividad humana en potencialmente vendible.  

En este contexto, el rock nació con la fuerza y nostalgia negra del blues, la 

pulsión del beep-boop4 y la imagen asimilada a la melodía romántica blanca; 

pero añadió un ritmo, una sexualidad y un ruido que si bien ya existían, en el 

rock se amplificaron a partir de la guitarra eléctrica5 como instrumento 

dominante en la estructura de las canciones. La primera figura fue Bill Haley y 

su grupo The Comets, cuya versión de Rock around the clock en 1954 fue 

incluida en la película Blackboard Jungle (Richard Brooks 1955), tal fue el 

impacto de esta obra que al ser exhibida en la Inglaterra de 1956 “los 

espectadores bailaron en los pasillos, arrancaron los asientos del cine, se 

pegaron y destrozaron todo lo que cayó en sus manos. De un solo golpe 

cristalizó toda la rebelión del rock.” (Cohn 2004, 45).  

 
4 Un estilo de jazz surgido en 1945 en Harlem, caracterizado por el uso de armonías cromáticas y 

disonantes con fraseos novedosos y conceptos rítmicos en forma de “estallidos”. La generación de 

escritores beatnik abrevó del bee-boop para su escritura y sus tertulias músico-literarias de 

expansión de conciencia. Estos escritores fueron una gran influencia para el rock no sólo por su 

posición crítica al american way of life, sino por su estilo de vida basado en las drogas y la 

experimentación letrística; Jack Kerouac acuñó el término “hipster” que derivó en “hippie” en la 

década de 1960; Allen Ginsberg fue el “chamán” de los happenings de los sesenta; William 

Burroughs llegó a grabar con Ministry en la década de 1990. 
5 Desde los 1920 se hicieron experimentos para amplificar el sonido de la guitarra, en 1935, 

Rickenbaker fabricó una guitarra de baquelita (plástico) con una pastilla magnética, pero fue hasta 

los 1940 que se inventaron pastillas capaces de captar el sonido individual de cada cuerda y 

amplificar la señal; se prescindió entonces de la caja de resonancia. Al incorporar un amplificador y 

procesadores de señal como parte constitutiva de su sonido, la guitarra eléctrica rompió con la 

historia de la música popular. (Byrne 2014, 131-133). 
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En Norteamérica, la Guerra Fría estableció “la exigencia esquizoide por parte 

de políticos necesitados de votos de que se instrumentara una política que 

hiciera retroceder la ‘agresión comunista’ y, a la vez, ahorrase dinero y 

perturbase lo menos posible la tranquilidad de los norteamericanos” (Hosbawn 

2014, 239). El senador Joseph McCarthy encabezó una cacería de brujas contra 

políticos, cineastas y actores, lo que generó un ambiente conservador contra 

aquellas manifestaciones culturales que incidieran en el patriotismo 

norteamericano. Para el espíritu conservador de la época, el rock and roll nació 

como una actividad sospechosa de perturbar el orden social. 

En el ámbito mediático, la tecnología desarrollada después de la Segunda 

Guerra Mundial revolucionó la cultura de masas haciéndola omnipresente. Las 

élites vieron en la cultura pop el espacio ideal para la circulación mercancías, 

la radio tuvo cada vez más penetración en los hogares, la televisión comenzó 

a posicionarse como el medio masivo, y en el cine se consolida el star-system 

hollywodense al tiempo que en Europa nacieron filmografías nacionales que 

acentuaban el papel de los autores. La bipolaridad mundial gestaba entonces 

una dualidad entre la colectividad nacional y el papel del individuo. También 

aparecen experimentos audiovisuales6 que anticipan el nexo sonoro-visual 

constituyente de la industria de la música pop.  

Los primeros cantantes del rock llegaron del sur de los Estados Unidos7; Little 

Richard de Georgia, Buddy Holly de Texas, Gene Vincent de Virginia y Jerry 

Lee Lewis de Louisiana. Los estados sureños tenían las peores condiciones de 

 
6 Entre los antecedentes del videoclip se encuentran las películas musicales que surgieron en la 

década de 1930, aunado al hecho de que “una sociedad de Chicago ideó en 1940 los soundies, 

cortos musicales en blanco y negro, de dos o tres minutos, visibles en máquinas de monedas. Y los 

años sesenta fueron la época de los scopitone, cortos musicales en color que podían verse y 

seleccionarse en una especie de máquina de discos” (Lipovetsky-Serroy 2009, 291). 
7 La compañía disquera de Tennesse, Sun Records, grabó la mayor parte de los músicos de rock de 

la década de 1950. Con un tiempo de vida de 1952 a 1968, Sun Records cimentó el modelo de 

producción musical durante muchas décadas, una “separación estricta del editor (publisher) por una 

parte, y el sello, es decir el manager y el productor por la otra. El primero administra las canciones, 

los compositores y letristas (se ocupa del repertorio), el segundo se ocupa de los intérpretes y 

produce a los artistas (…) para cada canción siempre hay dos contratos, y a menudo dos majors 

implicadas: una publishing company y una record company” (Martel 2011, 121). 
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vida, no fue extraño entonces que el rock tuviera en estos lugares su 

emergencia y mayor impacto entre los adolescentes, que después se 

extendería a otros lugares. Pero fue Elvis Presley el cantante que generó una 

conexión emocional con la audiencia por su presencia carismática8, 

convirtiéndolo en el primer rockstar mundial; su voz grave aunada al movimiento 

del cuerpo encontró un lugar en las pantallas. Aunque la televisión terminó 

domesticando la irreverencia del músico de Memphis como muestran sus 

presentaciones en The Ed Sullivan Show y The Steve Allen Show, al mismo 

tiempo sus filmes sirvieron como modelo a las generaciones de adolescentes 

(algunos de ellos futuras estrellas de rock); “Love me tender had proved that 

audiencies would flock to a substandard movie if he was in it” [Love me tender 

había probado que las audiencias podrían inclinarse por una película de menor 

calidad si él estaba en ella] (MacDonald 2010, 14). 

La Segunda Guerra Mundial había dejado a Inglaterra, otrora potencia mundial 

del siglo XIX, en la bancarrota económica, pero la reconstrucción que supuso 

la implementación del Estado de bienestar9 creó las condiciones para un 

mercado de consumo juvenil, sobre todo en mercancías tales como la ropa, el 

cine y la música. En la Inglaterra de 1960 surgieron bandas que al tomar a Elvis 

Presley como referente, llevaron la música más allá de la materialidad objetual 

sonora del vinilo; la documentación visual de sus canciones fue el vehículo 

promocional para su incursión en Norteamérica bajo el nombre de la invasión 

británica. 

En la Inglaterra de la posguerra, las necesidades y las expectativas de los 

jóvenes eran ordenadas desde el imaginario adulto de las clases dirigentes. 

Surgidos de la clase obrera, The Beatles fueron el grupo que modificó este 

 
8 “El carisma sólo es compatible con una regulación y control internos. El depositario del carisma 

ejerce la función apta para él y exige obediencia y un conjunto de seguidores, en aras de su misión. 

Lograr seguidores depende de su éxito” (Weber 2001, 68). 
9 Modelo de economía mixta (inversión privada y pública con rectoría del Estado) dominante durante 
el periodo de 1945-1972, donde los gobiernos capitalistas de talante social demócrata generaron 
economías basadas en el principio de que el consumo necesitaba masas de consumidores con 
ingresos suficientes para adquirir bienes duraderos de alta tecnología. En el ámbito social, esta 
época de oro trajo consigo seguridad para la población, y a la vez creo una inmensa capa burocrática.  
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estado de las cosas al constituirse como un fenómeno cultural de largo alcance, 

no sólo por su música sino también por su imagen difundida en otros países. El 

filme A Hard´s Day Night (Richard Lester 1964) incorpora “clips” de las 

canciones en una trama cómica donde el grupo se ve acosado por la fama 

además de algunas referencias a la cultura pop de la época. Las escenas de “I 

Should Have Known Better” son un montaje paralelo de la ejecución musical 

con una partida de ajedrez al tiempo que unas chicas miran emocionadas tocar 

al grupo; a la postre esta sería una las imágenes fundacionales del vínculo fan-

banda de rock. The Beatles aportarían otras obras al imaginario audiovisual de 

la cultura pop, como el filme Yellow Submarine (Goerge Dunning 1968), 

experimento psicodélico donde se crearon animaciones que ilustraban 

canciones del álbum. Y en el ámbito televisivo, el cuarteto de Liverpool se 

presentó el 25 de junio de 1967 en el programa Our World de la BBC con la 

canción “All You Need Is Love”, primera transmisión televisiva global vía 

satélite, vista por 400 millones de personas en 26 países del mundo.  

En 1966, vieron la luz dos obras que marcaron los antecedentes narrativos del 

videoclip, conocidos en esa época como pop promos10. Por un lado, una 

tendencia realista en “Have You Seen Your Mother Baby” de The Rolling 

Stones, pop promo con un montaje polifónico que yuxtapone imágenes de 

presentaciones en vivo de la banda a distintas velocidades y planos sin el orden 

recurrente del cine clásico; y por el otro, una tendencia ficcional en “Dead End 

Street” de The Kinks, donde los músicos de la banda son actores del relato en 

la puesta en escena de un hombre que se niega a dormir en un ataúd, a la vez 

que se yuxtaponen fotografías de habitantes de un suburbio londinense. 

 
10 El surgimiento de estos pop promos radicó en la necesidad de cubrir la demanda de un mercado 
cada vez más amplio, no es extraño entonces que para llegar a lugares donde no harían 
presentaciones en vivo, bandas como The Rolling Stones produjeran audiovisuales para la serie 
musical Tami Show. The Beatles, produjeron pop promos ante la decisión en 1966 de no tocar más 
en estadios para concentrarse en estudio; la última presentación en vivo fue filmada en la azotea de 
Apple Records el 30 de enero de 1969: “Get Back” fue un éxito como pop promo y U2 produciría un 
remake en “Where The Streets Have No Name” (Meiert Avis,1987). 
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Desde la segunda mitad de la década de los sesenta, se respiraba un aire crítico 

en el mundo; sucesos políticos como la guerra de Vietnam, los movimientos de 

liberación nacional11 en países como Argelia o de la comunidad afroamericana 

liderada por las “Panteras Negras” y Martin Luther King, provocaron una 

agitación política que abrió la conciencia de los jóvenes de la época que 

 

Se inspiraban en la esperanza de que sus países, incluso bajo regímenes 

insatisfactorios, entrarían en una nueva era después de los horrores de la 

guerra; algunos, más de lo que quisieran recordarlo, habían sentido el viento 

de utopía en las alas de su juventud, por lo menos durante los primeros años 

de la posguerra (Hosbawn 2014, 501) 

 

Entonces los músicos de rock se convirtieron en portavoces de la primera 

generación que se distanció del mundo adulto, tanto en su perspectiva cultural 

como sexual y política. Bandas como Eric Burdon And The Animals abrevaron 

del espíritu de la época al expresar su venía bluesera en el pop promo “When I 

Was Young” donde opera una alternancia de escenas del grupo tocando en un 

estudio con un stock de imágenes de la Segunda Guerra Mundial. En 1964 The 

Animals se presentaron en el programa de televisión Holy Balloo con la canción 

“It´s My Life”; la escenografía exhibe rostros de mujeres como trofeos de 

cacería, forma discursiva del hedonismo sexual-machista recurrente en el rock. 

Las condiciones económicas de la posguerra abrieron el camino para la llegada 

de más jóvenes a los campus universitarios. El contacto de artistas e 

intelectuales con los estudiantes propició un ambiente crítico en el Mayo del 68 

en Francia, hecho que se reprodujo en países como México.12 El rock se integra 

 
11 En los países de América Latina, los movimientos de liberación nacional adquirieron una vertiente 

radical que derivó en guerrillas formadas por campesinos –la parte de la población más excluida del 

modelo de bienestar-, en el caso de México y Colombia; o de estudiantes, como el “Sendero 

Luminoso” en Perú. 
12 Desde una perspectiva de la larga duración, el mítico año de 1968 no es más que una coyuntura 

en el largo proceso de la modernidad, donde los valores de la Revolución francesa en el XVIII entran 
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discursivamente a este ambiente político, aunque desde años antes ya aparecía 

en las presentaciones televisivas de cantantes folk como en “The Times Are 

Changing” de Bob Dylan, cuya presentación de 1964 exhibe imágenes de 

hombre solitario en una habitación donde apenas asoma una ventana cantando 

al espíritu de los tiempos.  

Formado por dos estudiantes de cine, el rock psicodélico de The Doors venía 

bien a las pantallas; “Break On Through” (1966) muestra ya las técnicas 

cinematográficas adaptadas a la melodía musical; en un estudio y bajo una 

iluminación contrastante aparecen planos del vocalista en solitario alternando 

en otros con los miembros de la banda, condición carismática emergente 

sustentada en la imagen del cantante cristalizada en los futuros videoclips. Con 

el paso del tiempo Jim Morrison sería el fundamento de una imagen aurática13 

del rock, experiencia vicaria de miles fans alrededor del mundo.   

En el campo de las artes, las escuelas pictóricas de vanguardia claudicaron 

desde los años cincuenta ante creadores de imágenes que abrevaron de la 

cultura del consumo; los artistas del “pop art (Warhol, Lichtenstein, 

Rauschenberg, Oldenburg) dedicaron su tiempo a producir, con la mayor 

objetividad y precisión posibles, las trampas visuales del comercialismo 

estadounidense: latas de sopa, botellas de Coca Cola, Marilyn Monroe” 

(Hosbawn 2012, 508). En consonancia con su crítica irónica del sistema 

industrial norteamericano, Andy Warhol produjo con The Velvet Underground el 

espectáculo multimedia Exploding Plastic Inevitable, donde se proyectaban 

imágenes psicodélicas y escenas de películas sobre los integrantes del grupo 

mientras interpretaban canciones de temas sórdidos sostenidos por un sonido 

hipnótico que rompía con la estructura musical de la época. El lado siniestro del 

 

en crisis. Immanuel Wallerstein señala que a partir de esa coyuntura emergen nuevos actores 

políticos (movimientos estudiantiles, feminismo, ambientalismo) cuyas demandas son más 

focalizadas y su estrategia de resistencia opera en el corto plazo, lo que da lugar a la mirada 

poscolonial de la actualidad.   
13 “¿Qué es propiamente el aura? Un entretejido muy especial de espacio y tiempo: aparecimiento 

único de una lejanía, por más cercana que pueda estar.” (Benjamin 2003, 47). 
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rock encontró su lugar en el hedonismo de la banda liderada por Lou Reed14, y 

de la mano de Warhol, el rock devino potencia performática al combinar música, 

teatro e imágenes sobre los cuerpos de los músicos, inspiración para el rock 

teatral de los setenta. 

La psicodelia irrumpió en el rock en 1967 bajo el influjo del LSD, constituyendo 

una experiencia sonora que alentaba “sensaciones similares a la sinestesia, 

confusión de los sentidos en los que el oído ‘ve’ la música a la manera de 

intrincados patrones, figuras escultóricas o movimientos de flujos amorfos” 

(Reynolds 2010, 86). La aparición de The Velvet Underground en Inglaterra tuvo 

influencia en las bandas que tocaban en happenings organizados en los 

campus universitarios como Pink Floyd, que interpretaba canciones como 

“Interstellar Overdrive” que se extendía hasta 18 minutos para establecer una 

sensación oceánica y fragmentada exponenciada por luces estroboscópicas. 

Un sentido visual expresado en pop promos como “See Emily Play” (1968) 

donde figuras caleidoscópicas se entrelazan con imágenes de la banda en el 

estudio; un Syd Barret impávido mientras los demás integrantes tocan sus 

instrumentos al tiempo que una niña corre por el bosque trazando caminos sin 

destino dentro de una casa, para finalizar con la imagen del grupo caminando 

por la playa en una representación difuminada del paisaje. 

También en 1967, la BBC Radio 1 irrumpe en el escenario radiofónico. Una de 

sus innovaciones fue la recuperación de un formato de las décadas de los veinte 

y treinta, las grabaciones en estudio de músicos emergentes o en vías de 

consagración. John Peel fue uno de los muchos DJ’s contratados por la BBC 

una vez que la legislación británica eliminó a las radios piratas15. Ya que Peel 

 
14 Las letras de Lou Reed hacían referencia a una sordidez que no se había escuchado hasta ese 
momento; “Waiting For The Man” señala los bajos fondos de drogadicción en Nueva York o “Walk 
On The Wild Side” que relata las vicisitudes de travestis, homosexuales y super stars de La Fábrica 
de Andy Warhol.  
15 En la década de los sesenta en el Reino Unido existieron las primeras emisoras radiales que 
transmitían desde barcos anclados en el mar para evitar las regulaciones del gobierno británico; 
mediante una desterritorialización geográfica en altamar y comunicativa por el aparato técnico, 
conferían un margen de libertad a los DJ´s para programar música que no encontraba lugar en las 
emisoras comerciales de la época. El gobierno laborista inglés instituyó entonces la Ley sobre Delitos 
de Transmisiones Marítimas en 1967, una regulación motivada más por el riesgo que suponía no 
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tenía que llenar dos horas de programación, grababa bandas en sesiones de 4 

canciones durante un día para ponerlas al aire, como lo señalaba Rat Scabies, 

baterista de The Damned: 

 

John Peel was underground radio. It was the only show, on two hours at night, 

that would play anything that wasn´t mainstream chart, comercial sucess. That 

was why it was the hippest show, because it was the only one that would play 

anything.”[John Peel fue radio subterránea. Fue el único programa, en dos 

horas por noche, que podía tocar cualquier cosa que no estuviera en las listas 

de popularidad, de éxito comercial. Fue por eso que era el programa más 

hippie, porque fue el único que podía tocar cualquier cosa] (Thompson, 2000, 

28) 

 

Hacia mitad de los setenta, el programa de John Peel fue el lugar para descubrir 

nuevas bandas, y desde 1967 hasta 2004, las Peel Sessions (publicadas bajo 

el sello Strange Fruit) serían el archivo musical de las bandas emergentes de 

géneros como psicodelia (Syd Barret, Beach Boys), punk (Slits, SexPistols, 

Buzzcocks), post punk (Siouxsie, The Cure, Joy Division, The Fall), indie 

(Happy Mondays, House Of Love, Jesus & Mary Chain) y alternativo (Pulp, 

Auteurs, Nirvana). En este siglo, las Peel Sessions son la piedra de toque de la 

música documentada en las plataformas sociodigitales; las live sessions y los 

conciertos en streaming.  

Frank Zappa fue un músico sui generis en la historia del rock, diseminó su genio 

musical en géneros como el jazz, el blues, el hard rock, la música culta. Su 

marca política fue la ironía respecto a las instituciones hegemónicas, tanto la 

religión y la política (se postuló en 1993 como candidato presidencial de los 

Estados Unidos) como la industria de la música (la portada de “We’re Only In It 

For The Money” fue una parodia al “St. Pepper’s Lonely Hearts Club Band” de 

 

controlar el discurso de los locutores que congregaba comunidades juveniles que por la 
programación musical aparentemente subversiva (Reynolds 2014, 294-295).  
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The Beatles). En el campo de lo audiovisual escribió el guion de 200 Motels, 

película documental de 1971 dirigida por Tony Palmer que aborda la gira de la 

banda de Zappa en imágenes delirantes que realizan lo mismo parodias (Ringo 

Starr como alter ego de Frank) que imágenes surrealistas de conexiones 

intensivas a partir de intervenciones analógicas sobre la materialidad de las 

imágenes.  

La práctica documental cinematográfica hizo del rock un terreno propicio para 

la presentación de los músicos en los conciertos. Una de las figuras más 

notables fue el cineasta D.A. Pennebaker, que influido por vanguardias como 

el free cinema filmaría a Bob Dylan en Don´t Look Back (1964) mostrándolo en 

sus presentaciones en vivo, sus recorridos por Norteamérica y su interacción 

con otros músicos como Donovan tras bambalinas. El imaginario musical 

puesto en escena por D.A. Pennebaker en el documental Monterey Pop en 

1967, fue la piedra de toque para las filmaciones de conciertos en vivo; más 

tarde filmaría la gira Ziggy Stardust de David Bowie en 1973. Otra obra 

emblemática de la época, fue el filme The Song Remains The Same de Led 

Zeppelin (Cliffton y Massot 1973), un concierto cuyo montaje yuxtapone 

narraciones visuales de relatos medievales y gansteriles para ilustrar las 

canciones; esas imágenes catapultaron a la banda inglesa al rock de estadios.  

En el periodo de 1972-1973, el modelo económico del Estado de bienestar hizo 

estragos; el cambio en la política de monetarización y el aumento de los precios 

del petróleo provocaron un cisma en la aparente bonanza de las poblaciones. 

Este tiempo de incertidumbre dio lugar a géneros musicales de talante oscuro 

como el heavy metal, que la crítica coincide en señalar a Black Sabbath como 

la banda fundacional; la base estridente, los riffs de guitarra y el ocultismo en 

sus letras consolidaron un género16 que ha prevalecido en el gusto del público 

durante décadas. El pop promo de “Paranoid” (1970) es la presentación del 

 
16 El nombre de la banda lo tomaron de una película de terror de 1963 protagonizada por Boris 
Karloff, y por otro lado los riffs de guitarra de Tommy Iommi, quién había perdido las yemas de los 
dedos de la mano izquierda cuando trabajaba como obrero en la industria siderúrgica, no sólo 
influyeron en los géneros “metaleros” sino también en los músicos del grunge en la década de 1990.  



 

 37 

grupo con la incrustación de un maniquí en segundo plano; el juego de colores 

de tonalidad psicodélica sirve de soporte a la ejecución de la banda. 

El glam rock fue un género melódico de corte experimental en la estética, y 

escapista en lo político, que expresaba una superficie corporal basada en el 

atuendo de los músicos.17 “Life On Mars?” de David Bowie (Mick Rock 1973) 

exhibe las afecciones corporales del cantante a partir de sus movimientos y 

gestos en correspondencia con planos frontales desde distintas ópticas, con un 

tratamiento sobreexpuesto de la imagen. De la imagen corporal a la 

construcción de la indumentaria; folk en los sesenta, travesti y decadente 

berlinés en los setenta, dandi en los ochenta, ciberpunk en los noventa, el caso 

de David Bowie es paradigmático en el rock, nadie como él utilizó la imagen y 

el videoclip como vehículo para la experimentación musical.  En Berlín Bowie 

gestaría su famosa trilogía (Low, Heroes y Lodger), además de los discos 

emblemáticos de Iggy Pop (The Idiot, Lust For Life) y Brian Eno (Ambient 1: 

Music For Aiports). Estas obras serían la simiente del post punk. 

El nacimiento de las figuraciones visuales de la música pop encontró en los pop 

promos, en las presentaciones de televisión y la cinematografía el primer atisbo 

de la preponderancia de la imagen en la cultura pop, si bien todavía no se 

consolidaba el formato como sucedió en la década de los ochenta, esta 

primeras experiencias habrían de allanar el camino de una revolución visual de 

la música. 

 

 

 
17 “La transparente autoconciencia con que los artistas del glam hicieron uso de aspectos como el 
vestuario, la teatralidad y la utilería, gesto muchas veces más al borde de la parodia de glamour que 
de una adopción sincera. El glam llamaba la atención sobre su propia falsedad. Los intérpretes 
exhibían un comportamiento déspota, dominaban al público (al igual que cualquier verdadero artista 
del mundo del espectáculo), pero en simultáneo llevaban adelante una suerte de autodeconstrucción 
burlona de sus propias personalidades y poses, satirizando el carácter absurdo de toda 
performance.” (Reynolds 2017, 14). 
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Potencias de lo audiovisual en el rock 

La década de los setenta supuso un punto de quiebre en el imaginario social 

occidental. La crisis económica de 1972-1973 tuvo varias consecuencias, la 

primera y más evidente, el discurso social del Estado de bienestar fue sustituido 

paulatinamente por una ofensiva neoliberal que empobreció a los trabajadores, 

particularmente al movimiento obrero. También se dio lugar a un proceso de 

urbanización creciente que se aceleró en los setenta confinando a  las masas 

trabajadoras en espacios pequeños multifamiliares, lo que desgarro el sentido 

de comunidad en los barrios viejos de las ciudades. Paradójicamente, la 

escasez económica propició que la democracia de masas encontrara en la 

televisión un escenario ideal para la circulación de mercancías, ya que este 

medio produjo una experiencia vicaria mediante la cual el público que no podía 

pagar otros espectáculos obtenía ciertas gratificaciones. Los músicos de rock 

abrevaron de esta condición. 

Ante la imposibilidad de interpretar en vivo “Bohemian Rhapsody” en el 

programa Top Of The Tops, Queen buscó los servicios de Bruce Gowers (a la 

postre director de American Idol) para realizar el video de la canción, grabado 

en los estudios Elstree y estrenado una semana después en noviembre de 

1975. Ésta canción es considerada el primer videoclip como formato; montaje 

visual a partir patrones sonoros, ostentación carismática de los músicos, 

alternancia en la interpretación de la banda con efectos visuales que generan 

fractalidad en el relato de un outsider que vive histéricamente al margen de la 

sociedad. “Bohemian Rhapsody” sentaría la norma estética de la gran mayoría 

de estas obras audiovisuales en la década siguiente. 

En Estados Unidos como en Inglaterra el modelo económico de capitalismo 

social hacía estragos a mediados de los setenta; huelgas recurrentes, 

desempleo y crisis económicas fueron la coyuntura en la que se movían los 

jóvenes de las clases trabajadoras de varios países del mundo, no es extraño 

que el rock representara esta furia a través de tres acordes. 1975-1976 es el 

surgimiento del punk a partir de una conversación entre dos ciudades.  
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En Nueva York el local CBGB, realiza audiciones a las que asisten bandas 

seminales del punk como Television, Patti Smith, Blondie, Talking Heads y The 

Ramones. Si bien la carga poética y creativa se encontraba en cierta tendencia 

bohemia (escritores como Smith o estudiantes de arte como Byrne); investidos 

en jeans rotos, chamarras biker y tennis Converse, la piedra angular del punk 

serían Ramones con sonido más minimalista en piezas emocionales de corta 

duración donde las calles son el escenario para el imaginario adolescente 

marginal con temática lúdica (conocer chicas e inhalar cemento), la banda haría 

un cameo en la película Rock And Roll High School (Allan Arkush, 1979).  

El punk en Londres emerge en una coyuntura mediática con The Sex Pistols 

como punta de lanza destructiva (véase capítulo 3). Pero fue The Clash quien 

cristalizó el ethos punk (atentar contra la condescendencia)  a través de un 

discurso político de clara conciencia en la lucha de clases; crecieron en un 

barrio habitado por la comunidad negra de Londres, exploraron influencias 

musicales del rockabilly y el reggae en “London Calling” de 1979, o contra 

hegemónicas en “Sandinista” de 1980. La paradoja es que el ocaso del punk 

llegaría con los excesos de sus fans en el consumo de heroína y speed en el 

mítico The Roxy Club, y el suicidio de Sid Vicious, segundo bajista de The Sex 

Pistols.  

Los músicos de las bandas del postpunk provenían de escuelas de arte; lo 

audiovisual, el performance y la apertura musical fueron los cimientos del 

periodo 1978-1984. Talking Heads inició su travesía en el mítico CBGB; pero a 

diferencia de John Lydon e Ian Curtis, David Byrne trabajó una estética más 

impersonal y anti-rockera: traje sastre, movimientos espasmódicos en el 

escenario, sustracción de los solos de guitarra, letras basadas en temáticas 

suburbanas. Talking Heads asimiló el funk, la música africana y latina; mantuvo 

una relación prolífica con el músico y productor Brian Eno a lo largo de tres 

discos, del álbum Remain Of Light el videoclip “Once In A Lifetime” (Jonathan 

Demme, 1983) fue una pieza innovadora de la época que utilizando 
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incrustaciones de video muestra imágenes replicantes en segundo plano del 

performance de David Byrne. 

Hacia mediados de la década de 1970, instrumentos como el sintetizador 

Minimoog y el procesador de sonido Vocoder ejercían una fascinación entre los 

músicos experimentales por su capacidad de reproducir distintas voces 

musicales a partir de algoritmos.18 El procesador de sonido permitía aislar 

ciertos aspectos de la voz humana, alterando su frecuencia y timbre. Kraftwerk 

fue una de las primeras bandas en potencializar ambos instrumentos. El 

videoclip The Robots (Günter Fröhling, 1978) es una experimentación visual de 

la maquinización humana; los integrantes de la banda caminan uno tras otro, 

sólo mueven los labios y los brazos al decir algunas frases, se deslizan entre 

los instrumentos simulando movimientos de autómatas. 

La experimentación sonora del postpunk tuvo su incursión disruptiva del otro 

lado del Atlántico en la ciudad siderúrgica de Sheffield, Reino Unido. La Naranja 

Mecánica19 tuvo un impacto en los jóvenes músicos que aspiraban a ser artistas 

rebeldes en un entorno de militancia sindical de izquierda; el soundtrack de 

Walter Carlos junto con la sonoridad creativa de Brian Eno en la época de Roxy 

Music, llevaron a los incipientes músicos de la ciudad a utilizar los 

sintetizadores como base de sus composiciones. 

Cabaret Voltaire desarrolló un sonido industrial a partir de la técnica cut-up “la 

idea era cortar textos o sonidos y recombinarlos para interrumpir la linealidad 

del pensamiento; cada corte y cada empalme funcionaba como una grieta a 

través de la cual, en palabras de Burroughs y Gysin, se filtra el futuro.” 

 
18 Las bandas de rock industrial de la disquera independiente Wax Trax! trabajarían con el 
secuenciador Fairight (comprado por Al Jourgensen con el dinero del primer contrato de Ministry en 
una major) para generar ritmos musicales a partir de la codificación algorítmica, en una inventiva 
cuyas posibilidades encontraron un límite en el desconocimiento del aparato por parte de los músicos 
que, paradójicamente dio lugar a subgéneros con el EDM (electronic body music) en bandas como 
Front 242 y Nitzer Ebb. 
19 Novela de Anthony Burgess (1962) y película de Stanley Kubrick (1971). Human League nombró 
a su segundo EP The Dignity Of Labour haciendo referencia al edificio donde Alex visita a sus padres. 
El grupo Heaven 17 toma el nombre de una banda pop que parece en la novela, mientras Clock DVA 
se nombraron así por el número dos en el dialecto que hablan Alex y sus drugos. 
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(Reynolds 2014, 137). El patrón sonoro de Cabaret Voltaire se generaba por 

una caja de ritmos, un bajo gélido y una guitarra astillada, conjugada con una 

voz distorsionada. En sus presentaciones en vivo, la banda usaba “proyectores 

de diapositivas y de película para crear, emulando el estilo de las técnicas cut-

up, un telón de fondo de imágenes desincronizadas y aleatorias: pornografía 

francesa, noticieros, películas.” (Reynolds 2014, 153). Las técnicas cut-up se 

incorporaron a las narrativas de los videoclips indie durante la década de los 

ochenta; “Beat Box” de Art Of Noise (Anton Corbijn, 1984), “The Queen Is Dead” 

de The Smiths (Derek Jarman, 1986), “Stigmata” de Ministry (Benjamin Stokes 

y Eric Zimmerman, 1988). 

La llegada del Partido Conservador al poder en 1979, estableció una nueva 

versión del liberalismo económico de derecha ideológica, previo ensayo en el 

Chile pinochetista. Margaret Thatcher, comprometida “con una forma extraña 

de egoísmo empresarial y de laissez-faire” (Hosbawn 2014, 252) estableció 

impuestos a las comunidades, acabó con los sindicatos y la industria del 

carbón, provocando un desempleo generalizado que fracturó la sociedad 

inglesa. El espíritu de los tiempos permeó la sonoridad y discurso de la música 

pop, de júbilo yuppie en su lado mainstream, de crítica recursiva en el rock 

indie.  

Los músicos obsesionados con la electrónica y la ciencia ficción, produjeron 

música con tendencia futurista; el synth pop. La primera oleada combinó el 

maquillaje como artificio del glam rock y la actitud de los músicos punk del DIY 

(Do It Yourself), más la música de Walter Carlos, Kraftwerk y Giorgio Moroder. 

Programadores de computadoras formaron The Human League; Daniel Miller 

creó The Normal y Silicon Teens; OMD fueron señalados como el “futuro de la 

música pop”; John Foxx creó la visión distópica del Londres setentero en 

“Underpass”. Pero el primer héroe synth pop sería Gary Numan, que cuestionó 

el habitus punk al expresar una suerte de cinismo intelectual en su deseo de 

ser estrella; en 1979, “Cars” (John Bartley, 1979) capturó la visión de maquínica 

de James Ballard: las imágenes del videoclip muestran el espíritu distópico de 
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la época; sensación de seguridad que proveía el automóvil como lugar del 

habitar en una ciudad presa de la desolación, erotización de los componentes 

de la máquina móvil, luz neón que simula la ubicuidad del cantante. 

Entre 1980 y 1983, la segunda oleada del synth pop serían bandas que llevaron 

su música a los terrenos del pop al combinar música melódica experimental con 

una imagen atractiva en sus cantantes. The Human League contrataron mujeres 

como coristas y lograron su primer hit con el videoclip “Don´t You Want Me” 

(Steve Barron 1981) basado en la película Day For Night (Francois Truffaut 

1973); Ultravox expresaría una atmósfera trágica y elegante de espíritu europeo 

en “Vienna” (Russell Mulcahy 1981); Soft Cell configuró en la imagen gay de 

Marc Almond una sexualidad siniestra de perfil sadomasoquista expresada en 

el videoclip “Sex Dwarf” (Tim Pope 1981)20.  

Dos bandas nacidas en el synth pop allanarían el camino para convertirse en 

clásicas e influyentes de las bandas alternativas. Bajo la influencia del sonido 

electrónico de Detroit21, New Order editaría “Confussion” (Charles Sturridge 

1983), videoclip que alterna la producción de la canción con el relato de una 

chica neoyorkina de clase obrera desde su trabajo hasta el baile en una 

discoteca; de manera convergente hacia el final la banda atestigua el impacto 

de la rola en los asistentes al centro nocturno. En el mismo año, el ingeniero de 

sonido Gareth Jones llevaría a Depeche Mode a utilizar samplers de sonidos 

industriales grabados y mezclados en el álbum “Construction Time Again”, 

grabado en los estudios Hansa de Berlín, donde canciones como “More Than A 

Party”, “Told You So” y “Everything Counts”22 cuestionarían el espíritu yuppie 

 
20 El videoclip muestra imágenes de corte sadomasoquista donde Marc Almond realiza escarceos 
sexuales con enanos, al tiempo que Dave Ball tiene una sierra eléctrica en las manos. El video hace 
un guiño vintage a películas como Freaks de Tod Browning y fue confiscado temporalmente por 
Scotland Yard por acusaciones de pornografía y negado a transmitirse en MTV. Soft Cell mantuvo 
una connotación sexual en su música, el título del primer disco del dúo Non Stop Erotic Cabaret fue 
tomado de un bar sórdido del Soho londinense.  
21 La música techno se origina en Detroit al fusionar el synth pop con el funk y el free jazz; uno de 
los productores más prolíficos del sonido techno, Arthur Baker produjo los sencillos “Confusion” y 
“Thieves Like Us” de New Order. 
22 En 1988, se realizó una segunda versión del videoclip extraído de la película “101” dirigida por 
D.A. Pennebaker, el clip es un cierre simbólico del espíritu conservador de la década al “montar” 
imágenes del conteo de dinero en la compra de souvenirs con la presentación de la banda. 
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de la época thatcheriana, cuya supuesta bonanza neoliberal se apuntalaba en 

el desempleo masivo y desprecio de la clase obrera. 

La ola conservadora de los ochenta presentaba un desafío a las bandas 

inglesas de rock; los grupos consagrados estaban abocados a alcanzar los 

primeros lugares de popularidad, lo que correspondía con la visión yuppie de 

éxito y ascenso social. En la parte más crítica de la homogenización colectiva, 

surge el rock gótico que se fundamentaba en la creencia de que las emociones 

más universales y profundas se remontaban siglos antes: el miedo, el amor, la 

muerte, la eternidad; una visión del mundo centrada en un “yo romántico”. 

Siouxsie And The Banshees fue la banda pionera del género, la voz-lamento de 

la cantante y el bajo pulsante de Steve Severin fueron la línea argumental de 

temas basados en la hechicería, los fantasmas y el lado sórdido del amor; el 

videoclip “Spellbound” (Clive Richardson 1981) muestra imágenes en 

disolvencia del andar de un gato negro con el de la vocalista; en algunas 

escenas los integrantes de la banda huyen de un espíritu en la oscuridad de un 

bosque. Bauhaus fue la banda que orbitó en el gran mito del género, su 

vocalista Peter Murphy, abrevaba de la figura del vampiro en sus 

presentaciones; filmado en el Old Vic Theatre, “Bela Lugosi´s Dead” 

(Christopher Collins 1982) muestra la teatralidad innata de la banda, iluminados 

por lámparas en “contrapicada” que sustentaban visualmente la atmósfera de 

la guitarra de Daniel Ash. The Cure llevó el rock gótico hacia el lado más soft, 

ahondaron menos en lo mágico y ceremonial que en la tristeza y la melancolía; 

partiendo de una idea de Gritos y Sussurros (Ingmar Bergman 1972), “Charlotte 

Sometimes” (Tim Pope 1981) es el relato de una chica que se encuentra con el 

fantasma de sí misma muerta años atrás en una casa victoriana. A largo plazo, 

Robert Smith llevaría el gótico al rock mainstream.  

En los Estados Unidos, a finales de 1979 Michael Nesmith -ex integrante de 

The Monkees-, concibió un programa llamado Popclips23 para el canal 

 
23 Michel Nesmith relata el nacimiento del proyecto “I was driving in my car, it was an early evening, 
and I tought , what could you do is, you could put together a televisión show or a televisión channel 
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Nickelodeon, propiedad de Warner Brothers, con base en su relativo éxito, 

Nesmith presentó el proyecto de un canal que transmitiera videoclips 24 horas 

al día, ejecutivos de Warner como Bob Pittman y Jack Schneider24 tomaron en 

sus manos el proyecto y consiguieron una sociedad con CBS, MTV (Music 

Television) había nacido.  

La primera transmisión fue el 8 de agosto de 1981, con el videoclip “Video Kill 

the Radio Star” de The Buggles (Russell Mulcahy 1979). La ironía de la canción 

no profetizaba la muerte de la industria musical basada en lo sonoro sino la 

propulsión que MTV le daría. En Norteamérica, hacia mediados de la década 

de 1970 las estaciones de radio musicales se sustentaban en el formato 

California; programación de unas pocas canciones con muchas repeticiones a 

lo largo del día convirtiéndolas en éxitos del Billboard, lo que hizo que cayeran 

de manera dramática las ventas de discos. Pero hacia 1982 algunas estaciones 

de radio encontraron su target en los adolescentes, la más notable KROQ-FM 

de San Diego, combinando los principios del Top40 (locutores con gran 

presencia y alta rotación de canciones) con la ola de grupos surgidos del 

postpunk inglés. Y en lo que toca a MTV, el naciente canal de televisión 

aceleraba las ventas del disco al promover el video de la canción en su formato 

digital con el CD. La industria discográfica había resurgido: 

 

El argumento principal de MTV era que el canal funcionaría como una suerte 

de radio nacional que abarcaría todo Estados Unidos (lo que hasta entonces no 

existía) y le permitiría a los sellos discográficos promover nueva música, ya que 

 

that played videos all the time, and the name Popclips came into my mind” [Yo estaba manejando en 
mi carro, era temprano por la noche, y pensé, que lo que tú podrías hacer es poner juntos un show 
televisivo una  canal de televisión que presentara videos todo el tiempo, y el nombre Popclips vino a 
mi mente] (Marks y Tannenbaum 2011, 17) 
24 “The programming concept of MTV was very simple. It was radio with pictures. I spent my hole life 
working in radio and televisión at CBS. I knew what a radio station was: it was a microphone, a 
transmitter, and a stock of records. We were simply adding the video aspect of it” [El concepto de 
programación de MTV era muy simple. Este era radio con imágenes. Yo gasté mi vida entera 
trabajando en radio y televisión en CBS. Yo conocía lo que era una estación de radio; esto era un 
micrófono, un transmisor, y una pila de discos. Nosotros simplemente estábamos agregando el 
aspecto en video de estos (los discos-las canciones)] (Marks y Tannebaum 2011, 26). 
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las emisoras radiales más conservadoras de finales de los setenta, en general 

se contentaban con pasar temas conocidos (Reynolds 2014, 468) 

 

En ese contexto norteamericano, no fue casualidad que la programación de los 

primeros años de MTV estuviera conformada por videoclips de grupos ingleses 

(casi en un 75%). Bajo la influencia del glam y el synth pop, muchos grupos 

mantenían una acendrada filiación visual al haber estudiado en escuelas de 

arte; no mostraban renuencia a la pantalla, se fascinaban con la pose, el 

maquillaje o la vestimenta con tintes de glamour, lo que las hizo potencialmente 

videogénicas para el público adolescente25. 

Un grupo de Birmingham, Duran Duran, demostró la enorme fuerza de MTV. La 

banda creó una música rítmica de base funk y sintetizadores que se potenciaba 

con una buena imagen de los músicos; no sólo bastaba con tocar bien, había 

que “lucir en pantalla”. Entre 1981 y 1985 realizaron videos como “Planet Earth” 

(Rusell Mulcahy) que cimentó su imagen new romantic; MTV transmitió en una 

versión censurada de “Girls On Film” (Creme y Goldley)26 porque exhibieron 

modelos semidesnudas en un cuadrilátero. Su mayor éxito vino con una serie 

de tres videoclips filmados por Russell Mulcahy en Sri Lanka: “Hungry Like The 

Wolf”, “Rio” y “Save A Prayer”, mostraron la exuberancia de la cosmogonía 

hindú decantada por la mirada eurocéntrica unida a la videogenia27 de Simon 

 
25 En 1982, MTV no transmitía en Nueva York y Los Angeles, por lo que el canal lanzó la campaña 
“I Want My MTV” donde estrellas del rock como Mick Jagger y Steve Nicks instaban a los chicos que 
llamaran a su operadora de cable para exigir el nuevo canal. La campaña fue un éxito, dos meses 
después estaban en esas ciudades. 
26 John Taylor “”Girls On Film” is pretty fucking insane. I mean, it´s like Penthouse or Hustler. It´s 
cheesy. But it worked (…) it was very clear that we were a band served well by the video medium” 
[es muy jodidamente loco. Esto es como Penthouse o Hustler. Esto es cursi. Pero esto funcionó (...) 
estaba muy claro que nosotros éramos una banda bien atendida por el medio del video] (Marks y 
Tannenbaum 2011, 45-47). 
27 La fotogenia se constituye por las propiedades artísticas que la fotografía traslada al cine, “es esa 
cualidad compleja y única de sombra, de reflejo y doble, que permite a las potencias afectivas propias 
de la imagen mental fijarse sobre la imagen salida de la reproducción fotográfica” (Morin 2001, 39). 
Nosotros usamos el término videogenia por cuanto nos parece lingüísticamente más apropiado para 
señalar estas cualidades en videoclips o music video, cómo se conocen en inglés.  
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Lebon y John Taylor. De la mano de MTV, Duran Duran comandaron la segunda 

invasión británica. 

En sus primeros años, MTV tenía pocas obras en su programación lo que derivó 

en la inclusión de algunos videoclips transgresores para su época; en 1983, 

“Who´s That Girl” de Eurythmics (Duncan Gibbons, 1983), muestra a Annie 

Lennox en un doble papel como mujer y hombre28. En 1980, la banda 

norteamericana Devo utilizaron los videoclips dirigidos por Gerald Casale para 

realizar agudas críticas al sistema norteamericano; “Freedom Of Choice” se 

burla de un capitalismo que vende réplicas de un mismo objeto; un individuo 

encadenado tiene que elegir entre dos huesos mientras los integrantes de la 

banda salen de donas de chocolate exactamente iguales; “Girl U Want” es el 

relato sarcástico del mundo televisivo; en su presentación en el escenario una 

pareja es manejada a distancia por un productor de televisión; la audiencia 

conformada por chicas adolescentes se fascina con la banda y aplaude un 

programa de concurso donde un chico obeso come helado al tiempo que recibe 

de una máquina un masaje para bajar de peso. 

 

Consolidación del videoclip en la década de los ochenta 

En 1981, arribó a la presidencia de los Estados Unidos Ronald Reagan, quien 

impuso la misma lógica neoliberal de su homóloga inglesa, Margaret Thatcher; 

desregularizó el sistema financiero, estableció una mano dura con los 

sindicatos, financió intervenciones militares en América Central y Medio 

Oriente. Como gobernador de California en la década de 1970, Reagan intentó 

restablecer la pena capital y reprimió al movimiento de las “Panteras Negras”, 

antiguo actor de películas de serie B, el carisma mesiánico de Reagan incentivó 

el espíritu ultraconservador de la sociedad norteamericana, su influencia se 

 
28 El travestismo en la música nació con el glam rock. David Bowie realizó en 1979 el videoclip de 
“Boys Keep Swinging” donde el mismo cantante aparecía como tres modelos en pasarela. El 
vocalista de Culture Club, Boy George sería la figura de un travestismo soft en videoclips de 
principios de la década de 1980. 
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extendió en la cultura pop estadounidense; la televisión, el cine y, por supuesto, 

la música. 

En un espíritu escapista de la crisis que se gestaba por debajo del 

neoliberalismo, hacia 1983 MTV había formado una alianza sólida con el hair 

metal. A medio camino entre el look andrógino y los valores WASP (white anglo 

saxon protestant), bandas como Mötley Crüe, Twisted Sister y Def Leppard se 

apuntalaron en el cinismo sexual norteamericano29 de la época de Ronald 

Reagan. Estos grupos produjeron videoclips con una rotación continua en MTV. 

“Looks That Kill” de Mötley Crüe (Robin Sloane, 1983) muestra unas chicas 

encerradas en una jaula mientras el grupo toca alrededor de ellas al tiempo que 

una chica vestida de guerrera aparece para liberarlas y se enfrenta al vocalista 

Vince Neil. El videoclip de “Pretty Woman” de Van Halen (Robert Lombard, 

1982) trae a su interior alegorías de la época napoleónica, el western y jorobado 

de Notre Dame en el relato de salvación de una chica violentada sexualmente 

por unos enanos; el gran éxito de la banda sería “Jump” (Pete Angelus, 1984), 

donde los saltos de David Lee Roth se quedarían en la memoria de la audiencia. 

La parafernalia y la mirada heteronormativa masculina serían los distintivos 

icónicos del hair metal ochentero.30 

Después del éxito de los primeros dos años de transmisión, MTV comenzó a 

tener detractores, la revista Time señalaba a los videoclips como versiones 

anodinas comparadas con las obras de grandes autores como Beethoven o 

Alfred Hitchcock; la revista Rolling Stone sentenciaba que MTV promovía la 

pasividad de la audiencia, muy lejana de la conciencia social de los sesenta. 

Pero la acusación más fuerte fue la casi nula existencia de artistas negros en 

 
29 MTV se negó a transmitir los videoclips “Sex Dwarf” de Soft Cell y la versión completa de “Relax” 
de Frankie Goes To Hollywood, éste último es el relato del descubrimiento homosexual de un joven 
en un club nocturno; el video mezcla la influencia europea de Fellini por un lado y películas como 
Midnight Cowboy por el otro; el grupo realizó una versión desprovista del sentido gay y fue nominado 
a los Grammys en 1984. Para la televisión norteamericana de la época, la sexualidad masculina 
podía exhibirse, siempre y cuando fuera heterosexual. 
30 El heavy metal de la década de 1980 se apuntaló en la estética megalómana de Kiss mostrada en 
la década anterior; juegos pirotécnicos, sexualidad exacerbada, androginia corporal del maquillaje 
en el rostro y pecho descubierto. Kiss es la banda famosa del llamado rock de estadios que 
fundamentó el rock como industria.  
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su programación: “Bob Pittman and Les Garland defended (which caused 

grumbling even within the company´s offices) by saying that black artists weren´t 

excluded because they were black, but because didn´t play rock n´roll” [Bob 

Pittman y Les Garland se defendieron (lo cual causó hasta quejas en las oficinas 

de la compañía) diciendo que los artistas negros no fueron excluidos porque 

fueran negros, sino porque ellos no tocaban rock n’roll] (Marks y Tannenbaum 

2011, 137). La dependencia del hair metal y el new wave cobraba factura a 

MTV. 

La posibilidad de revertir la situación la dio Michael Jackson, cantante formado 

en la mítica Motown Records. Steve Barron había dirigido “Billie Jean”, el cual 

tenía una rotación media en MTV de dos a tres veces por día pero fue “Beat It”, 

el relato de un enfrentamiento de baile entre pandillas quién catapultó a 

Jackson; en la semana posterior a su lanzamiento ambos videos tuvieron una 

alta rotación durante ocho semanas: 

 

At the point when it seemed Thriller´s run was over, Jackson released the 

“Thriller” video-strategically, just before the Christmas buying season. The 

upper range of a video budget was 50,000 dollars; Jackson spent 1 million, and 

this time, MTV was fully behind. The decision, and the success it brought MTV 

a time when staffers worried daily about the network´s survival, effectively 

ended the policy of playing only rock artists. [En el punto en que se veía que la 

carrera de Thriller había terminado, Jackson relanzó estratégicamente el video 

“Thriller, justo antes de las compras de la temporada navideña. El mayor rango 

presupuestado para un video era de 50,000 dólares; Jackson gastó 1 millón, y 

esta vez, rebasó completamente a MTV. La decisión, y el éxito trajo a MTV un 

periodo cuando los empleados preocupados diariamente por la supervivencia 

de la red, acabaron efectivamente con la política de presentar solo artistas de 

rock] (Marks y Tannenbaum 2011, 144) 
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Michael Jackson contrató al director John Landis, (An American Werewolf in 

London 1982) para el videoclip “Thriller”; la historia fue escrita por Michael 

Jackson y John Landis, la coreografía es de Jackson y Michael Peters, que ya 

habían colaborado en “Beat It” junto a Eddie Van Halen. “Thriller” tuvo una gran 

trascendencia en la historia de los videoclips al ser concebido de manera 

cercana a un cortometraje que expandió la duración habitual de cuatro a once 

minutos, además potenció los efectos especiales y apuntaló a los videoclips 

como el eslabón principal de la industria discográfica en los años siguientes 

hasta la llegada de Internet, el videoclip mainstream se había posicionado en 

la audiencia. 

Si Jackson fue el artista videogénico sine qua non, la otra estrella sería 

Madonna, ambos iconos de la cultura pop y primeros videoartistas serían 

imagen de campañas publicitarias como la llamada Pepsi Generation, la 

experiencia musical orbitaría alrededor de la imagen de video en los siguientes 

años. Filmado en Venecia, el videoclip que posicionó a Madonna fue “Like A 

Virgin” (Mary Lambert 1984), relato de la antropormorfización masculina en un 

león, versión libre de La Bella y la Bestia; pero su gran éxito fue “Material Girl” 

(Mary Lambert 1985),  donde haría un remake de una escena musical de la 

película Los Caballeros Las Prefieren Rubias (Howard Hawks 1953). Madonna 

llevaría al videoclip como punta de lanza publicitaria al sacar al mercado “Justify 

My Love” (Jean Baptiste Mondino 1990) en VHS antes que en disco, nuevos 

agenciamientos en la distribución atisbaban en la industria de la música. 

En el campo cinematográfico, EMI produce la película The Wall (Alan Parker 

1982) basada en el álbum homónimo de Pink Floyd de 1979. El líder de la 

banda, Roger Waters escribe el guion y participa en la elaboración de las 

secuencias de animación. Protagonizada por Bob Geldof, vocalista de 

Boomtown Rats, este filme se convertiría en una película de culto que condensa 

el imaginario apocalíptico de la Segunda Guerra y al mismo tiempo las 

obsesiones grandilocuentes de Waters; por otro lado, el relato se construye 

sobre las canciones del álbum señalado y sus imágenes animadas son 
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fundacionales de futuros videoclips, como “Do The Evolution” de Pearl Jam 

(Kevin Altieri 1998). 

En 1983 el postpunk llegaría a su estilo más mesiánico con bandas que la crítica 

homologó como big music. Simple Minds había experimentado desde sus 

inicios con la new wave y el eurodisco, la banda de Glasgow se dio a conocer 

con “Life In A Day” durante una emisión de mayo del 1979 en The Old Grey 

Whistle de la BBC2, programa cuyo objetivo era presentar bandas nuevas cuyo 

perfil distara de los grupos vendedores exhibidos en Top Of The Pops. En este 

escenario televisivo aparecieron músicos como The Sex Pistols, The Clash, The 

Damned y Bob Marley. Simple Minds realizaría su obra más influyente en 1982 

con el álbum New Gold Dream, cuya atmósfera sonora fue asimilada por bandas 

contemporáneas como U2 y actuales como Metronomy. 

Echo & The Bunnymen bebió de la psicodelia para llevar el gótico hacia su lado 

más brillante y luminoso, sustentó su obra en la poética de tintes 

existencialistas de Ian McCullogh sustentada en los arabescos del guitarrista 

Will Sergeant; ambas líneas de fuga son expresivas en la saudade 

expresionista del videoclip “The Killing Moon” (Brian Griffin 1984), imágenes 

que emulan el eco de la voz que mueve el recuerdo en los telares de una barca 

al tiempo que la luna se refleja en el rostro del vocalista.  

U2 trabajaría conscientemente la grandilocuencia desde sus primeros discos, 

se veían a sí mismos como los elegidos para salvar el mundo a través del 

discurso del rock; “New Year´s Day” (Meiert Avis 1983) proyecta a la banda 

cabalgando con banderas blancas en un paisaje gélido; el mismo emblema 

aparecería en la versión en vivo de “Sunday Bloody Sunday” para el concierto 

grabado por MTV “Under A Blood Red Sky”; Bono empuña una bandera blanca 

para reclamar a la audiencia “no more tears away!”, desde entonces U2 ha sido 

sinónimo de espectáculo31. 

 
31 La construcción de la imagen pública de U2 eclipsaría a la de Echo & The Bunnymen y Simple 
Minds. La razón estriba en la imagen mesiánica del grupo irlandés; frente al enaltecimiento del yo 
romántico-luminoso de McCullogh y la guitarra límpida de Sergeant, Bono producía un discurso de 



 

 51 

En 1984, los videoclips de mayor rotación eran de artistas consagrados como 

Elton John, Bruce Springsteen, Prince, Wham! y The Police, no pasaría mucho 

tiempo antes que el rock como industria se globalizara exponencialmente. Dos 

canciones reforzaron la idea del rock con fines humanitarios globales; Bob 

Geldof, vocalista de Bowtown Rats, y Midge Ure, vocalista de Ultravox, 

formaron Band Aid para interpretar “Do They Know It´s Christmas?”32, una 

canción cuyos fondos servirían para paliar la hambruna en Etiopía. Esta canción 

tuvo su réplica en Estados Unidos, la banda formada se llamó USA For Africa, 

la canción “We Are The World” fue escrita en 1985 por Michael Jackson y Lionel 

Ritchie, el videoclip exhibe imágenes de cantantes de rock y pop 

estadounidenses33. Ambos videoclips sirvieron no sólo para su finalidad inicial, 

también potenciaron la videogenia de los participantes al salir de la rotación de 

MTV para insertarse en las programaciones televisivas del mundo; de esta 

iniciativa humanitaria Bob Geldof crearía el festival Live Aid . 

En 1985, la tecnología disponible generó obras innovadoras. El campo de los 

videoclips había impuesto la idea que los directores debían contar una historia, 

siendo así que el formato se veía como una extensión del cine34; pero dos 

videos de Steve Barron innovaron el videoclip. “Take On Me” de a-HA fue 

 

metáforas políticas acompañadas por la base marcial y estridente de los músicos de U2; frente a la 
belleza metonímica-política de Jim Kerr en canciones como “Mandela Day” y la aproximación de 
Simple Minds a la música negra norteamericana a partir del gospel y el funk, Bono hizo del activismo 
político parte fundamental de su propuesta; cuando produjeron “The Joshua Tree” en 1987, 
abrevaron sin disimulo del sonido de la música norteamericana.   
32 El videoclip muestra imágenes de músicos británicos e irlandeses en su llegada al estudio, la 
interacción el público, paneos en el coro, close up en las voces principales. Algunos de esos músicos 
fueron Boy George, Bono, Sting, Simon Le Bon, Paul Weller, Phil Collins, John Taylor, Paul Young, 
Steve Norman, The Edge, Midge Ure, Bob Geldof. 
33 A diferencia de su antecesora británica, “We Are The World” es más mainstream; varios cantantes 
visten sudaderas con el nombre del grupo; en los coros no se recurre tanto al paneo como a las 
tomas con grúa. Algunos de esos músicos fueron Lionel Ritchie, Michael Jackson, Cindy Lauper, 
Tina Turner, Bruce Springsteen, Paul Simon, Ray Charles, Billy Joel. 
34 Kevin Godley: “some video directors made little versions of movies. I never felt that worked; it´s not 
an ideal medium for telling a story. We saw it as something that existed outside cinema, with it´s own 
set of unknown rules. You don´t have to tell a story. You don´t have to abide by any rules at all.” 
[algunos directores de video hicieron pequeñas versiones de películas. Yo nunca sentí que 
funcionara; este no es un recurso ideal para contar una historia. Nosotros lo vimos como algo que 
existía fuera del cine, con su propio conjunto de reglas desconocidas. Tú no tienes que contar una 
historia. Tú no tienes que acatar ninguna regla en absoluto] (Marks y Tannenbaum 2011, 196). 
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coyuntural; el director35 decidió filmarlo cuadro por cuadro para hacer una 

animación, ningún director lo había hecho hasta ese momento. La crítica, el 

público y el incipiente medio de directores, celebraron la obra; partiendo de una 

idea del filme Altered States (Ken Rusell 1980) , “Take On Me” es el relato de 

la canción en el paso de la realidad a la virtualidad, donde el flirteo se convierte 

en una huida y un regreso de la chica para ser alcanzada por el héroe. El 

videoclip muestra tres planos de esta realidad construida; el mundo filmado, el 

mundo animado, y el tránsito entre los dos en algún momento de la canción.  El 

mismo director dirigiría “Money For Nothing” de Dire Straits, una parodia que 

ironiza sobre la frase I Want My MTV, al tiempo que se burla de algunos de 

videoclips transmitidos por el canal esta obra abrevó de la incipiente cultura de 

los videojuegos, la mayor innovación tecnológica de aquel entonces, para crear 

algunos personajes que hacen las veces de VJs y espectadores. 

En 1984, las empresas accionistas que dieron lugar al nacimiento de MTV,  

entraron en crisis; American Express vendió sus acciones y Warner 

Communications decidió concentrar su inversión en la consola Atari 2600, a la 

vez que estableció una política de expansión a bajo costo para sus canales de 

cable, fue así que nació VH1 el 1 de enero de 1985. Desde un principio el canal 

programó videoclips que no entraban en la rotación de MTV; Les Garland, 

vicepresidente de programación, señaló su intención, “in the beggining we 

actually tried to make VH1 bad on purpose, because we didn´t want it to hurt 

MTV” [al principio nosotros tratábamos de hacer que VH1 fuera malo a propósito 

porque nosotros no queríamos dañar a MTV] (Marks y Tannenbaum 2011, 229).  

Estrellas pop, bandas hechas para fines humanitarios, videoclips de gran 

 
35 Steve Barron: “The song had failed miserably: no radio play, no MTV play. Jeff said to me ‘I need 
an Amazing video for these guys. You can have as much time as you´d like. And i´m going to give 
you 100, 000 to do it’. Which was an unheardof amount, especially for unknown act” [La canción 
había fallado miserablemente: no había radio, ni MTV. Jeff me dijo: ‘Necesito un video increíble para 
estos chicos. Puedes tener todo el tiempo que quieras. Y te voy a dar 100, 000 para hacerlo’. Lo cual 
fue una cantidad inaudita, especialmente para un acto desconocido] (Marks y Tannenbaum 2011, 
200). 
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producción36, auge del hair metal37; el horizonte para los grupos de la periferia 

hacia mediados de los ochenta se eclipsaba, el postpunk comienza a mutar en 

indie para después pasar al rock alternativo. Las bandas famosas de los 

siguientes años dejan la invención como leit motiv; la innovación pasó de la 

creación musical original a la actitud y la reelaboración de los sonidos del 

pasado para actualizarlos.  

La apropiación del rock por parte de la industria –estaciones de radio, televisión 

y prensa- desplaza al indie hacia las estaciones universitarias, emerge el 

college rock. Estos grupos hicieron de la carretera y de “no lugares” como 

bodegas, clubes gay y pizzerías un circuito que los fue posicionando en bandas 

de culto; fue el caso de bandas como Black Flag, que con un sonido punk más 

acelerado y una escenificación corporal masculinizante generaban eventos 

violentos en sus tocadas; vivir en los márgenes de la carretera era el rito de 

iniciación para la actitud indie en Norteamérica. 

Antes de ser teloneros de U2 y The Police, REM recorrieron Estados Unidos a 

bordo de una camioneta, tocando en lugares pequeños fuera del circuito 

rockero comercial “jingly-jangly early albums –which fused the poetic drama of 

Patti Smith with the rockn`n`roll smarts of the likes of Big Star- made them 

collage radio favorites” [el tintineo de los primeros discos –que fusionaba el 

drama poético de Patti Smith con la inteligencia de las grandes estrellas del 

rock`n`roll- los hizo favoritos de las radios universitarias] (McDonald 2010, 205). 

“Radio Free Europe” (Arthur Pierson 1983) fue el videoclip se convirtió en el 

primer hit de la banda; un jardín sin arreglo habitado por imágenes objetuales 

que disparan los recuerdos en imágenes de infancia y senectud. El éxito de 

 
36 En 1986, Stephen Johnson dirige “Sledgehammer” para Peter Gabriel. Un videoclip de gran 
presupuesto, inspirado en la obra del pintor Archimboldo, para el cual se contrató a los estudios 
Ardman y su director de animación Nick Park, años después estos estudios producirían varias 
películas de plastilina animada, cuyos personajes más famosos serían Wallace y Gromit.  
37 Subgénero fue muy redituable para MTV durante la década de 1980, el hair metal se basaba en 
el look andrógino de los músicos; entre los símbolos recurrentes del imaginario se encuentran las 
chicas sexys, las motocicletas, el riesgo, la celebración del estrellato. Algunos videoclips 
representativos son: Bon Jovi “Wanted Dead Or Alive” (Derek Allen 1986); Motley Crue “Girls, Girls, 
Girls” (Wayne Isham 1987); Whitesnake “Is This Love” (Marty Callner 1987); Guns `N’ Roses 
“Welcome To The Jungle” (Nigel Dick 1987).  
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REM se debió a su continua rotación en las radios universitarias de Estados 

Unidos, y junto con bandas del shoegaze y la neopsicodelia británica, se 

llamaría college rock a un periodo de bandas independientes entre 1985 y 1991. 

En el Reino Unido, surgiría la banda más influyente en el imaginario indie. The 

Smiths se presentaron el 24 de noviembre de 1983 en el programa Top Of The 

Pops vestidos con ropa de calle; ese día Morrissey desafió al sistema televisivo 

al salir al escenario sin micrófono haciendo patente que los programas de TV38 

se hacían con playback. La música de The Smiths escrita por Johnny Marr, 

retomaba el sonido pop de finales de los sesenta para sostener las letras 

melancólicas, sexuales e intelectuales de Morrissey. “Girlfriend In A Coma” (Tim 

Broad 1987) hace un doble relato visual; imágenes de la película The Leather 

Boys (Sidney Furie 1964), acompañan la interpretación del vocalista en 

primeros planos. Aunque The Smiths tuvieron una gran producción de 

canciones en sus 4 años de existencia, no la pudieron capitalizar 

monetariamente, porque si Rough Trade les ofreció libertad creativa, no tenía 

la capacidad de distribución de una major, mostrando una de las debilidades de 

las compañías independientes. 

En la ciudad de Glasgow, The Jesus And Mary Chain abrevaría de la psicodelia 

de los sesenta para generar un sonido finamente distorsionado que sería la 

base del shoegaze39. “Kill Surf City” (Jim Reid 1987) es un videoclip que exhibe 

una ironía sobre Norteamérica a contrapelo de la tradición festiva del surf, el 

grupo se advierte con cierto desgano. La gestualidad de la banda estaba muy 

lejana del mesianismo de las grandes estrellas; en sus presentaciones en vivo, 

 
38 El modo de producción estatal en el Reino Unido a través de la red de la BBC ha permitido la 
inclusión del rock dentro de su programación radiofónica y televisiva. Lo que ha derivado en un gran 
desarrollo del género musical desde sus comienzos. 
39 Movimiento musical sustentado en disqueras independientes, cuyo sonido nace en la ciudad de 
Glasgow hacia 1983 y se extiende a todo el Reino Unido y Estados Unidos entre ese año y 1989, se 
caracteriza por el uso de guitarras distorsionadas como paisaje sonoro, musicalidad que abreva del 
garage, además de tópicos oníricos. Es movimiento fue la bisagra entre el postpunk y el rock 
alternativo en su variante grunge. 
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el vocalista Jim Reid apenas sonreía manteniendo una actitud distante que 

contrastaba con la música envolvente de The Jesus And Mary Chain.  

La relación comercial de MTV con el rock era una catapulta hacia el Billboard 

de potenciales estrellas a partir de su rotación continua, los videoclips de 

bandas underground pasaron en el programa The Cutting Edge, con una 

emisión de una vez al mes ahí rotaban videoclips de bandas cuyo perfil distaba 

del mainstream40. Este programa fue el antecesor de 120 Minutes, el programa 

semanal de dos horas que MTV produjo para las bandas alternativas. 

Dave Kendall,  periodista del semanario inglés Melody Maker, fue contratado 

como productor de 120 Minutes, que salió al aire el 10 de marzo de 1986. La 

audiencia que buscaba MTV para el programa no era el espectador promedio41; 

sino fans con los valores típicos del rock, autenticidad y tragedia, que los 

llevaba a ofenderse si una banda cruzaba la línea de lo alternativo al 

mainstream, como fue el caso de Depeche Mode, New Order y The Cure. 120 

Minutes fue la punta de lanza del rock alternativo en lo que respecta a 

videoclips. No tuvo un VJ fijo, por el programa desfilaron Dave Kendall, Alan 

Hunter, Carolyne Heldman, Kevin Seal, Lewis Largent, también los músicos 

hacían las veces de VJs durante algún programa, el primer caso fue Lou Reed. 

Para directores que exploraban formas de narración divergentes de la industria 

de videoclips comerciales, 120 Minutes fue el lugar natural entre 1986 y 1996; 

 
40 Michael Stipe “everyone I knew would find a television set, have beers, and watch The Cutting 
Edge. It was like The Island of Misfit Toys. All the miscreants and the outkast and the punks and the 
fat girls and the kids with bad skin and the queers could gather together around this universe. Pre-
Internet, and before the instantaneous sharing of information and knowledge about music or about 
art, that was it.” [todos los que yo conocía encontraba un programa televisivo, tomaban cervezas y 
veían The Cutting Edge. Esto era como The Island of Misfit Toys. Todos los malhechores y parias y 
los punks y las gordas y los chicos con mala piel y los maricones podrían reunirse juntos dentro de 
este universo. En la era antes de internet, antes del intercambio instantáneo de información y del 
conocimiento sobre música o sobre arte, esto era así] (Marks y Tannenbaum, 2011, 318). 
41 Dave Kendall “But 120 Minutes was culturally important, because there was nowhere else to find 
this music en 1986, so I felt a sense of satisfaction. These were the days when VCRs were available, 
so people started to tape the shows and watch them later. MTV was always conceived to be both an 
art and a business.” [Pero 120 Minutes fue culturalmente importante, porque no había otro lugar 
donde encontrar esta música en 1986, así que yo sentía un sentido de satisfacción. Estos eran los 
días cuando las VCRs estaban disponibles, así que la gente comenzó a grabar los programas y a 
verlos más tarde. MTV siempre fue concebido para ser ambos, arte y negocio] (Marks y 
Tannenbaum, 319). 
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el videoclip alternativo como espacio músico-visual a medio camino entre lo 

mainstream y lo experimental había llegado.42  

Pero también se produjeron videoclips al margen de MTV por parte de sellos 

independientes como 4AD Records, subsello de Beggars Banquet. El productor 

Ivo Watts-Russell43 conjugó bandas con una filiación sonora y visual cercana al 

arte; el dream pop44 atmosférico y brillante de Cocteau Twins; el ethos 

renacentista de Dead Can Dance, el post punk de Modern English y el shoegaze 

de Pixies. Los videoclips fueron realizados por Nigel Grierson en la segunda 

mitad de los ochenta: figuración expresionista cercana a Carl Dreyer en “Song 

To The Siren” de This Mortal Coil; el agua como elemento impresionista en “The 

Protagonist” de Dead Can Dance; la experimentación videográfica en “Fish” de 

Throwing Muses o el viaje interminable en “Muscoviet Mosquito” de Clan Of 

Xymox, todos estos videoclips fueron compilados en un VHS titulado Lonely Is 

An Eyesore.  

Durante la década de los ochenta, la primera etapa de los videoclips constituyó 

su estética apuntalándose en los músicos como sucedió en la industria del cine 

hollywoodense con los actores, porque “la televisión potenció sus encuadres 

próximos al star-system discográfico y deportivo, cuyas figuras se convirtieron 

en sus aliados naturales en el mercado mediático” (Gubern 2000, 52). El énfasis 

en el primer plano servía a la gestualidad y carisma videogénico de los músicos, 

pero tal condición restaba importancia a los realizadores; aun en la actualidad 

con el inmenso archivo de Internet es bastante difícil encontrar los nombres de 

 
42 El programa mudaría al nuevo canal MTV2 en 1996, donde permanecería hasta el 2002, con la 

emisión final el 4 de mayo de 2003 cambiaría su nombre a Subterranean, con programación del 2003 

al 2011 para después regresar a su nombre original 120 Minutes. 
43 Como productor, Ivo Watts-Russell hizo de 4AD un concepto; el diseño visual de las portadas de 

los grupos fue obra de Vaughn Oliver; bajo su batuta, This Mortal Coil fue una idea musical que 

agrupaba a músicos de las bandas del sello para crear canciones a partir de la mezcla de estilos.  
44 Movimiento musical originado en la ciudad de Glasgow hacia 1983, que se caracteriza por una 

arquitectura sonora de talante psicodélico pero aderezado con melodías de cierto romanticismo. 

Circunscrito a disqueras independientes, su mayor fuerza se extendería en las décadas siguientes, 

al fusionarse con el brith pop y la electrónica en los noventa y generando una actualización 

(sustrayendo lo onírico y acentuando lo romántico) en las bandas del siglo que corre.  
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directores de los videoclips, la década de los noventa sería un periodo donde 

su papel como creadores de la estética musical se reconocía y legitimaba. 

Sin embargo, es posible encontrar algunos nombres en los videoclips hechos 

para bandas alternativas, donde la narrativa fractura los esquemas 

tradicionales de los videos mainstream; Kevin Kerslake filmó en Super 8 

“Shadow Of A Doubt” para Sonic Youth (1986); el videoclip muestra un juego 

con la paleta de colores para crear una atmósfera psicodélica de Kim Gordon 

en un bosque; el manejo de color y de texturas sería la constante en el trabajo 

de Kerslake, como el videoclip “Halah” de Mazzy Star en 1990.  

Matt Mahurin fue uno de los directores que dieron una nueva mirada pictórica 

a los videoclips, antes de su obra, éstos eran convencionales en términos de 

fotografía e iluminación. Los tres videos que realizó en 1988 “Sweet Jane” de 

Cowboy Junkies, “Orange Crush” de REM y “All Night Long” de Peter Murphy 

son sofisticados en el manejo de claroscuros inspirados en el cine expresionista 

de la década de 1920; aunado a los movimientos de cámara y gestualidad de 

los actores que se corresponden coreográficamente con las canciones.  

Un director que pone en escena una dislocación de la mirada en el estrato visual 

de sus videoclips es Peter Care; abrevó de directores del cine de suspenso para 

la realización de videoclips; “Resistance” de Clock DVA (1983) hace uso de 

tomas que plantean un “vértigo” al generar un sentido que dista del cuerpo en 

90 grados donde el personaje deambula por una casa en sombras donde las 

imágenes de los integrantes de la banda se intercalan con barridos de sí 

mismos en la calle. Un sentido similar existe en “Shake The Disease” de 

Depeche Mode (1986); los integrantes cantan el coro dentro de una habitación, 

los vemos caer dentro del plano mientras el fondo se mantiene fijo; misma idea 

en “Final Solution” de Peter Murphy (1986). Peter Care realiza una proyección 

del rostro en pantalla en “Stripped” de Depeche Mode (1986); la banda aparece 

a veces al fondo, a veces al frente, intercalándose con la interpretación in situ 

de la canción. La idea del rostro en pantalla también la trabaja en “Radio Song” 
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de REM (1991), solo que aquí la superficie está fragmentada, lo que produce 

una fractalidad corporal de los músicos. 

Varias bandas trabajaron con directores de cine, actores o fotógrafos; The 

Smiths y Derek Jarman un mediometraje de 15 minutos con las canciones 

“There Is A Light That Never Goes Out”, “Panic” y “The Queen Is Dead” (1985);  

Henri Alekan fotografió en 1985 “The Perfect Kiss” al igual que Robert Frank 

dirigió “Run” en 1989, ambos videoclips de New Order; DJ Shadow y Won-Kar-

Wai en “Six Days” (2003); She Wants Revenge y Joaquín Phoenix en “Tear You 

Apart” (2005); The Raconteurs y Jim Jarmusch en “Steady, As She Goes” 

(2006); Moby y David Lynch en el videoclip animado “Shot In The Back Of Head” 

(2009) harían los propio en el siglo que corre. La obra de estos directores 

mostró que el gradiente estético entre medios visuales aparentemente distintos 

como la fotografía, el cine y el video, puede pasar formas expresivas de un 

medio a otro. De manera similar a la historia del cine, el estilo clásico de los 

videoclips donde es el músico la estrella de los videos, comienza su declive 

para dar paso a directores que imponen su estilo a las grandes disqueras. El 

videoclip de autor haría su aparición en la década de los noventa. 

Iniciado en 1914, el corto siglo XX concluyó con la caída de la Unión Soviética 

y el Este Comunista en 1991, lo que rompió la bipolaridad mundial. Fue un 

periodo donde la rectoría del Estado propició la expansión económica y la 

protección social de las clases trabajadoras pero a la vez restringió las 

libertades individuales. En el campo del rock, el modelo de producción en serie 

capitalista hizo que las disqueras majors controlaran a los artistas mientras las 

disqueras independientes dieron cierto margen de acción a los grupos de su 

catálogo; en el ámbito discursivo, el rock generó narrativas convencionales en 

lo mainstream, y de resistencia en lo alternativo. Los años ochenta terminaron 

con una sensación de desasosiego en las poblaciones de distintas partes del 

mundo; la desregulación estatal provocó un desamparo en los más pobres y 

una acumulación de capital cada vez mayor en los ricos. La entrada al nuevo 

milenio no auguraba buenos tiempos para la industria musical.  
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Con la caída del muro de Berlín en 1989 se resquebraja la bipolaridad mundial 

de la Guerra Fría; la URSS y los países del bloque del Este entran en un período 

de crisis de estados-nación que se extiende hasta nuestros días, mientras 

Estados Unidos y los países de la OTAN, supuestos vencedores, enfrentan 

crisis económicas recurrentes como consecuencia del modelo económico 

neoliberal: 

 

El fracaso del modelo soviético confirmó a los partidarios en su convicción de 

que ninguna economía podía operar sin un mercado de valores. A su vez, el 

fracaso del modelo ultraliberal confirmó a los socialistas en la más razonable 

creencia de que los asuntos humanos, entre los que se incluye la economía, 

son demasiado importantes para dejarlos al juego del mercado (Hosbawn 2014, 

557) 

 

Aunque la década de los noventa supuso una nueva geopolítica con Estados 

Unidos como epicentro global, su hegemonía y el poder del G-8 estuvo 

cuestionado de manera recurrente, como las protestas de 1999 en Seattle 

contra la Organización Mundial de Comercio, y la breve emergencia de 

gobiernos de izquierda en América Latina en el primer decenio del siglo XXI.  Si 

la Guerra Fría sustentaba la vigilancia como modo de corrección social, a partir 

de la década de los noventa la pérdida de confianza en las instituciones otrora 

reguladoras de las colectividades produce cada vez más una sociedad donde 

la transparencia es condición irreductible, todo debe ser visible por cuanto lo 

oculto es objeto de sospecha; no sólo las relaciones políticas sino también las 

relaciones entre sujetos deben ser transparentes so pena de ser excluido, así 

el discurso liberal encontró nuevas maneras de codificar a los sujetos.  

Si bien los conflictos bélicos y las grandes desigualdades no han terminado, la 

incertidumbre ideológica que siguió al colapso de la bipolaridad mundial produjo 

a nivel social un fenómeno de dispersión cultural e ideológico: por un lado una 

no confrontación calculada por cuanto conviene a los intereses personales, “de 
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todo un poco y de nada demasiado. Un poco de tradición y un poco de crítica, 

pero no por afán de síntesis, sino para no quedar mal con nadie” (Saborit 2006, 

18); y por otro lado, un multiculturalismo poscolonial que, en el mejor de los 

casos abreva de una disolución del eurocentrismo para abordar la experiencia 

humana en su heterogeneidad, pero al mismo tiempo es innegable la 

persistencia de valores occidentales tanto a nivel político como en la cultura del 

entretenimiento mundial45.  

En el campo de la música pop las diferencias sonoras nacionales son 

potencialmente vendibles y decantadas por los corporativos hegemónicos en 

ciudades como Miami o Los Ángeles, sin embargo, también opera dentro de la 

industria un discurso de la heterodoxia en bandas disqueras y público, el rock 

alternativo en los noventa y el indie en los dos miles, además de nuevas 

experiencias musicales globales entre músicos encumbrados y talentos 

emergentes46. 

 

Los videoclips de rock alternativo entran en escena 

Después del ocaso del postpunk y el efímero éxito de los grupos indie que 

definieron la segunda mitad de los ochenta, la emergencia del rock alternativo 

en los noventa fue un proceso convergente que se dio de manera paralela en 

Estados Unidos y el Reino Unido. Un periodo donde bandas mas o menos 

contestatarias fueron proyectadas por los medios de comunicación 

 
45 El académico de Harvard Joseph Nye señala en una entrevista que “el soft power también es la 

influencia a través de los valores, como la libertad, la democracia, el individualismo, el pluralismo de 

la prensa, la movilidad social, la economía de mercado y el modelo de integración de las minorías 

en Estados Unidos. Y si el power puede ser soft también es gracias a las normas jurídicas, al sistema 

copyright, a las palabras que creamos y a las ideas que difundimos por todo el mundo. Y no hay que 

olvidar que actualmente nuestra influencia se ve reforzada por Internet, Google, YouTube, MySpace 

y Facebook” (Martel 2011, 15).  
46 Algunos músicos ingleses de rock han generado proyectos musicales en otros países explorando 

nuevas perspectivas sonoras, tal es el caso de Peter Gabriel con World Of Music, David Byrne con 

Thievery Corporation, y Robert Fripp con The League Of Crafty Guitarists. 



 

 62 

insertándolas en un público masivo, transfigurando el rock alternativo de un 

estatus de minoría a una proyección que bordeaba lo mainstream. 

Si bien la televisión de cable en los ochenta buscaba espectadores de acuerdo 

con un target específico al ofrecerles programación a la carta, todavía se 

encontraba restringida a un público minoritario. Pero fue la cobertura de la 

Guerra del Golfo por la cadena de noticias CNN la que transformó el ecosistema 

mediático a principios de los noventa; “las ‘personalidades’ mediáticas 

aparecían en todas partes, y las instituciones de mediación (cámaras, cuartos 

de control, telestrators, intertítulos, enmarcados, programaciones) fueron 

expuestas como nunca antes lo habían sido.” (Mitchell 2009, 318). En las 

transmisiones de la guerra por parte de CNN, el tratamiento mediático se 

apuntaló en las mediaciones emocionales de la audiencia sobre los hechos; la 

Guerra del Golfo fue el umbral del drama social a favor del espectáculo, las 

narrativas de los medios de comunicación ya no harán énfasis en el mostrar 

sino en demostrar: 

 

Un deseo de presente, traducido en un interés por lo cercano y una fascinación 

por lo íntimo que reflejan un deseo de acercarse al presente cotidiano, a ese 

tiempo vivencial –sin mediación- donde parecen desvanecerse los obstáculos, 

las mediaciones entre el sujeto y el objeto, entre el espectador y la realidad 

representada (Imbert 2003, 21) 

 

Esta construcción de verdades ficcionalizadas tan propia de la televisión se 

expresa en el videoclip “Even Better Than The Real Thing” de U2 (Kevin Godley, 

1991), la ironía de una visibilidad emergente en paneos en 360 grados sobre 

los miembros de la banda se intercalan con la presentación en vivo detrás de 

un vidrio, al tiempo que aparece un stock de imágenes televisivas y una mano 

que sostiene un control remoto. El nombre de la gira del álbum Achtung Baby 

durante 1992 y 1993, Zoo TV Tour, señala con sarcasmo la gran carga 

mediática que siguió a la transmisión de la Guerra del Golfo.  
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Hacia finales de los ochenta, la escena indie en Estados Unidos estaba liderada 

por grupos que realizaban música a partir de guitarras distorsionadas y letras 

esquizoides, los videoclips continúan el sentido que las bandas imprimían a su 

música; la estridencia musical se corresponde con un tratamiento de la imagen 

en cuanto distorsión de la representación. “Little Fury Things” de Dinosaur Jr 

(Jim Sping 1987) es una obra de gran velocidad en blanco y negro, cuyas 

escenas cotidianas se encuentran “rayadas” simulando los dibujos infantiles; 

“Debaser” de Pixies (Vaughan Oliver 1989) es un performance de la banda en 

colores verde, morado y sepia que alternan la imagen de un perro y un hombre 

que simula movimientos del animal con tipografías en primer plano; “Tunic 

(Song For Karen)” de Sonic Youth (Tony Oursler 1990) es un videoclip que toma 

algunos elementos del videoarte como las incrustaciones de video además del 

tratamiento de la textura, aunado de stock de imágenes de comic, mientras la 

banda aparece en una habitación con fondo negro.  

Las bandas anteriores tuvieron influencia en el grunge, un movimiento que 

emergía en la ciudad de Seattle a principios de los noventa. Grupos como 

Mother Love Bone, Mudhoney, Soundgarden y Pearl Jam tomaron el sonido de 

las bandas clásicas del heavy-metal y la estridencia punk, pero ahora la rabia 

se envolvía en un desencanto ante el entorno social y familiar expresado tanto 

en su gestualidad y letras de sus canciones como en sus videoclips; el grunge 

fue una dimensión rockera de la Generación X47. En “We Die Young” de Alice 

In Chains (Rocky Schenck 1990) el agua de una alberca es el lugar siniestro 

donde la muerte es posible; hombres que tratan de salir, muñecos 

 
47 El nombre proviene de la novela homónima publicada en 1991. El relato describe el “zeigeist” de 

los jóvenes que sucedieron a los yuppies de la década de 1980, dice Vicente Verdú en la introducción 

al libro “de manera acorde, al compás de la recesión, sin sublevaciones, esta generación ha dejado 

de pugnar por el éxito, la fama y el dinero. La coyuntura económica gobierna la tendencia pero en 

su interior se ha gestado una cultura. Una suave cultura del desastre. El dirty look, el grunge, las 

ropas raídas, los aspectos astrosos, el menosprecio del porvenir y la competitividad son parte de sus 

notas (…) tampoco forman parte de un grupo consumidor, tipo Nike o Armani, ni se mueven por 

himnos o al impulso de ritmos o líderes. Recuerdan por su aire pacifista a los hippies de los sesenta, 

pero las afinidades terminan enseguida. Son más complejos y sutiles, mejor provistos de aparato 

crítico para juzgar la contemporaneidad” (Coupland 2000, 9-11).  
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desmembrados flotan al tiempo que un cenicero y cristales rotos reflejan la 

imagen del cantante. “Jesus Christ Pose” de Soundgarden (Eric Zimmerman 

1991) transcurre en un desierto, el performance de la banda simula un andar 

hacia el centro del plano donde el vocalista rompe con un cincel la pantalla 

mientras los cuerpos crucificados son los de una mujer desnuda con los senos 

y vagina cubiertos por una manta y sobre la cabeza una corona de flores, 

también aparece la máquina de un esqueleto donde los órganos son piezas 

motoras. La desolación de un paisaje marítimo es el cuadro de “Hunger Strike” 

de Temple of The Dog (Howard Greenhalgh 1991); un lugar habitado por el mar, 

las espigas, la tarde y la noche que sirve al grupo para gritar el ansia que los 

inunda. 

Para 1990 los videoclips de música pop se encontraban en un impasse político, 

los artistas consagrados realizaban grandes producciones que innovaban en la 

técnica pero discursivamente eran demasiado anodinos. La programación de 

MTV eran artistas pop, rap, rythim and blues y hip-hop soft. El revulsivo tendría 

que venir de la periferia con la banda Nirvana a través del programa 120 

Minutes, su eventual éxito proyectaría a las bandas del rock indie (college rock, 

shoegaze), ahora llamado alternativo.  

Nirvana sería fundado por Kurt Cobain, un adolescente de familia disfuncional 

de un pueblo cercano a Seattle que se convertiría en la voz de su generación. 

Nevermind, su segundo álbum, desplazaría a Michael Jackson del primer lugar 

de los charts en 1991 gracias al videoclip “Smells Like Teen Spirit” (Samuel 

Bayer), en el relato48 vemos al grupo interpretando la canción en una cancha 

de basquetbol colegial; en un ambiente claroscuro el grupo se confunde con el 

público adolescente, mientras un anciano que trapea el piso es el nudo 

 
48 Señala el director “The whole video was dirty. It´s all yellows and browns. It was the opposite of 
everything i saw on MTV at the time; every video was blue and blacklight with big xenon lights. It was 
MC Hammer dancing, and Guns N’ Roses swimming with dolphins. It was ridiculous. I was a painter. 
I was trying to rip on Caravaggio and Goya.”[todo el video estaba sucio. Es todo amarillos y marrones. 
Era lo contrario de todo lo que vi en MTV en ese momento; Cada video era azul y negro con grandes 
luces de xenón. Era MC Hammer bailando y Guns N ’Roses nadando con delfines. Era ridículo. Yo 
era un pintor tratando de desgarrar a Caravaggio y Goya] (Marks y Tannebaum 2011, 483). 
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simbólico de la historia 49. El videoclip tuvo gran rotación, primero en 120 

Minutes, después en Headbangers Ball y finalmente en toda la parrilla de 

programación de MTV.  

Pearl Jam fue la otra banda de gran éxito del grunge, pero a diferencia de otros 

vocalistas del género en Eddie Vedder existe una rabia contra el sistema 

familiar y social. Dos de sus videoclips fueron realizados por Josh Taft con 

imágenes extraídas de un concierto el 17 de enero de 1992; las imágenes en 

blanco y negro50  de “Alive”, son el paisaje intimista del relato de un drama 

familiar, mientras las imágenes a color del videoclip “Evenflow” expresan la furia 

por un sistema que no deja alternativa a las personas sin techo. El álbum “Ten” 

de Pearl Jam fue el segundo álbum más vendido de 1992, después de 

“Nevermind” de Nirvana.  

Ya REM le había mostrado a Kurt Cobain que era posible “triunfar en sus 

propios términos”, sin sacrificar la autenticidad que significaba trabajar con una 

gran disquera. El rock alternativo dejaba lo underground para inundar la 

programación radiofónica, las listas de ventas y las pantallas de televisión; el 

binomio ritmo-melodía y fuerza-armonía de “Smells Like Teen Spirit” (a su vez 

tomada de los Pixies) hizo que el rock alternativo se volviera mainstream. En 

los MTV Music Awards de 1992, la expectativa no estaba centrada en los 

artistas ya consagrados que aparecieron esa noche (Howard Stern, Elton John, 

Tom Petty, Black Crowes, Eric Clapton, U2 vía satélite desde el Zoo TV Tour), 

sino en las presentaciones en vivo de Pearl Jam con “Jeremy” (mejor videoclip) 

y Nirvana (mejor nuevo artista) que provocaría a la audiencia televisiva con la 

interpretación de “Rape me”.  

 
49 Esta figura es la representación del pasado de Kurt Cobain, él había tenido que abandonar la 
escuela secundaria para después trabajar de intendente en el mismo lugar; por otro lado, el título de 
la canción alude a un desodorante femenino llamado Teen Spirit, que una amiga escribió años antes 
en la pared de su habitación. 
50 Kevin Kerslake “The videos got darker because the psyches got darker. Any band that goes 
throught that transition, it´s so explosive and intoxicating and dark as fuck” [Los videos se tornaron 
más oscuros porque las psiques se oscurecieron. Cualquier banda atravesaba esa transición, y esta 
era tan explosiva e intoxicante y oscura como jodida] (Marks y Tannenbaum 2011, 488). 
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Una oleada de bandas indie tuvieron éxito bajo la etiqueta de rock alternativo. 

Fundada en 1984, la banda angelina Red Hot Chilli Peppers, alcanzaron el 

Bilboard con su álbum “Blood Sugar Sex Magic”; el videoclip “Breaking The Girl” 

(Stephane Sednaoui 1992) incorpora el sentido dancístico de los pueblos 

originarios de Norteamérica, algunos planos en 45 grados y colores 

psicodélicos; la banda aparece bailando sobre las rocas de un desierto 

simulando un estado de éxtasis místico, hacia el final del video tienen los 

rostros cubiertos y bailan sin correspondencia uno con el otro. The Smashing 

Pumpkins se dieron a conocer mundialmente con su segundo álbum “Siamese 

Dream”; el videoclip “Rocket” (Jonathan Dayton y Valeria Faris 1994) describe 

un mundo donde la tecnología es la mediación cultural del mundo infantil a 

través de instrumentos para visualizar la interpretación de la banda ataviados 

en trajes plateados semejantes a los utilizados para tratar material radioactivo. 

“Plush” de Stone Temple Pilots (Josh Taft 1993) relata visualmente la sensación 

de incertidumbre por el futuro; una chica que toma un abrigo y camina en la 

calle y los pasillos de una casa sin rumbo fijo mientras la mirada de un hombre 

que ríe la acompaña, al tiempo que la interpretación del grupo es acentuada 

por una compresión y movimiento de la imagen que simula un mareo. 

Protagonizado por Johnny Depp 51, el videoclip de “It´s A Shame About Ray” de 

The Lemonheads (Jesse Peretz 1992) expresa una visión desencantada del “no 

lugar” norteamericano; un auto en medio del desierto, una casa como refugio 

efímero donde el protagonista evoca recuerdos para después partir hacia un 

espacio incierto. 

 
51 Algunos actores que han participado en videoclips de bandas de rock alternativo: Robert Carlyle 

en “Little By Little” de Oasis (Max Giwa y Dania Pasquini 2002); Christopher Walken en “Weapon of 

Choice” de Fatboy Slim (Spike Jonze 2001); Bruce Willis en “Stylo” de Gorillaz (Peter Candeland y 

Jamie Hewlet 2010); Elijah Wood en “Ridiculous Thoughts” de The Cranberries (Samuel Bayer 1995); 

Johnny Depp en “Kill4Me” de Marilyn Manson (Bill Yukich 2017). Del otro lado, los músicos con 

espíritu underground actuando en películas es más amplia: David Bowie (The Man Who Felt To 
Earth, The Hunger); Tom Waits (Bram Stoker´s Dracula, Down By Law), Iggy Pop (Dead Man, Coffee 
& Cigarretes); Nick Cave (The Assassination Of Jesse James); Björk (Dancer In The Dark); Debbie 

Harry (Videodrome); Joe Strummer (Mistery Train); Nico (La Dolce Vita). 
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De la misma manera que en Norteamérica el grunge abrevó de otros géneros 

musicales, en las islas británicas Manchester fue la ciudad donde surgió lo indie 

como continuación del postpunk, a partir de dos bandas que compartieron un 

sonido basado en los sesenta y cimentaron la actitud indie de las siguientes 

décadas. Si en la primera mitad de los ochenta The Smiths mostró una actitud 

honesta frente a las grandes disqueras al conservar el espacio íntimo con sus 

fans tocando sólo en lugares pequeños, para la segunda mitad de esa década 

The Stone Roses52 demostraron que la actitud indie podía llenar lugares para 

más de 2000 personas; la interpretación de “I Am The Resurrection”, en el 

concierto del  Blackpool Empress Ballroom, muestra una suerte de intimidad 

colectiva que se torna apoteósica e inspiradora para integrantes de futuras 

bandas como Oasis y Franz Ferdinand.  

Hacia principios de los noventa, la música indie tenía un status de “culto”; sellos 

independientes como Factory Records (New Order, Happy Mondays), Rough 

Trade (Pere Ubu, The Fall, The Smiths)  y Creation Records (The Jesus & Mary 

Chain, Primal Scream), daban lugar a bandas innovadoras que abrevaban de 

la psicodelia sesentera, del glam rock y del post punk serían la inspiración del 

brith pop. En 1992, Suede irrumpió en la escena musical británica; su disco 

homónimo poseía un sonido expansivo de tinte glam y psicodélico creado por 

Bernard Butler y con unas letras sexualmente ambiguas escritas por Brett 

Anderson, vocalista de corte andrógino.  

 
52 The Stone Roses cimentaron el espíritu indie a finales de los ochenta, su álbum homónimo de 
1989 fue celebrado por la crítica, el ritmo funky combinado con guitarras psicodélicas en un sube y 
baja dentro de la estructura de canciones hicieron que la banda convirtiera sus presentaciones en 
vivo en grandes raves, donde se consumía éxtasis, la droga de moda. La arrogancia del grupo se 
expresaba en las letras como I Wanna Be Adored: I don’t have to sell my soul, He’s already in me, o 
I Am The Resurrection: don’t waste your words I don’t need anything from you, I don’t care where 
you’ve been or what plan you do. [Yo no tengo que vender mi alma, Él ya está en mí, o Yo soy la 
Resurrección: no gastes tus palabras, yo no necesito nada de ti, no me importa dónde has estado ni 
qué planeas hacer].  Esta actitud en escena la mostraron también con su disquera Silverstone, a la 
que demandaron por las condiciones contractuales desventajosas para el grupo (condición 
normativa de los contratos musicales antes de la llegada de las plataformas digitales), pero The 
Stone Roses perdieron el litigio y quedaron inhabilitados para tocar sus canciones durante dos años 
y medio, lo que acabó con la potencia creativa de la banda pero generó cambios en la actitud de las 
bandas indie posteriores, como Oasis.  
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La actuación de la banda en sus videoclips se enlaza con relatos que muestran 

ese lado sórdido de la sexualidad que la moral de corte victoriana no exhibía 

públicamente; en “Metal Mickey” (Lindy Heymann 1992) una chica trabaja en 

una carnicería y es llevada a prostituirse en las afueras de un cine para adultos 

por una mujer travestida de proxeneta; en “The Drowners” (Matthew Amos 

1992) una chica abraza un maniquí que se confunde un hombre maquillado 

hasta bordear el travestismo; en “Animal Nitrate” (Pedro Romhanyi 1993) Brett 

Anderson besa un muñeco con cara de cerdo al tiempo que una mujer 

enmascarada realiza un striptease. La música y la actitud de Suede53 trazarían 

la línea glam del brith pop durante los noventa. 

En la ciudad de Manchester, cuna de bandas independientes, la banda Oasis 

es creada por un joven guitarrista que llevaría el rock alternativo hasta sus 

límites comerciales. Noel Gallagher había sido roadie de Inspiral Carpets, era 

admirador de Johnny Marr y The Stone Roses; en 1993 grabaron su primer 

disco en Creation Records, produjeron el cover de “I Am The Walrus”, 

interpretada por Liam Gallagher con voz nasal semejante a la de John Lennon 

y se declararon más famosos que The Beatles. El disco debut “Definitely 

Maybe” alcanzó las listas de popularidad, recorrieron el país en camioneta y 

generaron miles de seguidores en el Reino Unido que se sintieron identificados 

por temas que hacían referencia a situaciones de los adolescentes de clase 

trabajadora. 

 
53 La prensa musical británica escribía que la pareja de creadores conformada por Bernard Butler y 

Brett Anderson estaba a la par de otras, como Mick Ronson y David Bowie o Johnny Marr y 

Morrissey. Una idea reforzada por las fotografías de Anderson con Bowie y Morrissey para las 

revistas musicales en 1993. Al igual que Marr, Ronson y John Squire, Bernard Butler abandonaría 

Suede para hacer proyectos solistas ó acompañar otras bandas; años más tarde Butler y Marr 

tocarían con el cantante folk Bert Jansch en una presentación del programa televisivo Later With 
Jools Holland. Por otro lado, la letra de la canción “Animal Nitrate” de Suede tiene un tema similar al 

de “This Charming Man” de The Smiths –sexo gay, vecindario-. En 1993, David Bowie haría un cover 
de “I Know It´s Gonna Happen Someday” canción de Morrissey de 1992. Lo que queremos señalar 

es que el impulso del brith pop también estuvo acompañado de músicos indie ya consagrados que 

apoyaban a las bandas nuevas, al mismo tiempo que se hacían homenajes entre ellos; este 

fenómeno sería la tendencia dominante en la década de los 2000. 
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“Cigarettes & Alcohol” (Mark Szaszy 1994) es un videoclip que alterna imágenes 

de la banda con celebraciones sórdidas de jóvenes fumando y bebiendo, en 

una de las letras refiere el estatuto social del Reino Unido en los noventa: is it 

worth the aggravation to find yourself a job when there’s nothing worth working 

for? It’s a crazy situation but all I need are cigarettes & alcohol [¿vale la molestia 

de encontrar un empleo cuando no hay nada en que trabajar?, es una extraña 

situación, cuando todo lo que necesito son cigarros y alcohol]. La versión 

estadounidense del videoclip “Live Forever” (Nick Egan 1994) es un homenaje 

a estrellas de rock, la banda aparece tocando en una casa victoriana y el 

vocalista canta en una biblioteca donde se miran cuadros de figuras de los 

sesenta y setenta con tonos sepia o verde que simulan viejas fotografías en las 

que se advierte el paso del tiempo.   

El tercer disco de Blur, “Parklife” se convertía en el éxito de 1993. El sencillo 

“Girls and Boys” estaba construido con una batería de música disco, un bajo en 

el estilo new romantic, y un estribillo pegadizo para una canción que hablaba 

sobre sexo en las playas, el videoclip dirigido por Kevin Godley mostraba una 

incrustación del performance de Blur sobre imágenes de jóvenes divirtiéndose. 

Blur se presentó en los Brith Awards de 1994 y se llevaron cuatro premios; con 

la venta masiva de “Parklife” y “Definitely Maybe” la prensa musical británica 

creo una aparente rivalidad entre Oasis y Blur, lo que llevaría al rock alternativo 

hacia el mainstream y colocaría al brith pop en la órbita mundial. 

El mercado musical británico estaba ávido de bandas creativas que fueran 

potencialmente vendibles; brith pop54 era la etiqueta para grupos distintos en 

sonido pero semejantes en una actitud donde lo auténtico no estaba 

confrontado con lo comercial. Pulp abrevaba de la estética de los cincuenta y 

setenta; el videoclip de “Common People” (Pedro Romhanyi 1995) yuxtapone 

imágenes de un suburbio londinense donde distintos personajes realizan 

 
54 La oleada del brith pop se conjugo con la literatura para la película emblemática de la época: 
Trainspotting, un filme que relata el sentido británico de exclusión de jóvenes de clase trabajadora; 
el soundtrack condensaba el sonido de artistas “decadentes” como Lou Reed e Iggy Pop, bandas 
brith pop del momento como Pulp, Primal Scream y Elástica, hasta el sonido emergente de la música 
electrónica de Underworld. 
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actividades cotidianas mientras la banda toca en una fiesta adolescente con el 

cantante Jarvis Cocker guiando la coreografía de la fiesta. The Auteurs 

realizaron un videoclip que captaba la raigambre romántica inglesa del siglo 

XIX, “How Could I Be Wrong” (Lindy Heymann 1994) es el relato de un funeral 

donde el bosque se fusiona al paisaje sonoro de unas cuerdas que sostienen 

la voz susurrante de un cantante de efigie enfermiza. 

El rock en general siempre ha incorporado otros estilos musicales, y el rock 

alternativo exploró desde finales de la década de los ochenta con géneros 

aparentemente ajenos hasta hacerlos parte de sus líneas argumentales. En la 

ciudad de Bristol surge el trip hop, cuya hipnosis sonora es “dub daze, drifting 

on beats and dreamy samplers, slow enough to be laid back, dark enough to 

sound disturbingly sinister [dub daze, a la deriva en latidos y ejemplos de 

ensueño, suficientemente lento para ser relajante, suficientemente oscuro para 

sonar inquietantemente siniestro]”. (Thompson 2011, 117).  El trip hop incorporó 

el soul y la música electrónica bajo una estela sombría que condensaba el 

espíritu incierto la década de los noventa.  

Massive Attack fue la banda más representativa del trip hop, los que poseían la 

mayor carga visual expresada en sus videoclips; “Karmacoma” (Jonathan 

Glazer 1995) es el relato de outsiders que habitan en los cuartos de un hotel: 

un asesino, un homeless, hombres semidesnudos, magnates, travestis, entre 

otros; el videoclip combina la voz de los personajes con la música de la canción. 

La música de Tricky, ex integrante de Massive Attack, está impregnada de una 

atmósfera siniestra; el videoclip de “Hell is Round The Corner” (Stephane 

Sednaoui 1995) es un plano secuencia del cantante, vestido con una túnica, 

rostro y manos pintados con símbolos católicos, en slow motion con imagen y 

colores texturizados. La otra banda representativa del sonido Bristol fue 

Portishead, que se aventuraron en la realización del cortometraje “To Kill A 

Dead Man” (Alexander Hemming 1994); relato del desgarramiento emocional 

de una mujer por el asesinato de un hombre, esta idea dio lugar a un montaje 

el videoclip de “Sour Times” (1994) con el que se dieron a conocer. 
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Desde la perspectiva comercial, el punto más alto del rock alternativo fue el 

concierto de Oasis en Knebworth en 1996, Noel Gallagher, a contrapelo del 

espíritu indie de cercanía con el público decidió hacer el concierto más grande 

para una banda alternativa: se vendieron 250,000 boletos para dos noches, se 

montó el equipo de audio y video más sofisticado y grande de la época, además 

de algunas bandas representativas como teloneros55. Sin embargo, las 

consecuencias del concierto no fueron las mejores; el audio se escuchó 

desfasado de la imagen al tiempo que los fans de Oasis cuestionaban el porqué 

una banda de clase trabajadora con un discurso aparentemente irónico elevara 

tanto los precios de un concierto. Knebworth y Oasis mostraron que la paradoja 

del rock alternativo había tenido lugar: ¿se podía ser alternativo tocando para 

125 mil personas por noche? ¿ser indie vendiendo 22 millones de copias de su 

segundo álbum durante 1996? Dos coyunturas precipitaron el ocaso y 

conversión progresiva del rock alternativo en rock mainstream. 

En Norteamérica, un acontecimiento precipitó el declive del rock alternativo en 

su vertiente grunge; una sobredosis precedida de una animadversión por el 

éxito empujó a Kurt Cobain a suicidarse en abril de 1994, la fama socavó su 

personalidad como antes hizo con Ian Curtis en 1980. Tiempo después en el 

Reino Unido, el líder de los Laboristas, Tony Blair declaró durante su campaña 

en 1997 que él representaba los nuevos tiempos para la política británica como 

el brith pop en la música; varios músicos como Damon Albarn de Blur y Jarvis 

Cocker de Pulp hicieron cierto proselitismo y después se consideraron 

estafados; pero el héroe de la clase trabajadora y líder de Oasis, Noel 

Gallagher, fue ferviente promotor y amigo del nuevo primer ministro; política y 

rock mostraban su lado cool. La fatalidad del rock alternativo se materializó en 

la imposibilidad de vivir fuera del sistema que se critica.56  

 
55 The Charlatans UK, Manic Street Preachers, The Chemical Brothers, Prodigy; en la canción 
“Champagne Supernova”, John Squire de The Stones Roses acompañó a Oasis en la guitarra 
principal. 
56 Era 1993 y siendo Pearl Jam ser teloneros de U2; Eddie Vedder, declara que los estadios de fútbol 
no eran apropiados para conciertos de rock, la banda decide hacer una gira por lugares pequeños 
con un costo de 20 dólares por boleto, TicketMaster presionó a los promotores para elevar el precio 
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Para la segunda mitad de los noventa, y después del impulso del grunge y el 

brith pop, el rock alternativo deviene comercial; en las listas de popularidad, en 

los anaqueles de las tiendas de discos, las bandas alternativas son las que 

lideran las ventas. La calidad es variable; desde grupos propositivos como 

Radiohead que pasaron del brith pop a la experimentación progresiva, hasta 

otros pasteurizados como Coldplay o Super Furry Animals que lejanos de la 

innovación abrevan de lo vendible para colocarse ante grandes audiencias.  

La gran paradoja es que el margen de libertad creativa para los realizadores de 

videoclips en los noventa fue posible porque el interés de la industria se fue 

desplazando hacia un nuevo formato audiovisual que formaría parte relevante 

del régimen de visibilidad actual. En mayo de 1992 MTV lanza The Real World, 

un intento de soap opera con personas no públicas se configuró como un reality 

donde los televidentes del canal fueron testigos del imaginario del joven común 

estadounidense, Doug Herzog, presidente de MTV Networks recuerda:  

 

To show what an idiot I am, when The Real World took off, I thought, Well, this 

can only work once. My thinking was, those kids who did the first season, they 

had zero expectations coming in. But since they´d become stars, the next group 

of kids were going to expect to become stars, too, and they´d be over the top 

and obnoxious and the audience wouldn´t want to see that. Wrong! That´s 

exactly what the audience wanted to see. [Para mostrar que tan idiota soy, 

cuando The Real World despegó, yo pensé, ‘Bien, esto puede solo funcionar 

una vez. Mi pensamiento fue, esos chicos quienes hicieron la primera estación, 

ellos tenían cero expectativas sobre los aspectos por venir. Pero desde que 

ellos se han convertido en estrellas, el siguiente grupo de chicos estaba 

construyendo expectativas de llegar a ser estrellas, también y ellos tenían que 

estar sobre lo más alto y desagradable, y la audiencia no podría ver eso. Error!  

Es exactamente lo que la audiencia quería ver] (Marks y Tannenbaum 2011, 

508) 

 

y Pearl Jam demandó a la empresa en tribunales por prácticas monopólicas, después de dos años 
de conflicto, ganó TicketMaster. 
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Después de producir el primer reality de la historia de la televisión, MTV no fue 

lo mismo; progresivamente los videoclips fueron perdiendo terreno ante los 

realities, que generaron mayores puntos de raiting para el canal en la época de 

transparencia mediática que inaugura la Guerra del Golfo. MTV constituyó el 

videoclip como formato audiovisual: había obligado a la industria discográfica a 

producirlos como elemento de promoción, los músicos se convirtieron en 

estrellas de la música pop gracias a su exposición en pantalla y para varios 

directores de cine y televisión, como David Fincher, fue el primer espacio de 

experimentación. Sin embargo, en 1992 con The Real World, MTV había creado 

el nuevo formato televisivo en detrimento del hogar que le dio a los videoclips 

en 1981. El padre hirió de muerte a su hijo adoptivo57; mudó la programación 

musical a una nueva casa, el canal VH1 creado en 1985 para un público entre 

18 y 35 años, y que hoy es un canal archivo de televisión que alberga a los 

videoclips como la parte fundamental de su programación. En 2011, MTV quitó 

de su logotipo las palabras Music Television para ofertar más canales a una 

audiencia segmentada58. 

MTV fue el primer canal global dirigido a los jóvenes; ya en 1987 había creado 

otros canales como MTV Europe, pero a partir la década de los noventa creó 

canales locales: MTV Brasil (1990), MTV Japón (1992), MTV Latinoamérica 

(1993), MTV China (1995), MTV Asia (1995). Pero a finales de los noventa el 

 
57 La productora de videoclips Marie Mackay señala: “music videos were a new form of storytelling, 
with their own visual literacy. Young people understood them. They could say, “These are the new 
myths.” They were tribal about it. Music videos changed the way people absorbed information. They 
changed entertainment forever. When MTV changed its format and started airing reality shows, I 
hated it with passion and I still hated. They made the music-video industry, and they kill the music-
video industry” [los videos musicales fueron una nueva forma de contar historias, con sus propios 
códigos alfabéticos visuales. Gente joven los entiende. Ellos podrían decir “esos son los nuevos 
mitos”. Ellos fueron tribales sobre esto. Los videos musicales cambiaron la forma en que la gente 
absorbe información, cambiaron el entretenimiento para siempre. Cuando MTV cambió su formato y 
comenzó a transmitir ‘reality shows, yo los odié con pasión y todavía los odio. Ellos hicieron la 
industria de la videomúsica, y ellos mataron la industria de la música-video] (Marks & Tannebaum, 
2011, p. 520) 
58 Viacom International Media Networks The Americas es el corporativo que controla MTV, opera los 
siguientes canales musicales en México: MTV, MTV Hits, MTV Live HD, MTV Dance, VH1, VH1 
Classics, VH1 Mega Hits, VH1 HD.  
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videoclip como epicentro de la industria musical declinó por dos factores; la 

pérdida de control de las majors sobre los artistas y la mudanza de los 

videoclips a las plataformas digitales generó una audiencia desligada de la 

televisión. Sin embargo, el final como formato televisivo preponderante 

determinó su expansión creativa por la especialización de los ordenadores59, y 

a la vez se integró en una geopolítica de contenidos de raigambre 

estadounidense (realities y series de tv, hipercine, videojuegos, streaming). 

Expulsado de su espacio privilegiado, el videoclip adquiriría una fuerza 

centrípeta en el siguiente siglo para diseminarse de manera restringida en el 

DVD y el Blu-Ray, soportes materiales para coleccionistas (como antes fue el 

VHS) y con una gran expansión en las plataformas digitales como YouTube y 

en las pantallas de los conciertos en vivo60.  

 

The Work Of Director 

La coyuntura mainstream donde se encontraba el rock alternativo en los 

noventa trajo consigo una mayor inversión en los videoclips y un mayor margen 

creativo de las compañías disqueras con sus artistas ante la emergencia de los 

contenidos en Internet y la orientación televisiva hacia los realities. Un 

 
59 El director David Mallet señala: “The arrival of digital editing, in the form of Avid, made it easy for 
directors to flit breathlessly between images. Directors started putting as many cuts as they could into 
five seconds, but none of the cuts mean anything, music videos were the first genre to encompass 
nonlinear editing” [la llegada de la edición digital, en la forma de Avid, hizo esto fácil para los 
directores que revolotearon sin aliento entre imágenes. Los directores comenzaron a poner tantos 
recortes como ellos pudieron en cinco segundos, pero ninguno de los recortes significó nada, los 
videos musicales fueron el primer género en abarcar la edición no lineal] (Marks y Tannenbaum 
2011, 513). 
60 Bob Pittman, ejecutivo de MTV en sus primeros años refiere, “before MTV, concerts mainly 

consisted of artists standing on stage, looking at each other. I went to a David Bowie concert in the 

70´s that was considered state of art because they had a cherry picker that lifted him up when he did 

‘Major Tom’. But after Michael Jackson and Madonna, shows became performances, with spectacular 

choreography and light shows. MTV changed live concerts” [antes de MTV, los conciertos 

principalmente consistían en artistas parados en el escenario, mirándose unos a otros. Fui a un 

concierto de David Bowie en los 70 que fue considerado un estado del arte porque un picador de 

cerezas lo levantó al hacer “Major Tom”. Pero después de Michael Jackson y Madonna, quienes 

llegan a hacer performances, con una coreografía espectacular y shows de luces, MTV cambió los 

conciertos en vivo] (Marks y Tannenbaum 2011, 523). 
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agenciamiento entre bandas con cierta experimentación musical, compañías 

disqueras con recursos y directores con libertad dio lugar al periodo más 

expresivo dentro de la historia del videoclip.  

Fue así que en un ánimo de sostener a la audiencia juvenil las compañías 

disqueras o subsellos que habían firmado artistas alternativos contrataron a 

directores experimentales venidos de otras disciplinas creativas para dirigir 

obras de gran estilística; estos videoclips podrían caracterizarse como de 

“autor”61 porque los directores ejercieron el control sobre su obra 

desarrollándola con bastante libertad respecto a las compañías disqueras y en 

estrecha colaboración con artistas o bandas de gran potencial estético que 

tenían cierta intervención en las ideas visuales de los directores. Seis de estos 

realizadores fueron catalogados comercialmente en la serie The Work Of 

Director (Palm Pictures 2003-2005), cada uno de ellos ha transitado por una 

estética reconocible.  

El fotógrafo holandés Anton Corbijn comienza sus colaboraciones en Vogue y 

Rolling Stone, pero es en el semanario New Musical Express donde consolida 

su trabajo en el campo del rock. Siendo hijo de un pastor protestante, los 

videoclips de este director atraviesan por una iconoclastia del carisma en el 

músico de rock. El creciente mesianismo de U2 en la década de los ochenta es 

desacralizado a partir de la androginia de sus integrantes en “One” (1991). Los 

códigos recurrentes del rockstar masculino son ironizados en los videoclips de 

Depeche Mode; el hombre fuerte en “Halo” (1990), el cantante exitoso en “It’s 

Not Good” (1997), el hombre alfa en “Suffer Well” (2005) o el líder político en 

“Where’s The Revolution” (2017). Del mismo modo, Corbijn también usa la 

ironía para develar ciertas imposturas sociales; en “Liar” de Rollins Band (1994) 

los garantes de la ley (un policía, un superhéroe) son develados en el infierno 

 
61 En la cinematografía de la posguerra surgió lo que se dio en llamar el auteur, que “partiendo del 

gesto de la puesta en escena, aspira a equiparse al autor literario y por ello esta obligado a ejercer 

control sobre la historia contada, sobre el universo que esta evoca, sobre el desarrollo del relato: en 

suma, es quien recupera y transfiere a su territorio las cualidades del autor literario” (Aumont 2012, 

159). Esta idea fue recuperada y puesta en juego bajo la “política de los autores” desarrollada por la 

revista Cahiers Du Cinema. 
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y en “Heart Shaped Box” de Nirvana (1993) instituciones como la iglesia católica 

o la familia son expresadas en su crudeza corporal.  

Con una corta y prolija trayectoria en el modelado de efectos especiales en el 

cine (Razas de noche, Inteligencia Artificial, Alien 3), Chris Cunningham saltó 

al mundo de los videoclips con un conjunto de obras donde el montaje pulsado, 

los cuadros opresivos y la fotografía en colores fríos son las líneas de fuga para 

reconfigurar lo orgánico (véase capítulo 3), en algunas ocasiones un elemento 

de un videoclip es continuación de otro. El devenir animal de la máquina en 

“Second Bad Vilbel” de Autechre (1996) se extiende hasta el kamasutra robótico 

de “All Is Full of Love” de Björk (1999); la sentencia a muerte de un fauno 

claustrofóbico en “Back With The Killer Again” de The Auteurs (1996) emerge 

de la televisión devenido monstruo en la pieza jungle de Aphex Twin en “Come 

To Daddy” (1997); el agua como presencia envolvente del grano en la voz de 

Placebo en el estado diurno de “36 degrees” (1996) se convierte en poética de 

estado nocturno en “Only You” de Portishead (1998). El último videoclip del 

realizador, “Sheena Is A Parasite” de The Horrors (2008) continua este universo 

esquizofrénico de una extensión animal del cuerpo humano. 

Jonathan Glazer estudió diseño de teatro antes de dirigir videoclips. La relación 

de la música y la imagen está marcada por los trazos de los músicos y actores 

dentro del cuadro tal como se plantea en la coreografía a dos cuerpos entre 

Jamiroquai y los muebles de una sala en “Virtual Insanity (1996). Las obras de 

este realizador se configuran en espacio delimitados de identidad transitoria; la 

espera de Richard Ashcroft en el motel de “A Song For Lovers” (2000) o los 

diálogos esquizoides de los huéspedes en el hotel de “Karmacoma”(1995). El 

viaje que sucede en el tiempo onírico, con sus entradas y salidas, al abrigo de 

un camper a la orilla de la carretera en “Street Spirit (Fade Out)” de Radiohead 

(1996), los automovilistas que atestiguan el soliloquio de un vagabundo en el 

caminar de “Rabbit In Your Headlights” (1998) o en el viaje de no retorno de 

“Karma Police” de Radiohead (1997). 
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El universo onírico infantil, ingenuo y complejo a la vez, constituye el estilo de 

Michel Gondry. Este realizador creció en la periferia de París, siendo así que el 

contraste entre naturaleza y ciudad está presente en videoclips como “Human 

Behaviour” de Björk (1993). En su obra es ostensible el relieve de los músicos 

respecto al paisaje visual a partir de patrones geométricos y ópticos; el 

deslizamiento del cantante por escaleras en “Voila, Voila” de Rachid Taha 

(1993), la personalidad múltiple en el fractal de “Let Forever Be” de The 

Chemical Brothers (1999) o la técnica “bullet time” en el videoclip “Like A Rolling 

Stone” de los Rolling Stones (1995). En el horror de la casa materna en “Fire 

On Babylon” de Sinead O’Connor (1994) o el constructivismo Lego en “Fell in 

love With A Girl” de The White Stripes (2002) también se advierten otras 

modalidades de ese imaginario infantil. 

Fanático del skate y la bicicleta, Spike Jonze fundaría las revistas de street-art 

“Dirt” y “Big Brother” antes de ser director de videoclips, sus obras de los años 

noventa expresarían el lugar narrativo de los suburbios a partir de un 

tratamiento de la imagen que parodia ciertos géneros cinematográficos. Las 

fiestas juveniles de los años cincuenta en “Buddy Holly” de Weezer (1994); el 

cine de acción setentero en “Sabotage” de Beastie Boys (1994); y las películas 

de género musical como “It´s Oh So Quiet” de Bjork (1995) y “Waepon Of A 

Choice” de Fatboy Slim (2001) o del género de zombies en “Big Brat” de 

Phantom Planet (2003). 

El director Stéphané Sednaoui comenzó su carrera como fotógrafo de moda, 

por eso se advierte la relevancia de la rostrificación de los músicos (ver capítulo 

5) en el estilo de sus videoclips donde el cuerpo de los protagonistas es el 

centro en torno al cual se articula el montaje y el relato; las contorsiones 

corporales de los Red Hot Chilli Peppers en diversos ángulos y perspectivas en 

“Give It Away” (1991); distorsionando los cuerpos humanos y los espacios 

arquitectónicos sobre el paisaje dilatado y expandido de Marruecos en 

“Mysterious Ways” de U2 (1991); fusionando lo masculino y lo femenino al 

integrarlos con el color y la forma en una perspectiva de 360 grados en “Hell Is 
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the Corner” de Tricky (1995); o la inmersión pulsional del espectador como 

protagonista en “Queer” de Garbage (1995). 

Mark Romanek es un director que ha trabajado con las estrellas del pop pero 

también ha realizado videoclips para bandas alternativas. Los recursos 

materiales y económicos con los que cuenta le han permitido realizar obras 

donde se construyen planos de composición que condensan objetos y músicos 

potencializados por la fotografía. El uso de cuadros geométricos que ponen de 

relieve la gestualidad corporal de los cantantes; la ostensión empresarial de 

David Bowie en las diagonales de “Jump They Say” (1993), el carisma crístico 

de Lenny Kravitz en la circularidad de “Are You Gonna Go My Way” (1993), 

Janet y Michael Jackson bailando en la profundidad de campo de “Scream” 

(1995) o el caché fotográfico de Fiona Apple en “Criminal” (1996); la presencia 

hiperbólica de las manos en “Little Trouble Girl” de Sonic Youth (1996)  y 

“Perfect Drug” de Nine Inch Nails (1997). 

 

La ostentación digital en los videoclips 

La indagación estética vinculada a la tecnología ha sido parte constituyente de 

la historia del videoclip, terreno de exploración para realizadores desde los pop 

promos hasta la época dorada de MTV, dando lugar a formas perceptuales 

diversas. Desde su emergencia comercial la poética tecnológica de los 

videoclips esta fundada en lo que Lev Manovich señala como transcodificación 

de dos capas culturales; una capa cultural que se apuntala en las narrativas 

literarias y una capa informática que se articula en los principios procesuales 

de clasificación y concordancia, función y variable, lenguaje informático y 

estructura de los datos (2005, 93). En la década de los ochenta “Take On Me” 

y “Train Of Thought” (1985) dirigidos por Steve Barron para A-Ha, planteaban 

la trama cultural de una persecución del personaje-cantante junto con las 

primeras exploraciones informáticas de animación sobre dibujos en blanco y 

negro; estructura y variabilidad se sostienen en el flujo de la secuencia 

narrativa. Lo mismo puede decirse de las animaciones pictóricas y moldes de 
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plastilina del estudio Ardman para “SledgeHammer” de Peter Gabriel (Stephen 

Johnson 1986); una capa cultural que refiere tanto las pinturas de Archimboldo 

como los cortometrajes de Jan Svankmajer, y con una estructura y variabilidad 

que operan en la gestualidad del ex vocalista de Genesis como centro de 

indeterminación. 

Con el desarrollo del software computacional en la segunda mitad de la década 

de los noventa, las industrias audiovisuales entraron en una fase de 

potenciación escópica, el videoclip va dejando el uso de la película y la 

construcción de escenarios para dar lugar a la tecnología digital y la creación 

de paisajes de base numérica, un proceso que había comenzado ya en la 

década de los ochenta pero que se fue acentuando progresivamente hasta 

nuestros días.  

Para una audiencia formada culturalmente en los videojuegos y los deportes 

extremos, las formas visuales del videoclip de la primera década de los 2000 

orbitaron en la proliferación de las imágenes estructurada en una lógica del 

exceso como prolongación del goce sensorial (Lipovetsky y Serroy 2009, 77); 

los planos visuales de los videoclips son de muy corta duración y su montaje 

polifónico es lo que da la sensación superlativa en la que se sostienen relatos 

profusos donde lo lleno desborda las formas vacías; como Mr. Brightside” de 

The Killers (Sophie Muller 2004), vaudeville donde la propagación de objetos y 

cuerpos a partir de un centro omnipresente masculino que despliega su control 

sobre mujeres y hombres. 

A la par del cine comercial que necesita estereotipos para provocar en el 

espectador sensaciones no reflexivas que “potencian no sólo una economía de 

la variedad, sino también el mosaico de los referentes, formas culturales cada 

vez más fluidas e imprevisibles, mestizas y trasnacionales, caóticas y fractales.” 

(Lipovetsky y Serroy 2009, 99); videoclips como “Hymn For The Weekend” de 

Coldplay (Ben Mor 2015) reducen las diferencias culturales a una mirada 

colonialista sobre el otro; una ciudad hindú donde lo grisáceo de la arquitectura 

rural es coloreada por la presencia del grupo, sacerdotes y dioses observan el 
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recorrido del vocalista y los niños bailan como si estuvieran en las calles de una 

metrópoli estadounidense, incluso el exotismo de la feminidad oriental esta 

representado por la cantante pop Beyoncé.  

Una de las condiciones actuales del entorno contemporáneo es que lo nuevo 

señala referencias y guiños al pasado, obras que se alejan de sí mismas y 

señalan de forma ostensible al espectador que aquello que mira ya ha 

aparecido en otra obra; combinaciones videográficas de stock distintos, 

discurso audiovisual sobre lo visual, puntos de referencia para su historia 

colectiva. Existe entonces un metadiscurso sobre la realización de estas obras; 

desde la mirada de una cámara objetiva, el espectador asiste a la producción 

de un videoclip en “I Just Died In Your Arms” de Cutting Crew (Nick Van Eede 

1987) hasta la visibilización de los créditos de producción en videoclips que 

rompen el contrato de verosimilitud con el espectador como “Thriller” de Michael 

Jackson (John Landis 1983) o “Kill4Me” de Marilyn Manson (Bill Yukich 2017). 

En estos últimos la inserción de los créditos corresponde a la narrativa 

inmanente, en el de Jackson al final del videoclip como un corto cinematográfico 

y en el Manson como epílogo de la obra. 

En los albores de este siglo, fue más ostensible la sustracción del espacio 

mimético real para sumergirse en lo fantástico. A partir de los trazos del mundo 

ánime, los videoclips de Daft Punk, “One More Time”, “Aerodynamic” y “Digital 

Love” (Kazuhisa Takenouchi 2001) manifiestan el relato de una agrupación 

imaginaria que plantea la acentuación de la estrella pop en la rarefacción de su 

entorno. Camino similar es el recorrido por Gorillaz, cuyos videoclips y 

conciertos son protagonizados por alter-ego animados de los miembros del 

grupo fundado por Damon Albarn; sus imágenes señalan esa desaparición de 

lo real que señala Paul Virilio  “el tiempo ‘presente’ aislándolo de su aquí y 

ahora, en favor de un ‘en otro sitio’ conmutativo que no es ya el de nuestra 

‘presencia concreta’ en el mundo, sino el de una ‘telepresencia discreta’ cuyo 

enigma permanece intacto” (1997, 23).  
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A diferencia del rock de guitarras que requiere la voluntad de movimiento 

corporal como motor expresivo escénico, los ritmos con tintes de negritud 

basados en la música electrónica se corresponden bien con una atmósfera 

futurista, ya que el marco de enunciación verbal que flota sobre la cadencia 

musical es más la pista sonora de la imagen que una apuesta discursiva: 

 

El propio canto se ha vuelto hiperrealista, al compensar las deficiencias vocales 

o potenciar drásticamente las fortalezas por medio del recorte y la 

recomposición de versos o incluso palabras sueltas de distintas tomas, a lo que 

no tarda en sumarse el perfeccionamiento que ofrece la tecnología de 

corrección de tono (Reynolds 2017, 654) 

 

Los albores del siglo XXI vieron el surgimiento de la tendencia digiglam; “una 

consecuencia lógica de los rasgos no realistas y no secuenciales del video pop” 

(Reynolds 2017, 654). Acorde con la lógica de la industria musical 

descentralizada en las plataformas digitales, Lady Gaga es la artista pop que 

enarbola los principios del artificio y la ironía. Las formas visibles en los 

videoclips de esta cantante son los de un cuerpo exhibido para el placer 

escópico trabajado en sus contornos y adornado con accesorios futuristas, tan 

liso como desprovisto de imperfecciones al que se añaden paisajes 

audiovisuales fantásticos que sostienen escenas estereotípicas de glamour. 

Lady Gaga plantea en “Born This Way” (Nick Knight 2011) un llamado a las 

minorías sexuales; en su letra señala que la homosexualidad es una cuestión 

menos biológica que cultural. El videoclip usa la tecnología para generar 

atmósferas grotescas en la introducción para después orbitar en un baile 

colectivo casi disciplinario que debe mucho a “Vogue” de Madonna (David 

Fincher 1990).  

En la actualidad, la difusión y creación de videoclips transita por los dispositivos 

móviles; el lugar común es pensar la interactividad como una cuestión del nexo 

espectador-dispositivo, pero dado que las tecnologías cambian rápidamente 
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habría que pensar más en como las imágenes digitales permiten objetivar la 

mente de acuerdo a nuevas estructuras ya que “los medios y el arte modernos 

han hecho avanzar cada una de estas técnicas, emplazando al espectador a 

nuevas demandas físicas y cognitivas” (Manovich 2001, 104). 

La cantante Björk se distingue por hacer de la innovación tecnológica parte de 

su discurso musical. El álbum “Biophilia”, fue el primero en formato App, del 

cual lanzó el single Stonemilker (Thomas Huang 2015), primer videoclip 360 

(degree virtual reality); lo que dio lugar a nuevos entornos perceptivos donde el 

usuario asiste a paisajes digitales con base en el emplazamiento de 

omnipresencia telemática por mediación de un vínculo sobre la pantalla donde 

se observa el entorno que rodea la interpretación de la cantante, una 

interpelación al espectador en la que se le ofrece completar la totalidad al 

sustraer el fuera de campo, condición histórica de los videoclips desde su 

nacimiento pero potencializada en aquellos que trabajan con nuevas 

tecnologías. Sin embargo, aunque el espectador sólo puede moverse en la 

superficie de un sistema ya diseñado previamente, parte de la exploración 

estética perceptiva de los videoclips en la actualidad encuentra en este formato 

su potencial exploratorio. 

 

El rock se reconfigura en el nuevo siglo 

Si bien la caída del muro de Berlín clausuró simbólicamente la bipolaridad 

mundial, el ataque a las Torres Gemelas de Nueva York en septiembre de 2001 

supuso un cambio en el orden mundial, la ideología dominante capitalista 

extendió la vigilancia hasta en los órdenes lúdicos de la vida colectiva, entre 

ellos la música62. Para el régimen de visibilidad ya inaugurado en los noventa, 

 
62 Después de los atentados del 11 de septiembre de 2001, Clear Chanel Comunications (ahora 

iHeartMedia) propietaria de 1,200 estaciones de radio, hizo una lista de 165 canciones prohibidas. 

Entre las canciones censuradas figuraban “Highway To Hell” de AC/DC, “Walk Like An Egyptian” de 

Bangles, “Sabotage” de Bestie Boys, “Fire Woman” de The Cult, “Learn To Fly” de Foo Fighters, 
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la caída de las Torres Gemelas fue el acontecimiento catalizador para el 

establecimiento de sociedades de control moduladas por las empresas de toda 

laya, nunca antes la transparencia de la información sirvió a fines tan diversos.  

En lo que toca al rock alternativo, el éxito comercial fue diluyendo 

progresivamente el esteticismo político hacia finales de los noventa en aras de 

la supuesta proliferación de nuevos sonidos; desde el desplazamiento de la 

fuerza contestataria inmanente en el rock de bandas como Coldplay, Snow 

Patrol y Keane hasta la estridencia performática desprovista de política en las 

bandas de nü-metal o la melancolía sin tragedia del movimiento emo, estas 

formas musicales convivieron sin conflicto con artistas del rap y la pop music 

porque toda disidencia había sido removida.  

Para muchas bandas que grabaron sus primeros discos al comenzar este 

milenio, regresar a lo más básico servía para sacudir al rock independiente de 

la complacencia en que se encontraba (a comienzos de siglo adquiere fuerza 

la corrección política, dominante en la década siguiente). Los nuevos grupos 

buscaron un sonido crudo y la vuelta atrás fue la década de los setenta; grupos 

como The Libertines, Artic Monkeys y The White Stripes abrevaron del garage 

rock; otros como Franz Ferdinand, Interpol, The Strokes, The Killers, Editors y 

Arcade Fire exploraron las cualidades sonoras y visuales del postpunk. Muse 

pasaría del sonido alternativo al rock de estadios a partir de un discurso 

grandilocuente al estilo Queen. Si la vuelta al pasado en la música es 

recurrente, el apuntalamiento en la nostalgia de los grupos indie (la nueva 

etiqueta comercial) distaba de cualquier ánimo reaccionario-conservador, más 

bien se presentaba un espíritu resurreccionario de la aspereza que el rock 

independiente había perdido.  

Pero esta mirada hacia atrás como forma de hacer música se volvería tendencia 

retro en la década siguiente para consolidarse en el gusto musical de jóvenes 

 

“Falling Away From Me” de Korn, “Break Stuff” de Limp Bizkit, “Killing In The Name” de Rage Against 

The Machine, “Burning Down The House” de Talking Heads. 
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globales que muestran una fascinación por cosas del pasado inmediato de las 

que tienen memoria, ya sea porque lo vivieron o porque los medios de 

comunicación han alimentado imágenes de otras épocas con que las que se 

sienten identificados. Algunos grupos que han tenido cierto éxito en los 2010, 

The XX, Tame Impala, The Temper Trap, White Lies, Death Cab For A Cutie y 

Black Keys, abrevan de las sonidos analógicos de la década de los ochenta, 

una nostalgia reflexiva que “es personal; se abstiene de la arena política a favor 

del ensueño, o se autosublima a través del arte, la literatura y la música” 

(Reynolds 2012, 30). 

En esta estela de nostalgia, las bandas “clásicas” del indie se han incorporado 

a la corriente de esta época mediante la reedición de versiones deluxe en CD 

de sus discos emblemáticos (The Stone Roses con su disco homónimo en su 

20 aniversario) o en vinilo (Joy Division, “Unknown Pleasures” en su 40 

aniversario); haciendo grabaciones de discos después de una gira de reunión 

(Bauhaus en 1998, 2005 y 2020 y un álbum en 2008) o de eventuales conciertos 

donde revisitan algún discos fundacionales (The Church: “Starfish”, “Priest: 

Aura” y “Untitled#23” en 2011).63 

Por otro lado, la industria global de la música ha impulsado en esta última 

década estilos musicales más rentables para el entorno económico mundial de 

maximización de ganancias con la menor inversión; en la música pop dominante 

(reggaetón, pop crossover, K-pop, realities de música) cada vez se contratan 

menos músicos porque la industria demanda productores musicales que 

sustituyan a las otrora bandas o músicos de sesión. Y si la música pop pierde 

complejidad, sus videoclips son más espectaculares; cuerpos “porcelanizados” 

en el K-Pop o exotismos visuales y sexualización expedita en el reggaetón. Si 

bien el rock siempre ha convivido con la música pop, los algoritmos del 

 
63 Una tendencia más ha sido grabar un disco entero de alguna banda clásica por parte de músicos 

relevantes del rock alternativo; Beck crea el proyecto Record Club con la intención de grabar un disco 

clásico en un solo día; así produce “The Velvet Underground & Nico” de The Velvet Underground y 

“Songs of Leonard Cohen” del músico canadiense. 
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streaming han provocado que las mayorías escuchen las mismas progresiones 

musicales de fácil escucha y letras de sentimientos estereotípicos. Esta década 

que concluye la fuerza del rock independiente parece diluida en las narrativas 

emocionales de las mayorías, la industria ha invisibilizado la potencia estética 

y política del rock; cada vez menos guitarras estridentes, denuncias políticas 

colectivas o conflictos internos que bordean el existencialismo.  

 

La figuración performática en vivo 

Con el advenimiento de las plataformas sociodigitales y el consumo de música 

en streaming, los videoclips se desplazan hacia una oferta variable. Las 

disqueras mainstream o majors se han vuelto grandes corporativos al comprar 

el catálogo de sellos más pequeños; en el rock su papel fundamental se 

circunscribe a la distribución de los artistas de subsellos o la publicación de 

recopilaciones mientras la producción de nuevos artistas se concentra en la pop 

music; al tiempo que las bandas consagradas circulan sus obras audiovisuales 

en las plataformas de YouTube, Vevo, Netflix, Amazon Prime Video. Pero al ser 

una enorme biblioteca pública audiovisual, la plataforma YouTube ha propiciado 

la revalorización de las bandas anteriores y del mismo modo ha convertido en 

un medio de distribución para nuevos grupos a partir de una producción en el 

espíritu del DIY (Do It Yourself), y en lo que toca a los fans sirve para la 

apropiación identitaria, generando nuevas formas de comunalismo. 

En la televisión, su lugar de concreción y expansión, los videoclips siguen en 

canales especializados sobre todo en aquellos que abrevan de la nostalgia 

como los documentales de la BBC2 y BBCFour en el Reino Unido, mientras en 

Estados Unidos el canal VH1 conjuga algunos realities con una alta rotación de 

videoclips, y para aquellos que orbitan en la nostalgia reflexiva existen bloques 

programáticos como Old Is Cool y Videografía. En MTV las barras de videoclips 

en bloques han pasado a segundo término en la madrugada, opacados por 

realities y series animadas para adolescentes.  
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Una de las tendencias que inundan la red son las videosesiones musicales en 

vivo o live sessions, formato donde bandas consagradas y alternativas han 

encontrado una estrategia a partir de presentaciones intimistas de los grupos, 

su antecedente directo es el programa MTV Unplugged64 a finales de los 

noventa. Algunas compañías disqueras producen live sessions para televisión; 

Live From Abbey Road ha presentado a bandas como Iron Maiden, Muse, Paul 

Weller y Red Hot Chilli Peppers; otros grupos utilizan plataformas como 

YouTube, tal es el caso de Depeche Mode con propio su canal o disqueras indie 

como 4AD Records, donde presentan bandas de su catálogo con una estética 

particular a partir de una mínima intervención en el tratamiento de la imagen.   

From The Basement fue uno de los primeros conceptos de videopodcast para 

la red; las sesiones grabadas se pueden ver completas o descargarse en el sitio 

oficial; en 2008 Radiohead grabó “In Rainbows” en live session para este 

programa. La cadena televisiva BBC Four ha producido sesiones con Van 

Morrison y Nick Cave mientras estaciones de radio también graban 

videosesiones musicales en vivo; BBC Radio 1 Rock Show han presentado a 

bandas como U2, Korn, Faith No More, Daft Punk y Artic Monkeys; Radio XEXP 

de Seattle presenta en sus live sessions algunos grupos del rock alternativo; 

Ride, Throwing Muses, Mercury Rev y Bob Mould.  

La tendencia de las live sessions señala la importancia de este formato para un 

régimen de visibilidad basado en un espacio íntimo para el hombre público; 

acercarse a la interpretación audiovisual de un artista alejado de un concierto 

genera un mayor reconocimiento en la audiencia al atestiguar la destreza del 

 
64 Joe Gallen, productor de MTV Awards: “It sort of started at the ‘89 VMAs, with Bon Jovi and Richie 
Sambora sitting down with acoustic guitars, doing ‘Livin On A Prayer’ and ‘Wanted Dead Or Alive’. 
That was the jumping-off point. Unplugged came from an outside production company. I was the one 
who said, ‘In order for this to be very MTV, we have to do what Jon and Richie did. We have to find 
big rock bands who are normally loud and electric, and strip it all away and have them play music. 
That would be cool’.” [empezó en los VMAs (VideoMusic Awards) de 1989, con Bon Jovi y Richie 
Sambora sentados con guitarras acústicas, haciendo ‘Livin On A Prayer’ y ‘Wanted Dead Or Alive’. 
Eso fue el gran salto. Unplugged veía de una compañía productora externa. Yo fui el primero en decir  
“para que esto sea muy MTV, tenemos que hacer lo que hicieron Bon Jovi y Richie. Tenemos que 
encontrar grandes bandas de rock que normalmente sean potentes y eléctricas, despojarlas de eso 
y  que toquen música. Eso podría ser cool] (Marks y Tannenbaum 2011, 459). 
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músico, y su mínima producción lo hace el formato musical idóneo para la 

coyuntura que vive la industria discográfica por cuanto la proximidad al objeto 

de deseo es la experiencia sine qua non musical de la actualidad. 

Con el ocaso de la música en tanto objeto material (el CD y LP se restringen a 

un mercado para connoisseurs) las ganancias económicas de un grupo 

dependen sobre todo de los conciertos, lo que ha generado una producción de 

screen films que acompañan las presentaciones en vivo65; animaciones o 

representaciones que suscitan una co-interpretación en la audiencia de un 

concierto o una escenografía para la conversación entre amigos dentro de los 

festivales musicales. 

Los conciertos han sido uno de los rituales masivos de la cultura pop, la 

comunión entre músicos y asistentes es una experiencia sustantiva que 

desborda el acontecimiento para insertarse en el devenir de las personas. Pero 

cuando el rock se desplazó a los estadios, ese vínculo empezó a ser 

mediatizado por las imágenes, los ahora llamados screen films. Para la gira del 

Dark Side Of The Moon en 1973, Pink Floyd utilizó una gran pantalla circular 

frontal detrás del grupo donde se proyectaban imágenes que cualificaban la 

música pero fue en 1980 cuando Roger Waters realizó el mayor espectáculo 

teatral en la gira de The Wall, hacia la mitad del concierto se iba construyendo 

un muro entre el grupo y el público, en la canción final se colocaba el último 

bloque, para después derribarse.  

Si bien no son videoclips en su formato más convencional, el uso de screen 

films es una parte de la trama narrativa de un concierto. Para su gira mundial 

 
65 Scott Ian, guitarrista de Anthrax, apunta nostálgico “I couldn´t be happier that´s it´s gone. Videos 
were bigger than radio, that´s why many bands sucked live, because you could just make a video 
and never had a tour. It enabled bands to become lazy. Now, if you want to sell records, you have to 
be a good live band and go on tour for eighteen months, like you did before videos.” [yo no podría 
estar más feliz de que se haya ido. Los videos eran más grandes que la radio, por lo que muchas 
bandas chupaban en vivo, porque tú solo podías hacer un video y nunca tenías una gira. Esto 
permitió que las bandas llegaran a ser flojas Ahora, si tú quieres vender discos, tienes que ser una 
buena banda en vivo en giras de dieciocho meses, como hiciste antes de los videos] (Marks y 
Tannenbaum 2011, 523). 
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de 1991 U2 produce el ZOO TV, un espectáculo que conjugaba pantallas 

múltiples donde se hacían transmisiones satelitales y se proyectaban 

programas de televisión con los que Bono interactuaba durante el concierto, 

desde esa época el uso de las imágenes en las pantallas son parte sustancial 

de la escenificación musical de la banda irlandesa.  

En el siglo que corre, la banda de rock de estadios que ha dado un 

agenciamiento mayor con las imágenes es Muse, en la gira The 2nd Law World 

Tour de 2012-2014 la banda tocaba dentro de una pirámide de 20 metros 

formada con múltiples pantallas donde aparecían imágenes simultáneas; y en 

la gira Psycho Tour de 2015 utilizaron una pantalla múltiple circular en la parte 

superior del escenario mientras telas verticales proyectaban la sombra virtual 

de la interpretación los músicos en tiempo real. Por otro lado, desde 2012 una 

experiencia singular han sido los conciertos en 3D de la banda alemana 

Kraftwerk donde a la audiencia se le otorgan lentes específicos para mirar las 

imágenes de la pantalla que se entrelazan con los cuerpos de los músicos.  

Ante la pomposidad sinestésica e industrial de los grandes conciertos las 

bandas alternativas siguen tocando en clubes, en antiguos teatros y cines, y las 

más vendedoras en estadios, pero su mayor escaparate son los festivales de 

música. Esta tradición comienza en la década de los sesenta con festivales 

como Monterey Pop Festival en 1967, Isla de Wright con 15 ediciones de 1968 

y Woodstock en 1969, y otras ediciones en 1979, 1989, 1994 y 1999.  

El festival más longevo es el Reading Festival en Inglaterra, desde su inicio en 

1961 ofrecieron presentaciones bandas de jazz, rock progresivo, heavy metal y 

new wave, pero no fue hasta 1989 que hicieron aparición grupos 

independientes (Sugar Cubes, The Mission, My Bloody Valentine), los que 

serían cabezas de cartel durante la década de los noventa. En 1971 emerge el 

Festival de Glastonbury, que se concentró en presentar bandas emergentes, 

como la primera presentación masiva de New Order en 1980 y un enorme cartel 

de grupos alternativos en los noventa (Suede, Oasis, Blur, Massive Attack, 

Beck, Björk).  
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Uno de los festivales importantes de música emergente en los Estados Unidos 

es el Lollapalooza, concebido por Perry Farrell de Jane´s Adicction en 1991, 

este festival amplió la oferta del rock alternativo al rap y electrónica, y desde 

2011 se ha expandido a otras ciudades del mundo. En sus ediciones 

ininterrumpidas entre 1991 y 1997 desfilaron bandas consagradas de la escena 

alternativa (Siouxsie And The Banshees, Red Hot Chilli Peppers, Ministry, Tool, 

The Verve, Beck y Ramones). El otro festival importante es Coachella, que 

inició en 1999 teniendo como cabezas del line-up a Morrissey, Rage Against 

The Machine y The Chemical Brothers, su edición de 2010 vio el reencuentro 

de P.I.L., Orbital y Faith No More, además de Gorillaz, Echo And the Bunnymen, 

Muse y Radiohead.  

El papel de los screen films en los festivales de música es mínimo, ya porque 

las presentaciones de la mayoría de las bandas no son mayores a 40 minutos, 

ya porque las bandas estelares no llevan todo el espectáculo que exponen en 

un concierto. En los festivales, eventualmente algunas imágenes ilustran algún 

fragmento de la canción o la acción performática de la banda trasmitida en las 

pantallas.  

Bajo el argumento de ofrecer una experiencia musical, en la actualidad los 

festivales se han concebido como una extensión de la música a otros 

espectáculos como las artes escénicas y juegos mecánicos; el objetivo es la 

construcción de una experiencia múltiple a los asistentes pero también actúan 

en la dinámica del capitalismo corporativo. Tal es el caso del Corona Capital en 

México, donde productos como dispositivos tecnológicos, ropa, frituras y 

bebidas alcohólicas han encontrado en los jóvenes el target idóneo para la 

promoción de las marcas, que si bien ha permitido la contratación de muchas 

bandas también es cierto que más que nunca la música se encuentra en el 

mayor estadio de espectacularización.  

Ahora bien, si asistir a un festival se había convertido en un privilegio para las 

clases más favorecidas y en tal sentido era signo de distinción para su público, 

con la crisis sanitaria que ha vivido el mundo en este 2020, existe una tendencia 
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a liberar conciertos en las plataformas digitales y, al mismo tiempo, las marcas 

están organizando festivales de música con el objetivo de que los jóvenes se 

queden en casa mientras los músicos independientes transmiten conciertos 

íntimos desde algún lugar de su hogar. En nuevas conexiones entre 

heterogéneos, la música busca su agenciamiento.  

Finalmente, en lo que toca a su estética, y de la mano con el avance tecnológico 

y la fragmentación de la narrativa clásica, en la actualidad los videoclips orbitan 

en modos de ver que van de la magnificación sensorial a la expresión 

audiovisual más sobria. El relato depende del dispositivo y canal de distribución; 

narrativa continua en televisión, multinarrativa en Internet, narrativa 

fragmentada en ideas visuales en las pantallas de los conciertos y 

presentaciones en festivales. En su devenir cultural, social y estético, el 

videoclip ha sido punta de lanza para las visibilidades contemporáneas de la 

música pop. 

 

Estado de la cuestión: fortuna crítica 

1. Como comentario en textos que abordan la cultura visual y musical 

contemporánea, el videoclip es un formato que violenta las normas estílisticas 

del arte y continúa la lógica publicitaria de la industria musical. 

En Román Gubern encontramos que los videoclips son un formato que expresa 

las características de espectacularización y constitución del star-system 

televisivo, una iconocracia que se fundamenta en otorgar valor a las imágenes 

en función de su mayor exposición en la pantalla. Para este autor el videoclip 

es un ejemplo de la hibrización y contaminación de géneros que sirven a la 

promoción de la industria discográfica. Al no tener obligaciones narrativas este 

formato audiovisual se ha encargado de fagocitar los estilemas de las 

vanguardias cinematográficas; mientras la función de estas era crear un efecto 

de extrañamiento los videoclips consiguen “el efecto opuesto, el efecto de 

fascinación y de la seducción hipnótica, destinada a desembocar en el acto 
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consumista de la compra del producto solicitado” (2000, 55), las divagaciones 

experimentales encuentran en el ritmo frenético y la exposición de los cuerpos 

una fascinación sobre los adolescentes.  

Para el cineasta Hakun Farocki, ante el torrente de imágenes que inundan el 

mundo contemporáneo es preciso desconfiar de los mundos que se nos 

presentan. La televisión encuentra su lugar mediático en la programación y la 

publicidad, y el videoclip es el formato que mejor enlaza ambas caraterísticas. 

Farocki señala que en este formato no es posible distinguir entre contenido y 

propaganda porque las “imágenes que se anulan entre sí en una pretendida 

superación o que se suceden velozmente porque ninguna resiste una 

exposición prolongada. Las imágenes no son imágenes en sí mismas, sino que 

buscan recordarnos compulsivamente a sus modelos” (2013, 131). Para el 

autor, las imágenes que acompañan las canciones no pueden alcanzar un 

estatuto propio porque dependen de la música ajustada a las necesidades de 

la industria y, según él, la glorificación de la música no precisa de imágenes 

para narrarla. 

En el tenor del lenguaje de los nuevos medios, Lev Manovich establece que el 

videoclip es una forma cinematográfica que se apuntala en narrativas no 

lineales y el tratamiento de las imágenes por medio de ordenadores que da 

lugar a la heterogeneidad de su condición escópica; “el videoclip ha servido 

como un laboratorio para la exploración de muchas posibilidades nuevas de 

manipular las imágenes fotográficas que hacen los ordenadores” (2001, 386); 

esta implementación de la tecnología que ha sido recurrente desde la década 

de 1980 con el advenimiento de los dispositivos electrónicos de efectos de 

video, les ha permitido a los videoclips alejarse del realismo cinemtográfico.  

Para Andrew Darley los videoclips emergen en el contexto de las películas 

supertaquilleras, “un giro en el plano visual estético hacia preocupaciones y 

excitaciones de carácter formal, el predominio de la técnica y la imagen sobre 

el contenido y el significado” (2002, 164). Según Darley, mediante la 

complejidad y la diversidad en los videoclips se asiste a un nuevo formalismo, 
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aunque comparte con el cine digital una acentuación y aumento de las 

combinaciones por obra del montaje de imágenes ya que se encuentra más 

cercano a la publicidad televisiva en cuanto abreva de otros referentes 

culturales; “de forma exultante y abierta, exhibe una variada colección de 

imágenes y estilos, frecuentemente alojados en la misma cinta” (2002, 166), 

esta tendencia del videoclip a copiar “caprichosamemente” otras obras, es 

distante del montaje cinematográfico que tiende a enmascar las referencias en 

una estética de lo ilusorio. 

En el marco de la exploración de las pantallas globales en la era hipermoderna, 

Gilles Lipovetsky y Jean Serroy señalan que en el videoclip ilustra el poder de 

la mercadotecnia musical en la lógica del hiperconsumo; “no ya la simple 

imagen del intérprete, sino una creación visual hecha de ‘pujas 

deconstructivas’, destinadas a crear una posición distintiva, una ‘imagen de 

marca’ para un público joven que espera sensaciones, looks y originalidad 

anunciada” (2009, 292). Al ser un campo propicio para la exploración de 

realizadores que después se desplazarán al cine y la publicidad, la estética de 

MTV es ejemplo de lo que los autores establecen como las tres lógicas de lo 

“híper”; la profusión de la imagen exceso, la narrativa débil de la imagen 

multiplejidad y las citas recurrentes a su producción de la imagen distancia.  

En los autores antes señalados, el videoclip es citado como un objeto sin un 

lugar definido dentro del ecosistema mediático, las más de las veces se le mira 

como un formato televisivo, otras como heredero de los elementos 

cinematográficos, algunas más como un objeto que vislumbra la innovación 

tecnológica de los nuevos medios; con ciertas diferencias niegan o denostan el 

estatuto estético de los videoclips al realizar una comparación de estos objetos 

con otras obras ya legitimadas por el campo artístico (el cine) o por la 

innovación de las obras digitales, y al mismo tiempo encuentran en el videoclip 

una lógica mercadológica al establecer su relación con la televisión, la 

publicidad y el consumo juvenil. En los textos referidos se denosta su potencial 

estético porque se busca que las imágenes sean análogas al texto musical, 



 

 93 

además de que, con excepción de Lipovetsky y Serroy que refieren videoclips 

mainstream, no ofrecen ejemplos para argumentar su animadversión.  

En oposición a esta postura se encuentra Michel Chion, que desde el campo de 

la semiótica del sonido señala que el videoclip es más que la ilustración de la 

canción, entonces no es pertinente encontrar una narrativa lineal en los 

videoclips porque “el montaje de los clips es, más que avanzar en la acción, 

una manera de hacer girar las caras de un prisma y de crear así, por la sucesión 

viva de los planos, una sensación de polifonía visual e incluso de simultaneidad, 

y eso sobre la base de una sola imagen a la vez” (1993, 156). En el videoclip 

las imágenes pueden desligarse de la linealidad del relato porque justamente 

dependen de la música y no de un diálogo como sucede en otras obras, con 

excepción de ciertos puntos de sincronización donde puede operar una 

analogía perceptiva, en la mayor parte del videoclip la música y la imagen van 

cada una por su lado. 

En el marco de las reflexiones sobre el rock, Wlad Godzich establece que este 

género musical se orienta hacia la plasticidad de los significantes, y por tanto 

prevalecen las sensaciones sobre el sentido. Los videoclips surgen como una 

respuesta de la industria discográfica frente a las crisis económicas de los 

setenta, y del mismo modo su singularidad en las décadas de los ochenta y 

noventa estriba en que “la riqueza del significante de los clips contrastaba 

poderosamente con la pobreza del resto de la televisión” (1999, 122). En el 

proceso de aculturación televisiva, los videoclips anuncian la fragmentación 

colectiva mediante la segmentación de mercados; “rompían los procesos 

semióticos hegemónicos y los sustituían por procesos materiales de 

identificación, con agregados diferenciados por la raza, la etnicidad, el género” 

(1999, 124). Así, señala el autor, que los videoclips se enmarcan en un proceso 

de “desemantización de las imágenes y símbolos” para situarse en tópicos de 

placer muy focalizados.  

En la perspectiva de lo que hoy se conoce como los estudios visuales, Arlindo 

Machado es el que argumenta las potencialidades estéticas del videoclip. Para 
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este autor, en la actualidad la preponderancia promocional los videoclips ha 

sido dejada atrás; “gracias al papel catalizador de la música pop, con la que el 

videoclip se encuentra estructuralmente asociado, tal vez sea la primera vez 

que ciertas actitudes transgresoras en el plano de la invención audiovisual 

encuentran un público masivo” (2000, 120). El autor realiza este juicio con base 

en una breve exposición de autores que venidos del videoarte, la fotografía y la 

cinematografía han encontrado en el videoclip un lugar para la indagación 

creativa. El potencial poético del videoclip estriba en que su flujo audiovisual y 

su acendrada deconstrucción destruye las formas definidas del aparato técnico, 

el videoclip no es tanto una escuela de aprendizaje o afirmación de las normas 

del montaje como su transgresión calculada en las limitaciones temporales del 

formato.  

Arlindo Machado señala que existen varios videoclips donde, contrario a la 

lógica mainstream, se busca “minimizar la presencia física de los intérpretes en 

la escena, a cambio de una mayor libertad en el manejo plástico del cuadro” 

(2000, 122). Este condición estética y política con fines de transgresión es más 

ostensible cuando los realizadores se asocian con músicos que adoptan un 

posición distante de las políticas de la industria discográfica. Contrario a los 

autores que esperan de los videoclips imágenes miméticas y figurativas, este 

autor establece que “puede ser muy útil observar como el clip está 

evolucionando de ser un mero agregado figurativo de la música a una estructura 

motovisual que es, también ella, en esencia musical” (2000, 124). Finalmente, 

Machado distingue tres grupos de realizadores de videoclips: los dedicados a 

la promoción, otros que buscan experimentaciones seculares con la imagen y 

el sonido, y aquellos que, viniendo de campos experimentales mediáticos se 

asocian con artistas independientes a contracara de la rutina productiva de la 

mayor parte de la programación mediática. Esta tesis indaga en videoclips de 

éstos últimos. 

En el campo de la crítica musical, encontramos dos autores que han abordado 

el videoclip como parte de la historia del rock. En una suerte de diccionario del 
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rock alternativo, Dave Thompson escribe un ensayo titulado “Video: An Eighties 

Revolution” (2000, 77-99) donde a partir de una revisión panorámica sobre el 

surgimiento del videoclip como formato en MTV, el autor señala sus 

implicaciones industriales tales como la gran inversión en su realización, donde 

la elección del director era casi tan vital como el productor del disco. Este texto 

hace referencias a obras que pueden ser consideradas como videoclips en la 

década de los sesenta y setenta así como otras con estatuto propio aun cuando 

su exhibición era en programas televisivos o como parte del montaje de 

películas musicales. Thompson también señala algunos videoclips relevantes 

durante la década de los ochenta a la par que refiere algunos datos biográficos 

del momento de su producción. Finalmente, bajo el nombre de “Key Alternative 

Video Directors 1977-99” ofrece una profusa lista de 118 directores de 

videoclips para grupos del rock alternativo. 

Simon Reynolds aborda el videoclip como parte de las coyunturas donde se ha 

desarrollado el rock. El autor establece el surgimiento de MTV como corolario 

de la segunda invasión británica a los Estados Unidos y el auge del new pop. 

Reynolds señala que “cuando el videoclip de una canción comenzaba a pasarse 

de manera regular en MTV, tenía un efecto dramático en lo que Simon Frith 

denomina velocidad de venta” (2013, 468) esto porque en el Reino Unido los 

sencillos entraban en rankings altos y en Estados Unidos escalaban 

lentamente. Dado que los músicos ingleses habían estudiado arte en la 

universidad, tenían mayor capital visual, lo que los hacía más videogénicos que 

los estadounidenses ya que “habían nacido para la pose y se les notaba” (2013, 

470). En otro texto, el autor señala que en los albores de este siglo el videoclip 

se encuentra en un giro fantástico donde bajo una estela hiperrealista “las 

estrellas comienzar a alcanzar el status de invenciones creadas por equipos de 

técnicos” (2017, 654). El enfásis en la técnica y el tratamiento de la imagen ha 

convertido al videoclip en la punta de lanza de una estética digiglam acorde con 

la cultura digital y sus plataformas digitales. 
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2. Como parte del entramado de la industria mediática musical, el videoclip es 

un formato audiovisual que permite explorar las formas de representación de 

las colectividades.  

El texto Sound and Vision, The Music Video Reader es un conjunto de artículos 

que abordan aristas del videoclip desde los estudios culturales. “Popular music 

and postmodernism in the 1980s” (1993, 3-21) de Will Straw establece al 

videoclip como un formato que permite la recontextualización de la cultura pop. 

Su nacimiento en la década de los ochenta es parte de una convergencia 

cultural en la que participan la programación radiofónica juvenil con su 

progresiva atención al new pop que provocó altas ventas en los singles de 45 

rpm, aunado a la emergencia de las estrellas de la música pop que habrían de 

convertirse en celebridades. El lugar del videoclip en este ecosistema cultural 

fue el de catalizador de las ventas de álbum, singles y alta rotación en la radio. 

Como texto de análisis, el videoclip es una suerte de palimsesto que órbita 

alrededor del músico como performer, ya que la imagen adquiere un primer 

plano en detrimento de las formas musicales. Por último señala que una opción 

de análisis del videoclip es la línea de los estudios de la subcultura, ya que 

permite recontextualizar la cultura pop en el marco de otros textos que se dan 

cita en este formato. 

Jody Berland refiere en su artículo “Sound, image and social space: music video 

and media reconstruction” (1993, 25-43) que el videoclip implica una 

reconstrución del sonido y la imagen dominada por una economía narrativa y 

tecnológica heredada del cine y la televisión. En un proceso de identificación 

audiovisual la mirada del espectador está mediada fundamentalmente por el 

cantante y los músicos realizando el solo de guitarra. En los códigos visuales 

del videoclip existe una correspondencia con el género; si es hombre se 

enfatiza el movimiento de manos, el rostro y el movimiento del cuerpo, si es 

mujer se enfatiza la boca, y los gestos sensuales del cuerpo, principalmente el 

cuello, todo en un montaje que orbita en la fantasía. Con los videoclips la 
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música ya no depende de un espacio social para su consumo, los músicos son 

la promesa de continuidad del espacio más allá de la pantalla.  

En “Fatal distractions: MTV meets posmodern theory” (1993, 45-65) Andrew 

Goodwin aclara que el videoclip recibió en la década de los ochenta una mirada 

ortodoxa de los estudios comunicativos, señala que varios autores vieron en 

este formato un espejo de la teoría posmoderna; un texto cuya estructura es 

fragmentaria, segmentada, superficial, revuelta de estilos, pastiche, colapso de 

los tiempos verbales donde domina lo visual que suprime la realidad y las 

mediaciones. El autor propone mirarlo como un flujo que borra las categorías 

del rock y el arte, evitando el realismo y el performance en el sentido tradicional, 

del mismo modo habría que atender a la condición no aurática de los VJ´s, muy 

semejante a las estrellas de la radio. El flujo de los videoclips es análogo a las 

narrativas musicales, ya que éstas son no aristotélicas, por eso su narrativa 

dista de la mayoría de los filmes o programas televisivos.  

El artículo “Youth/Music/Television” (1993, 67-83) de Simon Frith expone la 

relación entre el videoclip y el mercado en cuanto elección del segmento juvenil. 

La televisión encontró en la música una forma de alianza para configurar la 

identidad de los jóvenes inmersos en la cultura del rock, donde el videoclip 

expresa estilos impuestos por los cantantes, como el uso de jeans y el consumo 

de gaseosas. La música tiene la capacidad de diseminar las barreras 

lingüísticas por el ritmo de los patrones sonoros aunado a su capacidad de crear 

grupos sociales. Para el autor, MTV Europe definió la cultura juvenil con 

intereses propios, donde los espectadores jóvenes definieron el nuevo paisaje 

de la televisión en los ochenta y orienta a los espectadores del futuro. 

Leslie Savan determina en “”Commercial goes rock” (1993, 85-90) que el 

videoclip inserta una mirada comercial sobre el rock, donde mirar este formato 

es una relación narcisista donde se ven las obras que recuerdan la niñez, por 

eso la relación entre música y publicidad precisa de los cantantes para generar 

una identificación de los productos con la audiencia.   
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La segunda parte del texto la componen artículos que analizan algunos 

videoclips. En “Monster Metaphors: notes on Michael Jackson´s Thriller” (1993, 

93-108) Kobena Mercer establece que el éxito del single de Jackson se dio por 

su tesitura vocal, la imagen conformada por su indumentaria y las coreografías. 

Si música y letra de Thriller orbitaN en la sexualidad del soul norteamericano, 

fue John Landis quien realizó una narrativa donde destaca la metamorfosis del 

cantante en lobo por medio de efectos especiales abrevando de la narrativa 

tradicional del cine adolescente, donde los escarceos sexuales son el principio 

de masculinización de los héroes que encuentran en la chica su trofeo. 

En “Being discovered: the emergence of femmale address on MTV” (1993, 129-

151) Lisa Lewis destaca el papel que jugó MTV en la configuración de las 

representaciones de la feminidad. En la música pop de la década de los 

ochenta, las licencias sociales de la juventud masculina no son extensivas a las 

mujeres; en los videoclips los hombres aparecen en las calles, su espacio es 

público mientras el doméstico es el de las mujeres. Los videoclips de mujeres 

están poblados por signos culturales de mediación masculina tales como el 

cortejo adolescente o la sexualidad basada en normas convencionales de 

cantantes como Madonna o Cindy Lauper. El sexismo de MTV estuvo en 

correspondencia con el género de sus ejecutivos, lo que no impidió alcanzar a 

las audiencias juveniles de todo el mundo. 

Robert Wesler dice que en los videoclips de heavy metal se encuentra la 

esencia de la figuración de lo masculino, en “Forging masculinity: heavy metal 

sounds and images of gender” (1993, 153-181). Los videoclips del metal 

destacan la sujeción de las mujeres por el virtuosismo y control masculinos, en 

las bandas de glam metal es común la objetualización exacerbada de las 

mujeres como presas sexuales. Las chicas aparecen como mujeres fatales que 

violentan el mundo masculino, así como una dependencia que las sitúa como 

fans en los videoclips de conciertos donde el goce y la ritualidad es 

exclusivamente masculina; incluso si los hombres se maquillan es porque 

quieren lucir como las chicas con las que después tendrán encuentros sexuales. 
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Esta androginia masculina será excluida de los géneros más pesados del metal, 

donde la hombría se destaca por el ritmo frenético de las guitarras, a la vez el 

instrumento fálico por excelencia. 

Finalmente, en “The media economy of rock culture: cinema, post-modernity 

and authenticity” (1993, 185-209) Lawrence Groosberg establece que la 

popularidad del videoclip se ubica en una larga historia visual donde la música 

y las imágenes auráticas fundamentan la trascendencia de la cultura del rock, 

a la vez que no se puede determinar una forma única para todos los videoclips, 

ya que por cada video que exhibe una estética posmoderna, hay otro que 

plantea una narrativa clásica. Paradójicamente el gusto de los jóvenes por la 

televisión viene de la mano por la atracción de la contra-cultura del rock; ya que 

si el rock se define por su objeto de deseo como salvación o trascendencia, 

estos símbolos no aparecen necesariamente en los videoclips, cuyas imágenes 

expresan sobre todo la idea de comunidad.  

Se encontraron tres textos que abordan el videoclip con profundidad. Uno de 

ellos es “I want my MTV, the uncensored story of the music video revolution” 

(2011) de Craig Marks y Rob Tannenbaum. A lo largo de 553 páginas, los 

autores fundamentan una historia del canal MTV desde la mirada de sus 

actores, para ello realizaron alrededor de 500 entrevistas a músicos, directores, 

presentadores, productores y ejecutivos de la cadena. Este trabajo periodístico 

narra los acontecimientos que dieron lugar a los programas y coyunturas de la 

historia de MTV entre 1981 y 1992. Cada una de las cuatro partes del libro está 

estructurada en capítulos que poseen una entrada escrita por Marks y 

Tannenbaum que da pié a comentarios de los actores que vivieron ese periodo. 

La primera parte va de 1981 a 1983, “Pictures came and broke your heart” 

aborda el origen de la idea de MTV, la configuración del equipo de producción 

y los primeros nexos con la industria musical, el video de la transmisión 

inaugural, la invasión de la new wave inglesa y la llegada de Michael Jackson. 

La segunda parte, “I play my part and you play your game” comprende el periodo 

entre 1983 y 1987, emergencia de las estrellas de videoclips en 1984; Madonna, 
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Prince, Bruce Springsteen además de los primeros directores famosos como 

David Fincher, la llegada de programas de hip hop y rap, los premios MTV así 

como el éxito del hair metal, y el cambio de propietarios del canal.  

La parte tercera “Where do we go now” señala los puntos de inflexión de MTV 

en la constitución de nuevas audiencias en los años 1987-1990. La llegada de 

programas como 120 minutes (alternativo), Headbangers Ball (metal), Club 

MTV (electrónica), MTV Raps, el arribo de nuevos VJ´s, y “November Rain”, 

primer videoclip que rompió la duración del formato tradicional. “Nothing last 

forever, and we both know hearts can change” es el epílogo de esta historia 

entre 1990 y 1992, en ella se narra el clímax creativo que precedió a la caída 

de MTV. Los videoclips de super producción de estrellas consagradas así como 

aquellos de gran creatividad y bajo costo de producción (bandas alternativas o 

grupos de apuesta política), estas páginas también describen el cambio de 

audiencia y la llegada de la tercera generación Vjs, el éxito del programa 

Unplugged y la producción del primer reality de la televisión, The Real World, 

que terminaría por orientar al canal hacia los realities en detrimento de los 

videoclips.   

Otro texto relevante es el de Carol Vernalis “Experiencing music video: 

aesthetics and cultural context” (2004) aborda el videoclip en cuanto sus 

relaciones internas y el entorno al que refiere. Para la autora el videoclip tiene 

implicaciones “omnívoras” entre los estudios de cine, de televisión, los estudios 

culturales y étnicos, los estudios de comunicación, la filosofía, el teatro, la 

danza y la música, con base en algunos ejemplos los capítulos señalan ciertas 

condiciones de los videoclips. El primero aborda la función de la narrativa, 

donde existe una diferencia entre aquellos videos de narrativa fuerte a los no-

narrativos e incluso los que plantean una anti narrativa. El segundo capítulo 

está dedicado al montaje de los videoclips donde el ensamblaje esta dominado 

por la parte visual sobre la musical en un sentido distinto al montaje 

cinematográfico, el margen de libertad de edición de los directores de videos 

es mayor que el de los cineastas, por ello son susceptibles de violentar las 
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normas estilísticas tradicionales. El tercer capítulo considera la relevancia de 

las figuras humanas en los videoclips, donde la presencia del performance 

orbita en los artistas como convención estilística para los planos y el montaje 

además que la puesta en escena plantea el estatus del músico como piedra de 

toque narrativo.  

El capítulo cuatro establece la diferenciación entre modalidades del videoclip 

en cuanto géneros musicales. La autora señala la acentuación de las grupos 

alternativos en la idea lo trágico y lo auténtico, mientras los de r&b se centran 

en la narrativa de causalidad y efecto, y los de rap y hip hop abordan la calle 

como paisaje. Los capítulos cinco y seis discuten sobre la puesta en escena y 

su relación con el espacio, el color, la textura y el tiempo que generan 

identificación en los espectadores. El capítulo siete establece el apuntalamiento 

de los videoclips en las letras de la canción para configurar formas particulares 

de visualización. Finalmente el capítulo ocho se fundamenta en el análisis de 

algunos videoclips bajo los parámetros señalados.  

“La dictadura del videoclip, industria musical y sueños prefabricados” de John 

Illescas es un texto que aborda el videoclip desde el paradigma crítico en cuanto 

que estas obras son producto de las relaciones de producción entre sus 

agentes. El autor define el videoclip como “un cortometraje basado en el 

desarrollo de una composición musical previa que fundamenta el despliegue de 

un conjunto de imágenes, las cuales, unidas a la música, dan lugar a un nuevo 

discurso estético” ( 2015, 41). En este sentido, el libro ahonda con amplitud en 

los videoclips dominantes mainstream producidos desde las grandes 

compañías disqueras para conseguir el consenso político de la juventud 

asalariada mundial. En la primera parte “El mundo del videoclip”, se establece 

el lugar que los videos ocupan en el contexto global capitalista a la vez que 

señala las características de la industria musical como fábrica de estrellas pop 

y aquellas relaciones comerciales de la clase dirigente para amoldar el gusto 

musical de las mayorías. En el segundo capítulo “Herramientas para entender 

la dominación cultural”, Illescas aborda el marco conceptual de su trabajo con 
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base en una exposición de conceptos derivados de la teoría marxista, aparecen 

lo mismo la hegemonía y la ideología que el sistema-mundo.  

La parte tres “Análisis de los videoclips dominantes” plantea un estudio de 

aquellas formas de representación recurrentes en los videoclips dominantes; el 

mito de la eterna juventud, el hedonismo y la sexualidad como religión, la 

negación de las clases sociales empobrecidas, el consumo de marcas, la 

agresividad y jerarquía como símbolos de competitividad social. En 

“Reproducción ideológica y consenso pasivo a través de la industria cultural” el 

autor señala la conexión entre las estrellas del espectáculo y los políticos para 

difundir formas de pensamiento. Y en la última parte “¿Otra música y otros 

videoclips son posibles?” plantea una sociología prospectiva de la música y los 

videoclips en el poscapitalismo, donde existe la necesidad de una industria 

musical contrahegemónica que señale críticas a los modelos de 

comportamiento impuestos desde los grupos que concentran el poder.  

 

3. Como texto semiótico, la estructura formal del videoclip expresa la innovación 

y la ruptura estilística en el marco de la lógica industrial. 

Siguiendo la línea de la tradición anglosajona que mira al videoclip dentro de 

un ecosistema mediático encontramos los artículos de habla hispana. En el 

texto “el videoclip como interacción con otros géneros y medios audiovisuales 

y lingüísticos” (2003) Eduardo Viñuela señala los estudios que se han realizado 

en los países anglosajones; los nuevos contextos en los que se consume el 

videoclip tales como bares, gimnasios y pantallas de televisión (Negus, 1996); 

el videoclip como un género musical que abreva de otros géneros audiovisuales 

reconfigurándolos (Mundy 1999); el éxito de un videoclip como la creación de 

una estrella y no como el volumen de ventas de discos a partir de su difusión 

(Frith 1988); una obra formada por tres líneas narrativas: el artista actuando, la 

historia y la experimentación (Carlsson 199). Finalmente, Viñuela señala que 

buscar el origen del videoclip carece de sentido y los estudios deben orientarse 

a buscar la relación entre música e imagen.  
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Otros textos de Viñuela señalan la condición de autor en el videoclip, en “La 

autoría en el video musical: signo de identidad y estrategia comercial” (2008) 

establece que en los años sesenta la figura del director de videoclip contaba 

con cierto reconocimiento por parte de la industria, pero al configurarse como 

producto comercial en MTV el director pasa a segundo plano por la 

preponderancia del músico como signo distintivo, es así que los videoclips son 

una fase de preparación para la visión que habrán de desarrollar después en el 

cine y la televisión. El anonimato del director forma parte de la estrategia 

comercial para darle credibilidad a la genialidad del artista. El artículo “El 

videoclip del siglo XXI: el consumo musical de la televisión a Internet” (2013) 

señala que las plataformas digitales han cambiado el consumo de videoclips, 

donde el relevo pasó de la televisión a YouTube generando un cambio en la 

perpectiva de la autoría de los videoclips en la red, donde frente al modelo 

tradicional dentro de la industria ahora son los espectadores quienes crean 

nuevas modalidades de los videoclips en torno a una cultura de la participación, 

Viñuela expone que son tres las categorías; los mash up, que traslapan las 

imágenes de un videoclip de producción industrial con la música de otro género; 

los lipdub, donde un grupo de personas realiza un playback de la canción en 

forma de continuidad por medio de un plano secuencia; y los literal video 

version, donde a contrapelo del montaje hegémonico del videoclip, un fan canta 

lo que literalmente aparece en la imagen. 

En una orientación similar, el artículo “Videoclip musical: desarrollo industrial y 

nuevas tendencias internacionales” (2006) de Ana María Sedeño ubica al 

videoclip como un formato fundado y alentado por la industria discográfica, por 

ello tiene fines publicitarios y un permanente juego de referencialidad, dada 

esta situación existe un peligro de manipulación ideológica al proponer modelos 

de comportamiento a los jóvenes. La autora señala que existe un grupo de 

realizadores creativos dentro del videoclip en ambos continentes y que sus 

diferencias estriban en que los norteamericanos se formaron en escuelas de 

cine y los franceses en escuelas de arte, lo que hace a estos últimos más 

experimentales. En el texto “El videoclip como mercanarrativa” (2007) Sedeño 
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establece que el videoclip musical y el spot publicitario se fundamentan en 

estrategias de venta basadas en la retórica y la seducción, por ello sirve a la 

industria. Con base en la narrativa de los videoclips expone una tipología: 

narrativo, descriptivo, descriptivo-narrativo, dramático, conceptual y mixto; sin 

embargo, no argumenta con ejemplos estas tipologías. 

Otros autores apuestan por establecer las estructuras formales del videoclip. 

En el artículo “El lenguaje del videoclip” (2003) de Rosa Audubert, la creatividad 

del videoclip se encuentra condicionada por las estrategias promocionales y 

comerciales de exhibición del artista, por eso el videoclip es una forma musico-

visual que requiere proyectar una multitud de sentidos en forma económica (tres 

minutos), a la vez que impone trabajar con figuras que respondan a esa 

necesidad publicitaria.  La autora sitúa una “superestructura” del videoclip que 

corresponde al entrelazamiento de una trama de imágenes con una trama 

musical cuya unión produce un doble efecto, uno secuencial de orden lineal que 

prioriza el desplazamiento progresivo y uno poliédrico de orden no lineal que 

favorece la espacialidad. Para la autora el elemento sustancial de la poética del 

videoclip, junto el montaje y el ritmo, esta en la intensidad de parpadeo que 

produce en el espectador. 

En el mismo sentido José Pérez y Francisco Gómez señalan en su artículo “El 

ritmo en la edición del videoclip: articulación de categorías temporales” (2004) 

que el videoclip mantiene una subordinación de la banda icónica a la musical, 

es un producto funcional a la industria. Al abandonar la narrativa lineal, los 

videoclips utilizan el manejo del tiempo para poetizar el montaje. Con base en 

el análisis de tres videoclips de U2 los autores establecen una cuantificación de 

los planos en el montaje y duración de la canción, a mayor número de planos 

el grupo suspende la autorreferencialidad para exponer el entorno, a menor 

cantidad de planos es más descriptivo. Estas condiciones pueden extrapolarse 

a otros videoclips para indagar en su finalidad promocional. 

En “La ruptura epistémica del videoclip y de la pantalla digital” (1998) Rafael 

Del Villar determina que el videoclip hace inteligible la ruptura de la sintaxis 
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audiovisual al plantear que el objeto es la música y la imagen no es más que la 

cualificación del sonido. El videoclip es entonces constituyente de una nueva 

práctica significante porque quiebra con la sintaxis audiovisual de Occidente ya 

que el espacio de modalización no es el de la lógica del sentido sino el de la 

pulsionalidad de los signos. Es así que los códigos narrativos pierden fuerza 

frente a las pulsiones derivadas de los códigos visuales y musicales, a partir de 

la correspondencia entre ambos.  

El artículo “Recursos formales del videoclip actual: la opción mainstream” 

(2011) José Pérez Rufí establece que dada su orientación publicitaria, los 

videoclips producen discursos fragmentados con una estructura de mosaico 

que multiplica los puntos de vista y un desarrollo a intervalos adecuada para el 

público al que va dirigido. Partiendo de un análisis de los videoclips premiados 

por MTV en 2009, el autor encuentra que las imágenes ofrecidas recrean 

ambientes de lujo y ocio nocturno, un coreografía llamativa y una sedución por 

obra de los efectos digitales. Y en lo que toca a su realización esos videoclips 

hacen uso de planos para crear un efecto de “realismo sucio” por el movimiento 

abrupto de la cámara. Mientras la iluminación y el color no ofrecen distinciones, 

el acento está puesto en la acelaración o la ralentización de los planos. La 

temática de los videoclips mainstream, a contrapelo de su sofisticación visual, 

apuntala un conservadurismo que plantea una normalización de la grámatica 

permisible por la industria discográfica. 

El artículo “Audiovisual y semiótica: el videoclip como texto” (2016) de Jennifer 

Rodríguez define al videoclip como un producto posmoderno que traduce en 

códigos visuales una canción mediante el uso de técnicas novedosas que 

seducen al espectador y generan una imagen de marca del artista. Desde la 

semiótica el videoclip es un texto compuesto por estructuras icónicas y sonoras 

que actúan por separado y construyen el sentido por operaciones simbólicas. 

La autora propone un código videográfico del videoclip que presenta signos 

extraídos de otras manifestaciones como el cine y la publicidad; códigos 

formales, de representación, narratológicos y de seducción.  
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Dos tesis doctorales ahondan en el sentido del videoclip. “El placer de lo trágico, 

semiosis del video-rock en los 90” (2015) de Marta Pérez, aborda el videoclip 

de rock alternativo como un formato que valoriza las funciones constructivas 

sobre las referenciales. A partir de una síntesis entre distintos lenguajes 

(musical, visual, gestual y verbal) los videoclips de este género construyen un 

sentido global. Con base en el análisis de videoclips de bandas del grunge 

(Nirvana, Pearl Jam, Soundgarden) concluye que estas obras celebran el placer 

dionisíaco, lo que constituye su sentido trágico y la recurrencia a referentes 

míticos tales como los relatos bíblicos y a contrapelo de los hegemónicos en 

estos videoclips se acentúan las figuras de lo deforme y lo grotesco.  

Anselmo Leguizamón, en su tesis “Videoclips: una exploración en torno a su 

estructuración formal y funcionamiento sociocultural” (1998) establece el 

videoclip como un género crítico en el que no pueden determinarse 

regularidades sino irregularidades que pondrían en crisis la noción de relato 

audiovisual; el videoclip es un texto audiovisual, un devenir-música de las 

imágenes que se expresan en una trama de operaciones formales con diversos 

grados de heterogeneidad, en relación a recursos regulares (materiales y 

formales) y posibles características de consumo. Con base en algunos 

postulados del postestructuralismo, el autor señala que aun cuando suponen 

paisajes audiovisuales, los videoclips producen experiencias de inmersión 

donde el devenir de la música es una nueva escritura de las canciones que 

producen los músicos, una variable de notación gráfica de las composiciones.  

 

4. Cruce de miradas textuales 

Los tres grupos de textos seleccionados para este estado de la cuestión son 

una muestra de las distintas miradas sobre un objeto que presenta un desafío 

a los estudios comunicactivos. Ninguno de los autores niega la finalidad 

promocional del videoclip, su narrativa y visualidad sirven para causar efectos 

seductores en los espectadores. Sin embargo, gran parte de los textos se 

concentran en argumentar la espectacularidad del videoclip en tanto su relación 
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con la publicidad y la televisión, así como las normas estilísticas del montaje 

cinematográfico. Considero que esta posición es válida más para los videoclips 

mainstream, aquellos producidos desde las grandes disqueras y cuyo fin último 

si es la creación de una estrella. Los autores que comparten esta mirada, 

precisan de una historia que ahonda en los momentos emblemáticos del 

videoclip en cuanto industria, para apoyar esta visión se apuntalan en la 

economía política y la semiótica para su construcción discursiva. 

Otra línea de orientación que comparten todos los autores es aquella donde el 

videoclip puede sustentar representaciones que actúan las más de las veces 

como modelos de comportamiento al referir imágenes del entorno. Temas cómo 

la socialización juvenil, el género y la etnicidad actúan como una serie de 

mediaciones que opera en los espectadores.  

Para el que esto escribe, las posiciones que ven al videoclip como texto 

posmoderno que sirve a la industria son válidas si se fundamentan en el 

videoclip mainstream, ya que los autores señalados realizan sus análisis con 

base en obras y artistas de gran rotación prográmatica en la televisión, y sin 

embargo algunos de ellos (los de habla hispana) no ofrecen ejemplos claros 

para su argumentación. A contrapelo a esta posición otros autores (Machado, 

Perez Yarza, Illescas) establecen que existe otra mirada de los videoclips 

donde se puede indagar su apuesta política, estos serían los videoclips del rock 

alternativo y algunos de la música electrónica y el hip hop, donde el discurso 

de las canciones y el lazo débil con la industria permiten crear otras 

modalidades de representación desde la periferia. Esta tesis doctoral sigue una 

orientación similar, el de mirar al videoclip como un artefacto estético que en su 

inmanencia condensa y desborda algunas de las codificaciones de nuestro 

tiempo, líneas de fuga contrarias a la gran industria y que permiten a los 

espectadores críticos mirar otras figuraciones del mundo que nos rodea. Hacia 

ese lugar dirigimos nuestra mirada.  
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CAPÍTULO III  

BREVIARIO DE MICROPOLÍTICA MUSICAL 
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La música pop es una práctica social creadora de experiencias íntimas y 

sociales producidas en los territorios de la música, de ahí su potencial para 

mediar realidades construidas que van de la socialización festiva y 

despolitizada hasta la creación de formas divergentes para mirar el mundo. En 

su condición material y expresiva la música pop es una dimensión cultural en 

la que sujetos individuales y colectivos viven parte del devenir de sus 

experiencias con el entorno, expresiones sonoras e imágenes que son también 

superficie política de creación estética y exploración tecnológica.  

La presencia estética de lo político en los objetos musicales precipita su 

creación y fruición según el campo musical específico; la música pop en tanto 

territorio de circulación del deseo produce un agenciamiento maquínico en la 

correlación de fuerzas sociales según la coyuntura histórica, lo que produce un 

agenciamiento de enunciación donde la densidad semántica de las formas 

expresivas musicales y visuales es relativa a su vínculo con disqueras y 

canales de distribución; más lejana esa relación, mayor la densidad simbólica 

y la apuesta política-estética. 

Las posibilidades de creación musical poseen un gradiente de concentración 

donde las fuerzas que habitan la industria están en relación con la capacidad 

en cada artista para comercializarse. Cuanto más cerca habite una banda el 

centro del campo mayores modelos imita o reproduce; el rock mainstream 

construye homogeneidad al ser más videogénico y orgánico por cuanto se 

centra en las estrellas y se acota por las grandes disqueras, de tal manera que 

rara vez cuestiona el orden social. Cuanto más lejos se encuentre un artista 

del centro del campo opera un combate contra las representaciones impuestas 

desde lo hegemónico, es aquí donde rock alternativo se constituye como 

diferencia, más exploratorio al tener mayores posibilidades críticas por su lugar 

en la periferia de la industria musical. 
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Agenciamientos musicales en las máquinas deseantes discográficas 

Desde la perspectiva de Deleuze y Guattari el deseo es un proceso que no 

corresponde a un objeto único; se desean los lugares de inflexión donde un 

objeto se concatena con otros, “todo ‘objeto’ supone la continuidad de un flujo, 

todo flujo, la fragmentación del objeto. Sin duda cada máquina órgano interpreta 

el mundo entero según su propio flujo, según la energía que le fluye” (Deleuze 

y Guattari 1985, 15); máquina-órgano acoplada a máquina-energía; músicos, 

instrumentos y sonidos, música e imagen, industria y músicos y público. La 

falta, el placer y el goce vendrían a ser suspensiones del proceso; pensamiento, 

voluntad y afecto necesarios por cuanto son exaltaciones que sirven para volver 

a poner en marcha el desarrollo del deseo. El inconsciente es una fábrica y no 

un teatro; es producción, no representación.  

Desear implica un agenciamiento, las conexiones intensivas de multiplicidades 

como construcción de una región o territorio por donde pasa el deseo entre 

elementos heterogéneos de un conjunto. Si el deseo se experimenta en 

disposiciones subjetivas por donde se ha de fluir, el agenciamiento trata de 

estados de cosas donde cada cual encuentra un territorio que le conviene como 

lugar y tiempo, y también una desterritorialización, las líneas de fuga por las 

cuales se desplaza del territorio, “tan sólo hay que preguntarse con qué 

funciona, en conexión con qué hace pasar o no intensidades, en qué 

multiplicidades introduce y metamorfosea la suya” (Deleuze y Guattari 2012, 

10). En la música es el propio sujeto del deseo el que dispone los elementos, 

coloca la creación musical al lado de otros elementos dados por su 

interpretación del entorno, los vincula para experimentar las líneas expresivas 

por las que corre ese flujo. El agenciamiento maquínico es posible por las 

conexiones intensivas entre condiciones políticas y creaciones estéticas que se 

ligan o desligan entre sí.  

La relación entre industria y formatos musicales ha configurado diversos 

agenciamientos maquínicos. En los años sesenta el formato de ventas era el 
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single hasta que en 1967 los álbumes o Long Play (LP)66 se valoraron como 

obra a partir de los discos “Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band” de The 

Beatles, “Pet Sounds” de The Beach Boys y “The Piper At The Gates Of Dawn” 

de Pink Floyd. Esto provocó en los años setenta la consolidación de tiendas de 

discos como Tower Records en Estados Unidos y Virgin Records en el Reino 

Unido, pero hacia finales de esa década la llegada de la música disco disminuyó 

considerablemente la venta de álbumes porque el público y los DJ’s buscaban 

singles para amenizar las fiestas. Pero un formato económico como el 

cassette67 permitió a las bandas emergentes grabar demos que servían lo 

mismo para distribuir su música entre una minoría de escuchas como para 

mostrar su trabajo a las compañías disqueras y eventualmente conseguir un 

contrato.   

Ya en los ochenta las tiendas de discos harían conexiones heterogéneas 

intensivas con formatos de escucha digitales como el CD68 (por la calidad del 

sonido) y audiovisuales como los videoclips (con el nacimiento de MTV como 

función promocional), ambos catalizadores para reactivar las ventas de la 

industria discográfica que encontraba nuevos territorios. Esto se conservaría 

más o menos durante todos los ochenta y los noventa hasta que la aparición de 

Napster en 1999 dio lugar al intercambio de música gratuita, lo que derivó, por 

 
66 Los LP (Long Play) se introdujeron al mercado haciendo cambios sustanciales en la manera de 
componer, dada sus limitaciones técnicas “En cada cara caben entre veinte y veinticuatro minutos 
de música y cuanto más fuerte suena esta (especialmente los sonidos más graves), más profundos 
y anchos son los surcos estampados en el disco master. Esto significaba que esos pasajes graves 
o fuertes acababan usando más espacio físico en el disco, y por tanto quedaba menos tiempo total 
para música en el elepé. La música contundente tenía que sonar más baja o ser más corta para 
encajar en los discos.” (Byrne 2014, 137). Estas limitaciones fueron reconocidas por los productores 
de música pop que encontraron la fórmula en canciones entre 3 y 4 minutos. 
67 Inventado en 1967 y usado para la música a partir de 1970, el cassette hizo que el público se 
introdujera en el asunto de la grabación al intercambiar música entre sus conocidos en una suerte 
de potlach musical; “géneros de música enteros prosperaron gracias al cassette. Las bandas punk 
que no conseguían contrato con un sello discográfico recurrían a copiar cintas caseras que se 
vendían en los conciertos o por correspondencia” (Byrne 2014, 142). 
68 En 1982 se inventaría el primer formato de música digital, el compact disc, que “a diferencia de los 
elepés, cuyos surcos y agujas saltando limitaban el volumen, con la alta tecnología del CD, las bajas 
frecuencias eran ilimitadas. La música ya no estaba en surcos físicos, sino codificada en una serie 
de ceros y unos (…) al no haber un equivalente físico del sonido, los mensajes codificados le ‘decían’ 
al lector de CD que frecuencias tenía que reproducir” (Byrne 2014, 157). Pero hubo bandas que 
abusaron de esto, haciendo CD con volumen muy alto, lo que iría en detrimento de la escucha al 
generar una fatiga auditiva. 
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un lado en formatos de paga como ITunes o las plataformas streaming como 

Spotify, y por el otro, en la desaparición de las cadenas de ventas de discos.  

En la actualidad, la industria discográfica se concentra en tres grandes 

corporativos que han comprado algunos de los sellos discográficos más 

importantes; Universal Music Group (Island Records, Decca Label Group, 

Polydor Records, Geffen Records, Virgin Records, BlueNote Records), Sony 

Music Entertainment (Columbia Records, Epic Records, RCA Records, Sony 

Music Latin, EMI Music) y Warner Music Group (Atlantic Records, Elektra 

Records, Parlophone Records, Rhino Entertainment, Sire Records, Chrysalis 

Records), el poder económico y político de estos conglomerados ha hecho que 

cada uno de ellos posea un inmenso catálogo y a su vez modulen la visión del 

mundo de los consumidores a nivel global. 

En lo que toca a los videoclips, en el 2013 y ante la amenaza de perder los 

contenidos de la industria musical, YouTube compra Vevo, (una alianza 

comercial en 2009 por Google, Universal Music y Sony Music) asegurando el 

monopolio de distribución de videoclips. Es entonces cuando la utopía del 

“compartir” de la cultura de la red es puesta en entredicho. 69 

El agenciamiento del deseo entre formatos, tecnología y puntos de venta 

produjo entonces una potencia en cada conexión maquínica (disqueras, puntos 

de venta, formatos de escucha) a partir de su relación con el devenir económico 

y cultural de cada época, basado en otra conexión maquínica como es la lógica 

del consumo de una audiencia cautiva codificada o descodificada por la música 

que escucha. 

 
69 Hasta 2015, los diez videos más visualizados en YouTube “son propiedad de tres grandes 

discográficas (Universal, Sony, y la surcoreana YG). Las dos primeras, que controlan nueve de los 

videos, son parte de grandes conglomerados mediáticos (respectivamente Vivendi y Sony 

Corporation) y están protagonizados por estrellas que sólo estas industrias culturales con distribución 

multinacional pueden sufragar (…) No hay absolutamente ningún video ni ningún artista que no haya 

contado previamente con el apoyo de grandes capitales que con su capacidad para emplear una 

numerosa y cualificada fuerza de trabajo los hayan transformado en parte de la iconosfera mundial” 

(Illescas 2015, 45). 
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En “Balance-Programa para máquinas deseantes” (1985, 395-413) el campo 

social y su relación con los individuos es concebida por Deleuze y Guattari a 

partir de las máquinas deseantes, una abstracción pura que comprende la 

producción de estados intensivos y organizados donde no hay lugar para la 

representación, la proyección o las prácticas totalizantes. Las máquinas 

deseantes son como el inconsciente de lo social y de ella derivan las 

subjetivaciones de los individuos por la vía de una descodificación o 

desterritorialización de los flujos libidinales de la economía capitalista.  

Deseo y agenciamiento hacen circular una libido que actúa en el socius a partir 

de investimentos políticos, sociales, económicos y artísticos. En una 

micropolítica del deseo que confronta las distintas modalidades de fascismo y 

capitalismo, la producción de subjetividades reaccionarias y conservadoras ha 

de ser disuelta por el flujo de fuerzas revolucionarias al buscar configuraciones 

alternativas que diseminen las potencias creativas, libertarias y democráticas 

en lo social. Las máquinas deseantes en la música se expresan a partir de flujos 

sonoros y visuales que atraviesan el cuerpo afectivo de la sociedad. 

Las máquinas deseantes tienen un poder de conexión porque atraviesan y se 

propalan en varias estructuras a la vez, por eso sus posibilidades de 

agenciamiento son consecuentes con una potencia de lo continuo y una ruptura 

de dirección, líneas de fuga donde cada pieza se conecta con otra, y las 

transformaciones de la máquina prefiguran un corte de aquello que reemplaza 

(Deleuze y Guattari 1985, 399). Las máquinas deseantes penetran lo social 

porque son flujos que se deslizan de un polo a otro, transversales a los 

individuos en la medida que ellos son intercesores y al mismo tiempo en su 

cualidad de generar transformaciones, las máquinas deseantes pueden 

configurarse en códigos sociales para establecer entradas y salidas, laberintos 

y caminos por donde fluye el deseo.   

Esta relación de apertura, clausura y encauzamiento de la música por los 

códigos sociales recorre las estructuras de la industria musical, donde “las 

interferencias ni siquiera son intercambio: todo tiene lugar mediante regalo o 
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captura” (Deleuze 2014, 200). Los intercesores son personas, pero también 

pueden ser cosas, animales, artefactos estéticos o planteamientos políticos; 

para que exista creación tiene que haber intercesores, incluso se debe 

fabricarlos cuando no los hay.  

También las máquinas deseantes pasan de un polo a otro del flujo 

estableciendo nuevos agenciamientos maquínicos. Hasta 1959 la música negra 

era controlada por blancos (en las listas aparecía como race music), fue 

entonces cuando Barry Gordy, dueño de una tienda de discos de jazz venida a 

menos, establece una compañía independiente en Detroit cuyo proyecto es 

vender música rythim & blues creada por negros para un público blanco, nace 

la Motown Records. En la primera mitad del siglo XX la ciudad era uno de los 

destinos de las migraciones de jóvenes negros provenientes del sur atraídos 

por el desarrollo de la industria automotriz. Los niños y niñas asistían a las 

iglesias baptistas de la ciudad, fue así que se educaron en coros de iglesias y 

es ahí es donde Gordy recluta los talentos para su naciente disquera.  

El agenciamiento maquínico de la Motown Records produjo la música 

mainstream en los Estados Unidos. Barry Gordy contrata especialistas para 

cada uno de los aspectos de su catálogo musical; compositores que 

garantizaban un sonido identificable (asegurando los derechos de las 

canciones), mujeres, niños y hombres seductores eran los artistas no 

amenazantes para el público blanco70, promotores que pagan por la alta 

rotación de sus estrellas en estaciones de radio en todo el país además de 

clubes y salas de espectáculos, también realiza focus group con adolescentes 

para que escuchen las canciones antes que salgan al mercado. Entre 1960 y 

1979 Motown Records domina la música estadounidense, después algunas de 

 
70 “Los adolescentes estadounidenses de la década de 1960, los jóvenes de los suburbs 

acomodados que empiezan a ir masivamente a los clubes que aún no se llaman discotecas, los 

asiduos a los drive in y todos aquellos para quienes el sonido Motown se convertirá en hip” (Martel 

2011, 123). 



 

 115 

sus estrellas serán contratados por majors, como Michael Jackson (Epic 

Records) y Lionel Ritchie (Island Records). 

El modelo de producción en serie de la Motown habría de generar conexiones 

entre heterogéneos geográficos, sociales, culturales y musicales. Barry Gordy 

es el intercesor que apuntaló las prácticas mainstream en la industria 

discográfica, fabricó artistas crossover (que atraviesan el color line y las 

fronteras musicales) con base en el sonido Motown, canciones con una 

estructura donde la emoción es el leit motiv; una melodía pegajosa y fácil de 

tararear, un ritmo bailable (groove), ganchos musicales (hooks) y uso del tiempo 

presente en las canciones cortas de 2. 45 minutos que expresan la búsqueda 

del amor o la felicidad familiar.  

El sonido musical de un artista o un conjunto de bandas es producto de las 

conexiones intensivas heterogéneas en una coyuntura. Las maneras de hablar, 

decir y musicalizar el mundo son tipos de enunciados “que son producto de 

agenciamientos maquínicos, de agentes colectivos de enunciación. Esto 

implica que no hay enunciados individuales. De este modo, podemos señalar 

determinada época en que los enunciados cambian, una época en la que se 

crea un nuevo tipo de enunciado” (Deleuze 2005, 165). 

Los enunciados que produce un agenciamiento no se circunscriben al ámbito 

lingüístico, pueden ser de ámbitos visuales, políticos, familiares o judiciales; 

“los personajes rítmicos y los paisajes melódicos son los enunciados 

(colectivos) del agenciamiento territorial, y también pueden ser, los enunciados 

de un agenciamiento musical” (Borghi 2014, 67). Para los músicos un 

agenciamiento sitúa objetos y personas en un sistema de producción, por eso 

los enunciados de un artista no son necesariamente individuales, son producto 

del agenciamiento de una época. Bajo ciertas condiciones políticas, sociales, 

estéticas y culturales se produce un determinado tipo de agenciamiento 

colectivo de enunciación. 
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Si bien la industria discográfica mainstream produce agenciamientos 

codificados para una audiencia determinada, las bandas que habitan la periferia 

constituyen otros agenciamientos colectivos de enunciación donde alguna parte 

de su discurso es contra-sistémico porque son “máquinas para hacer letras y 

desedipizar el amor demasiado humano, máquina que empalma el deseo al 

presentimiento de una máquina burocrática y tecnocrática perversa de una 

máquina ya fascista” (Deleuze y Guattari 1985, 402). Si la industria es el lugar 

donde la técnica musical y la composición realizan conexiones con las 

maquinas sociales que codifican a los individuos, también son posibles otras 

conexiones intensivas ya que  

 

Las máquinas deseantes no están en nuestra imaginación, están en las mismas 

máquinas sociales y técnicas. Nuestra relación con las máquinas no es una 

relación de invención o de imitación, no somos ni los padres cerebrales ni los 

hijos disciplinados de la máquina. Es una relación de poblamiento: poblamos 

las máquinas sociales técnicas con máquinas deseantes y no podemos hacerlo 

de otro modo (Deleuze y Guattari 1985, 406) 

 

Manchester a principios de los setenta, en la otrora ciudad industrial de 

Inglaterra los barrios habitados por familias pobres de la clase trabajadora 

todavía eran de estilo victoriano. Los niños eran educados bajo un modelo 

rígido y disciplinario que soslayaba toda práctica artística por considerarla de 

la clase alta. En el barrio de Salford, cercano a la prisión de Strangeways, dos 

scooters boys se conocen en la secundaria local, Bernard Sumner y Peter Hook 

descubren los LP’s y a la postre fundarían una de las bandas más influyentes 

del rock independiente. Un día de 1974 el reportaje de un periódico anunciaba 

“el mayor barrio marginal de Gran Bretaña”, poco después el gobierno municipal 

comenzó a tirar el antiguo barrio de Salford para construir multifamiliares 

funcionalistas que desgarraron la comunidad de sus pobladores. Bernard 



 

 117 

Sumner recuerda aquella época como si le arrancaran los recuerdos de un 

plumazo71, esto poblaría el sonido frío, sombrío e industrial de Joy Division.  

Las máquinas deseantes se filtran en las creaciones estéticas al ser una 

manera de delirar el campo de lo social, son el inconsciente de las máquinas 

sociales y técnicas: “manifiestan y movilizan, en efecto, las catexis libidinales 

(catexis de deseo) que ‘corresponden’ a las catexis conscientes o 

preconscientes (catexis de interés) de la economía, la política y de la técnica 

de un campo social determinado” (Deleuze y Guattari 1985, 410). En los nuevos 

edificios de concreto Sumner y Hook conocen a Stephen Morris (quien toca la 

batería) e Ian Curtis, un joven burócrata de la oficina de desempleo local que 

escribía líneas poéticas en el estilo de Samuel Beckett y James Ballard. Era la 

época donde el Partido Conservador comenzaba a imponer sus políticas 

neoliberales, un ánimo desolador se sentía en el Reino Unido.  

En 1977 Hook, Sumner, Curtis y Morris fundan Joy Division, antes Warsaw, y 

dan un giro al rock independiente británico dominado desde 1975 por la 

agresividad irreverente del punk londinense. Pero la banda de Manchester haría 

otras conexiones intensivas entre heterogéneos; las políticas neofascistas del 

Partido Conservador y las lecturas nihilistas de Ian Curtis son máquinas 

deseantes que señalaban el horizonte distópico de las letras de Joy Division, 

mientras la influencia del sonido dub jamaicano en la base rítmica del bajo de 

Hook y las percusiones cuasi tribales de Morris sostienen las guitarras 

desgarradas de Bernard Sumner; catexis individuales que inundaron el flujo de 

deseo para constituir un nuevo agenciamiento colectivo de enunciación, el 

postpunk había encontrado sus primeras líneas de fuga.  

 
71 “Yo tenía apenas dieciocho años, y todo lo que había conocido había sido destruido (…) Todas 

las cosas que había tocado, sentido, olido incluso, habían desaparecido y nunca más volverían (…) 

no creo que haya sido coincidencia que fuera entonces cuando me metí de lleno en la música; lo que 

ocurrió en aquella época influyó realmente en la música que he hecho. Creo que puede oír la muerte 

de una comunidad y la muerte de mi adolescencia en mi contribución a la música de Joy Division” 

(Sumner 2015, 59). 
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Por otro lado, el agenciamiento maquínico del rock se constituye por afectos, 

grados de potencia y planos de consistencia. En los agenciamientos lo que 

importa es el modo de realización por la diferencia contigua de los grados de 

potencia; “No hay más que una única potencia y las diferencias de potencia son 

las diferencias intensivas” (Deleuze 2005, 290). En clave spinozista, Deleuze 

señala que lo que puede un cuerpo (sus afectos) está en relación con el 

movimiento y reposo, las velocidades y las lentitudes que lo habitan así como 

los afectos intensivos en su potencia variable, el cuerpo es el lugar donde se 

intercambian acciones y pasiones con otros cuerpos para componer otros 

afectos en función de los vínculos que se producen72. 

Los afectos colman “la intersección de todas las formas concretas” (Deleuze 

2005, 256), un plano de consistencia que se va completando en cada instante, 

por eso “el afecto es el modo en que un grado de potencia está necesariamente 

efectuado en función de los agenciamientos en los cuales entra el individuo o 

la cosa.” (Deleuze 2005, 288). El plano de consistencia está poblado por 

materia que se introduce en conexiones variables, pero el mismo material no 

posee las mismas conexiones ni las mismas afecciones ni velocidades, es así 

que no entra en el mismo agenciamiento en todos los sujetos.  

El rock es una manera de estar en el mundo en función de los afectos que se 

atribuyen a las canciones, las imágenes, las personas y las cosas. “Los 

agenciamientos maquínicos no son representaciones de algo, sino 

transformaciones de afectos, ponen en juego devenires de todo tipo por una 

simple razón: el propio afecto es un devenir, es un paso intensivo.” (Deleuze 

2005, 297). Lo que el rock puede depende de sus grados de potencia, cuando 

es afectado y entra en conexiones con otros elementos para configurar las 

 
72 “Spinoza precisa: cuando mi poder de ser afectado está completo de tal manera que mi potencia 

de actuar disminuye, entonces mis afectos son tristes, mi poder de ser afectado esta colmado por la 

tristeza. Por ejemplo, ‘soy culpable’ o ‘me deprimo’ o ‘esto no anda bien’, llenan completamente mi 

poder de ser afectado.” (Deleuze 2005, 289) 
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variaciones de posiciones y conexiones de un plano de consistencia o de un 

plano de composición donde circula el deseo.   

La dimensión corporal es una potencia del rock que tiene diferencias intensivas 

que constituyen un devenir. El movimiento frenético de los cuerpos y las 

armonías sonoras de las canciones en el rock derivaron de la negritud sonora 

de la música americana en el siglo XX, como el blues y el jazz, que a su vez 

fue afectada en los siglos precedentes por la migración sonora y ritual de los 

tambores africanos. Estos grados de potencia de una negritud en devenir 

producen afecciones de un cuerpo que atraviesan ciertos umbrales, y que a su 

vez entran velocidades y lentitudes que movilizan energéticamente el cuerpo 

colectivo al ritmo de los sonidos graves sobre la melodía de una canción.  

Las políticas del deseo en la música pop se configuran en dos ámbitos de poder 

articulando máquinas materiales y semióticas. De un lado, una política de poder 

molar que se apuntala sobre formaciones de poder, estratificando al socius y 

produciendo equipamientos en los sujetos a través de imperativos del orden 

institucional mediante máquinas fascistas; en el otro lado, una política de poder 

molecular que implica una destratificación social, una desorganización 

mediante la constitución de una máquina abstracta artística. Es entonces que 

los videoclips de tipo rizomático señalan desviaciones de los códigos molares 

de la industria, transformaciones moleculares en el discurso político y en los 

planos de composición de las imágenes sonoras y visuales, instaurando una 

micropolítica del deseo donde 

 

El campo social depende del doble registro de mutaciones moleculares 

accesibles a las praxis colectivas y de las interacciones de los conjuntos 

molares, que lo bloquean y lo estratifican. Se trata, entonces, o bien de 

instituciones, de equipamientos enganchados a un sistema de leyes y de 

reglamentos jerarquizados en arborescencia; o bien de un proceso de 

producción social en rizoma que elude esas mismas instituciones, esos mismos 
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equipamientos y trabaja al nivel de los agenciamientos colectivos de deseo 

(Guattari 2013, 108) 

 

Los videoclips de política molecular son aquellos que en su agenciamiento 

colectivo de enunciación producen nuevas velocidades y lentitudes en sus 

conexiones maquínicas en las series de imágenes, y a la vez crean nuevas 

afecciones en la potencia variable que generan al combinarse temas y estilos 

de producción que entran en conexiones con sus espectadores. Tales conjuntos 

de videoclips se mueven en flujos diagramáticos que trazan una cartografía 

según el agenciamiento colectivo de enunciación con los puntos nodales de la 

industria; publicitario en el polo molar en tanto cumple una expectativa supuesta 

basada en fórmulas y artístico en el polo molecular cuando el plano de 

composición de la máquina abstracta expresa lo inesperado y no reconocido en 

sus temas, eventualmente la firma de los autores en el margen de libertad 

creativa.  

El plano de consistencia sonoro del rock está inmerso en un flujo diagramático 

trágico y festivo a la vez, celebra tanto el suspenso de la cotidianidad como la 

exclusión del cuerpo de las disciplinas que lo modalizan, dimensiones que 

conjuran modelos y llenan el socious o cuerpo social de afecciones, ya que más 

que productora de ideología, una institución social es productora de afectos. El 

rock llena su plano de consistencia de afectos corporales según sus grados de 

potencia musical (soul, punk, heavy metal, funk) y cada una de estas potencias 

será capaz de realizar algo con sus conexiones maquínicas. 

 

El dispositivo de la música pop 

Si los márgenes de acción de los individuos dentro del campo de la música pop 

están apuntalados en lo político, las posibilidades creativas del imaginario 

audiovisual pop se construyen en lo estético desde un campo mediático, ambas 

dimensiones producen sujetos configurados corporalmente de acuerdo a ciertos 
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saberes cuya función estratégica está inscrita una red donde convergen 

instituciones, sistemas de normas y pautas de comportamiento derivados de 

procesos que distribuyen objetos e individuos según sus relaciones intrínsecas. 

Esta red se constituye como un dispositivo: 

 

Una madeja, un conjunto multilineal. Se compone de líneas de diferente 

naturaleza. Y estas líneas del dispositivo no delimitan ni acotan sistemas 

homogéneos en sí mismos –el objeto, el sujeto, el lenguaje-, sino que siguen 

direcciones y trazan procesos siempre desequilibrados que unas veces se 

reúnen y otras se alejan entre ellos (Deleuze 2007, 305) 

 

La música pop en tanto dispositivo posee variaciones y derivaciones según los 

saberes y las técnicas de una coyuntura específica, prácticas estratégicas que 

aseguran su funcionamiento comercial y los modos de subjetivación que 

ordenan o diseminan a los sujetos que convergen en el campo de la industria 

musical. Los juegos de negociación y conflicto en los que las relaciones entre 

fuerzas productivas y creativas están co-implicadas, generan en la música pop 

“nuevos procedimientos de poder que funcionan no ya por el derecho sino por 

la técnica, no por la ley sino por la normalización, no por el castigo sino por el 

control y que se ejercen en formas y niveles que rebasan el Estado y sus 

aparatos” (Foucault 2002, 109). La densidad creativa, figurativa e industrial de 

la música pop la constituye no sólo materialidad sonora sino también imágenes, 

enunciados, relaciones de poder y producción de subjetividades, un dispositivo 

que se configura según las formaciones históricas que da lugar además a una 

relación mítica en torno a los modelos de creación sustentados en las ideas de 

autenticidad y artificio. 

Los discursos dominantes de la cultura pop que circulan en los medios de 

comunicación muestran una manera de concebir el mundo en términos de 

racionalidad política en cuanto eficacia instrumental: el sí mismo “es” porque 

“puede” y “debe ser” cómo “dicen” que “se” logra el éxito, la fama y la fortuna. 
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Las imágenes que fluyen en las pantallas y las canciones que suenan en 

streaming o en la radio, exhiben la libertad individual como principio y fin del 

sujeto pero a condición de que mantenga sus lazos con las instituciones que lo 

han formado en una matriz de relaciones de poder.  

El proceso relacional de poder configura formas de subjetivación política y 

estética porque la industria musical pop modela las representaciones 

hegemónicas como disciplinas, “bloques en los que la puesta en práctica de 

capacidades técnicas, el juego de comunicaciones y las relaciones de poder se 

ajustan entre sí según fórmulas pensadas.” (Foucault 2002, 427). La industria 

hegemónica de la música pop codifica la multiplicidad de las líneas de fuerza 

que la componen al establecer sistemas de regulación de las habilidades de los 

sujetos (realizadores, productores, músicos) para construir narrativas donde la 

eficacia simbólica incida profusamente en las redes de comunicación que 

modelan la transmisión y/o distribución de formas objetivas, cuya capacidad 

extensiva opera mediante relaciones de poder hacia el interior sobre los 

creadores y en el exterior con las redes económicas y políticas.  

La música pop funciona mediante la disposición de los espacios y los tiempos 

que regulan la vida de los músicos y demás actores de la industria, donde a 

cada uno le es dado una función y un rostro de acuerdo a su capacidad técnica, 

que va desde la creación musical y/o visual hasta la exhibición carismática 

pasando por las estrategias de venta. Estas estratificaciones que aseguran y 

configuran las pautas de comportamiento de los sujetos en el campo musical 

pop son reguladas por ciertas formas de comunicación tales como las potencias 

diferenciales sonoras y visuales de lo “vendible”, maneras de hacer ya probadas 

en la propia tradición de la industria o en experimentaciones venidas de otros 

campos que son susceptibles de ser filtradas en lo mainstream como órdenes 

y exhortaciones.  

En el dispositivo pop, el cuerpo mediático musical hegemónico cumple ciertas 

condiciones: saludable si se cuida y trabaja; deseable si se empata con el canon 

de belleza; seguro si acepta la vigilancia y la corrección; productivo si se 
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controla el derroche y el gasto. Imagen proyectada como relato que configura 

las estratificaciones como fundamento de una ortopedia social que ejerce el 

poder modelando las visiones del mundo; un régimen de visibilidad de las 

pantallas donde el espectador puede mirarse y mirar a los otros en su 

agenciamiento maquínico constituyente; familia, religión, ciencia, trabajo, clase 

y comunicación global como referentes orgánicos.  

Si el saber se plantea en el vínculo entre las formas visibles y enunciables, el 

poder es una relación entre fuerzas que atraviesa los puntos de negociación y 

conflicto al cumplir varias funciones: “retener y sustraer, enumerar y controlar, 

componer y acrecentar, etcétera. La propia fuerza se define por un poder doble: 

poder de afectar y poder ser afectada, y por este motivo no puede separarse 

de otras fuerzas que, en cada caso, determinan o satisfacen estos poderes.” 

(Deleuze 2007, 229). La correlación de fuerzas al interior de la industria se 

concretiza en sujetos que las alinean, las distribuyen y las integran en el campo 

sociale, el gusto de las mayorías ha sido decidido previamente por las grandes 

corporaciones. La programación musical en plataformas digitales, medios de 

comunicación y festivales de música llevan detrás de sí relaciones de poder 

convenientes a los intercesores que dominan el panorama musical. 

Para los intercesores de la industria musical es irreductible que en el paso de 

un estrato a otro se produzcan ciertas mutaciones, porque el plan de desarrollo 

(organización) actualiza y efectúa los poderes en los estratos de la industria, 

“siempre es desde el exterior como una fuerza afecta a otras o recibe otras 

fuerzas, según un grado variable de afección que no existe más que en tal 

distancia o en tal relación.” (Deleuze 2016, 231). En términos económico-

políticos, el plano de inmanencia de un género musical puede perder parte de 

su irreverencia política o suavizar su sonido cuando pasa de la periferia al 

centro de la industria.  
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En la industria de la música pop, la relación entre fuerzas modula la capacidad 

de los artistas para producir ganancias con base en una renta corporal73: un 

músico con una imagen fenotípica deseable en el mercado es más rentable por 

cuanto su inversión, pago de profesionales para modelar su imagen, voz y 

gestualidad, pago a las cadenas de transmisión y distribución, asegura a las 

grandes discográficas generar enormes cantidades de dinero por la venta de 

canciones, conciertos y apariciones en medios de comunicación. El artista pop 

convertido en estrella mainstream puede entonces volverse rentista por 

semejanza icónica de su cuerpo en productos tales como ropa y perfumes, lo 

que sitúa una pequeña élite de artistas con esta capacidad monetaria. Entre 

una minoría altamente vendible y una mayoría medianamente rentable se 

establece una renta diferencial corporal donde es más la imagen que la música 

el eje transversal de la industria.74  

En el campo de los videoclips, la cadena de videos musicales MTV hizo de 

estas obras la pantalla para la superficie vendible del cuerpo. Así como en sus 

primeros años rotaban de manera amplia los videos de músicos altamente 

videogénicos de orientación glam75; Duran Duran y Spandau Ballet de la ola 

new wave inglesa, Motley Crüe y Bon Jovi del hair metal, Madonna y Michael 

Jackson en la pop music, también se planteó un esquema corporal para los 

primeros cinco presentadores de videos o VJ’s. Bob Pittman, primer CEO de 

MTV Networks precisaba de características bien delimitadas: “we need a black 

 
73 “El ingreso que percibe un sujeto en base a su derecho legal para adueñarse de parte de las 

ganancias obtenidas por la venta de mercancías que, sin ser de su propiedad, utilizan registros 

públicamente reconocidos de su cuerpo.” (Illescas 2015, 184). 
74 Esta renta corporal diferencial no es exclusiva de los artistas de la música pop en los últimos años, 

ya en los setenta Kiss planteó estrategias eficaces para vender su imagen estridente en muñecos 

que hacían las torsiones de la banda en el escenario. En este siglo, es común que las estrellas pop 

vendan su imagen lo mismo para fragancias (Justin Bieber-Girlfiend o Rhianna-RiRi) que para 

campañas políticas (Noel Gallager-Tony Blair) o embajadores de campañas benéficas (Shakira, U2). 
75 El glam en la música pop enlaza imágenes radicales y discursos reaccionarios; “no puede ser 

coincidencia que los principios del glam cobren preeminencia en la cultura pop durante aquellos 

periodos en los que la política se desplaza hacia la derecha, a principios de los setenta con Nixon y 

Heath, durante los ochenta con Reagan y Thatcher y, en los últimos años, durante la primera década 

del siglo XXI.” (Reynolds 2017, 21). 
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person. We need a girl next door. We need a little sexy siren. We need a boy 

next door. We need some hunky Italian-guy with curly hair [necesitamos una 

persona negra. Necesitamos una chica del vecindario. Necesitamos una 

pequeña sirena sexy. Necesitamos un chico del vecindario. Necesitamos algún 

chico italiano atractivo con cabello rizado]” (Marks y Tannenbaum 2011, 31).  

A estos presentadores con los patrones fenotípicos señalados se les asignaba 

un rol específico para conectar con la audiencia; J.J Jackson, el chico negro 

cubría las fiestas organizadas por el canal y entrevistas con estrellas más 

importantes, Mark Goodman y Nina Blackwood, el chico italiano y la sirena que 

presentaban las bandas sexy del new wave y hair metal, mientras Martha Quinn 

y Alan Hunter, los chicos del vecindario, representaban lo energético y divertido. 

El plano de desarrollo (organización) señala el camino de un afuera de la 

industria que exhibe músicos de estética glam que van en consonancia con el 

adentro de ese flujo; la videogenia de MTV donde se codifican cuerpos para 

una audiencia juvenil en conexión maquínica con la visión del mundo del 

estadounidense promedio de los ochenta. 

Organización, organigrama: el cuerpo individual y social organizado está en el 

epicentro de las sociedades modernas, “distribuir, serializar, componer, 

normalizar. La lista es indefinida, variable en cada caso. El poder más que 

reprimir produce realidad, más que abstraer u ocultar, produce verdad.” 

(Deleuze 2016, 55). Además el poder es una relación entre conjuntos porque el 

cuerpo orgánico encuentra su relevo y correlato en gran parte de las imágenes 

mediáticas al naturalizar el paso de una institución a otra para serializar la 

producción, denostar o trivializar la diferencia para normalizar la disidencia, 

distribuir el deseo o la emoción con base en el consumo. Codificar los cuerpos 

mediante imágenes y sonoridades musicales. 

En tono con el espíritu multicultural de estos tiempos, el K-Pop es parte de la 

estrategia de Corea del Sur para posicionarse en el mercado mundial de la 

música pop. A la par de un sonido que conjuga rap, r&b, y la electrónica 

europea, este género se distingue por una narrativa audiovisual heredada de 
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las boy bands y cute girls norteamericanas. Los cuerpos del K-Pop son una 

mezcla de aire espartano oriental con elementos de la cultura pop occidental, 

coreografías que señalan “el buen empleo del cuerpo, que permite un buen 

empleo del tiempo, nada debe permanecer ocioso o inútil: todo deber estar 

llamado a formar el soporte del acto requerido” (Foucault 2009, 176).  

El agenciamiento colectivo de enunciación de las imágenes brillantes del K-pop 

son una hiperfemineidad en las mujeres y androginia en los hombres; figuras 

en buen tono para su transmisión en dispositivos tecnológicos, cuerpos 

porcelanizados que fulguran mejor en las texturas digitales de las pantallas. El 

Idol del K-Pop se construye como una mitología de esfuerzo y tenacidad para 

llegar a ser estrellas, acorde con el soft power surcoreano; y por otro lado, en 

las letras de sus canciones configuran un glamour identificable con sus fans 

adolescentes en todo el mundo.76 

 

Desterritorializaciones en el marco de la industria musical 

En el rock existe una relación entre interioridad y exterioridad con base en la 

capacidad de crear nuevas formas musicales o reforzar las ya instituidas. La 

industria musical modula estas relaciones en función del lugar que ocupan los 

músicos en una matriz estructurante; homogeneidad en el centro, 

heterogeneidad en la periferia; pero en ambos campos la “posición tan sólo es 

relativa; funcionan emparejados, alternativamente, como si expresaran la 

división de lo Uno o compusieran una unidad soberana” (Deleuze y Guattari 

2012, 360). En más de un sentido, las políticas estéticas de creación se 

instituyen en los músicos de rock a partir de una mitología de conflicto 

 
76 La cantante Hyuna en Lip & Hip (2017): “quiero vestirme especialmente hoy, siento que no soy yo 

misma por alguna razón, con una mentalidad genial me siento más atrevida, se siento como que 

puedo hacer algo hoy”. Así también la afirmación grupal de hombres en crecimiento de bandas como 

Super Junior en Superman (2011): “cuando estoy bailando con mi grupo, el baile se convierte solo 

en uno, y es el único y mejor baile del mundo, todas las ELF del mundo se enamoran de mí, corren 

y corren hacia mí”. 
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existencial: seguir las pautas que aseguran el éxito (la tragedia de “venderse al 

sistema”) o innovar con base en eventuales rupturas sistémicas (abandonarse 

a la singularidad de la “autenticidad”). 

Deleuze y Guattari señalan que existe un proceso de intercambio que deriva de 

la conexión y confrontación entre la interioridad del Aparato de Estado y la 

exterioridad de la Máquina de Guerra. Cada cual con su lógica configuran una 

batalla que cataliza los nudos narrativos y creativos del rock; de un lado la 

regulación y modulación colectiva en sonidos musicales o imágenes en la 

interioridad de la industria mainstream, del otro la traición a este pacto instituido 

y moldeado por las majors por parte de bandas o géneros musicales 

independientes para constituirse en la exterioridad de la industria, por lo menos 

en algunas de sus obras. Esta valencia diferencial es el agenciamiento según 

los propósitos de los músicos como conjunto de relaciones materiales y el 

régimen de signos que le corresponde.  

La función básica del Aparato de Estado es distribuir las relaciones binarias y 

formar un medio de interioridad constituyendo estratos de lo visible y lo decible, 

contenidos y expresiones en formaciones históricas (palabras, discursos) y no 

históricas (cosas, imágenes); invadir los espacios mediante una estrategia de 

guerra regulada e institucionalizada para instituir un espacio cerrado en la 

industria al que sólo los músicos potencialmente vendibles se pueden suscribir 

ocupando un máximo de área con el mínimo de movimiento; una semiología 

como “captura mágica inmediata, ‘capta’ y ‘liga’, impidiendo cualquier combate” 

(Deleuze y Guattari 2012, 360). 

A mediados de la década de 1970, el rock se encontraba en una coyuntura 

rentable como industria musical. El agenciamiento maquínico con el álbum de 

larga duración había permitido desarrollar obras conceptuales a músicos que 

buscaban una exploración creativa dentro de la industria (“The Rise And The 

Fall Of Ziggy Stardust” de David Bowie, “The Dark Side Of The Moon” de Pink 

Floyd), al tiempo que grupos con sonido altamente amplificado y canciones de 

talante universal sentaban las bases del rock de estadios (“Stairway To Heaven” 
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de Led Zeppelin, “Bohemian Rhapsody” de Queen). Otro tanto fue el rock 

progresivo que llevaba al límite el virtuosismo musical (King Crimson, Yes, 

Emerson Lake & Palmer) y músicos cuya experimentación con el estudio 

impedía la interpretación en directo del álbum (“Tubular Bells” de Mike Oldfield). 

Lo visible y lo decible se correspondía con las modulaciones de fuerza 

exploratoria y expresiva, pero aun con la enorme calidad musical, el 

agenciamiento colectivo de enunciación de estas bandas estaba estratificada 

según sus potencias interpretativas dentro de los formas impuestas por las 

compañías disqueras, se invertía en un disco si la banda garantizaba las 

ventas, por ello “A Night At The Opera” de Queen fue el disco más caro de la 

década de los setenta.  

Por otro lado, para cumplir su objetivo de estratificación, las piezas del 

engranaje maquínico del Aparato de Estado musical han de estar cualificadas 

en tanto que asignan funciones dentro del esquema de interioridad 

(productores, managers, músicos, periodistas), codificadas para operar en 

ciertas acotaciones impuestas para mostrarse y enunciarse (los géneros del 

rock) con sus consecuentes descodificaciones para derivar formas similares de 

lo uno en el todo (los distintos músicos de un mismo género), configurando 

disciplinas del hacer para ordenar formas sonoras y visuales de lo musical. 

Incluso, cuando algunas modalidades de la acción plantean riesgos a la 

hegemonía del Aparato de Estado, existe la posibilidad de consenso entre 

rivalidades, que no es otra cosa que la simetría entre formas distintas de 

interioridad. 

La crisis de los precios del petróleo de 1972-73 tuvo consecuencias en el 

aumento de los precios del vinilo, siendo así que las compañías disqueras se 

mostraron reticentes a arriesgarse con nuevas bandas y por tanto la radio 

estadounidense reproducía un reducido número de canciones. Entre 1973 y 

1975 Tom Scholz, ingeniero egresado del MIT, trabaja en el estudio con la 

perfección de un laboratorio cada sonido de “More Than A Feeling”, su objetivo 

era encontrar una fórmula radiofónica (estructura melódica, un poco de 
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estridencia y letras nostálgicas cantadas por voces de falsete). Esta canción 

fue publicada en 1975 por la banda Boston y dio lugar al ROA (rock orientado 

a adultos), un rock melódico de alta producción y codificación sonora ideal para 

ser transmitida en la FM (con las codificaciones de su interioridad en músicos 

como Toto, Journey, Kansas, Phil Collins, Sting) y que señalaría el camino para 

disciplinar la escucha de la audiencia de la radio comercial en Estados Unidos 

desde 1976 y durante la década de los ochenta. 

A contrapelo de estas distribuciones binarias, la Máquina de Guerra establece 

un devenir en la multiplicidad sin medida, la emergencia de las contingencias y 

las potencias de cambio; “frente a la mesura esgrime un furor, frente a la 

gravedad una celeridad, frente a lo público un secreto (…) todo un devenir-

animal del guerrero, todo un devenir-mujer, que supera tanto las dualidades de 

términos como las correspondencias de relaciones” (Deleuze y Guattari 2012, 

360). La suya no es una estrategia cualificada y disciplinada sino funciones de 

inserción o situación, bordear, romper, rodear las normativas institucionales.    

En Inglaterra, el punk emergió de una multiplicidad sui generis. The Sex Pistols, 

un grupo de adolescentes que apenas sabía tocar son formados por Malcom 

McLaren, antiguo estudiante de arte con aspiraciones situacionistas77 que tenía 

un negocio de ropa con la diseñadora Viviane Westwood. Siendo The Sex 

Pistols de clase obrera, la suya no era una clase que gozara de los beneficios 

del sistema en una época de recortes estatales, fue así que su discurso 

incendiario revolucionó el rock en los años 1976-1977; atacaron la complejidad 

musical del rock progresivo y los discos de superproducción además del espíritu 

pacifista hippie. Fueron contratados por EMI para ser despedidos un mes 

después por una entrevista en el programa Today donde soltaron palabras 

 
77 En un tenor combativo, como consecuencia del 68, el situacionismo desarrolló formas de invención 
para irrumpir en la cultura del espectáculo, “su resistencia consistía en la ‘construcción de 
situaciones’ (happenings, provocaciones) que quebraban la barrera entre arte y vida y exigían 
espontaneidad, improvisación y participación colectiva” (Reynolds 2010, 54). En los años posteriores 
al punk, algunos de los principios situacionistas pervivieron en bandas postpunk como Tuxedomoon, 
shoegaze como Sonic Youth, madchester como Happy Mondays. Un acto de este tipo así fue el día 
que Jarvis Cocker, vocalista de Pulp, intentó sabotear la presentación de Michael Jackson en los 
Brith Awards de 1996.  
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indecentes78 en un horario familiar. Todos sus actos fueron diseñados para 

astillar el consenso liberal de la época. 

La máquina de guerra de The Sex Pistols poseía dos estrategias para romper 

las normas institucionales; por un lado, los actos provocativos organizados por 

McLaren para generar escándalo en una sociedad conservadora, por el otro, el 

sonido estridente de tres acordes iba bien con las armas de un discurso de 

talante anarquista por cuanto su animosidad guerrera diseminaba las 

distribuciones binarias de una sociedad de gentlemen agenciada con la realeza 

británica, fue así que cantaron “God Save The Queen” a bordo de una lancha 

frente al Palacio de Buckingham durante el Jubileo de la Reina en 1977. Fueron 

contratados por Virgin Records y potenciaron de tal manera la vida de sus fans 

que lo mismo inspiraron a los jóvenes de clase obrera a hacer cosas por sus 

propios medios (ropa, fanzines, colectivos) que a aquellos que al asistir a sus 

conciertos formarían bandas emblemáticas (Joy Division, Siouxsie And The 

Banshees, Billy Idol, Simply Red, Morrissey). 

La exterioridad de la Máquina de Guerra es que sus batallas no tienen línea de 

combate ni enfrentamiento ni retaguardia, sus acciones en el espacio son 

mediante líneas de fuga por donde se conecta al exterior mediante flujos según 

vectores accidentales. Cuando el aparato de Estado intenta cooptarla, aquella 

atenta contra esas leyes para organizarlas conforme al modelo del guerrero 

nómada, dispersarse en “máquinas de pensar, de amar, de morir, de crear que 

disponen de fuerzas vivas o revolucionarias capaces de volver a poner en tela 

de juicio el Estado triunfante” (Deleuze y Guattari 2012, 364). 

Sin embargo, la industria musical hizo desbarrancar la máquina en The Sex 

Pistols. El pretendido situacionismo de Malcom McLaren jugó un papel 

ambivalente; provocador pero también estafador, representa y esculpe a los 

 
78 “Three ‘fucks’, two ‘shits’, one ‘sod’, and ‘bastard’ later, the Sex Pistols were public enemy #1 –and 

the greatest thing to hit rock ‘n’ roll en five years.” [Tres “coger”, dos “mierda”, un “cabrón, y un 

“bastardo” después, los Sex Pistols era el enemigo público # 1, y la cosa más grande que golpeó el 

rock and roll en cinco años] (Thompson 2000, 609). 
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Sex Pistols, pero también actúa como intercesor en el flujo de la consolidación 

como banda; suscitó una rivalidad entre Glen Matlock y Johnny Rotten para 

sacar al primero y, para potenciar la escalada de agravios a la gran estafa del 

rock como titularía un filme, mete a la banda a Sid Vicious, joven bajista 

depredador de sí mismo que trastocó el agenciamiento maquínico del grupo, 

fue entonces que el movimiento punk devino máquina de morir. Meses más 

tarde aquel vocalista que emulaba al Ricardo III del cine, ahora llamado Johnny 

Lydon y con la banda Public Image Limited, tomaría otras armas para constituir 

líneas de fuga que serían la bisagra con el naciente postpunk. 

La industria musical opera mediante una producción de enunciados ya 

codificados por las ideas dominantes a la vez que genera modalidades de 

expresión y contenido que buscan que estos enunciados y expresiones sean 

también las de los sujetos individuales. Si “el saber es un agenciamiento 

práctico” (Deleuze 2016, 79) la industria pop estratifica mediante relaciones 

binarias una visibilidad y una enunciación, lo potencialmente exitoso de aquello 

que no lo es según las circunstancias sociales. Por ello las armas de la Máquina 

de Guerra son susceptibles de ser utilizadas por el Aparato de Estado.  

En sentido contrario, la Máquina de Guerra plantea una estrategia para 

enfrentarse al riesgo de la estratificación de las organizaciones revolucionarias 

creativas en Aparato de Estado, cuando ciertos movimientos estéticos y 

políticos generan modos específicos de acción y subjetivación desplegados en 

capacidades de invención devienen máquinas de guerra que “animan una 

indisciplina fundamental del guerrero, una puesta en juicio de la jerarquía, un 

perpetuo chantaje al abandono y a la traición, un sentido del honor muy 

susceptible, y que impide, una vez más, la formación del Estado” (Deleuze y 

Guattari 2012, 366). 

En el rock independiente habita una suerte de ethos a contrapelo de las grandes 

disqueras, formas de organización autónomas que suponen esquemas lejanos 

de la distribución y creación codificados por las majors. En 1977 los Buzzcocks 

editan su primer EP “Spiral Scratch” bajo su propio sello New Hormones, 
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haciendo de este disco una declaración de principios del “hazlo tu mismo”. Un 

ánimo guerrero contra las formas instituidas de la industria, embestida 

regionalista contra el centro de producción musical de la época (Manchester vs. 

Londres) y un ejercicio de desmitificación de los regímenes enunciativos en la 

contracara del álbum79. La tirada inicial fue de mil copias y financiada con 

préstamos de amigos y familiares, los melómanos compraron ese disco no tanto 

por la música sino por su presagio de cambio. Esta forma de hacer las cosas 

inspiró a las compañías independientes en su forma de financiación, edición, 

diseño y distribución de sus obras. 

La máquina de guerra, aunque es irreductible al aparato de Estado, busca 

territorializar “mediante la construcción de un segundo territorio adyacente, 

desterritorializar al enemigo mediante la ruptura de su territorio” (Deleuze y 

Guattari 2012, 361). Esta imbricación entre máquina de guerra y aparato de 

Estado hace que la primera tenga como objetivo el segundo, y éste haga suyas 

algunas estrategias de aquella; constitución de procesos de territorialización 

que son poblados por agenciamientos determinados, las líneas de fuga que 

trazan un camino para salir de ese territorio al plantear desterritorializaciones, 

y un momento de reconfiguración sincrónico en la reterritorialización. Este es 

un proceso maquínico que establece un carácter comunicativo a partir de la 

tendencia a practicar conexiones entre “animales, herramientas, otras 

personas, declaraciones, signos o deseos; pero sólo devienen máquina en un 

proceso de intercambio, no bajo el paradigma de la sustitución” (Rauning 2008, 

35). 

Una de las dimensiones del rock es su continua territorialización, mediante el 

cual ocupa distintos espacios mediante los afectos que es capaz, el territorio es 

un vector en movimiento. La ira del punk había llegado a un límite hacia 1978, 

el rock británico tomaría otro rumbo al llevar ese sonido estridente hacia la 

expresión de emociones más complejas. El postpunk fue un vector de 

 
79 “Listaba los detalles del proceso de grabación, como qué toma de la canción habían usado y 

cuántas grabaciones se habían hecho” (Reynolds 2014, 49). 
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resistencia para trazar líneas de fuga a través del arte y la cultura; uno de sus 

epicentros sería la ciudad de Manchester y Tony Wilson. A finales de los setenta 

existían programas musicales en la televisión, “So It Goes” de Granada TV era 

un primer territorio mediático de la escena emergente del punk en Inglaterra, 

este presentador de televisión y sus socios fundan la sala de conciertos The 

Factory como un espacio adyacente para las bandas independientes, primera 

línea de fuga. Ahí se presentan artistas postpunk como Joy Division, The Durutti 

Column, A Certain Ratio; y si bien la desterritorialización siempre va 

acompañada de la construcción un nuevo territorio o reterritorialización, la 

siguiente línea de fuga se constituye en la creación Factory Records, el sello 

independiente para esta escena.  

En más de un sentido, “la máquina de guerra es una disposición lineal 

construida sobre líneas de fuga, su objeto es el espacio liso que compone, 

ocupa y propaga (…) una máquina de guerra puede ser mucho más 

revolucionaria o artística que bélica” (Deleuze 2014, 56). Factory Records 

distaba de las disqueras trasnacionales, para Tony Wilson los contratos con las 

bandas eran de palabra y ganancias en partes iguales, muy diferente del 

espacio estriado de las majors donde las regalías de los músicos no excedían 

el 20% de las ventas. El propósito estético de la disquera dio canal abierto al 

potencial creativo de los grupos así como al diseño de las portadas minimalistas 

a cargo de Peter Saville, muy lejano de la inflación icónica en las tapas del rock 

de los setenta. La producción de Martin Hannet desbordó los planteamientos 

musicales de la época al diseminar las formas hegemónicas, la 

superproducción mainstream del rock melódico de un lado y la estridencia del 

punk en el otro, para producir paisajes sonoros que señalan conexiones 

desbordantes de los contornos fijados por la industria. La desterritorialización 

de los intercesores de Factory Records seguían un vector donde 

 

Su función no es la del camino sedentario, que consiste en distribuir a los 

hombres en un espacio cerrado, asignando a cada uno su parte y regulando la 
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comunicación entre las partes. El trayecto nómada hace lo contrario, distribuye 

los hombres (o los animales) en un espacio abierto, indefinido, no comunicante 

(Deleuze y Guattari 2012, 385) 

 

Si bien toda disquera tiene como objetivo promover y vender las bandas de su 

catálogo, la filosofía de los involucrados en Factory Records fue la 

configuración de nuevos territorios mediante el poblamiento de un espacio liso 

que “sólo está marcado por ‘trazos’ que se borran y se desplazan en el trayecto” 

(Deleuze y Guattari 2012, 385). El siguiente proceso de desterritorialización de 

Tony Wilson sería la fundación del mítico club The Hacienda en 1982 que 

funcionaría como espacio para bandas independientes y sería la cuna del 

movimiento acid house hacia 1987; reterritorialización musical ahora devenida 

en música bailable como flujo diagramático con el DJ como figura que viene a 

embrollar las olas de un plano de consistencia sonoro corporal, la cultura rave80 

y con ella el resurgimiento de Manchester como ciudad moderna. En este plano 

de consistencia se sumaron bandas que dieron lugar al sonido Madchester 

como The Stone Roses y Happy Mondays. The Hacienda cerraría en 1997, poco 

después del quiebre de Factory Records en 1992.  

Es así que la máquina de guerra de esta historia es un cierto tipo de espacio 

(Manchester), una peculiar composición de hombres (“manadas” sin jerarquía 

que no precisan de un orden impuesto por el aparato de Estado musical), de 

elementos tecnológicos (sonoros y visuales) y de aparatos de Estado 

(compañías disqueras). La figura de Tony Wilson es la de un nómada para quién 

“la desterritorialización constituye su relación con la tierra, por eso se 

reterritorializa en la propia desterritorialización” (Deleuze y Guattari 2012, 386) 

 
80 La cultura rave gira alrededor de dos formas culturales; el consumo de éxtasis por un lado y la 
edificación de los DJs como nuevas estrellas por el otro; por vez primera los asistentes a clubes 
como The Hacienda ya no escuchaban la música mezclada como fondo a su conversación, ahora 
admiraban la capacidad de un DJ de mantener el ritmo colectivo durante toda la noche; el baile 
derivado de este ritual fue una suerte de soliloquio corporal. Con el paso del tiempo la cultura rave 
salió de los clubes y territorializó espacios al aire libre, las más de las veces lejanos a las ciudades. 
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del flujo de deseo “entre” un polo molar y otro polo molecular mediante 

conjuntos de relaciones en una máquina abstracta, “entre” conexiones 

intensivas de heterogéneos mediante un vector de movimiento.  

 

Prácticas disgregantes 

En la música pop, la creación es susceptible de tornarse instrumental cuando 

ciertas instituciones buscan ordenar el espacio del deseo. Los medios de 

comunicación son los agentes visibles de un proceso apuntalado en lo 

económico, intercesores de un flujo donde la producción de enunciados se 

construye para una audiencia ya codificada por patrones sonoros y visuales, ya 

subjetivada por esquemas de comportamiento basados en lo supuestamente 

deseable por las multitudes, tal organismo comunicativo es “un fenómeno de 

acumulación, de coagulación, de sedimentación que le impone formas, 

funciones, organizaciones dominantes y jerarquizadas, trascendencias 

organizadas para extraer de él un trabajo útil” (Deleuze y Guattari 2012, 164). 

El cuerpo orgánico es una finalidad de las instituciones mediáticas que 

mediante sus agenciamientos constituyen ordenamientos sobre las 

subjetividades. El sentido utilitario de las grandes disqueras encuentra en lo 

mainstream el lugar de partida y llegada para producir un espacio estriado; 

organismo musical donde se buscan bandas de potencial vendible o se firman 

otras que habiendo probado suerte en las disqueras independientes se les 

imponen modalidades de la presencia acordes al gusto de la mayoría; rostros 

para la pantalla, poses videogénicas de eficacia instrumental, discursos 

políticamente correctos. Del mismo modo al cuerpo orgánico se le distribuye en 

espacios ya serializados y codificados por sponsors, como arenas y festivales, 

masificación de las pantallas y comentarios en una prensa desprovista de 

crítica, la maquinaria del organismo funciona hasta el desgaste creativo de las 

propuestas y cuando aparece tal condición habrá que buscar nuevos sucesores 

para el gusto de las multitudes. 
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En la pop music y el rock mainstream es más recurrente la constitución de un 

organismo, una significancia y una subjetivación: por ejemplo una 

estratificación en dos polos de la figuración femenina; uno de talante 

sexualizante y accesorio en cantantes como Madonna y Lady Gaga, y otro más 

reciente, en la condición trágica como esencia de lo femenino en cantantes 

como Billie Eilish y Lana del Rey. Del mismo modo, en la subjetivación 

masculina, la significancia jerarquiza el organismo según el género musical; 

codificaciones hipermasculinas en el hip hop y el hair metal; disciplinarias entre 

la inocencia y el sex appeal de las boy/girl bands; lúdicas en los grupos de rock 

mainstream latinoamericano; ambientalistas en U2, Muse y Coldplay. El 

organismo funciona para modelar el cuerpo político de los músicos y las 

audiencias en sus expresiones codificadas. 

Noviembre de 1947. En una emisión radiofónica Antonin Artaud declara la 

guerra a los órganos, los considera inútiles porque privan de libertad al hombre; 

es una posición política y declaración de principios contra el socius y sus 

intercesores porque impiden el movimiento continuo del cuerpo. Por ello habrá 

que poblarlo con intensidades, cualidades y afecciones para configurar su 

potencia, suprimir el conjunto de significaciones que lo codifican para hacerlo 

moldeable. Oponerse al poder hegemónico es crearse un Cuerpo sin Órganos. 

Si el riesgo de convertirse en un organismo es inherente al rock como lo 

muestran las estrellas mediáticas de corte mesiánico (U2, Sting, Coldplay), es 

imperativo para ciertos músicos hacer pasar intensidades que irrumpan en esa 

estructura y diseminen las codificaciones impuestas por los esquemas de 

subjetivación, construirse un Cuerpo sin Órganos que atraviese los umbrales 

para generar un tránsito en los flujos de un polo a otro, barrer el espacio estriado 

de los lugares comunes, hacer pasar afectos ahí donde hay sentimientos y 

saberes compartidos sobre el deber ser, tender líneas de fuga para un trayecto 

nómada que articule la máquina de guerra y construya un espacio liso. Ese 

Cuerpo sin Órganos posee entonces una estrategia: 
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Instalarse en un estrato, experimentar las posibilidades que ofrece, buscar en 

él un lugar favorable, los eventuales movimientos de desterritorialización, las 

posibles líneas de fuga, experimentarlas, asegurar aquí y allá conjunciones de 

flujo, intentar segmento por segmento continumms de intensidades, tener 

siempre un pequeño fragmento de una nueva tierra (Deleuze y Guattari 2012, 

166) 

 

La metáfora del Cuerpo sin Órganos es un proceso de experimentación estética 

y política para configurar nuevas modalidades de individuación, escapar a las 

líneas de poder que persiguen codificar a los cuerpos. Derivada de la rivalidad 

entre los sujetos, tal constitución es una línea de fuga que “más que entrar en 

relación lineal con otra fuerza se curva sobre sí misma, se ejerce sobre sí misma 

y se afecta a sí misma” (Deleuze 2007, 307). Un interior del lenguaje y la vida 

misma como labor del deseo en el sujeto que pliega el exterior sobre sí mismo 

para instalarse en otro lugar bajo formas emergentes.  

El Cuerpo sin Órganos es un conjunto de prácticas donde el proceso de 

desterritorialización supone un lugar donde cada uno toma y hace lo que puede, 

su enemigo no son los órganos sino el organismo. Y sin embargo, el CsO in 

extremis no hay quién lo consiga, siempre es un límite, el riesgo que supone la 

diseminación del CsO conlleva una condición trágica. 

La historia personal Alan McGee, fundador de Creation Records, ilustra la 

diseminación del CsO. Primero habita un estrato al establecer el Living Room 

como un club donde actúan muchas bandas independientes, meses después 

funda la compañía disquera en Glasgow, siguiente estrato en la que da libertad 

absoluta a los músicos y genera una estética particular en la producción de 

discos artesanales. Como consecuencia del relativo éxito de sus bandas y el 

deseo de expansión de McGee, pasa a otro estrato al producir agenciamientos 

con disqueras trasnacionales para la distribución de sus álbums. El dinero de 

estas alianzas sirvió lo mismo para impulsar nuevas bandas que para financiar 

una forma de vida disipada en el flujo de drogas en todos los agentes de 
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Creation Records, es aquí donde comienza el no retorno de la compañía. En 

1993, aun cuando consigue el ansiado éxito con Oasis, Alan McGee y Creation 

Records están en quiebra y termina por vender su catálogo a Warner Music.  

Para algunos críticos la acumulación de estos acontecimientos supuso la 

muerte del espíritu indie, el rock alternativo se volvió mainstream en 1995. Las 

líneas de fuga Creation Records fueron colapsadas hasta ser engullidas por un 

organismo corporativo, es así que 

 

Hace falta conservar una buena parte del organismo para que cada mañana 

pueda volver a formarse; también hay que conservar pequeñas provisiones de 

significancia y de interpretación, incluso para oponerlas a su propio sistema 

cuando las circunstancias lo exigen, cuando las cosas, las personas, e incluso 

las situaciones, fuerzan a ello; y también hay que conservar pequeñas dosis de 

subjetividad, justo las suficientes para poder responder a la realidad dominante 

(Deleuze y Guattari 2012, 165) 

 

Algunos músicos entran en un proceso de conexiones intensivas que se oponen 

a las subjetivaciones, estratificaciones y codificaciones de la industria musical. 

Si las relaciones con los regímenes de visibilidad y enunciación así como la 

inmanencia con las relaciones de poder “ponen en contacto el afuera absoluto 

con el adentro que deriva de él, o al contrario, despliegan el adentro en el afuera 

(…) la relación con el exterior es el futuro, la posibilidad de futuro según las 

opciones de mutación” (Deleuze 2007, 235). El principio regulador de soberanía 

en los músicos de rock pone en cuestión los valores establecidos por el 

imaginario pop a la vez que inspira nuevas desterritorializaciones, declarar la 

guerra al organismo musical dominante es una de sus eventuales batallas. 

Ciertas experiencias han generado mutaciones en las relaciones de poder y los 

saberes diseminados por el fenómeno pop, pero no todos los cambios en la 

correlación de fuerzas son redituables para los artistas. Los dos primeros discos 

de Talk Talk habían tenido éxito bajo la estela del synth pop (una de las 
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estratificaciones a medio camino entre el post punk y el new wave); fue así que 

la banda liderada por Mark Hollis transita hacia otro polo del flujo diagramático 

en el álbum “The Colour Of Spring” de 1986, porque “el CsO no es anterior al 

organismo, es adyacente a él y no cesa de deshacerse” (Deleuze y Guattari 

2012, 168). Pero fue hasta el siguiente álbum “Spirit Of Eden” de 1988 que Talk 

Talk atraviesa el umbral de intensidades para alejarse totalmente del sonido 

vendible y gravitar hacia sonidos acústicos más experimentales; el resultado 

fueron largas canciones con paisajes sonoros no convencionales. La negativa 

a extraer un single para la radio, producir un videoclip para MTV y salir de gira 

para promocionar el álbum, es declaración de guerra a los órganos 

estratificados de la industria como formación social 

 

Ver en primer lugar cómo está estratificada para nosotros, en nosotros, en el 

lugar en que nos encontramos; luego, remontar de los estratos al 

agenciamiento más profundo en el que estamos incluidos; hacer bascular el 

agenciamiento suavemente, hacerlo pasar del lado del plan de consistencia. 

Sólo ahí el CsO se revela como lo que es, conexión de deseos, conjunción de 

flujos, continumm de intensidades (Deleuze y Guattari 2012, 166) 

 

Entonces, EMI Records demandaría a Talk Talk por ser “deliberadamente 

oscura y poco comercial”; la demanda no encontraría eco en la corte pero fue 

el precedente para que las compañías disqueras añadieran a los contratos 

cláusulas de compromiso para la creación de “canciones comercialmente 

satisfactorias”. El CsO de “Spirit Of Eden” fue la piedra de toque de lo que hoy 

se conoce como postrock, la máquina de guerra de Mark Hollis supuso una 

desterritorialización que traicionó el pacto del aparato de Estado musical, y por 

ello fue condenado a desaparecer de la escena musical. 
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Corolario 

El imaginario de la música rock es una creación de sujetos colectivos más que 

de sujetos individuales. La red de relaciones entre los agentes del campo 

musical conlleva un juego de poder donde las más de las veces la industria 

toma decisiones sobre las maneras de ser y el hacer de los músicos. En estos 

agenciamientos la producción de imágenes y enunciados se revelan las 

condiciones políticas y estéticas de ciertas coyunturas históricas; cada época 

canta y visualiza aquello que puede. Pero toda relación entre fuerzas (máquina 

de guerra y aparato de Estado) genera a la vez puntos de resistencia 

nomádicos, modos de creación que algunas veces toman la forma de un Cuerpo 

sin Órganos, donde emergen nuevas formas para proyectar el futuro.  

Las obras musicales suponen un delirar sobre el mundo; si el estrato irreductible 

del rock es un espectáculo, su historia es también un proceso de 

desterritorialización que abreva de los imaginarios de la época para instaurar 

líneas de fuga sonoras, visuales y letrísticas que atraviesen los códigos sociales 

del aparato de Estado.  

A lo largo de su corta historia, la música pop exhibe discursos recurrentes en el 

marco de una tradición que la mantienen en el gusto de las audiencias, pero 

siempre es necesario el cuestionamiento de estereotipos para producir cambios 

en las relaciones entre agentes, para catalizar la emergencia y desaparición de 

expresiones y contenidos musicales al tiempo que derivan en nuevas maneras 

de mirar el mundo. Una micropolítica del deseo que construya flujos estéticos y 

políticos para devenir la vida misma cuando se experimenta. 
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CAPÍTULO IV  

LA IMAGEN MOVIMIENTO: KINOESTRUCTURAS 
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El videoclip de rock alternativo constituye un agenciamiento maquínico entre 

máquinas semióticas, afectivas y cognitivas que potencian sus componentes 

musicales, visuales y retóricos con valencias diferenciales entre músicos y 

géneros, estética inmanente de los videoclips que se produce en las imágenes 

del plano de composición. Las condiciones rizomáticas de los videoclips 

encuentran su expresión audiovisual en obras de realizadores y músicos cuyos 

discursos se encuentran en la periferia de la industria musical.  

En los siguientes capítulos apropiamos algunos conceptos expuestos en los 

textos La imagen-movimiento y La imagen-tiempo, una teoría cinematográfica 

que es una filosofía y una historia del cine donde Gilles Deleuze abreva de tres 

miradas para construir la propia: de Henri Bergson la relevancia de materia, 

movimiento y tiempo en la configuración de la conciencia, de Charles Pierce 

una nomencaltura y clasificación singular de las imágenes, además del canon 

de autores desarrollado por la revista Cahiers du cinéma.  

Exploramos las posibilidades analíticas de esta teoría del cine en los videoclips 

de rock alternativo, junto con otros conceptos y autores, tomando en cuenta 

que las obras de este formato audiovisual no son una repetición de lo idéntico 

cinematográfico (ni son pequeñas películas, ni obedecen a un formalismo 

cinematográfico) sino una “repetición del diferencial invariable de un recurso de 

potencia” (Badiou 2002, 31) en el agenciamiento de las imágenes movimiento 

(órgano sensoriomotriz) como líneas melódicas de las imágenes tiempo; 

además de un plano de inmanencia en conexión con los componentes que las 

acompañan (música, letras, cromatismo, textura). El andamiaje audiovisual del 

videoclip de rock alternativo se aborda desde una mirada semiótico-

fenomenológica por cuanto sus planos de inmanencia y diagramas de 

composición producen imágenes pensamiento sobre el movimiento y el tiempo, 

apuntalados en una tipología-taxonomía de imágenes en sus variedades donde 

algunos videoclips son relevantes para su exploración estética. Buscamos 

cartografiar este terreno. 
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La duración 

En el primer volumen de su estudio sobre el cine, Gilles Deleuze parte de la 

fenomenología de Henri Bergson para señalar la capacidad del cine como 

generador de sentido espacial y temporal; según esta lectura, la relación entre 

espacio y movimiento no es analógica ya que el primero es tiempo pasado por 

cuanto espacio recorrido y el segundo es tiempo presente en tanto es el acto 

de recorrer. Si el espacio recorrido instituye un espacio común entre 

homogéneos, el movimiento precisa una heterogeneidad porque al 

transformarse no sólo se divide el tiempo sino cambia de naturaleza. El 

movimiento y el tiempo habitan el devenir. 

Las obras audiovisuales semejan la percepción natural por cuanto fluye el 

tiempo en el movimiento, Bergson señala que “tomamos vistas casi 

instantáneas sobre la realidad que pasa y, como ellas son características de 

esa realidad, nos basta con ensartarlas a lo largo de un devenir abstracto, 

uniforme, invisible, situado al fondo del aparato del conocimiento” (Deleuze 

1984, 14). El movimiento de la conciencia pertenece a la imagen media como 

dato inmediato; percibimos las imágenes y las cosas en lo audiovisual mediante 

cortes móviles que producen conexiones con el pensamiento. 

Pero esta comprensión del movimiento ha de captar las formas en una materia-

flujo que dé la impresión de continuidad mediante la selección de instantes 

cualesquiera como “la producción y confrontación de los puntos singulares 

inmanentes al movimiento” (Deleuze 1984, 19) que dan lugar a la aparición de 

lo nuevo, el movimiento como una traslación y vibración en el espacio. Los 

cuerpos al pasar de un punto a otro generan una diferencia de potencialidades 

en su desplazamiento, una irradiación donde cada cuerpo vibra con respecto a 

otros cuerpos. En este flujo, los animales, las cosas, las personas son distintos 

de lo que eran, devienen de alguna manera, así también el espacio y el tiempo. 

Si las imágenes en la pantalla suscitan emociones en quién las percibe, es 

porque la percepción se halla sumergida en un todo que cambia 

irreductiblemente; un continuum narrativo audiovisual mediante cortes 
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temporales que advienen móviles porque habitan en la memoria, por ello los 

videoclips reproducen el movimiento refiriéndolo a instantes cualquiera. Triple 

relación del todo en su interior: registro del personaje en su interacción con 

personas y cosas; inventiva del montaje como modo de ver; configuración 

espacio temporal del objeto para un espectador cautivo y su relación con los 

imaginarios a través de las pantallas. Tal es la condición del movimiento 

percibido  

 

Por una parte, es lo que acontece entre objetos y partes; por la otra, lo que 

expresa la duración o el todo. El hace que la duración, al cambiar de naturaleza, 

se divida en los objetos, y que los objetos al profundizarse, al perder sus 

contornos, se reúnan en la duración (Deleuze 1984, 26) 

 

Pero esta duración nunca es concluyente, en algún lugar es un espacio abierto 

que se entrelaza con otro espacio en el margen del acontecimiento; sabemos 

que estamos en la duración porque el cambio es su condición, como 

espectadores descubrimos en los objetos audiovisuales nuevas cosas según 

nuestras circunstancias sociales y afectivas, ello explica que ciertas imágenes 

generen más atracción que otras en un momento de nuestra existencia; el 

objeto cambia porque nuestra conciencia se encuentra en movimiento. El 

videoclip en tanto objeto audiovisual se transforma porque los elementos que 

lo conforman son variables, actúan y reaccionan entre ellos como parte de un 

conjunto sin centro fijo, los cortes móviles de la duración, las imágenes 

movimiento. 

 

El marco de la imagen: cuadro y plano 

Una de las primeras características de la imagen movimiento es el cuadro, 

“determinación de un sistema cerrado, relativamente cerrado, que comprende 

todo lo que está presente en la imagen, decorados, personajes, accesorios.” 
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(Deleuze 1984, 27). El cuadro posee dos características que lo hacen 

susceptible de percibir informaciones visuales y sonoras. La saturación, donde 

varios elementos son distribuidos en el espacio según cierta composición en la 

que no se puede distinguir lo principal de lo secundario, “Waifs and Strays” de 

Marc Almond (John Maybury, 1990) contrapone tres planos mediante 

incrustaciones (vocalista, personajes, paisaje) donde apenas se distingue la 

diferencia entre los dos primeros; Almond canta mientras los personajes 

masculinos están cubiertos por una cobija y los femeninos exhiben el cuerpo 

vestido; la diferencia entre planos es poco perceptible porque el movimiento de 

los actores no cesa respecto al centro, uno se desplaza sobre el otro para 

confundir la relevancia de ambos en el hilo narrativo.  

La rarefacción permite poner todo el acento sobre un objeto. “The Look” de 

Metronomy (Lorenzo Fonda 2011) exhibe la interpretación de la banda sobre 

un fondo liso donde apenas se vislumbran halos de luz sobre las paredes; un 

conjunto vacío que segrega otros subconjuntos como la presentación 

carismática de los músicos. En un montaje paralelo vemos el mismo escenario 

en el relato de unos pájaros de estambre; el cortejo de dos que después varia 

hacia un tercero, los pocos elementos de la imagen se corresponden con una 

música casi minimalista por las capas orquestales de la canción. 

El cuadro implica generar una transformación continua que se constituye según 

coordenadas o variables seleccionadas. Es geométrico cuando las masas y las 

líneas se encuentran en equilibrio como en “Yin and Yang The Flowerpot Man” 

de Love & Rockets (Tony Van den Ende 1986);  la banda interpreta la canción 

sobre un tablero de ajedrez que hace un punto de fuga hacia el fondo, tres 

cuerpos que juegan entre vectores según planos de sustitución; la perspectiva 

de la cámara va de la toma frontal a la lateral para formar diagonales o líneas 

que atraviesan el cuadro. En conjunto o individualizada, piramidal o triangular, 

la geometría del cuadro separa o comulga las figuras con velocidades o 

magnitudes distintas entre sí: una conjunción o separación que también orbita 



 

 146 

en la coloración (blanco y negro) y la forma (lo vivo y lo inerte, lo circular y lo 

angular).  

El cuadro también es físico cuando la construcción dinámica depende de la 

acción de los personajes en la escena donde apenas se distinguen sus 

graduaciones. “Iceblink Luck” de Cocteau Twins (Howard Greenhalgh 1990) es 

una mescolanza de los cuerpos de los músicos con luz que se proyecta en ellos, 

detrás de ellos, que sale de ellos. La vocalista Liz Fraser se difumina con la luz 

hasta percibir su sombra; contraste donde el color inunda y se despliega en el 

cuadro completo; las partes del conjunto son intensivas y su irradiación es 

apenas acotada por los bordes dando una medida a aquello que no lo tiene, 

asistimos a una desterritorialización de la imagen ya que el espacio asignado 

es desbordado de manera permanente. 

En su sistema óptico el cuadro apuntala el punto de vista, establecido 

pragmáticamente según la intencionalidad de la relación entre los conjuntos que 

componen la imagen estrechamente vinculado con el fuera de campo, conjunto 

homogéneo que es también comunicante, y aunque no aparece a la mirada es 

un conjunto vasto que prolonga el cuadro porque “insiste o subsiste una parte” 

(Deleuze 1984, 35).   

El videoclip “Everything Counts” de Depeche Mode (Clive Richardson 1983) 

establece dos puntos de vista con base en el cross fade espacial: el que recorre 

la ciudad de Berlín y el de los músicos sin escenografía, ambos lugares se 

yuxtaponen y efectúan una correspondencia modalizada por la letra de la 

canción; la imagen cenital de un puente de izquierda a derecha cambia en 

sentido contrario cuando el vocalista modifica su movimiento, primero mira a la 

izquierda y luego a la derecha, mismo sentido se repite sobre el muro de Berlín. 

Por otro lado los demás integrantes de Depeche Mode agrupados en fila cantan 

con la mirada hacia arriba, un fuera de campo que pareciera señalar a esas 

manos que controlan el proceso creativo como señala la letra de la canción. 

En el plano el cuadro constituye lo que vendría a ser un movimiento entre la 

relación de las partes y la afección del conjunto. Dos caras del movimiento 



 

 147 

inseparables entre sí que respecto a las partes establecen variaciones relativas 

entre los elementos y con respecto a la totalidad señalan el cambio absoluto, el 

movimiento se constituye en el plano como “un intermediario entre el encuadre 

del conjunto y el montaje del todo. Vuelto unas veces hacia el polo del encuadre, 

y otras hacia el polo del montaje” (Deleuze 1984, 38). La función del plano es 

entonces la de anunciar el movimiento continuo, la transformación, la 

circulación de elementos, expresar el tiempo como relieve del movimiento. 

También el plano señala especificaciones del espacio y la distancia con relación 

a la cámara; los enlaces, acciones y reacciones del plano se superponen según 

ciertas distancias entre un plano y otro.  

En “I Believe” de Booth and the Bad Angel (Bona Orakwue 1996) los distintos 

planos señalan dos caras de la imagen como líneas narrativas unidas como 

bloque de sensaciones; ambas están vueltas hacia los elementos del conjunto 

música-letra. Una cara apunta hacia los encuadres; Tim Booth cae de las 

alturas a un jardín para enunciar la idea de libertad en la letra de la canción 

(planos medios, acercamientos, y algunos planos totales) mientras Angelo 

Baladamenti dirige una suerte de sinfonía sobre la ciudad (grandes planos, 

planos totales) donde los movimientos de manos van en correspondencia con 

la melodía de cuerdas. Estos planos señalan los espacios y las distancias con 

respecto a la cámara que por mediación del montaje actúan como 

intermediarios de un conjunto mayor con base en un flujo de imágenes donde 

el movimiento expresa la temporalidad de la creencia absoluta. 

 

Las combinaciones de las imágenes movimiento: el montaje 

La narración audiovisual no funciona como la lengua, sino que es consecuencia 

de las propias imágenes y sus combinaciones. En los videoclips la narración se 

apuntala el montaje, una composición orgánica de las imágenes movimiento y 

de sus variaciones o especificidades en un esquema sensoriomotor. El montaje 

da lugar a la duración que se constituye efectiva por medio de la composición 

y articulación de imágenes movimiento y su configuración en el tiempo.  
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Una modalidad del montaje es constituirse orgánico-activo, un duelo que lleva 

la situación del conjunto a una situación transformada. Las imágenes 

movimiento crean una organicidad como unidad de lo diverso en partes 

complementarias; los buenos y los malos, los pobres y los ricos, lo justo y lo 

injusto, el bien y el mal: “relaciones binarias que constituyen un montaje 

alternado paralelo donde la imagen de una parte sustituye a otra de acuerdo 

con un ritmo” (Deleuze 1984, 53). Esta disposición rítmica del montaje 

intercambia dimensiones relativas de los planos donde elementos y partes que 

los contienen han de reaccionar unas sobre otras para llegar al conflicto 

desafiando la unidad orgánica para superarlo y restablecer el organismo: “las 

acciones convergentes tienden hacia un mismo fin, y alcanzan el lugar del duelo 

para invertir el desenlace, salvar la inocencia o rehacer la unidad 

comprometida” (Deleuze 1984, 53); cuanto más coinciden las acciones 

alternadas se acelera el ritmo de los momentos relatados dando lugar al 

montaje convergente.  

“Written In Blood” de She Wants Revenge (Justin Warfield 2007) describe un 

eventual encuentro sexual, el relato se alterna con imágenes de los dos 

integrantes de la banda detrás de una reja (un guiño a Bauhaus en la 

introducción del filme “The Hunger” de Tony Scott). En la situación inicial la 

pareja observa mujeres en un bar, después abordan a una chica y salen del 

lugar, las partes diferenciadas (la pareja y la mujer) forman un organismo 

aparentemente ya comprometido por el escarceo erótico en una limusina. Ya 

en casa las dos mujeres empiezan una suerte de danza que instaura la figura 

del duelo erótico mientras el hombre las mira, las dimensiones relativas de los 

planos se acentúan en planos medios y primeros planos para observar la 

interacción durante el ménage-à-trois, la más joven saca una navaja y corta los 

cuellos de la pareja (el movimiento del cuadro se torna fijo en cada plano) para 

después chupar la sangre de los consortes y escapar. El duelo transforma la 

situación inicial de víctima en victimario, traicionando el desenlace previsto. 
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Partiendo del montaje orgánico-activo para criticarlo, en el montaje dialéctico la 

unidad orgánica y lineal de un relato adquiere la forma de una espiral orgánica 

donde se establece una “ley interna en la sección áurea, que indica un punto-

cesura y divide el conjunto en dos grandes partes oponibles pero desiguales”. 

(Deleuze 1984, 56) Estos puntos-cesura de la espiral orgánica elevan la 

potencia de las imágenes movimiento llevándolas a una progresión por 

oposiciones o contradicciones.  

El progreso dramático de un relato conlleva en su interior el conflicto inicial 

donde cada espiral reproduce el conjunto porque éste se reproduce en cada 

parte, surge así el montaje de oposición que “sustituye al montaje paralelo, bajo 

la ley dialéctica del Uno que se divide para formar la unidad nueva más elevada” 

(Deleuze 1984, 57). El metódo eisensteniano requiere establecer los puntos-

cesura en instantes privilegiados instaurando lo patético: el salto de un instante 

privilegiado a otro según sus cualidades y la repentina emergencia de una 

nueva cualidad con base en el trayecto efectuado. Lo patético realiza cambios 

no sólo en el contenido de la imagen sino también en su forma, por ello el uso 

recurrente del primer plano para tensionar la imagen y potenciarla, entonces 

existe una toma de conciencia en la mirada para que emerja la nueva cualidad; 

el paso de la resignación a la rebelión, de la tristeza al enojo ha de ser mediada 

por la afección del cuerpo, las intensidades cromáticas o sonoras.  

Desde la perspectiva deleuziana, aunque el concepto eisensteniano de montaje 

de atracciones debe entenderse en su sentido espectacular, lo patético instaura 

atracciones teatrales y plásticas que vienen a relevar la imagen a partir de 

saltos cualitativos en sus puntos-cesura. El ritmo adviene como un presente 

variable: el intervalo, saltos cualitativos donde “las cosas se sumerjen 

verdaderamente dentro del tiempo, y se vuelven inmensas, porque ocupan en 

él un lugar infinitamente más grande que el que las partes tienen en el conjunto 

o que el conjunto tiene en sí mismo.” (Deleuze 1984, 62). 

Las relaciones de poder son los saltos cualitativos de un punto de cesura en el 

videoclip “The Queen Is Dead” de The Smiths (Derek Jarman 1986) ya que 
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estas aparecen como pares opiniéndose en la libertad o el control del individuo 

que es contrastada con el imaginario británico a través de imágenes movimiento 

como instantes privilegiados que efectúan la potencia a partir de puntos-cesura 

gobernados por ley interna: oposiciones cuantitativas entre un grupo de niños 

y un adolescente que grafitea una pared o entre sujetos individualizados que 

después forman pareja o entre objetos que aparecen en acumulaciones; 

oposiciones cualitativas en la naturaleza de las flores frente a los edificios de 

concreto que a su vez son opuestos a calles victorianas y al Palacio de 

Buckingham; oposiciones entre cualidades órganicas e inorgánicas en la niña 

vestida de princesa, frente a una rosa (símbolo del imaginario real británico), 

frente a un girasol/ trompeta, frente a la guitarra eléctrica; oposiciones de clase 

en la misma adolescente frente a un joven vestido con alas, después frente un 

joven con máscara, luego frente a adulto con el torso desnudo que ofrece flores.  

También el videoclip exhibe oposiciones intensivas a partir del uso del blanco 

y negro en la torre de una iglesia en oposición al color del Palacio de 

Buckingham o en tomas reveladas en positivo frente a negativo y, oposiciones 

dinámicas en el movimiento de los elementos dentro del plano; una o varias 

coronas de reina van de izquierda a derecha y luego en sentido inverso; joven 

vestido con alas girando sobre su eje frente al negativo de una imagen de 

cúpido que se mueve nomádicamente desde el centro del cuadro. 

Estos puntos-cesura instauran lo patético al desarrollar la idea de las 

contradicciones ya referidas que son desiguales: los símbolos de la reina 

expresan un poder que se ejerce, los adolescentes son un poder que 

eventualmente resiste. Estos saltos cualitativos se dan en el intervalo del 

montaje de atracción entre planos que genera las nuevas cualidades a partir de 

atracciones que oponen interioridades y exterioridades: lo teatral-

representacional opuesto al documental-figurativo, lo plástico entre la imagen 

registrada mediante técnicas ópticas y la imagen intervenida mediante técnicas 

pictóricas. Pero es necesario que estos saltos efectúen una toma de conciencia 

que lleva el relato de las imágenes movimiento a catapultar el contenido 
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planteado; en un país regido por la figura de la monarquía en términos políticos, 

económicos, culturales y religiosos, señalar que “la reina está muerta” es una 

estrategia que potencia la unidad de producción, ya que si el individuo esta 

inmerso en una sociedad que condena el disenso, estás imágenes junto con la 

letra de la canción son un manifiesto político.  

En la misma línea del montaje dialéctico pero atentando contra la organicidad, 

Dziga Vertov establece el desarrollo de un registro materialista de la realidad a 

partir de una “maquinización” sensible de la mirada donde aquello que ve es la 

cámara-ojo: “el intervalo del movimiento es la percepción, el vistazo, el ojo. Pero 

el ojo no es el del hombre, demasiado inmóvil, sino el ojo de la cámara, un ojo 

en la materia” (Deleuze 1984, 65). Este intervalo sitúa el ritmo en el montaje: 

precedente en la elección del material, procedente durante el rodaje y creador 

de sentido en la sala de edición con base en una dialéctica al oponer y 

contrastar los planos donde personas, objetos y paisajes son catalizadores, 

transformadores y convertidores de la realidad, instaurando indirectamente el 

tiempo a partir de las imágenes movimiento. En su circulación especular el 

montaje de las imágenes movimiento es la mirada del hombre en la naturaleza. 

“Señor Matanza” de Mano Negra (Francois Bergeron 1994) realiza un cine-ojo 

en el barrio de San Victorino en la ciudad de Bogotá. La condición materialista 

es puesta en vista por la relación con la naturaleza de ancianos, niños de la 

calle, vendedores ambulantes, vagabundos discapacitados, desamparados de 

la plaza pública donde el hombre de la cámara muestra la vida en sus acciones 

(bailar, vender, observar), sus pasiones (sonreír a pesar de sus condiciones): 

puntos de fuga de un aparato de Estado que pretende distribuirlos, vigilarlos, 

controlarlos y corregirlos por medio de la policía, so pena de desaparición como 

refiere el estribillo de la canción “a mi negro lleva pa’l monte”.  

El intervalo expuesto por la cámara-ojo en cuanto realización del videoclip 

persigue los tres momentos de este montaje dialéctico vertoviano: hay una línea 

precedente en la elección del material en aquellos sujetos sobre los que se 

ejerce un poder en la plaza pública; otra línea opera durante el rodaje a partir 
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de la elección de planos y ángulos de la cámara donde individuos del cuerpo 

político se dejan “ver” por el ojo de la cámara y también “miran” a ésta; la última 

línea es la de la sala de edición, donde se superpone un cache que engloba la 

óptica de la cámara y sobre la que eventualmente aparecen unos dedos que 

pretenden hacer invisible esta realidad, es la metáfora del “señor matanza que 

decide lo que no será”. 

El montaje orgánico y el montaje dialéctico supusieron un punto de partida para 

la escuela francesa, sus autores construyeron una articulación de imágenes a 

partir de “la cantidad de movimiento, de relaciones métricas que permiten 

definirla (…) elaboran una vasta composición mecánica de las imágenes 

movimiento” (Deleuze 1984, 66). En este cine aparecen con frecuencia escenas 

de danza, juego y batallas donde se da una composición orgánica del conjunto 

pero una composición dialéctica del movimiento entre los cuerpos con base en 

velocidades (rapidez, lentitud) y a partir de vectores (círculos, líneas rectas). El 

movimiento maquínico donde los cuerpos “van a entrar en relaciones sutilísimas 

de reduplicación, alternancia, retorno periódico y reacción en cadena que 

constituyen el conjunto al que debe ser atribuido el movimiento mecánico” 

(Deleuze 1984, 67). 

En el montaje de la escuela francesa es también frecuente que el objeto de 

deseo sea el motor a través del cual circula el movimiento, lo que da a lugar a 

un acendrado individualismo que pone de relieve personajes que abrevan de lo 

épico y lo trágico; montaje cuantitativo-psíquico donde los elementos que 

aparecen en el cuadro y el movimiento entre planos están sometidos a un 

continuo desplazamiento extensivo del conjunto en las formas de la naturaleza, 

la luz y el color configurados en una movilidad propia que va al encuentro de 

los objetos que se mueven. El intervalo del tiempo que establece el montaje 

cuantitativo-psíquico está basado en la fotogenia, “la imagen en tanto que 

revalorizada por el movimiento (…) puntos en los que el movimiento se detiene, 

recomienza, se invierte, se acelera o aminora: una especie de diferencial del 

movimiento” (Deleuze 1984, 70).  
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El videoclip “Drive” de REM (Peter Care 1992) establece una cantidad de 

movimiento a partir de imágenes del cantante Michael Stipe que es llevado de 

un punto a otro cargado por una multitud de fans donde coexisten varios 

desplazamientos con base en un retorno periódico del cuerpo individual 

respecto al cuerpo social; estamos ante un nomadismo de la imagen porque el 

vocalista es llevado del centro a las esquinas del cuadro sin seguir una 

trayectoria lógica al mismo tiempo que los fans se figuran en los brazos que 

sostienen el cuerpo, lo empujan, esperan su llegada. La luz y la sombra (a veces 

centrípeta, a veces centrífuga) y los colores (degradaciones de blanco y negro) 

son cuantitativos: pero siempre en función de la individualidad, y un montaje 

paralelo donde vemos al guitarrista de la banda bañado por un chorro de agua 

que también se derrama sobre los fans en otra escena, vamos de la mecánica 

de los sólidos a la mecánica de los fluidos. La norma diferencial del movimiento 

establece una fotogenia donde los primeros planos de Michael Stipe dentro de 

la masa que lo sostiene plantea una óptica donde el rostro se retrotrae de la 

multitud.  

Un factor relevante del montaje cuantitativo-psíquico está en función de la 

cámara que  introduce varias imágenes con rectificaciones en el encuadre a la 

vez que una sola imagen expresa el todo; el registro de la cámara puede dar 

lugar a múltiples perspectivas de visión que configuran un montaje vertical 

sucesivo donde el movimiento va hacia la materia cuando unas imágenes se 

impresionan sobre otras; y otro tanto es el montaje horizontal simultáneo, un 

absoluto psíquico que expresa el motor del espíritu a través de pantallas triples 

y duales que sitúan distintas escenas donde los ritmos son retrogradables uno 

respecto al otro, con ciertos valores dinámicos en común.  

“Let Forever Be” de The Chemical Brothers (Michel Gondry 1999) realiza un 

absoluto psíquico a partir del manejo de imágenes múltiples, la cantidad de 

movimiento es establecido por la métrica entre los replicantes de una chica 

durante la monotonía de un día de trabajo. En función del registro de la cámara, 

el montaje cuantitativo-psíquico establece una métrica de simultaneidad en dos 
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momentos: un montaje vertical sucesivo donde el cuerpo de la chica se 

sobreimpresiona para dar lugar a una gradación de lo mismo; dormir, bailar, 

arreglarse, vender; el movimiento que se desplaza hacia la materia. Y en 

algunas escenas ese montaje adquiere la figura del todo absoluto por medio de 

un montaje horizontal simultáneo en el interior del plano como un prisma que 

se replica diferencialmente en sus vectores y dimensiones; un reloj despertador 

en un prisma triangular donde el cuerpo de la chica lo presiona desde otra 

imagen vertical sucesiva; un baile en las escaleras como montaje horizontal 

simultáneo que une otro plano donde ella se desplaza en un plano de registro 

realista. Replicación, alternancia, retorno periódico y reacción en cadena donde 

la imagen es revalorizada según los puntos donde el movimiento se detiene 

para volver a comenzar, acelerarse, disminuirse.  

La escuela alemana privilegió el montaje a partir del movimiento de la luz como 

una poderosa intensidad. En el expresionismo lo visual supone una diagonal 

donde la luz coexiste y lucha con la sombra; las relaciones concretas luz-

oscuridad son entonces de contraste o mezcla en una gama fluida de 

graduaciones así como en el transcurso de un día (lo real), la luz ofrece su 

caída (simbólica): “esta es la aventura del alma individual, bruscamente 

atrapada por un agujero negro” (Deleuze 1984, 78). Este montaje intensivo 

espiritual abreva de las brumas o lo cenegoso para otorgar una vida no orgánica 

de las cosas; los sonámbulos, los golems, los vampiros y los fantasmas son sus 

figuras. Los espacios quebrados y difuminados son configurados según 

 

Una geometría gótica, que construye el espacio en vez de describirlo; ya no 

procede por metrización sino por prolongamiento y acumulación. Las líneas se 

prolongan fuera de toda medida hasta sus puntos de encuentro, mientras que 

sus puntos de ruptura producen acumulaciones. La acumulación puede ser de 

luz o de sombra, como los prolongamientos pueden ser de las sombras o de la 

luz (Deleuze 1984, 81) 
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El expresionismo es precursor de un colorismo en el cine y las obras 

audiovisuales. La intensidad de la luz y su pérdida gradual en las sombras no 

es sino un “sublime dinámico, es la intensidad la que se eleva a una potencia 

tal que ciega o aniquila a nuestro ser orgánico” (Deleuze 1984, 83). Los 

personajes expresionistas habitan en una vida no psicológica del espíritu que 

escapa de la naturaleza o de la individualidad, la parte divina en ellos se abre 

después de una experiencia aterradora. Pero no se trata ya de un romanticismo 

como una reconciliación con la naturaleza o con el ser, sino “el todo de un 

universo espiritual engendrando sus propias formas abstractas, sus seres de 

luz, sus ajustes que parecen falsos al ojo de lo sensible” (Deleuze 1984, 84). 

No es extraño entonces que el rock gótico retome el expresionismo para 

construir sus imágenes. El videoclip “Moonchild” de Fields Of The Nephilim 

(Dirty Work 1988) establece relaciones de contraste entre los cuerpos de los 

integrantes de la banda y la oscuridad que los rodea, relaciones de mezcla 

donde se superponen con imágenes de un fantasma infantil o de una caverna 

donde caen. El espíritu de una niña que escapa de un cuerpo de una mujer 

adulta ante la contemplación del vocalista Carl McCoy mientras unas manos la 

llaman a emprender un viaje al más allá. 

El sublime dinámico de las imágenes movimiento en la geometría gótica es 

dada por acumulación en los rostros de los integrantes de Fields Of The 

Nephilim; el vocalista corre de espaldas mientras los otros emergen de su 

cuerpo para correr horrorizados hacia la pantalla; también esta geometría opera 

en prolongación a través de la figura del fantasma infantil que realiza un 

movimiento nómadico mientras el velo que la cubre se extiende 

temblorosamente por el cuadro; cuando vemos el rostro de la niña su imagen 

se extiende gradualmente hacia los extremos del cuadro como reflejándose en 

un espejo, se orienta intensivamente de la parte luminosa del centro hacia la 

parte oscura de los bordes. La vida espiritual genera formas abstractas que 

parecen habitar un universo no psicológico por intermediación de una 
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experiencia intensiva aterradora; las manos que llaman, el barquero que 

conduce al vocalista por el río de una caverna, el fantasma. 

Estas escuelas de montaje cinematográfico son el germen de la contrucción 

indirecta del tiempo a partir de las imágenes movimiento; hacia las partes o los 

conjuntos el presente variable puede ser intervalo, salto cualitativo, unidad 

métrica, graduación intensiva y hacia el todo organicidad, dialéctica, sublime 

matématico y sublime intensivo. El universo audiovisual en movimiento del 

videoclip abreva continuamente de estas modalidades de expresión y 

contenido. 

 

Imagen y conciencia: las variedades de la imagen movimiento 

Las imágenes poseen una condición material en un plano de inmanencia que 

las organiza en cuanto imágenes movimiento o series de bloques espacio 

tiempo que presenta variaciones a la conciencia. En cuanto a la subjetividad 

material de las imágenes movimiento referidas a un centro de indeterminación, 

“la percepción de la cosa es la misma imagen referida a otra imagen especial 

que la encuadra, y que solo retiene de ella una acción parcial y sólo reacciona 

a ella de una manera mediata.” (Deleuze 1984, 97), este es el primer aspecto 

material de la subjetividad, la imagen percepción en tanto referida a un centro 

de indeterminación.  

Pero cuando este centro de indeterminación reacciona retardadamente 

establece una acción virtual de las cosas sobre los cuerpos y su acción posible 

sobre las cosas; la imagen acción como segundo aspecto material de la 

subjetividad donde “la percepción vincula el movimiento a ‘cuerpos’ 

(sustantivos), es decir, a objetos rígidos que van a servir de móviles o de cosas 

movidas, la acción vincula el movimiento a ‘actos’ (verbos) que serán el trazado 

de un término o resultado propuestos.” (Deleuze 1984, 99). Entre estos dos 

aspectos materiales de la subjetividad existe un intermedio como intervalo que 

ocupa el espacio sin llenarlo ni excederlo, la imagen afección es “coincidencia 
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del sujeto y el objeto, o la manera en que el sujeto se percibe a sí mismo, o más 

bien se experimenta o se siente ‘por dentro’(tercer aspecto material de la 

subjetividad). Ella vincula el movimiento a una ‘cualidad’ como estado vivido 

(adjetivo).” (Deleuze 1984, 100).  

Un videoclip nunca está constituido por una sola clase de estas imágenes, 

porque el montaje es la interdisposición de imágenes percepción, imágenes 

acción e imágenes afección, incluso se puede hablar de montaje activo, montaje 

perceptivo y montaje afectivo en cuanto a la prevalencia de un tipo de imágenes 

sobre las otras. Lo que es una constante entre las tres variedades de imágenes 

es la relación de centros: “centros de revolución del movimiento mismo, de 

equilibrio de fuerzas, de gravedad de los móviles, y de observación para un 

espectador capaz de conocer o percibir lo móvil y de asignar el movimiento” 

(Deleuze 1986, 58). Para señalar la relación entre imágenes como aparecen en 

la conciencia, Deleuze parte de la concepción triádica del signo en la semiótica 

de Charles Peirce, donde se considera la existencia de 

 

Tres tipos de imágenes, no más: la primeridad (algo que no remite más que a 

sí mismo, cualidad o potencia, pura posibilidad); la segundeidad (algo que no 

remite  a sí mismo más que por otra cosa, la existencia, la acción-reacción, el 

esfuerzo-resistencia); la terceridad (algo que no remite a sí mismo más que 

vinculando una cosa con otra, la relación, la ley, lo necesario) (…) Si nos 

preguntamos cuál es la función del signo con respecto a la imagen, parecería 

ser una función cognitiva: no es que el signo haga conocer su objeto, al 

contrario, él presupone el conocimiento del objeto en otro signo, pero le añade 

nuevos conocimientos en función del interpretante (Deleuze 1986, 50-51) 

 

De aquí que la funcionalidad del signo es hacer eficiente las relaciones entre 

imágenes, siempre a condición de actuar cuando es preciso con base en los 

nuevos conocimientos que se dan en el proceso cognitivo. Así que la 

construcción que hace Deleuze de la imagen movimiento en clave peirceana da 
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lugar a lo siguiente: dado que la imagen percepción ejecuta el movimiento sobre 

una de las caras (la cosa percibida) es la imagen afección en sus potencias y 

cualidades la que instaura una primeridad; la imagen acción efectuará el 

movimiento sobre la otra cara (el vínculo entre objetos o cuerpos) dando pie a 

la segundeidad en tanto acción-reacción; mientras la terceridad es obra de la 

imagen mental (imagen relación) al vincular los aspectos del conjunto de 

intervalos.  

Por otro lado, es necesario que las imágenes movimiento se constituyan como 

órgano sensoriomotriz para fundar la narración de las imágenes, ya que en su 

coexistencia “todas las imágenes combinan los mismos elementos y los mismos 

signos de modo distinto. Pero no todas las combinaciones son posibles en todos 

los momentos: se precisan ciertas condiciones para que se desarrolle un 

elemento.” (Deleuze 2014, 82). Es así que dependiendo los periodos históricos 

(comunicación masiva o convergencia mediática), géneros musicales (música 

y letras) o prácticas de actores musicales (mainstream, alternativo), el órgano 

sensoriomotriz de los videoclips pone de relieve una determinada imagen 

movimiento.  

 

Modulaciones sensoriales: la imagen percepción 

Desde un punto de vista provisional y nominal, la imagen-percepción supone 

una doble condición; es objetiva cuando las cosas o los elementos del conjunto 

que se despliegan en el cuadro son vistas por alguien exterior a ese conjunto 

(sujeto espectador), mientras la imagen subjetiva es “vista por alguien 

‘cualificado’, o el conjunto tal como lo ve alguien que forma parte de ese 

conjunto” (Deleuze 1984, 109). La condición subjetiva de la imagen percepción, 

implica una conciencia-camára que en su autonomía narrativa establece un 

personaje (sujeto de la enunciación) que participa de tres factores; “sensorial” 

cuando percibe las cosas como figuras, “activo” cuando la acción desarrollada 

es vista por alguien que participa en ella y “afectivo” cuando la acción de un 

sujeto es introyectada en otro provocando una reacción.  
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Ahora bien, la conciencia cámara en tanto reflexividad está siempre referida a 

la relación de la imagen percepción con un centro. La imagen percepción posee 

un triple estatuto; sólido, geométrico y físico tal que es una percepción dentro 

del cuadro de otra percepción; líquido cuando es una percepción de lo que 

recorre o fluye en el cuadro; gaseoso en tanto su génesis es inseparable de 

ciertos dinamismos (inmóviles, vibraciones, parpadeos, bucles, repeticiones, 

velocidades).  

De acuerdo con los estatutos sólido, líquido y gaseoso, en la imagen percepción 

el movimiento siempre esta de un punto a otro, hay una objetividad cuando el 

personaje mira su entorno de una manera pero al mismo tiempo existe 

subjetividad cuando la cámara lo observa, “y ve su mundo, desde otro punto de 

vista, que piensa, refleja y transforma el punto de vista del personaje” (Deleuze 

1984, 113). La cámara actúa como una conciencia que da lugar a una 

percepción que fluye e inserta el punto de vista del personaje en una materia-

flujo que sitúa la percepción en la modulación, la universal variación. 

La imagen percepción es visible en la modulación del videoclip “The Asphalt 

World” de Suede (Andy Crab y David Lewis 1995). La conciencia cámara refiere 

la errancia de una chica por espacios que actúan como centros a partir de los 

cuales realiza el movimiento (las calles, una habitación, una azotea). En su 

objetividad vemos el desplazamiento sin rumbo, la reflexión cuando la chica 

fuma, cuando mira hacia distintos puntos del cuadro. En cuanto a la subjetividad 

su estatuto sólido da lugar a los factores sensoriales de la figura: a veces en 

contraluz, otras con cierta nitidez, una más en el cuerpo que adquiere un 

“positivo” de la película. En el estatuto líquido advertimos el factor afectivo 

cuando recorre una calle y mira el pasar de los autos como una reacción al 

mundo donde el rostro expresa la incertidumbre.  

En lo que toca al estatuto gaseoso, el factor activo es un movimiento del centro 

que viene a ocupar la chica en relación con los dinamismos; inmóvil mientras 

reflexiona, vibraciones y parpadeos de la imagen en el solo de guitarra que 

hacen de la figura un tránsito de la sombra a la difuminación, velocidades que 
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van de la aceleración de los autos a la ralentización en la extensión del cuerpo 

en la azotea; la constitución de la imagen percepción a lo largo del videoclip 

actúa en forma de bucle como una suerte de curva-espiral que forma la 

movilidad del cuerpo individual al transformar el punto de vista de la chica para 

referirla a sí misma en su universal variación.  

 

Intensidades reflexivas en el rostro: la imagen afección 

El rostro es una unidad de dos caras que expresa los movimientos contenidos 

en el cuerpo: extensiva cuando un sustrato de movimiento mínimo refleja un 

máximo del pensamiento, intensiva si responde a las solicitaciones 

intempestivas del deseo. Las dos caras del rostro se transfiguran en imagen 

afección de acuerdo a potencias o cualidades dispersadas en su superficie 

 

Nos hallamos ante un rostro intensivo cada vez que los rasgos se escapan al 

contorno, se ponen a trabajar por su cuenta y forman una serie autónoma que 

tiende hacia un límite o franquea un umbral (…) Por el contrario, estamos ante 

un rostro reflexivo o reflejante cuando los rasgos aparecen agrupados bajo la 

dominación de un pensamiento fijo o terrible, pero inmutable y sin devenir, en 

cierto modo eterno (Deleuze 1984, 134) 

 

El rostro es el primer plano que adviene objeto parcial en su visualización 

(porque fragmenta el cuerpo) en tanto percibimos el desplazamiento de las 

energías corporales hacia él. Es superficie de rostrificación cuando se pliega 

hacia el adentro estremeciéndose en serie intensiva de movimientos expresivos 

como potencia; el deseo oscila entre el amor-odio desbordando el contorno en 

una motricidad que le es propia. Son rasgos de rostreidad cuando se despliega 

hacia el afuera; unidad reflejante porque hace pasar la energía corporal en 

cualidades que van de una a otra en contorno sostenido y transversal a cosas 

diferentes, sensiblidades como la reflexión, la admiración o el asombro.  
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Entonces, la imagen afección del primer plano de un rostro es un pliegue que 

sitúa el movimiento hacia el adentro o hacia el afuera. Un desplazamiento 

donde responde al exterior; primeros planos únicos o colectivos, concatenados 

o simultáneos, pero siempre “el primer plano conserva el mismo poder de 

arrancar la imagen a las coordenadas espacio-temporales para hacer surgir el 

afecto puro en tanto expresado” (Deleuze 1984, 143). Es así que en un primer 

plano advertimos en el rostro dos aspectos; por un lado el de una reflexividad 

(rostreidad) que sustenta la calma, la euforia, el confort, ligado las más de las 

veces al sustento de la cultura; por el otro una intensidad (rostrificación) que 

forza la liberación porque desborda el cuerpo en un estado telúrico o de pérdida. 

En cualquiera de los dos aspectos, las individuaciones (distinción singular), 

socializaciones (rol social) y relaciones (comunicación de rostro a rostro) entre 

imágenes son “un estado de cosas que las actualizan, la cualidad pasa a ser el 

‘quale’ de un objeto, la potencia pasa a ser acción o pasión, el afecto pasa a 

ser sensación, sentimiento, emoción o incluso pulsión en una persona, el rostro 

pasa a ser carácter o máscara de la persona” (Deleuze 1984, 144).  

Podemos referir algunas capacidades del primer plano de un rostro en los 

objetos audiovisuales; posee ciertas singularidades en detrimento de otras, 

esta posibilidad se debe a sus cualidades materiales y su capacidad para 

expresar las relaciones; es así que la correlación entre actor (o músico) y 

director es de co-creación; el primero presta sus condiciones materiales y el 

segundo las moldea para expresar el afecto. Por otro lado, en la imagen 

afección existe una doble composición; interna cuando opera dentro del plano 

y externa cuando se relaciona con otros planos por medio del montaje. Además, 

si el primer plano opera el afecto, una de sus características es el uso de la 

profundidad o la superficie, ya para destacarse del fondo y poner de relieve el 

rostro, ya para formar parte del conjunto haciendo indiscernibles los límites de 

los contornos. Finalmente, el pirmer plano instaura los cambios de dirección en 

tanto el movimiento del rostro, que puede remitir a planos medios, a planos 

totales, a planos largos. 
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El videoclip “Nothing Compares To You” de Sinead O´Connor (John Maybury, 

1990) muestra la imagen afección como una emoción que recorre el cuerpo y 

encuentra un canal en el rostro de la cantante como una unidad reflejante del 

abandono, son los rasgos de rostreidad. Existe una graduación ascendente de 

la expresión del rostro conforme suceden las frases musicales, vamos de una 

cualidad a otra expresada en la distancia óptica del primer plano donde el 

movimiento de los ojos hacia abajo actúa como un intervalo al jalar la emoción 

corporal hacia el rostro para enunciar las líneas de la canción; del borde 

superior de la cabeza a la barbilla para narrar las socializaciones, primer plano 

entre las cejas y la boca para exaltar la frustación y, finalmente, el paso de la 

reflexividad a la tensión que en el contorno de labios y ojos llega al límite sin 

desbordarse para señalar las relaciones fragmentadas del enunciador con su 

entorno. En lo que concierne a su composición, la mayor parte del videoclip se 

concentra en la dimensión interna con la cantante interpelando a la cámara al 

tiempo que una pequeña cantidad de planos refieren a la dimensión externa 

donde el montaje opera por un cambio de dirección del rostro que da lugar al 

planos largos que plantean el caminar errante por los jardines. 

Posiblemente este videoclip está inspirado en la película “La Pasión de Juana 

de Arco” (Carl Dreyer, 1928), porque el rostro de la cantante aparece como 

superficie eliminando la profundidad de campo por el marco negro, tal como el 

rostro de María Falconetti sobre un fondo blanco. Pero a diferencia de 

Falconetti, el rostro de O’Connor fluye bajo un carácter dramático de reflexión, 

cansancio, desvío, y en su superficie reflejante no plantea un devenir por lo que 

su expresión es inmutable y fija en el pensamiento de pérdida. La afección es 

demasiado orgánica en el rostro de Sinead O’Connor porque sus cualidades 

materiales, rostro liso y cabeza rapada como analogía de la disciplina, lo hacen 

ideal para el trabajo en primeros planos por cuanto expresión carismática 

acorde con la videogenia de los videoclips mainstream.  

Por otro lado, la superficie de rostrificación de la imagen afección es visible en 

el videoclip “Hysteria” de Muse (Matt Kirby, 2003). El relato de un hombre que 
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ante la ausencia del objeto de deseo en una habitación de hotel sólo puede 

atraparlo mediante las imágenes femeninas de una videocámara. En el rostro y 

sus primeros planos las imágenes movimiento orbitan en las individuaciones 

como distinciones donde el sujeto es todo superfie de rostrificación, su proceso 

relacional con la imago videográfica instaura en la memoria el placer para 

derivar fragmentación, ha destruido los objetos de la habitación, se ha escindido 

emocionalmente ante la imposibilidad de poseer esas mesalinas que comparten 

rasgos de rostreidad donde el confort adviene placer al dar(se) a la mirada. 

Durante el intervalo histérico el montaje es un juego de imágenes afección 

caracterizado por la composición externa de plano a plano donde se va 

gradualmente del cuerpo catatónico a la incertidumbre para derivar en la furia 

y el grito. Devenir pérdida del objeto en su expresión interna: en la ausencia 

femenina, él entra en un abismo compulsivo. 

Pero las cualidades materiales de los actores, los pliegues corporales-

musculares en él y el cuerpo liso en ellas, se corresponden con una profundidad 

de la presencia material filmada y la superficie videográfica. Las potencias del 

cuerpo se expresan en sus intensidades y umbrales para expresar los afectos 

que se condensan en texturas y cromatismos, el cuerpo masculino es un pliegue 

que lleva la serie intensiva hacia el adentro y los rasgos del rostro se vuelven 

autónomos por incontrolables al trabajar por su cuenta concentrando la tensión 

corporal en el rostro. El puente musical es también umbral afectivo; de la 

incertidumbre a la desesperación, del placer al goce se adquiere una motricidad 

corporal donde el flujo libera el estado telúrico. La imagen afección ocupa 

espacios cualquiera (la pantalla, la habitación, el cuerpo afectivo) para 

configurar una superficie intensiva. 

 

Las potencias y el abismo: la imagen pulsión 

Entre el afecto y la acción existe una imagen que va más allá de los espacios y 

sus afectos y que todavía no se expresa en comportamientos, imagen cuya 

acción es germinal, mundo originario, pulsión elemental que “no es un afecto, 
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porque es una impresión, en el sentido más fuerte, y no una expresión; pero 

tampoco se confunde con los sentimientos o las emociones que regulan o 

desarreglan un comportamiento” (Deleuze 1984, 179). La imagen pulsión posee 

cierta autonomía que hace que la imagen afección se impida para hacerla sentir 

y la imagen acción se disuelva para hacerla representable. El mundo originario 

es tan artificioso como auténtico pero es sobre todo no constituido, por ello la 

pulsión sólo puede apoderarse de fragmentos de ese mundo: “los síntomas son 

la presencia de las pulsiones en el mundo derivado, y los ídolos o fetiches, la 

representación de los pedazos” (Deleuze 1984, 182). 

En el mundo originario los rasgos vienen de algo suprarreal o de un abismo de 

la conciencia; las pulsiones son indisociables de ciertas perversiones que las 

animan y producen, se orientan hacia los fragmentos en tanto objeto parcial, “la 

pulsión es un acto que arranca, desgarra, desarticula” (Deleuze 1984, 186). Si 

el mundo originario es el punto de partida, apoderarse de todo lo que puede es 

el destino de la pulsión para hacer pasar las cosas de un medio a otro 

exhaustivamente, a veces llegando a la degradación. La pulsión de los 

personajes los sumerge en una violencia donde cualidades y potencias los 

regresan a un estado originario; propulsión del deseo, síntoma que emerge y 

se presenta irreductible.  

Las imágenes pulsionales ligadas a la sexualidad son visibles en “Closer” de 

Nine Inch Nails (Mark Romanek 1994). Una totalidad no constituida por cuanto 

un retorno al mundo originario, las pulsaciones de la música son isomorfas con 

las pulsiones más elementales de vida en un corazón latiendo. En el paso de 

un medio a otro, el cuerpo femenino en su potencia carnal se exhibe en la 

desnudez mientras el cuerpo masculino se abisma en el centro de 

indeterminación. Por otro lado, el cuerpo animal se presenta en tanto un 

comportamiento sin orientación en el mono atado y los insectos que deambulan 

en el espacio como en una disolución de la afección absoluta en las costillas 

de carne cruda o en la cabeza de cerdo. 
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Una dimensión o consecuencia de la pulsión son las perversiones siempre 

dirigidas hacia un objeto parcial, fragmentado, o roto, “las acciones se 

desbordan hacia actos primordiales que no las componían, los objetos, hacia 

pedazos que no los reconstituirán, las personas, hacia energías que no las 

organizan.” (Deleuze 1984, 181). Las imágenes de “Closer” muestran las 

pulsiones en el uso de la metonimia como forma inacabada de lo corporal 

masculino en Trent Reznor cuando su cabeza es parte de un banquete o cuando 

los objetos sadom son la referencia de un ritual externo o en la metáfora 

corporal femenina que se transfigura animal en tanto cualidad sexual mediante 

la máscara de un macho cabrío. 

Y en sus medios el videoclip muestra las figuras de otros actores (una niña, dos 

gemelas unidas por el cabello, un grupo de científicos, un malabarista, un negro 

con sombrero de copa) que nunca llegan a interactuar entre ellos, 

permaneciendo en estado pulsional. Aun en su sentido elemental las pulsiones 

pueden constituirse en figuras extravagantes de acuerdo al medio donde se 

desarrollan adquiriendo extraños comportamientos corporales, “la degradación 

no tanto como entropía acelerada que como repetición precipitante, eterno 

retorno” (Deleuze 1984, 184). Es la puesta en abismo de una historia de deseo, 

lo que hace de este mundo originario una imagen pulsión donde las cualidades 

y potencias de los actores (sexualidad femenina, fragmentación masculina) no 

acaban de concretarse. 

 

La épica del cambio: la gran forma de la imagen acción 

Pulsiones y afectos tienen que materializarse en medios y formas, expresiones 

y emociones que ordenan, trastocan y proyectan comportamientos. El medio 

ambiente y la correlación de fuerzas inciden sobre un personaje para configurar 

situaciones en las que se encuentra y desafíos en los que se le proyecta, 

“adquirir una nueva manera de ser (habitus) o elevar su manera de ser a las 

exigencias del medio y de la situación. De ello resulta una nueva situación 

modificada o restaurada, una nueva situación” (Deleuze 1984, 204). Este 
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habitus del personaje señala las cualidades y potencias del medio, 

representación orgánica ahora propulsada en los estados de la situación y 

contraída en las exigencias de la acción. Es la gran forma de la imagen-acción: 

el paso de una situación a su transformación por intermediación de la acción.  

El medio que desafía al personaje (o comunidad) es tan fuerte que sólo queda 

enfrentarse o conformarse porque contrario a las pulsiones y afectos antes 

indeterminadas ahora el personaje tendrá un cambio de comportamiento en la 

patología del medio; “el ethos designa, a la vez, el lugar o el medio, la estancia 

en un medio, y el hábito o habitus, la manera de ser” (Deleuze 1984, 207). Para 

la comunidad, el héroe es épico porque restablece o instaura un orden de las 

cosas. 

Filmado en San Paulo, Brasil, el videoclip “The Animals” de Ladytron (Fernando 

Nogari 2018) es el relato de un joven de raza negra que decide revelar su 

identidad sexual. Para cumplir este deseo la gran forma de la imagen-acción 

sigue las siguientes leyes en el desarrollo de la historia: es una representación 

orgánica del conjunto por cuanto estructural en sus oposiciones y 

complementariedades, jóvenes y adultos, habitaciones y bares de poca monta, 

túneles y calles de la ciudad; un montaje alternado convergente para el paso 

de la situación (joven reprimido en el hogar) a la acción (despliegue del erotismo 

en el bar). El ethos del joven se establece por su estancia en el medio y un 

habitus que exhibe las patologías del ambiente.  

Pero algo permanece rebelde o inasible en el sustrato del duelo de acciones 

entre las normas colectivas (familia cristiana heteropatriarcal) y los deseos 

individuales (autonomía del cuerpo invisible por cuanto se desvía de lo 

instituyente) donde cada enfrentamiento atrae las líneas de acción hasta 

hacerlas converger en actos violentos, ya en el bar por sus escarceos con otro 

hombre, ya en el comedor familiar por el uso de lápiz labial. Es así que entre el 

medio (colectividad) y el comportamiento (individual), es necesaria una gran 

desviación que será colmada a lo largo de cesuras entre regresiones y 

progresiones; “pero este interior no está más allá, y tampoco está oculto, sino 
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que se confunde con el elemento genético del comportamiento, que ha de ser 

mostrado” (Deleuze 1984, 224).  

El joven afrodescendiente no se identifica más que con elementos de sí mismo 

en su contacto sensorial con objetos próximos a la situación que despertarán la 

memoria afectiva donde el binomio objeto-emoción (brassiere debajo de la 

camisa, lápiz labial) son los signos genéticos de la imagen acción que operan 

la revelación parcial de la homosexualidad. Una huella como el “nexo interior, 

pero visible, entre la situación impregnante y la acción explosiva.” (Deleuze 

1984, 226). En su vínculo interior, el habitus del joven (clase trabajadora, negro 

y homosexual) expresa las huellas disruptivas de un imaginario social que 

otorga valor a lo heteronormativo. 

 

Las huellas y los fantasmas: la pequeña forma de la imagen acción 

Si en la gran forma vamos de la situación a la acción, existe un momento inverso 

donde la acción revela parcialmente una situación o al menos un pedazo de ella 

aclarando o conservando su enigma. Es la pequeña forma de la imagen acción 

donde importan menos las estructuras que los acontecimientos porque lo 

inesperado y lo violento llegan desde el adentro mientras que el afuera es lugar 

de usos y costumbres, en su fuero interno son importantes los índices porque 

señalan a los personajes, su habitat en el entorno. La pequeña forma de la 

imagen acción necesita de riqueza en los colores y el decorado, tal que así se 

manifiestan los índices de falta cuando la búsqueda del personaje refiere un 

razonamiento o los índices de equivocidad cuando el mundo de detalles hace 

vacilar el sentido.  

En la pequeña forma de la imagen acción “los habitus son inseparables de las 

vestimentas; las acciones, inseparables del estado de los trajes cuya forma 

constituyen; y la situación resultante, inseparable de los paños y colgaduras” 

(Deleuze 1984, 231), así también es posible atisbar una pequeña diferencia 

entre dos acciones o una gran distancia entre dos situaciones. Una pequeña 



 

 168 

diferencia en el gesto o en el comportamiento induce situaciones oponibles, 

diferencias entre lo ordinario y lo sublime, entre lo único y lo repetible. En esta 

condición perceptible de la pequeña forma 

 

La imagen-acción tiene efectivamente a los índices por signos, índices que son 

a la vez índices de falta que son atestiguados por las elipsis brutales en el 

relato, e índices de distancia o equivocidad, atestiguados por la posibilidad y la 

realidad de súbitas inversiones de situación (Deleuze 1984, 237) 

 

En “It´s A Shame About Ray” de The Lemonheads (Jesee Peretz, 1992) la 

pequeña forma de la imagen acción se efectúa por índices de falta en la 

nostalgia de dos individuos que fueron pareja, en un montaje alterno se observa 

que asoman por una ventana por lo que se infiere una situación parcialmente 

revelada por las acciones de los personajes, “la situación no se da por sí misma, 

el índice aquí es índice de falta, implica un agujero en el relato y corresponde 

al primer sentido de la palabra elipse” (Deleuze 1984, 228). Y son varios los 

índices que muestran una diferencia en las acciones de los personajes 

mediante oponibles; ella vive un hogar cálido (índices del decorado) y en su 

reflexión realiza gestos de confort a colocarse un anillo en el dedo, mientras 

Ray vive con lo necesario y en su reflexión sostiene un cigarro; ella asoma por 

el patio mirando al horizonte y después acaricia un automóvil viejo donde 

después será copiloto, por la vía del montaje vemos que él guarda su ropa en 

una bolsa de plástico y arranca una fotografía de un portaretratos, ya después 

atrapa una mariposa y abandona la habitación. Los razonamientos que 

introduce la imagen funcionan como índices de la elipsis en el relato. 

Los índices de equivocidad de la pequeña forma son manifiestos en 

“Karmacoma” de Massive Attack (Jonathan Glazer 1995) donde las acciones 

inconclusas de los sujetos llevan a situaciones parcialmente reveladas en los 

cuartos de un hotel. Un ladrón ansioso camina en el pasillo apuntando con una 



 

 169 

arma a cada habitación mientras mira un par de niñas en el mismo espacio 

(acción) y en cada cuarto se revela una escena parcial e incierta (situación).  

Las habitaciones revelan de manera subsecuente los acontecimientos; un 

vagabundo que parece escuchar las demás habitaciones enuncia: I am a 

dangerous person and I am free [soy una persona peligrosa y soy libre], un 

hombre de raza negra en un sillón sangra del abdomen, un hombre en ropa 

interior con grasa en el cuerpo hace poses frente a un espejo y una cámara, el 

dúo Massive Atack enuncia la canción y en alguna escena aparecen con un 

travesti, un oficinista hace las veces de narrador al teclear “_armacoma”, y en 

esa habitación se incinera la cama, un hombre mayor y adinerado conversa con 

dos prostitutas, un niño imita los gestos de un presentador de televisión. La 

incertidumbre o vacilamiento de los signos introduce “la ley del nuevo índice: 

una pequeñísima diferencia en la acción o entre dos acciones induce una 

enorme distancia entre dos situaciones” (Deleuze 1984, 229). La oscilación 

entre las acciones del asaltante no se niega lo suficiente para suprimir la 

equivocidad de los índices de las situaciones, algo siniestro por cuanto nunca 

se revela su conclusión.  

 

La transformación de las formas: la imagen reflexión 

Si la imagen acción se despliega y se enrolla en una gran forma construida a 

partir de binomios mientras la pequeña forma se configura con base en índices 

de falta o equivocidad, es posible la migración de signos de una forma a la otra 

o en el desplazamiento entre las dos porque llegamos a una imagen reflexión 

conceptualizada mediante figuras, “signo de estas deformaciones, 

transformaciones o transmutaciones” (Deleuze 1984, 252). Tres son las figuras 

de esta imagen reflexión.  

La forma por transformación es aquella donde los saltos cualitativos de la 

pequeña forma no dejan de combinarse con el todo referido a la causa de la 

gran forma; un “patetismo” donde las cesuras del desarrollo orgánico señalan 
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crisis que producen relaciones según ciertos vectores. Basado de manera libre 

en el cuento “Un señor muy viejo con alas enormes” (García Márquez 1955), en 

el videoclip de REM “Losing My Religion” (Tarsem Singh 1991) opera una 

transformación de las formas por medio de un montaje de atracciones donde 

imágenes especiales interrumpen el curso de una acción, “ya no hay relación 

directa de una situación con una acción, de una acción con una situación: entre 

las dos imágenes, o entre los dos elementos de la imagen, interviene un tercero 

que asegura la conversión de las formas” (Deleuze 1984, 256). 

En este videoclip la pequeña forma en sus dos modalidades es una suerte de 

binomio que las transforma en una gran forma. Índice de equivocidad de un 

ángel viejo que cae a la tierra y es defenestrado por otros ancianos que lo 

violentan; índice de falta donde obreros modernos le construyen alas artificiales 

(que nunca llega a usar) utilizando herramientas de hierro. El duelo entre ambos 

índices introduce un tercero como enunciador (el vocalista Michael Stipe) que 

es sustituido por un niño (que figura el martirio de San Sebastián, santo atado 

a un árbol y muerto por flechas al negarse a la idolatría pagana), adviene así 

una “terceridad capaz de convertir las imágenes y sus elementos” (Deleuze 

1984, 257). Las acciones del binomio religión-ciencia son relevadas por la 

situación que plantea la causa del enunciador, una vuelta al origen simbólico 

que señala un imaginario de evolución progresiva tan cara a la modernidad 

occidental. 

Las figuras tienen una modalidad segunda en tanto paso de una forma a otra. 

Son las visiones nombradas como ideas; “a la vez una dimensión alucinatoria 

en que el espíritu actuante se eleva hasta lo ilimitado en la Naturaleza, y una 

dimensión hipnótica en que el espíritu afronta los límites que la Naturaleza le 

impone (…) así lo grande se realiza en cuanto Idea pura, en la doble naturaleza 

de los paisajes y las acciones” (Deleuze 1984, 259). El personaje es un hombre 

de la desmesura que realiza acciones en un medio igual de desmesurado o 

también una acción que genera acciones diferentes enfrentadas con los 

medios, la desmesura reducida a lo simple. “Cut Tree” de Wolfgang Press (Nigel 
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Grierson 1987) exhibe una metafísica como sublimación de la gran forma y una 

dispersión de la pequeña forma y, a pesar de lo relevante de una, esto no impide 

que existan vasos comunicantes que despliegan figuras en un polo u otro 

generando una liberación de sensaciones táctiles. El binomio-duelo de un 

hombre en el encierro de una casa (aun en ese espacio el desplazamiento es 

posible), y la libertad como deseo en la contemplación de la naturaleza. 

Esta gran forma se introduce en la pequeña forma mediante índices de falta en 

lo abierto del paisaje contemplado e índices de equivocidad en sentido inverso: 

sujeto que monta al revés un caballo dentro de la casa y que después ese 

animal corre libre por el campo, imitación del gesto de vuelo de una parvada de 

pájaros en el horizonte, agua de un lago en el paisaje, agua sobre el rostro en 

un movimiento inverso. “Esta liberación de valores táctiles no se contenta con 

inspirar la imagen: la entreabre, y reintroduce en ella vastas visiones 

alucinatorias, de vuelo, de ascensión y de travesía” (Deleuze 1984, 261). Estas 

figuras se condensan en un tiempo suspendido de las visiones del sujeto: en 

un plano recurrente la caída sobre la cama desde distintos ángulos induce el 

sueño, plano de 360 grados con imagen superpuestas de la habitación del 

pasillo. Ya como acciones inconclusas, las pequeñas formas tocan de manera 

tangencial los paisajes de la gran forma en este videoclip. 

Las transformaciones posibles de la gran forma y la pequeña forma se 

manifiestan mediante nociones. La noción de medio es el intervalo entre dos 

cuerpos como fluido que transmite a la distancia las acciones de unos cuerpos 

sobre otros. La noción de espacio a su vez dividido en global donde el conjunto 

expresa un lugar y una función unívocos aun cuando sufra ciertas 

transformaciones de sus figuras; en local cuando forma una suerte de vecindad 

inmediata con ese espacio tangente entre las figuras sumergidas y las 

colindantes. La noción de paisaje es el terreno estético donde las cosas se 

reúnen y se separan, formas discontinuas sin que se interrumpa el aliento que 

las contiene. (Deleuze 1984, 261-263). 
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En “There There” de Radiohead (Chris Hopewell, 2003), el relato del robo de 

un elixir genera las nociones que dan lugar a una transformación de las figuras 

en su desplazamiento. El protagonista humano (Thom Yorke) realiza acciones 

tales como buscar, espiar y robar mientras los animales del bosque plantean 

diversas situaciones de familia (conversar frente a chimenea, un banquete, una 

boda); así hay pasos de pequeña a gran forma y viceversa por mediación de 

intervalos (medio) y vecindades (espacio). Del mismo modo las acciones del 

humano se desplazan de la oscuridad del bosque a la luz de las situaciones 

planteando la noción de paisaje en el continumm narrativo. 

Estas figuras se transforman por “los datos de una pregunta escondida en la 

situación, envuelta en la situación, y que el héroe debe despejar para poder 

actuar” (Deleuze 1984,  265). La pregunta podría orientarse por una línea de la 

letra de la canción why so green and lonely? [¿por qué tan verde y solo?], que 

abre una respuesta engañosa cuando el personaje encuentra abrigo y zapatos 

que poseen la misma irradiación lumínica de las situaciones; los heterogéneos 

así reunidos “en modo alguno implica una unidad de dirección, pues la dirección 

varía con cada pedazo y a cada uno le está asignado un vector” (Deleuze 1984,  

270). El descubrimiento conduce al robo, una línea de fuga condenada al 

fracaso por cuanto el héroe es convertido en un árbol.  

El videoclip de Radiohead establece una conexión metafísica y técnica de las 

nociones según los siguientes procedimientos de la cámara: posición para el 

despliegue de las situaciones y acciones, angulación en planos contiguos o 

enfrentados para las nociones de espacio en las situaciones, principio de 

distancia que señala dimensiones ópticas en el paisaje, travellings o 

movimientos en su eje para establecer homogeneidad en los diferentes 

vectores y pedazos de espacio.  
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Los actos simbólicos: la imagen mental o imagen relación 

Si bien las imágenes movimiento en sus distintas variedades ya anuncian el 

pensamiento,  ya sea en forma de conciencia, concepciones, juicios o 

razonamientos, es con la imagen mental o imagen relación que se introducen 

como tales los objetos de pensamiento porque guarda una relación directa con 

él, “es una imagen que toma por objeto relaciones, actos simbólicos, 

sentimientos intelectuales” (Deleuze 1984, 277). Las afecciones, las pulsiones 

y las acciones entran en las relaciones como actos simbólicos, una imagen 

relación que se despliega en un trama de relaciones establecida por la cámara: 

“es cada imagen en su cuadro, por medio de su cuadro, la que debe ser la 

exposición de una relación mental” (Deleuze 1984, 281). Por ello las relaciones 

son el objeto de la imagen, juego variado de conexiones entre personajes, 

cosas, decorados y paisajes que se configuran según un cuadro y una 

transformación de las imágenes percepción, afección y acción como formas de 

pensamiento en su inmanencia.  

La imagen mental posee dos grandes signos: las desmarcas cuando las 

relaciones lógicas entre términos entran en contradicción o el símbolo como “un 

objeto concreto portador de diversas relaciones o de variaciones de una misma 

relación, de un personaje con otros o consigo mismo” (Deleuze 1984, 284). Con 

base en la posición de la cámara, el videoclip “Under The Milky Away” de The 

Church (David Hogan, 1988) construye una metáfora de la mirada según las 

relaciones entre series (marcas) o conjuntos (símbolos). El cache al interior del 

cuadro lo transforma de un recurso óptico a un recurso narrativo que se 

establece a lo largo de toda la serie; bien en la interpretación del grupo, bien 

en la narración de una chica que es observada por un individuo mientras ella 

persigue a otro sujeto. Pero al nivel del conjunto ella recorre las calles de una 

ciudad cargando el marco de un cuadro como símbolo a través del cual observa 

y se da a la mirada, mientras en la otra línea narrativa, se observan los 

integrantes de The Church a través de un pedazo de vidrio que distorsiona la 

superficie de la imagen.  
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En esta mirada como serie progresiva el director pone una marca en todos los 

cuadros que actúa como desmarca para acentuar la contradicción; el vocalista 

Steve Kilbey como narrador que encuadra una historia; una chica que enmarca 

su realidad de manera performativa siguiendo a un individuo que escapa 

continuamente de ella, pero también hay algún otro que la persigue, y todos 

usan gafas oscuras. Pero el símbolo que conecta todas las variaciones en el 

haz de relaciones es el “huevo-ojo” que cae sobre el plato, un guiño a Bataille 

en esa metáfora de la mirada. 

Ya Deleuze había planteado que la imagen acción, y las imágenes percepción 

e imágenes afección habían entrado en crisis en la posguerra, ya que hasta ese 

momento las imágenes movimiento se encontraban al servicio de la 

representación por cuanto funcionales a los cines nacionalistas. La continuidad 

articulada del esquema sensoriomotor de las imágenes movimiento que se 

cristalizaba en los medios y comportamientos (acciones y situaciones) de la 

imagen acción era cuestionada por los propios acontecimientos. Ya no un 

realismo cinematográfico con tintes fascistas sobre aquello que “debe ser” el 

cine, no el sueño americano ni el proyecto comunista; 1948 en Italia 

(neorrealismo), 1958 en Francia (nouvelle vague) y 1968 en Alemania (nuevo 

cine alemán) resquebrajan el nexo sensoriomotor tanto por condiciones 

políticas como estéticas.  

Algo similar ocurre en la corta historia de los videoclips. La industria musical en 

los ochenta, con MTV a la cabeza, estableció tanto las políticas de producción 

como un esquema sensoriomotor al servicio de la representación carismática 

de los artistas; las imágenes percepción orbitaban en torno a los músicos como 

centros de indeterminación; las imágenes afección encontraron en el rostro de 

los vocalistas y las modelos de los videoclips el potencial videogénico, por lo 

tanto las acciones y situaciones las más de las veces eran un pretexto narrativo 

para exhibición del siguiente éxito musical. Pero hacia principios de la década 

de los noventa varios cambios en la industria precipitaron una crisis de la 

imagen acción generando nuevas modalidades de figuración para las historias. 
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Nuevos tiempos, nuevos signos: situación dispersiva, vínculos débiles, 

vagabundeo, tópicos, denuncia del complot son los caracteres de una nueva 

imagen que aparece en los videoclips de la última década del siglo XX.   

“Rabbit On Your Headlights” de UNKLE (Jonathan Glazer 1998) es el relato de 

un vagabundo que camina por un túnel y es continuamente atropellado y vuelto 

a levantar por cuenta propia, la imagen ya no refiere una situación globalizante 

o condensada sino una situación dispersiva; la ciudad ya no es la de la actividad 

económica ni familiar sino la “ciudad horizontal o a la altura del hombre, donde 

cada uno lleva sus propios asuntos por su cuenta” (Deleuze 1984, 288). A 

diferencia de los videoclips de esquema sensoriomotor, aquí lo dispersivo es 

no perteneciente y está en proceso de conformación, configurando vínculos 

deliberadamente débiles donde los acontecimientos ya no se prolongan unos 

en otros y la elipse ha dejado de ser un modo de relato porque la presencia 

efímera de los conductores que muestran indiferencia al atropellar al 

vagabundo “son acontecimientos blancos que no llegan a concernir realmente 

a quien los provoca o los padece, aunque le afecten carnalmente” (Deleuze 

1984, 289).  

El vagabundeo en este videoclip ya no es de talante iniciático ni orientado hacia 

una acción como en los primeros videoclips. Si el desplazamiento por necesidad 

interior (stress) o exterior (producción económica) en las ciudades 

contemporáneas esta dado en espacios cualificados, aquí “se ha desprendido 

de la estructura activa y afectiva que lo sostenía, que lo dirigía, que le daba 

algunas direcciones, por imprecisas que fuesen” (Deleuze 1984, 289); el 

vagabundeo por un túnel es un deambular urbano por un espacio que no tiene 

punto de entrada ni punto de salida. 

Dos más son los aspectos de esta nueva imagen en el videoclip de UNKLE; uno 

que sostiene este conjunto sin enlace entre vagabundo y automovilistas, otro 

donde se vislumbra la partida y la llegada, son los tópicos comunes a una época 

de “imágenes flotantes, tópicos anónimos que circulan por el mundo exterior, 

pero que también penetran en cada uno y constituyen su mundo interior” 
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(Deleuze 1984, 290). Estos tópicos son el apuntalamiento psíquico del 

vagabundo: habitar la ciudad desde las diferencias entre sujetos ¿cuál es la 

superficie dromológica de mi cuerpo?; productiva ¿qué bienes poseo para 

intercambiar?; institucional ¿cuáles son mis relaciones sociales? A este reino 

de los tópicos responde el videoclip mediante una sospecha “¿cómo no creer 

en una poderosa organización concertada, en un grande y poderoso complot 

que ha encontrado la manera de hacer circular los tópicos, de afuera hacia 

adentro y de adentro hacia fuera” (Deleuze 1984, 291), confabulaciones del 

mundo capitalista de denuncia a partir de mostrar la indiferencia colectiva donde 

las clases sociales son también clases de velocidad, el cuerpo orgánico 

automotor desplaza al Cuerpo sin Órganos cárnico del vagabundo. 

Así el nexo del órgano sensoriomotor con las representaciones orgánicas 

cederá progresivamente a la imagen tiempo mediante transformaciones 

sensoriales y motoras con ligeros cambios de perspectiva, falsos movimientos, 

coexistencias temporales que van a instaurar nuevas modalidades de 

pensamiento, cuestión a explorar en el capítulo siguiente. 

 

El plano de sensaciones cromáticas y texturales 

Las imágenes audiovisuales contemporáneas establecen conexiones 

intensivas con los valores y normas sociales de la coyuntura donde son 

producidas, ello es posible porque gran parte de la fascinación que ejercen esta 

dada en las cualidades expresivas (sensoriales y cognitivas) que señalan sus 

territorios visuales. Los videoclips son objetos audiovisuales que concretan 

ideas y pensamientos por la vía de un agenciamiento maquínico (entre autores, 

industria y coyuntura social) que a su vez produce un agenciamiento colectivo 

de enunciación (música, imágenes, letras), ambos expresados en el flujo de las 

imágenes en las pantallas, donde el color es el afecto en movimiento por cuanto 

arrastra el sentido de las imágenes. 
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Pinceladas de color en los videoclips 

En virtud de su agenciamiento con las imágenes el color es inseparable del 

movimiento. El triángulo de los colores de Wolfang Goethe señala la génesis 

de los colores en cuanto primarios (amarillo, azul, rojo) y secundarios que se 

derivan de la combinación de los anteriores (naranja, verde, violeta), tal 

dinámica de los colores se sustenta en su relación con la luz a partir de una 

clarificación o un oscurecimiento, capas de amarillo sobre amarillo intensifican 

el movimiento hacia el rojo por ejemplo. Pero es en el círculo cromático que 

esta génesis se vuelve estructural por sus oposiciones diametrales; dos colores 

son complementarios porque uno es el color primitivo y el otro es la mezcla de 

los otros dos (el amarillo es complementario del violeta que es mezcla de azul 

y rojo). El movimiento en el círculo cromático también esta dado por relaciones 

de vecindad, lo que es visible en gradaciones de los colores como una cualidad 

afectiva de la obra.   

Gilles Deleuze señala que el color tiene una estratificación según un principio 

de vecindad donde el color cromático es relativo a su contexto; según un 

principio de luz y sombra las relaciones de valores configuran lo claro y lo 

oscuro además de un contraste; según cierta autonomía las relaciones tonales 

establecen vínculos entre sí a un mismo nivel de saturación o intensidad, por lo 

que el paso de un tono a otro es visible en un matiz (2007b, 193). 

Pero los colores también comportan mediaciones culturales y prácticas del 

hacer sobre los materiales de los que dispone el creador para la realización de 

sus obras, un diagrama como “el conjunto trazos/manchas que surge de la tela 

y recusa las coordenadas visuales, que las arrastra hacia una especie de 

derrumbamiento” (Deleuze 2007b, 98). Las sensaciones diagramáticas actúan 

mediante compuestos: de vibración como su forma más sencilla; resonancia 

entre sensaciones para formar una singularidad; distensión donde las 

sensaciones se alejan entre sí pero permanecen unidas débilmente, “vibrar la 

sensación, acoplar la sensación, abrir o hendir, vaciar la sensación” (Deleuze y 

Guattari 2009, 169). En este bloque de sensaciones el motivo cromático de una 
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obra se sustrae del entorno, extrae el percepto de las percepciones que no 

remite a un objeto sino a una composición estética producida por sus propios 

medios, materiales y/o creativos. La presencia emerge del diagrama. 

El color posee cualidades que lo sitúan como afecto, una zona de 

indeterminación que provee un ritmo sobre la melodía del percepto. Las 

experiencias del autor se configuran mediante estados vividos (perceptos) y 

devenires (afectos) que ya en la composición estética se precisa actuar sobre 

el material, hacerlo entrar en la sensación para extraer de él los motivos y los 

ritmos con los que se conciben los acordes cromáticos de una obra. Sobre el 

tratamiento del material originario (escalas de colores plásticos, videográficos, 

digitales) se potencian las sensaciones cromáticas y las sensaciones texturales 

(como el juego de luz y sombra) de manera interna mediante el montaje o de 

forma externa por su proyección en las pantallas audiovisuales (televisión, 

ordenador, teléfono). En su territorialización, la potencia diagramática de un 

videoclip se constituye por los afectos que expresa no tanto en los códigos que 

semeja como por las líneas que descodifica, en sus regímenes de color  

 

Se adhiere más, no forzosamente al objeto sino a la territorialidad. Cuando se 

desterritorializa tiende a disolverse, a dejarse dirigir por otras componentes. Se 

ve perfectamente en los fenómenos de sinestesia, que no se reducen a una 

simple correspondencia color-sonido, sino que en ellos los sonidos tienen un 

papel-piloto o inducen colores que se superponen a los colores que se ven, 

comunicándoles un ritmo y un movimiento propiamente sonoros (Deleuze y 

Guattari 2012, 351) 

 

Al hacer un trabajo sobre el material, los realizadores de videoclips producen 

una modulación; los luministas alcanzan el color por mediación de la luz y los 

coloristas alcanzan la luz por mediación del color. Es la dualidad de los 

caracteres simples del color en luminancia (claro/oscuro) y pureza 

(saturación/dilución), una combinación que “resulta: claro/saturado, que es lo 
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que llamamos un tono vivo; claro/diluido, que es lo que llamamos un tono pálido; 

oscuro/saturado, que es lo que llamamos un tono profundo; oscuro/diluido, que 

lo que llamamos tono rebajado” (Deleuze 2007b, 245).  

El tratamiento del material por parte del realizador es lo que podría definirse 

como régimen de color a partir de los siguientes caracteres: un estado de fondo 

según el cual la cualificación del soporte (cinematográfico, videográfico, digital) 

determina la relevancia de un tinte privilegiado (vivo, pálido, rebajado, 

profundo) configurado a su vez por una modulación lumínica/colorimétrica; 

estos tres caracteres se condensan en un modo de reproducción según la 

tecnología de filmación/grabación y la pantalla de transmisión (a la imagen 

televisiva corresponde un menor contraste que la pantalla cinematográfica por 

ejemplo). Así en los videoclips el régimen de color se constituye por un doble 

agenciamiento, maquínico (discográfica, realizador y tecnologías disponibles) y 

colectivo de enunciación (el género musical, coyuntura creativa). Valgan los 

siguientes ejemplos de regímenes de color. 

El pop promo “New Rose” (Don Letts 1977) configura un pliegue del color 

porque extiende las sombras hacia los bordes del cuadro, existe mayor cantidad 

de negro por la técnica cinematográfica usada en su filmación, tal estado de 

fondo viene a privilegiar un tinte rebajado por cuanto la tonalidad va de una 

luminancia oscura a una pureza del color que se diluye, esta modulación es 

característica del régimen de visibilidad de los antihéroes del cine de los 

setenta. Este pop promo aparece antes de la emergencia de MTV, que en los 

modos de reproducción posteriores reducen el contraste original de imágenes 

cinematográficas intensivas al pasarlas a una transmisión de poca capacidad 

lumínica y colorimétrica como fue la televisiva o de alto contraste como es la 

digital, se genera entonces lo que llamaríamos un diagrama de intensidad 

rebajada donde el cromatismo del azul y el violeta se concentra irregularmente 

sobre los cuerpos de los músicos. 

El cover de “The Man Who Sold The World” que realizó Nirvana para su 

presentación en MTV Unplugged (Beth McCarthy 1994) muestra una 
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modulación propia de la estética visual de los noventa, alta saturación cromática 

y cierta presencia de claroscuros, lo que produce un estado de fondo con un 

flujo sobre blanco; sombras atenuadas en el centro del escenario por los spots 

cruzados y una tenue oscuridad hacia el exterior que permite visualizar al 

público en las gradas. Del mismo modo, la presencia intensiva de los colores 

proyecta el cromatismo azul y violeta en la escenografía que pone de relieve la 

tonalidad viva de los integrantes de Nirvana ostensible tanto en su fenotipo 

como en su vestuario, habría que señalar que MTV potenció el carisma de los 

músicos al resaltar su fotogenia en consonancia con el género musical.  

Ya en este siglo, Depeche Mode produce una versión de “Heroes” de David 

Bowie para sus Highline Sessions Version (Timothi Saccenti 2017). En este 

videoclip se puede advertir un estado de fondo que fluye sobre escalas de 

grises cuyas variaciones son reguladas por los trazos que realiza una 

iluminación de cierre y apertura que se posa sobre los cuerpos de los músicos, 

tal modulación adquiere una relevancia en cuanto a su relación con el color 

donde el tinte de los azules y violetas privilegia una tonalidad profunda por el 

vínculo entre la luminancia de alto contraste tendiente hacia lo oscuro y la 

saturación de los colores. Este diagrama intensivo es propio de los modos de 

reproducción actuales, ya que se requiere una intensidad mayor y apreciable 

tanto en los televisores de alta resolución como en los dispositivos móviles. 

Los ejemplos anteriores ilustran tres regímenes de color que van del pliegue 

expresionista al alto contraste pasando por la brillantez lumínica. Así el flujo 

diagramático del color se corresponde en el agenciamiento maquínico con la 

industria discográfica en los setenta, la fuerza rectora de los videoclips en los 

ochenta y noventa además de su presencia nomádica en las pantallas múltiples 

durante este siglo; de ello deriva un agenciamiento colectivo de enunciación, 

rebajado en los setenta, vivo en los ochenta y noventa, y profundo en estas 
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últimas dos décadas, lo que también señala la correlación de fuerzas81 

expresada en las producciones.  

 

Las texturas en los videoclips 

En la imagen de los videoclips, luz y sombra en conexión con el cromatismo 

construyen la melodía sobre la superficie de las formas dadas constituyendo su 

textura (dibujo, imagen filmada o grabada). Es así que si lo lineal en un cuadro 

atiende a la estructura del conjunto es necesario desbordar a las líneas de su 

poder confinante, llevarlas a una agitación mediante una visión pictórica. Las 

imágenes táctiles consolidadas por las líneas del cuadro se desplazan hacia a 

una imagen visual donde las figuras potencian su vibración aun en su aparente 

vaguedad. 

La relación entre lo táctil y lo visual en las imágenes depende de la importancia 

que se conceda a los contornos donde el movimiento por los lindes de las 

figuras es guiado por el juego de luz y sombra así como por la disposición del 

juego de colores. En las imágenes, “el modo de ver lineal separa una forma de 

otra radicalmente, mientras que la visión pictórica, por el contrario, se atiene al 

movimiento que se desprende del conjunto” (Wölfflin 2011, 57).  

“Enjoy The Silence” de Depeche Mode (Anton Corbijn 1990) exhibe a la banda 

y su vocalista mediante un montaje paralelo; la primera línea de segmentaridad 

es la presentación del grupo en una habitación donde entran, salen y se 

establecen en el cuadro. El blanco y negro de los colores permite distinguir las 

tonalidades de la piel al tiempo que la iluminación delimita los contornos de los 

músicos; “el estilo lineal es el estilo de la precisión sentida plásticamente. La 

delimitación uniforme y clara de los cuerpos proporciona al espectador un 

sentimiento de seguridad, como si pudiese tocarlos con los dedos” (Wölfflin 

 
81 Esta relación entre política y estética es también visible en los créditos de los realizadores, existe 

mayor dificultad en encontrar datos de directores previos a MTV, mientras es relevante la presencia 

del director en los noventa, en este siglo prevalecen los créditos de las marcas o disqueras. 
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2011, 58). En el juego lineal del videoclip podemos percibir táctilmente la 

gestualidad que le es propia a cada integrante. 

La otra línea de segmentaridad es un relato donde el cantante del grupo, 

cargando una silla vestido de rey deambula a pie por espacios naturales. En 

estas escenas podemos advertir otra relación del sujeto con su entorno, lo que 

se distingue es la intensidad y matiz de color que desborda la linealidad del 

espacio mientras la iluminación natural y la exposición de la película dan un 

efecto granulado; “el estilo pictórico se aparta más o menos de la cosa tal como 

es. No reconoce ya los contornos continuados y las superficies palpables 

aparecen destruidas. Para él no hay más que manchas yuxtapuestas, 

inconexas” (Wölfflin 2011, 59). Cada espacio ofrece una paleta de colores 

según la inmanencia natural; tonalidades azules en la montaña nevada, ocres 

en el camino entre montañas, naranjas y azules en la playa, verde en el valle 

recorrido. El deambular del personaje por la naturaleza ha devenido imagen 

visual por cuanto el movimiento no se circunscribe a los objetos sino a la 

impresiones sobre el ojo del espectador. 

Las imágenes táctiles y las imágenes visuales pueden cohabitar en el mismo 

cuadro, donde el montaje se presenta al interior por la yuxtaposición de las 

formas y el cromatismo. También de Depeche Mode, “Walking In My Shoes” 

(Anton Corbijn 1993) juega con una relación entre lo lineal y lo pictórico a través 

de los planos dentro del cuadro. Es el relato de la negativa a ser absuelto; 

representación teatral donde aparecen personajes del imaginario medieval, 

unos multiformes corporalmente, otros ataviados con antiguas máscaras que 

semejan aquellas usadas para protegerse de la peste. El cromatismo va del 

blanco y negro en algunas escenas al rojo y azul y violeta en otras. Los 

personajes coexisten temporalmente en el cuadro pero no se relacionan en sus 

acciones.  

En “Walking In My Shoes” lo carnavalesco grupal se muestra en la claridad de 

sus líneas, en el contorno de los cuerpos y en lo delineado de la escalera y el 

castillo al fondo; el vocalista de la banda aparece iluminado en rojo y fuera de 
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foco por lo que su corporalidad es difusa lo mismo que los otros integrantes del 

grupo cuyo rostro ha sido deformado como si estuviera plegado a un vidrio. El 

movimiento entre los dos planos establece una correspondencia óptica donde 

un plano se desplaza angularmente si perder referencia con el otro; el lineal 

carnavalesco y el pictórico de la banda musical son planos no sólo 

audiovisuales sino narrativos; “el extraordinario contraste que se evidencia 

entre los estilos lineal y pictórico responde a dos actitudes ante el mundo 

fundamentalmente diversas. Allí se prefiere la figura firme y precisa; aquí el 

fenómeno cambiante; allí, la forma permanente, mensurable, limitada; aquí, el 

movimiento, la forma en función; allí, las cosas por sí; aquí, las cosas dentro de 

su conexión.” (Wölfflin 2011, 67). 

Pero si los colores no son entidades fijas y uniformes, son diferenciales en 

cuanto a sí mismos y en su yuxtaposición con otros colores, donde la gradación 

cromática puede ir de las zonas más intensivas (propiedades) a las más 

extensivas (combinatoria). En su inmanencia el color adquiere un valor como 

sensación propia y cuando se une con otro color puede revelar las líneas como 

arquitectura del bloque de sensaciones y las profundidades como texturas para 

“erigir figuras de apariencia geométrica, pero que ya sólo serían fuerzas, fuerza 

de gravitación, de gravedad, de rotación, de torbellino, de germinación, fuerza 

del tiempo” (Deleuze y Guattari 2009, 184).  

 

Devenir color y textura 

En la práctica artística, los realizadores de videoclips atienden a las imágenes 

del entorno (en su cromatismo y textura natural) para sustraer de ellas el 

percepto o motivo de la narración pero también el afecto que se expresará como 

cualidades cromáticas y texturales de las imágenes. Los colores no significan 

ni afectan de manera individual sino en su dinámica cromática dominante 

asociada a una época. En el caso de los videoclips podemos distinguir tres 

regímenes de color que a lo largo de su corta historia configuran un devenir. 
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Régimen luminista 

Bajo las directrices de MTV, en los primeros años de los ochenta color y textura 

fueron teniendo variaciones en la coexistencia de las innovaciones de video y 

la imagen cinematográfica, lo que deriva en una diferenciación en las texturas.  

En el tratamiento de la imagen videográfica, el videoclip “Ashes to Ashes” de 

David Bowie (David Mallet y David Bowie 1980) expresa una modulación de 

luminancia clara y color saturado de cromatismo sepia al tiempo que en el 

estado de fondo corre un flujo sobre blanco, esto da lugar a un tonalidad viva 

que por su textura lineal de bajo contraste produce una imagen háptica de 

cercanía entre la imagen y aquel que mira. En “Promise You A Miracle” de 

Simple Minds (Steve Barron 1982) asistimos a una intensidad de la tonalidad 

profunda por la relación entre la luminancia oscura y los colores saturados (en 

segundo plano se encuentran barras de video), el cromatismo es una paleta de 

ocres en las figuras humanas sobre una escenografía en blanco y negro 

intensificada por un estado de fondo que corre sobre un flujo negro y los bordes 

lineales producen una imagen de textura háptica.  

Por los mismos años, en los videoclips cuyo materialidad es la imagen 

cinematográfica se percibe otra valoración. “The Cutter” de Echo & The 

Bunnymen (Bill Butt 1983) presenta una modulación de colores saturados y 

brillantes con un alto contraste lumínico además de un estado de fondo 

tendiente hacia los negros; es así que el tinte privilegiado es de tonalidad 

profunda al tiempo que las imágenes del agua y el hielo son pictóricas cuya 

textura genera mayor atracción para quien las percibe. En un sentido opuesto, 

el videoclip de A Flock Of Seagulls, “I Ran” (Tony Van den Ende 1982) posee 

bajo contraste lumínico porque sus valores producen un estado de fondo hacia 

el blanco (potenciados por el juego con los espejos y la vestimenta de los 

músicos) que junto con un cromatismo de ocres y rojos constituye una su 

tonalidad pálida que apuntalada en una imagen óptica, produce un pictorismo 

que introduce la mirada en el cuadro.  
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A mediados de la década de los ochenta, apareció una tendencia de videoclips 

filmados en blanco y negro. “Livin’ On A Prayer” de Bon Jovi (Wayne Isham 

1986), presenta una imagen lineal porque en el estado de fondo a la saturación 

de los colores se adiciona una opacidad que atenúa los negros y potencia el 

blanco generando un bajo contraste lumínico en su modulación, algo que se 

nota más cuando cambia el cromatismo hacia rojos, verdes y azules en la mitad 

de la canción. En el mismo año Icehouse lanzó “Cross The Border” (John 

Jopson, 1986), que presenta un alto contraste por la iluminación diferenciada 

en el set y en los cuerpos de los músicos; el estado de fondo permite apreciar 

una tonalidad profunda en la escala de grises que en cuanto a su textura 

presenta cierto pictorismo que desborda los límites corporales en la imagen de 

la pantalla. Aun cuando los dos videoclips se realizaron el mismo año, su valor 

diferencial estriba en que la canción de los músicos australianos posee un 

talante más político que la de los músicos norteamericanos. 

Hacia finales de los 1980 el colorismo de los videoclips se potencia mediante 

el agenciamiento de la técnica disponible y las experimentaciones anteriores. 

El percepto arrancado de un entorno high tech dominante en la publicidad y la 

cultura pop de la época produce un afecto poblado de sensaciones texturales; 

“All She Wants Is” de Duran Duran (Dean Chamberlain 1988) se distingue por 

su alta saturación cromática, primero la que es propia a los objetos y 

personajes, después se añade un trabajo cromático en capas sobre las figuras 

y una iluminación artificial que recorre cuerpos con movimiento entrecortado 

que simula un stop motion que acentúa el flujo del estado de fondo. La textura 

es potenciada tanto por las capas cromáticas como por la velocidad de filmación 

y edición, una imagen óptica por cuanto no reconoce los contornos y se 

disemina en el plano perceptivo, alta intensidad cromática que produce un brillo 

en los rostros de los integrantes de la banda y alto contraste con varios matices 

en las escenas con la protagonista. Este videoclip yuxtapone dos tonalidades a 

lo largo del relato, la tonalidad viva del principio y final es mediada por una 

tonalidad profunda en la parte intermedia de la canción. 
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En el régimen de color de los ochenta se puede apreciar que el modo de 

reproducción se va configurando de acuerdo con la técnica disponible, en aquel 

entonces estas obras eran un tanto más realistas porque su producción se 

realizaba en estudios cinematográficos o locaciones, es así que los videoclips 

de esta década son luministas porque alcanzan el color por medio de la luz, tal 

contraste cromático y lumínico será mayor cuanto más avancen las tecnologías 

de edición y transmisión. Una tendencia relevante en la década siguiente.  

 

Régimen cromático 

En la primera mitad de los años noventa, las imágenes de los videoclips 

abrevan de una gama de colores brillantes y una textura pictórica. “No Rain” de 

Blind Melon (Samuel Bayer 1992) construye el relato de un devenir-niña 

mediante un estado de fondo donde el cromatismo de colores brillantes de la 

primavera (azul, amarillo, verde) constituyen los bloques de infancia 

apuntalados en la tonalidad viva de la modulación de luz clara y saturación del 

color, y en lo que toca a los bordes lineales de las figuras se presenta una 

textura de imagen pictórica por cuanto el espacio es difuminado. El cromatismo 

basado en relaciones de vecindad fue una tendencia prevaleciente en la 

primera mitad de la década; videoclips como “Far Behind” de Candlebox (Nick 

Egan 1992) presentan un cromatismo tendiente hacia los azules que corre 

sobre un estado de fondo que privilegia los negros; modulación producida por 

una luminancia oscura y colores saturados que da lugar a una tonalidad 

profunda acentuada tanto por los motivos sonoros como los visuales del relato 

de la canción. La imagen pictórica de los cuerpos condensa no solo la técnica 

sino también de los valores que permeaban el rock alternativo. 

En la segunda mitad de esa década, el colorismo tiene un punto de inflexión 

cuando los extremos en los valores del estado de fondo disminuyen para 

configurar una gama tonal más intensiva en cuanto al contraste lumínico y una 

imagen lineal más definida. En “Block Rockin’ Beats” de The Chemical Brothers 

(Dom y Nick 1997) la luz sobre los objetos comporta cualidades como potencias 
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de las personas y los objetos a un estado de cosas y sus causas mediante 

conexiones que recogen y expresan el afecto en una tonalidad profunda. La 

modulación de alto contraste lumínico y cromatismo saturado presenta un 

tratamiento de la imagen más ostensible en su potencia háptica al sumergir la 

mirada en el flujo de imágenes.  

En un relato de estilo film noir, “This Is Hardcore” de Pulp (Doug Nichol 1998) 

exhibe un cromatismo que emula el technicolor de las películas de la década 

de los cincuenta, pero en su modulación se añade una brillantez a los colores 

que aumenta el estado de fondo en su contraste lumínico, una tonalidad pálida 

dominante a lo largo del videoclip que se potencia por la imagen táctil donde 

las figuras se delinean perfectamente respecto del fondo; el realizador arranca 

el percepto del cine clásico para construir la afección retro de finales de siglo. 

En “She´s In Fashion” de Suede (Johan Renck 1999) la modulación orquestada 

por una luminancia clara y unos colores diluidos es potenciada por un 

tratamiento de la imagen que contrasta lo háptico-lineal en las figuras con lo 

óptico-pictórico del paisaje; una tonalidad pálida divergente de la imagen 

brillante que convencionalmente se asocia a la publicidad de moda, el estado 

de fondo tendiente hacia los blancos disemina la luz a lo largo del cuadro por 

el movimiento continuo de los planos. 

Con el advenimiento de los procesadores en los ordenadores de los noventa, 

el avance tecnológico en los modos de reproducción dio lugar a un tratamiento 

digital de los videoclips que ofrecería mayores posibilidades cromáticas y 

texturales, un régimen de color donde estas cualidades potenciarían los relatos, 

desprendiéndose de las figuras y conectándose con el espacio: “el color-

superficie de los grandes aplats, el color atmosférico que impregna a todos los 

demás, el color-movimiento que pasa de un tono a otro, tienen quizá su origen 

en la comedia musical y en su aptitud para desprender de un estado de cosas 

convencional un mundo virtual ilimitado” (Deleuze 1984, 171). Los coloristas de 

los noventa que alcanzaron la luz por mediación del color, cederían a la 

fascinación digital en los siguientes años.  
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Régimen pendular 

En este siglo, el desarrollo de los ordenadores permite imágenes de mundos 

posibles singulares que si bien ya se habían experimentado en el cine y la 

pintura, en el videoclip encuentran su formulación estratégica. Las imágenes de 

Green Day en “Boulevard Of A Broken Dream” (Samuel Bayer 2004) simulan el 

cromatismo de las road movies de los setenta (ocres, verdes y azules), una 

tonalidad rebajada por cuanto la luminancia oscura se orquesta con la dilución 

de los colores, pero a diferencia de las décadas anteriores esta modulación está 

mediada por una digitalización que produce una imagen lineal apenas 

perceptible sobre un estado de fondo como juego de luz y sombra según sea el 

terreno recorrido por los integrantes de la banda, a estos planos se adiciona 

una capa de imagen “rayada” en movimiento que produce un afecto de ruptura 

acorde con la tendencia emo en el rock de principios de siglo.  

“Viva La Vida” de Coldplay (Hype Williams 2008) es un relato visual que 

construye perceptos mediante la valoración afectiva de la textura, digitalización 

que establece una simulación material de acuarela en el movimiento del color 

a la que se añade una textura material de óleo de bajo contraste que cubre la 

primera capa, al tiempo que las figuras de los músicos en cámara lenta se 

traslapan con el movimiento de un estado de fondo oscuro. Este videoclip 

señala una tonalidad profunda por la luminancia oscura y la saturación en el 

cromatismo sepia que constituye una afección al inspirarse en el romanticismo 

nacionalista de principios del siglo XIX.  

Pero también hay videoclips que escapan a esa tendencia sobresignificante de 

las capas digitales. “Farewell To Fairground” de White Lies (Andreas Nilsson 

2009) está filmado en locaciones, opone una tonalidad profunda basada en un 

cromatismo donde dominan los azules en los exteriores a una tonalidad viva de 

ocres para los interiores, las vibraciones de los colores se corresponden con el 

afecto construido por el realizador donde el estado de fondo sobre blanco 

adquiere varios matices en el paisaje de la ciudad y el estado de fondo sobre 
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negro otro tanto según la escena relatada en las habitaciones. La imagen es 

óptica por cuanto las figuras desbordan los límites lineales, tal pictorismo 

sumerge la mirada dentro del cuadro. 

En esta década, la imagen algunos videoclips exhibe una suerte de naturalismo. 

“Alps” de Motorama (Assembly 480, 2010) refiere una modulación entre una 

luminancia clara y un cromatismo de baja intensidad, lo que deriva en una 

tonalidad pálida. El estado de fondo que tiende hacia los blancos señala un 

efecto de realidad al transcurrir en exteriores en un cromatismo ocre, verde y 

azul. El movimiento de la cámara lleva la nitidez en el lente y confiere pasajes 

entre lo háptico y lo óptico atenuados por el montaje entre planos, tal cualidad 

naturalista es potenciada por la textura del video digital. 

 “Feels Like We Only Backwards” de Tame Impala (Joe Pelling y Becky Sloan 

2012) configura un bloque de sensaciones donde el cromatismo adquiere un 

trabajo sobre el material plástico; una gama cromática que tiene como base 

amarillo, azul y rojo, y de manera contrapunteada negro y blanco, se mezclan 

en figuras bidimensionales de rostro humano y geometrías de una habitación. 

El cromatismo en la saturación de los colores se modula según sea la 

luminancia clara u oscura, lo que señala una mezcla entre tonalidades vivas y 

tonalidades profundas donde cada una posee una vibración al acoplarse los 

colores hacia el centro del cuadro, la imagen pictórica desborda las líneas que 

se rehacen continuamente para desplegarse en otras figuras y después hendir 

las sensaciones en un estado de fondo que no cesa en su dinamismo. Este 

videoclip son perceptos de la mente y la casa propia como líneas melódicas lo 

producen zonas indeterminadas que sostienen los devenires rítmicos afectivos.  

En el siglo XXI la cultura audiovisual privilegia el consumo con base en la 

experiencia emocional, no es extraño entonces que observemos mayor juego 

de texturas, colores y figuras geométricas en los formatos audiovisuales como 

el videoclip. Los bordes lineales que configuran lo háptico y lo óptico se mezclan 

indistintamente a la vez que se potencian en las cualidades de un cromatismo 

cuya tratamiento digital permite posibilidades que convocan colores 
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independientes de los objetos y los cuerpos, lo que da lugar a un régimen de 

color en sus modos de reproducción que desterritorializa de sobre manera las 

superficies, las atmósferas visuales y el movimiento. 

En los tres regímenes de color señalados (luminista, cromático, pendular) es 

posible advertir que el agenciamiento maquínico por un lado, y el agenciamiento 

colectivo de enunciación por el otro, han dado lugar a conexiones estéticas que 

se corresponden con coyunturas políticas. En la década de los 1980, MTV 

emerge como el agente dominante que configura la industria musical, se 

expresa una tendencia un tanto más homogénea en cuanto al cromatismo de 

ciertos periodos, lo que derivó en un régimen de color luminista porque su 

epicentro audiovisual fue la televisión de baja resolución de los ochenta. Los 

afectos construidos sobre esas posibilidades materiales plantearon entonces 

una modulación menos intensiva que se correspondía bien con los valores 

conservadores de la época, un diagrama cuyo afecto es más atenuado dadas 

las implicaciones políticas del formato audiovisual. 

En los noventa, suceden varios acontecimientos que dan lugar a una mayor 

exploración en los colores y texturas; por un lado la presencia y uso de los 

ordenadores potencia el tratamiento de la imagen filmada al tiempo que los 

vínculos débiles de MTV con la industria permiten a los realizadores producir 

estilos propios en el trabajo sobre los materiales; aparecen más cromatismos y 

contrastes así como trabajo textural. Un régimen colorista que sostiene un 

diagrama donde el afecto es más intensivo por cuanto comienzan los 

cuestionamientos al modelo económico neoliberal a la luz de una tendencia 

milenarista. 

En este siglo, las imágenes filmadas se potencian en el trabajo digital sobre 

ellas, algunas veces como capas añadidas que proporcionan una textura 

sobrepuesta y otras donde el juego cromático textural señala nuevos horizontes 

ideológicos liberales, pero sobre todo emocionales. Asistimos a un régimen de 

color pendular donde conviven tanto el luminismo como el colorismo aun 
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cuando el signo distintivo de la imagen origen ya puede ser producida 

numéricamente, ello permite una mayor apropiada para las pantallas múltiples.  

En el devenir del color en el videoclip desde 1980, podemos apreciar un flujo 

diagramático de las miradas hegemónicas que depende de las coyunturas 

tecnológicas y políticas además de las lógicas de consumo de los espectadores 

de cada época. Los realizadores de videoclips, arrancan estos perceptos y 

constituyen nuevos afectos a partir del tratamiento de la imagen en cuanto 

modulación de la luz y el color, bloques de sensaciones donde el diagrama 

desborda las coordenadas de las figuras dentro de la pantalla para construir 

continuamente el percepto sensorial recurrente en la música al configurar 

nuevos afectos mediante el uso del color y la textura. 
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CAPÍTULO V 

LA IMAGEN TIEMPO: CRONOGÉNESIS 
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La imagen movimiento posee dos caras; la que integra el todo que se expresa 

y la de los objetos a través de los cuales ésta pasa. La particularidad de la 

imagen movimiento es que sus variedades intrínsecas habitan los puntos de un 

intervalo; la imagen percepción de un lado, la imagen acción en el otro lado y 

la imagen afección en el intervalo mismo. Variación y diferenciación, este 

recorrido de las variaciones en la imagen movimiento se constituyen como un 

esquema sensoriomotriz “que implica rasgos de modulación de toda clase, 

sensoriales (visuales y sonoros), kinésicos, intensivos, afectivos, rítmicos, 

tonales e incluso verbales (orales y escritos)” (Deleuze 1986, 49). 

Es así que en la materia signaléctica de los videoclips el esquema 

sensoriomotriz esta habitado por velocidades en el montaje que se constituyen 

como el punto de inflexión que orienta otra creación de imágenes mediante 

líneas de fuga audiovisuales, configurando el tiempo como no dependiente del 

movimiento. 

 

Si el movimiento se regula mediante un esquema sensomotor (si presenta un 

personaje que reacciona ante una situación), entonces tendremos una historia. 

Al contrario, si el esquema sensomotor se desploma en provecho de 

movimientos no orientados, discordantes, entonces tendremos formas 

diferentes, devenires más que historias (Deleuze 2014, 98) 

 

El tiempo encuentra ocasiones para quebrar la subordinación al movimiento, 

sea en el montaje o en el interior del plano (o entre planos) mediante cambios 

de escala y proporción, falsos raccords, distancia de los móviles y velocidades 

de edición. Condiciones que configuran un tiempo y un espacio 

inconmensurables donde el tiempo ya no pasa sobre personajes y objetos, sino 

que ellos se precipitan en el tiempo. 
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Irrupción o prolongamiento en las situaciones ópticas y sonoras 

Si el esquema sensoriomotriz se organizaba en tanto acciones o situaciones 

para representar lo real, ahora la imagen apunta hacia la realidad. Las 

emociones y las intelecciones de los personajes están cargadas por los 

sentidos, el punto de vista es menos la narración que el problema de la mirada 

y el sonido es una escucha diferencial sonora en cuanto a las condiciones 

materiales de las pantallas apuntaladas en un bloque de sensaciones. En esta 

nueva dimensión las imágenes movimiento en tanto agrupadas en centros de 

reconocimiento ceden su lugar a desterritorializaciones o descentramientos, lo 

que permite acceder a una modalidad temporal donde las personas y los objetos 

habitan el espacio. Es la imagen tiempo como un movimiento extensivo al 

mundo e intensivo al ser donde es necesario que “no sólo el espectador sino 

también los protagonistas impregnen medios y objetos con la mirada, es preciso 

que vean y oigan cosas y personas para que pueda nacer la acción o la pasión, 

irrumpiendo en una vida cotidiana preesxistente” (Deleuze 1986, 15). Los 

signos refieren situaciones diversas en espacios cualesquiera, desconectados 

entre sí o vaciados de todo nexo mediante situaciones ópticas y sonoras que 

transitar entre la cotidianidad y los acontecimientos excepcionales.  

 

Las situaciones ópticas y sonoras puras pueden tener dos polos, objetivo y 

subjetivo, real e imaginario, físico y mental. Pero dan lugar a opsignos y 

sonsignos que no cesan de comunicar los polos entre sí y que, en un sentido o 

en el otro, aseguran los pasajes y las conversaciones, tendiendo hacia un punto 

de indiscernibilidad (Deleuze 1986, 21) 

 

Lo que sucede en los opsignos es que el esquema sensoriomotriz como 

prolongamiento motor del medio y la acción se eclipsa para dar lugar a 

situaciones que exigen a los personajes una mediación de los órganos como 

sentidos ya emancipados de las acciones causales. Los opsignos y los 

sonsignos en el videoclip dan lugar a imágenes diversas. 
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El videoclip “Black Hole Sun” de Soundgarden (Howard Greenhalgh 1994) 

apuesta por imágenes subjetivas, “recuerdos de infancia, sueños o fantasías 

auditivas o visuales donde el personaje no actúa sin verse actuar” (Deleuze 

1986, 17). En un vecindario estadounidense vemos como detrás de situaciones 

cotidianas se esconde en los personajes una suerte de perversidad que releva 

la decadencia de una sociedad conservadora; una mujer mayor que observa a 

stripper mientras se pinta los labios, un amante se peina con una navaja 

mientras una mujer acaricia un perro en una bañera, unos niños queman 

insectos con una lupa, una joven en piscina es analogon de una Barbie 

quemada en un asador mientras otra niña observa. Para los personajes de este 

videoclip, los opsignos dan lugar a una situación que “desborda por todas partes 

su capacidad motriz y le hace ver y oír lo que en derecho ya no corresponde a 

una respuesta o a una acción. Más que reaccionar, registra. Más que 

comprometerse en una acción, se abandona a una visión, perseguido por ella 

o persiguiéndola él.” (Deleuze 1986, 13). Y estas situaciones se prolongan 

mediante complicidad con la decadencia, la mirada en cuanto poder sobre otro, 

pasa de la risa al terror en la deformación risible del rostro cuando los 

protagonistas observan lo que se avecina en el cielo. 

El espacio cualesquiera opera en dos lugares desconectados; en la 

interpretación de Soundgarden en una montaña se advierte la precipitación de 

la decadencia, y que en el relato del suburbio toman forma sacerdotes 

milenaristas que anuncian un apocalipsis como “lo cotidiano que no cesa de 

organizarse como espectáculo ambulante, con encadenamientos 

sensoriomotores que dan lugar a una sucesión de variétés sometidos a sus 

propias leyes de pasaje” (Deleuze 1986, 16), flujo entre heterogéneos 

apuntalada en los sonsignos musicales, el placer de la situación óptica se 

acompaña de un arpegio de guitarra en las frases musicales al tiempo que una 

guitarra estridente en los puentes musicales anuncia el horror y la 

transformación del rostro en la última frase de la canción, la estridencia de los 

sonsignos anuncia la llegada del vórtice apocalíptico donde se confunden los 

mundos de lo real y lo onírico.  
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Pero las situaciones ópticas también muestran un polo objetivo del que se 

desprende una crítica a las consecuencias de unas acciones sin que 

necesariamente se las explique. “My Desire” de Interpol (Markus Lundqvist 

2014) es el relato de un hombre que bebe whisky en la barra de un bar mientras 

observa las fotografías polaroid de una mujer, la sensación de desesperanza 

del sujeto esta definida por “un marco geométrico que no deja subsistir entre 

sus elementos, personas y objetos, más que relaciones de medida y distancia, 

transformando esta vez la acción en desplazamiento de figuras en el espacio” 

(Deleuze 1986, 17) cualesquiera de la interpretación de Interpol son opsignos 

y sonsignos que señalan lo habitable en los sujetos del bar; situaciones triviales 

de las que se desprenden fuerzas acumuladas.  

Efectos de un abandono y no actos que lo produjeron habitan en este videoclip 

por cuanto se precisa “sacar todas las consecuencias de una experiencia 

decisiva del pasado, pues ya sucedió y todo fue dicho” (Deleuze 1986, 18). En 

los opsignos que expresa el personaje, mira no sólo las fotografías sino también 

el vaso que bebe e incluso su mano cuando supone que un insecto ha salido 

del marco geométrico de la fotografía, desde la falta del objeto amoroso 

destruye la realidad para desplazarse a lo imaginario; en la última escena el 

rostro de una mujer se funde con el del barman, que ya mientras vomita en el 

baño la imagen femenina adquiere una materialidad donde realidad y 

fantasmagoría se hacen indiscernibles. 

Ya en la vida cotidiana las series de acontecimientos convergen de forma 

regular pero al aparecer en partes dan la idea de ruptura; sobre la base de 

fragmentaciones del cuerpo y del relato, los videoclips producen disrupciones 

en la serie y es mediante situaciones ópticas que se precipita la elaboración del 

tiempo.  En “Hypnotised” de Simple Minds (WIZ-Andrew Winston, 1995) 

distintas situaciones (el vocalista que yace en un sillón, homosexuales que se 

acarician, el cuadro familiar, la niña y el guitarrista, la mujer asiática nadando) 

producen nexos sensoriomotores débiles entre ellas que al sustraerse la 

causalidad dramática sólo dejan ver las situaciones ópticas puras.  
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Existe una suerte de prolongación tripartita en las situaciones ópticas de este 

videoclip; los opsignos del vocalista de Simple Minds se prolongan en las 

situaciones de los cuerpos presentes  dentro de una habitación intemporal y en 

las situaciones del cuerpo femenino en un estanque; “hay que unir a la imagen 

óptica-sonora fuerzas inmensas que no son las de una conciencia simplemente 

intelectual, ni siquiera social, sino las de una profunda intuición vital” (Deleuze 

1986, 37) donde la belleza parece insostenible por cuanto desborda cada 

tiempo referido, los movimientos de cámara prolongan la fotogenia de los 

personajes; arrancar al tópico su imagen hipnotizante donde la cámara 

“subordina la descripción de un espacio a funciones del pensamiento” (Deleuze 

1986, 39).   

En “Hypnotised” lo complejo detrás de situaciones ordinarias esta sostenido por 

el emplazamiento frontal y angular de la cámara que establece una puntación 

puramente óptica por cuanto se ve reforzada por gestos y fenotipos de los 

personajes. Los movimientos de cámara poseen valores relativos al relato que 

la sitúan como imagen táctil donde casi se pueden “tocar” los cuerpos y valores 

resultantes respecto a la acción en la forma de nexos débiles que potencian las 

situaciones ópticas por medio de una puesta en vista que “alcanzan lo absoluto 

como contemplaciones puras, y aseguran inmediatamente la identidad de lo 

mental y lo físico, de lo real y lo imaginario, del sujeto y el objeto, del mundo y 

el yo” (Deleuze 1986, 30). Aquí los objetos pueden adquirir la forma inmutable 

del tiempo; la pipa, el abanico, la lupa, la guitarra, el ojo, son una forma de 

colmar el tiempo que su vez se llena por las variaciones y los nexos entre las 

situaciones donde el devenir adquiere la forma del cambio y el pasaje. 

 

La emancipación de la memoria 

En las situaciones ópticas y sonoras atravesadas por opsignos y sonsignos el 

tiempo encuentra nuevas variaciones y bifurcaciones, se reconoce no ya en el 

movimiento sino en el recuerdo que actualiza, que extrae de la memoria. Pero 

ésta indagación no siempre encuentra de manera puntual el objeto al que se 
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dirige y explora, los recuerdos, los sueños, las fantasías generan más 

información por cuanto dejan en suspenso “no son la imagen-recuerdo o el 

reconocimiento atento los que nos dan el justo correlato de la imagen óptica-

sonora, sino más bien los trastornos de la memoria y los fracasos del 

reconocimiento.” (Deleuze 1986, 80). La disyuntiva entre recuerdo y sueño 

respecto al acontecimiento establece otra situación donde los acontecimientos 

son lo virtual que se actualiza, por mediación de opsignos y sonsignos.  

En “Barrel Of A Gun” de Depeche Mode (Anton Corbijn, 1997) lo virtual de los 

estados de sueño y recuerdo son convocados por lo actual de imágenes 

percepción; el protagonista yace en una cama o en una tina y después baja los 

peldaños de una escalera que son los mismos de una memoria errante, estados 

de ansiedad y amnesia que retrotraen las pulsiones de la imagen recuerdo que 

no es tanto una sucesión de acciones como situaciones ópticas del deambular 

del personaje. Las imágenes sueño tienen una conexión interior y exterior como 

bloque de sensaciones actualizadas que escapan a la conciencia, y por otro 

lado “la imagen virtual que se actualiza no lo hace directamente sino que se 

actualiza en otra imagen, y esta cumple el papel de imagen virtual 

actualizándose en una tercera y así hasta el infinito” (Deleuze 1986, 82-83).  

Las imágenes sueño de este videoclip se hacen distinguibles por 

procedimientos técnicos, mediante medios prolijos en movimientos de cámara, 

fundidos o encadenados, manipulaciones digitales en la edición, o también 

mediante raccords como “perpetuo desenganche que hace ‘sueño’, pero entre 

objetos que siguen siendo concretos” (Deleuze 1986, 84). Así los polos de este 

videoclip configuran el bloque de sensaciones cromáticas de tonalidad brillante 

en una casa donde el personaje expresa síntomas esquizo; raya una cartulina 

con frases ininteligibles, el cabello adquiere movimiento sobre la cabeza para 

preceder el paso de la imagen actual al polo de la imagen virtual en blanco y 

negro con un cache que semeja la conciencia interior y que señala las 

situaciones ópticas de la segunda parte del videoclip.  
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Los objetos concretos que refieren las dos caras de las imágenes sueño son 

por un lado las imágenes actuales de una cama, una tira adhesiva y un plumón, 

el esquema sensoriomotriz de acciones concretas, y por el otro la conciencia 

interior de las imágenes virtuales, unos lentes y unos ojos pintados sobre los 

párpados que trastocan la visión de David Gahan mientras camina por calles 

estrechas además de un incensario donde canta al tiempo que los otros dos 

integrantes de la banda duermen. El último objeto que actualiza el sentido de 

expiación es un abrigo con focos donde el sujeto invoca las imágenes recuerdo, 

“ya no es que el personaje reaccione a la situación óptica-sonora, sino que un 

movimiento de mundo suple al movimiento desfalleciente del personaje” 

(Deleuze 1986, 85). Las metáforas inconclusas son insertas en una serie de 

imágenes percepción intemporales que desprenden el tiempo del movimiento 

despersonalizado por cuanto desprovisto de nexos sensoriomotores. El 

movimiento actualizado se percibe en la estrechez del espacio y la expansión 

del tiempo de las imágenes virtuales. 

Pero existen estados del cuerpo donde el movimiento es despersonalizado para 

hacerlo entrar en un mundo onírico. En “Breaking The Girl” de Red Hot Chilli 

Peppers (Sthépane Sednaoui 1992) la banda se sumerge en una danza en los 

riscos de una montaña, la intensidad cromática del paisaje de pueblos 

originarios acentúa la imagen virtual que los movimientos del cuerpo actualiza, 

los bailarines pasan “de una motricidad personal a un elemento suprapersonal, 

a un movimiento de mundo que la danza va a trazar. Es el movimiento de verdad 

en que el bailarín camina todavía, pero es ya un sonámbulo que será poseído 

por el movimiento que parece llamarlo” (Deleuze 1986, 88). 

Los planos y encuadres del paisaje adquieren formas geométricas que 

sustituyen la narración por situaciones a los que los personajes responden a un 

sueño implicado en la danza. El baile es el pasaje a otra dimensión afectiva, el 

paisaje que absorbe los cuerpos como la entrada a otro mundo, exploración 

que se precipita y se desdobla en el tiempo que atrae a los danzantes para 
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referirlos a una imagen primigenia, la naturaleza es mujer y ella danza 

expandiendo los brazos sin perjuicio de retorno.  

 

Primera imagen cristal: tiempo intercambiable 

Las situaciones ópticas se encuentran escindidas de su prolongamiento motor 

en las imágenes sueño, pero los opsignos y sonsignos también existen en 

circuitos más amplios donde adquieren un mayor estatuto cuando las imágenes 

actuales y virtuales se cristalizan siguiendo una coalescencia donde las 

situaciones ópticas y sonoras son sus destellos. Es la imagen cristal en la que 

lo virtual y lo actual se corresponden una a otra mediante presuposición o 

reversibilidad en imágenes dobles por naturaleza; las imágenes virtuales 

absorben la actualidad del personaje mediante intercambio, las imágenes 

actuales transforman la virtualidad sin desligarse de ella.  

La relación entre virtualidad y actualidad se apuntala en lo simétrico, lo 

consecutivo, lo inmediato o lo simultáneo; sea en raccords, flash back o 

duración dentro del plano, el tiempo establece conexiones entre presente, 

pasado y, en ocasiones futuro. Capas de realidad o capas de memoria son los 

circuitos dobles o reflejantes que condensan y limitan el tiempo intercambiable, 

“la indiscernibilidad constituye una ilusión objetiva; ella no suprime la distinción 

de las dos caras sino que la hace inasignable, pues cada cara toma el papel de 

la otra en una relación que es preciso calificar de presuposición recíproca, o de 

reversibilidad” (Deleuze 1986, 99). 

El intercambio se continúa según una lógica indiscernible donde a lo actual 

corresponde un estado límpido de los acontecimientos que son germen de 

situaciones ópticas y a lo virtual concierne una opacidad que precisa un medio 

para visibilizarse; el circuito cristalino corre en dos extremos que se tocan. Para 

el actor “el cristal es un escenario, o más bien una pista antes de ser anfiteatro” 

(Deleuze 1986, 100) cuanto más transparente es su rol en la imagen actual, 

más vaguedad adquiere la virtualidad, y así en sentido contrario. Si el cristal es 
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expresión en sus dos caras, la imagen virtual señala el germen de un medio 

amorfo pero que tiene una estructura que lo hace actualizable. 

La imagen cristal puede tomar la forma de espejo donde dos mundos cohabitan 

en un presente simultáneo. “Epilepsy Is Dancing” de Antony and The Johnsons 

(AFAS-Wachowski Brothers 2009) es el devenir de una malestar que se torna 

paraíso; en la imagen actual una mujer camina en un callejón cuando encuentra 

un ciervo, situación óptica que se acompaña de unos sonsignos que pasan del 

ambiente de ciudad a un grito que parece emerger del interior del personaje 

cuando sufre un ataque de epilepsia; en el estremecimiento corporal mira al 

ciervo para después entrar al mundo de la imagen virtual en un bosque habitado 

por ninfas y sátiros mascarados, donde ella yace en el suelo y es levantada por 

estos seres para bailar; su cuerpo lastimado posee las astas de un ciervo y la 

mascarada de su rostro es pintura que escurre de los ojos así como pinta las 

heridas del cuerpo. La interrogante de este mundo onírico “reconciliará al 

océano con el pensamiento, al medio con el germen, asignando a la vez la cara 

transparente del cristal (la mujer reencontrada) y la forma cristalizable del 

universo (la morada reencontrada)” (Deleuze 1986, 106). 

El espacio de la danza en el bosque en un segundo plano adquiere profundidad 

de campo cuando aparecen en primer plano tanto las ninfas y sátiros como el 

vocalista Antony también mascarado. Los danzantes abrazan y cargan ese 

cuerpo desnudo, medio virtual y opaco, coalescente con el germen de lo actual 

y límpido en la enfermedad, “la imagen cristal encierra esa búsqueda mutua, 

ciega y titubeante de la materia y el espíritu: más allá de la imagen movimiento, 

que nos hace aun piadosos” (Deleuze 1986, 106). En algunos planos existen 

imágenes virtuales más opacas y constreñidas en el cuadro para subrayar la 

mirada objetiva del cuerpo doliente de la imagen actual. El mundo onírico 

culmina cuando aparece el ciervo y regresa a la chica al mundo actual del 

acontecimiento catatónico.  

En algunos videoclips existen procedimientos donde su necesidad viene de otra 

parte como una manera de justificación sublimada “en una relación profunda 
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con un complot permanente, con una conspiración internacional que lo 

condiciona desde dentro, como el enemigo más íntimo, más indispensable. Esta 

conspiración es la del dinero” (Deleuze 1986, 108). Es la condición reflexiva de 

la imagen cristal que actualiza la virtualidad de la maquinaria industrial que hace 

posible su producción; el videoclip promocional del documental 101 de Depeche 

Mode, “Everything Counts” (D. A. Pennebaker 1988) muestra una suerte de 

extrañamiento y distancia irónica de la circulación económica en los conciertos 

de música pop.  

El manager de DM abre este videoclip al sentenciar towers of money [torres de 

dinero] y a las imágenes virtuales de ventas de souvenirs, rueda de la fortuna, 

el grupo recibiendo disco de oro, torres empresariales invertidas, videojuegos 

de batallas, salida del grupo al escenario y subida a una avioneta para continuar 

el tour promocional, corresponden las imágenes actualizadas del performance 

de la banda, una canción que señala el imperativo y consecuencias de venderse 

a una industria hegemónica que lo controla todo. En “Everything counts” 

coexisten imágenes equivalentes del performance como medio que establece 

conexiones con el germen del dinero, intercambio asimétrico entre la banda y 

la industria, inflación del tiempo por el movimiento: 

 

La imagen cristal recibe de este modo el principio que la funda, relanzar sin 

descanso el intercambio asimétrico, desigual y sin equivalente, dar imagen 

contra dinero, dar tiempo contra imágenes, convertir el tiempo, la cara 

transparente, y el dinero, la cara opaca, como una peonza sobre su punta 

(Deleuze 1986, 110) 

 

Hay un estado donde el cristal se encuentra en formación y crecimiento, los 

gérmenes se incorporan al medio y son forzados a cristalizarse, se trata de 

formar entradas y salidas, multiplicarlas. El videoclip “Lipgloss” de Pulp (Jarvis 

Cocker y Martin Wallace 1993) muestra varias veredas donde el cristal no acaba 

por ser constituido; existen dos grandes entradas y salidas, la del performance 
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del grupo en un escenario oblicuo con varios círculos y la de una chica que se 

maquilla en su habitación rectangular, ambas conectadas mediante un acorde 

cromático dominante de azul-rojo-amarillo, “el cristal entero no es más que el 

conjunto ordenado de sus gérmenes o la transversal de todas sus entradas” 

(Deleuze 1986, 123). Estos caminos se desglosan en las siguientes entradas: 

la primera es la “corporal” que se constituye en impresiones de necesidades y 

expectativas donde la chica maquillándose encuentra su referencia narrativa en 

la canción. 

Otra es la entrada “cinética” donde los movimientos de cámara en el 

performance de Pulp emulan el movimiento de la chica al aplicarse el labial 

sobre el rostro o los trazos de las manos al ponerse perfume o mirarse al espejo 

además que varias de las entradas y salidas en los planos son marcadas por la 

gestualidad del cantante Jarvis Cocker. Una entrada más, la “pronominal” 

donde los músicos y el personaje muestran carteles con leyendas que son 

germen de las acciones de la chica: “sex interest”, “I´m a device”, “do this turn 

you on?”, “I don´t exist” [interés sexual, soy un dispositivo, ¿activarías esto?, 

no existo], y las acciones de la banda: “I sing”, “I´m different”, “I´m tight”, “I´m 

special”, “I play guitar”, “I´m inadequate” [canto, soy diferente, soy ajustado, soy 

especial, toco la guitarra, soy inadecuado]. La última entrada “sonora musical” 

es el ritmo de las entradas y salidas que corresponde a las frases musicales y 

puentes de la canción, acentuada por el cambio de color en la escenografía que 

acompaña al performance de Pulp, un “ritornelo melódico es tan solo una 

componente musical que se opone y se mezcla con otra componente rítmica: 

el galope” (Deleuze 1986, 125). 

El último estado de la imagen cristal es la de una descomposición según sus 

variadas relaciones, mundo cristalino que se desmenuza de acuerdo con una 

progresión decadente. “Jubilee Street” de Nick Cave & The Bad Seeds (John 

Hillcoat 2013) exhibe al músico narrando la historia de una chica dedicada a la 

prostitución y un hombre mayor que requiere sus servicios, pero esta relación 

está desprovista de todo erotismo, antes bien es la sumisión trágica del amor 
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imposible transfigurado en intercambio mercantil. El relato no sigue una 

causalidad dramática como sería en las imágenes movimiento sino un devenir 

como imbricación inexorable entre el medio, el performance-narración del 

vocalista que enuncia el germen de la relación mujer-hombre, y un presente 

continuo en el mismo espacio; “como dimensión del tiempo es, a través del 

cristal, la que se opone a la dimensión estática de un pasado que sobrevive y 

que pesa en el interior del cristal. (Deleuze 1986, 132). Un relevo que por 

momentos se traslapa entre la enunciación del cantante y la de la joven y el 

hombre que la contrata.  

Las imágenes virtuales del hombre mayor tienen un sentido trágico de la 

sexualidad en cada una de las escenas; se deja conducir al cuarto rentado, 

observa la lozanía de un cuerpo joven mientras se viste, se tira a sus pies para 

besarlos, en ropa interior yace solo en la cama mientras una luz ilumina el 

cuarto, vemos el cuerpo desnudo de la chica y en las escenas finales él abre la 

boca para absorber el seno de la joven y pasar a una imagen de la vía láctea, 

sublimación de la opacidad que “como revelación sensible, el demasiado tarde 

concierne a la unidad de la naturaleza y el hombre, en cuanto mundo o medio. 

Pero como revelación sensual, la unidad se hace personal” (Deleuze 1986, 

132). Este videoclip es la imagen cristal que funde dos mundos, la narración y 

los acontecimientos, que caen uno sobre otro para dejar ver la condición trágica 

de los seres que habitan “Jubilee Street”.  

La proliferación de imágenes virtuales cristaliza en la narración del personaje 

mediante la opacidad del recuerdo que adviene cierta luminosidad en el relato, 

lo virtual es el germen desde donde se actualiza el canal del medio: el cristal 

es el paisaje de la expresión siempre recursiva y fragmentaria donde los 

prismas se concatenan para formar la imagen tiempo; a veces presente-

pasado, a veces pasado-presente de la vivencia. En la imagen tiempo la 

virtualidad de la memoria se actualiza en estados psicológicos o estados de 

conciencia.  
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Pero una imagen cristal puede tener múltiples entradas para los personajes: 

recuerdos infancia que turban a partir de la indagación histórica de un origen o 

un destino, buceando en el estrato archivístico de los objetos que lo 

constituyen, desplazándose en la dimensión cinética del advenimiento, 

anclándose en la dimensión óptica y sonora de las situaciones en que se hallan 

envueltos. Las imágenes tiempo adquieren varios caminos a la vez.  

 

Segunda imagen cristal: coexistencia de presentes 

Existe una segunda imagen cristal, es aquella que desdobla el presente, 

arrastrando un pasado (presente de pasado) y apuntando hacia el futuro 

(presente de futuro). El presente en su simultaneidad es el límite extremo de 

capas del pasado contenidas en regiones “con sus rasgos propios, sus tonos, 

sus aspectos, sus singularidades, sus puntos brillantes, sus dominantes.” 

(Deleuze 1986, 136). Es la imagen cristal que orbita según aspectos de pasado 

(regiones) y acentos de presente (puntos de vista), liberando el tiempo 

mediante un sometimiento a una potencia de repetición y variación donde el 

encadenamiento entre ambas señala tanto el fin de un ciclo como el posible 

comienzo de uno nuevo.  

En algunos videoclips, a contrapelo de una narración de causalidad dramática 

cronológica, las singularidades de las puntas de presente condensan la 

totalidad del tiempo que se apuntala en las regiones de pasado. La fractura de 

una relación de pareja en “Knives Out” de Radiohead (Michel Gondry 2001) se 

expresa en dos direcciones temporales: una es la que constituye la serie de 

presentes, la de una pareja en crisis emocional como analogon de una crisis 

corporal, la chica se encuentra en un quirófano con los órganos expuestos y 

descentralizados de su función, en el cuarto de hospital entran y salen médicos 

que la atienden, Thom Yorke yace en una cama de hospital como su 

acompañante y en algún punto del relato sus pies son calcinados en microondas 

y después cortados por  comensales cuando toman la forma de pollos 

rostizados.  
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La otra dirección temporal son las regiones de pasado que expresan el devenir 

del presente crítico; en el marco de un televisor la pareja va del amor a la 

violencia de manera progresiva, y tras de ellos hay un segundo marco televisivo 

donde se observa el paisaje de una ciudad, cuando la violencia ha alcanzado 

sus mayores niveles las imágenes del segundo plano transforman los edificios 

en pedazos órganicos corporales, lo que incide en las acciones de la pareja (en 

primer plano) que pausan su violencia y se observan a sí mismos en el (segundo 

plano) al tiempo que las imágenes giran en un rewind hacia el principio.  

En este videoclip las capas yuxtaponen “el tiempo como materia primera, 

inmensa y aterradora, como universal devenir” (Deleuze 1986, 157). Dos 

direcciones en la temporalidad del relato se sostienen en la motricidad de la 

cámara, el plano secuencia para la serie de presentes y la diagonal de 

profundidad de campo para las capas de pasado. Traslación de puntos de vista 

del presente a regiones de pasado mediante elementos ópticos que ponen en 

juego regímenes afectivos corporales como derivados de afecciones de 

conciencia. En el primer caso, los movimientos en el plano secuencia aseguran 

la redistribución de los estados del cuerpo y del mundo, acentúan los puntos de 

vista o las actualidades de los personajes configurando circuitos de velocidad 

variable a su paso por los vectores de la serie; el movimiento impedido de la 

chica en cama desde tomas frontales o cenitales, la poca movilidad en Yorke 

en un circuito estrecho a partir de travellings, y las diagonales para la movilidad 

de los médicos.  

En el segundo caso las regiones de pasado señalan los “tiempos críticos de la 

voluntad de potencia” (Deleuze 1986, 145) donde el movimiento del plano 

secuencia hace una pausa e incide en el marco televisivo, aquí el movimiento 

es una diagonal que nos adentra en el tiempo mediante la profundidad de 

campo en relación con la memoria “sería no tanto una función de realidad como 

una función de memoración, de temporalización: no exactamente un recuerdo, 

sino una invitación a recordar” (Deleuze 1986, 149); las acciones nos señalan 

la subordinación del movimiento al tiempo por cuanto el personaje se mueve y 



 

 207 

actúa en el presente (la enfermedad) con referencia en el pasado (la violencia 

y reconciliación).  

En el flujo diagramático de este videoclip el cuerpo va perdiendo su organicidad 

hasta degradarse; ya la pareja orgánica se descompone en la inmovilidad de la 

enfermedad, ya los órganos en las cargas de un tren, ya el rostro del cantante 

en un corazón que sostiene un esqueleto “el sentimiento es lo que no cesa de 

intercambiarse, de circular de una capa a otra, a medida que se suceden las 

transformaciones” (Deleuze 1986, 169). El presente que está imbricado en el 

pasado, hace del tiempo un estado de crisis permanente. 

 

Tercera imagen cristal: potencia de lo falso 

La imagen cristal posee dos momentos, uno de las relaciones entre actualidad 

y virtualidad, otro la simultaneidad del tiempo presente que transcurre en la 

pantalla. Existe un tercer momento de la imagen cristal y es aquel que separa 

el tiempo según una narración cristalina. La imagen movimiento centraba su 

narración según un esquema sensomotriz donde los personajes reaccionan a 

las situaciones o ponen ésta al descubierto mediante “el camino más simple, el 

rodeo más adecuado, la palabra más eficaz, el mínimo de medio para un 

máximo de efecto” (Deleuze 1986, 173), son la imagen acción o los videoclips 

propiamente narrativos, “Thriller” de Michael Jackson y John Landis como caso 

emblemático.  

El espacio de fuerzas oponibles y correlativas, metas, obstáculos y medios por 

alcanzar de la imagen acción deja de ser el referente de la narración, ahora 

“están los espacios cristalizados, cuando los paisajes se vuelven alucinatorios 

en un medio que sólo retiene gérmenes cristalinos y materias cristalizables” 

(Deleuze 1986, 175). En esta imagen cristal los espacios implican relaciones 

no localizables donde el movimiento emana directamente del tiempo. En este 

movimiento anormal la narración deja de aspirar a ser verdadera para 

convertirse en esencialmente falsificante. El videoclip “The Box” de Orbital 
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(Luke Losey, 1996) es la exploración de la ciudad y sus movimientos por parte 

de una autómata humana mediante la configuración de un tiempo sustraído de 

la cotidianidad colectiva.  

Primero son los espacios no localizables en función de una causalidad (metas 

y desarrollo eficaz), ya que cada uno de estos espacios aparece en función de 

las sensaciones gestuales de la autómata; de una llegada intempestiva a la 

vereda de un río contaminado al paso a un tren mediante parpadeo y después 

un tránsito por la ciudad y su velocidad donde la autómata contempla el devenir 

de la colectividad 

 

Simultáneamente la descripción pasa a ser su propio objeto y la narración 

deviene temporal y falsificante. La formación del cristal, la fuerza del tiempo y 

la potencia de lo falso son estrictamente complementarias y no cesan de 

implicarse como las nuevas coordenadas de la imagen (Deleuze 1986, 178)  

 

Contrario a los héroes de la imagen acción, aquí la autómata no persigue otro 

fin que la pura contemplación de los embragues sociales de una modernidad 

maquínica, es un falsario puro que actúa según sus potencias, y no un esquema 

sensomotriz donde el héroe establece juicios sobre los actos, en este videoclip 

“la narración falsificante escapa a este sistema, quiebra el sistema de juicio, 

porque la potencia de lo falso (y no el error o la duda) afecta al investigador y 

al testigo tanto como al presunto culpable” (Deleuze 1986, 180). Es en la 

contemplación del personaje que asistimos un movimientos según los avatares 

del tiempo donde lo órganico natural posee la fuerza del tiempo, sea el de la 

naturaleza ornamental de un puesto de flores, sea el de la naturaleza que 

resiste y crece entre las grietas de una barda, son el relieve de un paisaje en 

velocidad exacerbada tanto de los automotores que circulan en las calles como 

de las conversaciones y caminatas humanas.  
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En “The Box”, lo órganico (cuerpo animal y vegetal) y lo inórganico 

(automotores y edificios) no dejan de comunicarse según una proliferación de 

centros o vectores; los espacios se encuentran contraídos a sus propias 

descripciones (acentuadas por la música) mientras el tiempo ejerce una presión 

que acecha a los personajes que expresan su velocidad inmanente. La 

narración es efectuada según falsos movimientos por cuanto no llevan a ningún 

objetivo salvo señalar el antes (orgánico) y el después (inorgánico) como 

potencia de vida, “aquella que sabe transformarse, metamorfosearse según las 

fuerzas que encuentra, y que compone con ellas una potencia cada vez más 

grande” (Deleuze 1986, 190).  Los ritmos de la colectividad no son juzgados o 

justificados, existe un devenir temporal de las apariencias, multiplicidad de los 

movimientos y de las formas que sólo valen unos para las otras. 

 

Imagen y pensamiento 

Las imágenes pensamiento se efectúan mediante tres relaciones; la de un todo 

que se piensa mediante una toma de conciencia (percepto), la relación del 

pensamiento figurado en el desarrollo de las imágenes (afecto) y la relación 

sensomotriz entre mundo y hombre, naturaleza y pensamiento (imagen y 

concepto). Este proceso conlleva una carga cognitiva sustentada según ciertas 

colisiones como “la forma misma de la comunicación del movimiento en las 

imágenes” (Deleuze 1986, 211) en una trayectoria que va de las imágenes en 

los planos de consistencia del afuera (musicales y políticos) a la generación de 

perceptos en la mente del realizador para desplegar imágenes concepto que a 

su vez expresan nuevas imágenes mediante afectos para producir la síntesis 

de la imagen y el concepto.  

El plano de inmanencia de un videoclip apuntala las imágenes pensamiento 

según cierta potencia de agenciamiento entre las imágenes movimiento y las 

imágenes tiempo donde “el organismo se define por su capacidad de plegar sus 

propias partes hasta el infinito, y de desplegarlas, no hasta el infinito, sino hasta 

el grado de desarrollo asignado a la especie” (Deleuze 1989, 18). La materia 
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flujo de los videoclips pliega en su órgano sensoriomotriz rasgos visuales, 

sonoros, gestos y figuras, secuencias narrativas sincronizadas y asintácticas, 

forman codificaciones o líneas de fuga. “Entre dos acciones, entre dos 

afecciones, entre dos imágenes visuales, entre dos imágenes sonoras, entre lo 

sonoro y lo visual, es decir, la frontera” (Deleuze 1986, 241), el límite de esta 

potencia combinatoria en cada videoclip está desplegada a su vez por la 

gradación del género musical que le es propio.  

Los videoclips mainstream orbitan alrededor de la estrella desplazando el 

concepto hacia el afecto plegando las variedades del órgano sensomotriz para 

generar una espectacularidad, así pueden servir como propaganda de los 

valores e intereses económicos de los grupos hegemónicos produciendo una 

eficacia instrumental que en su estrategia de marketing genera arbitrariedades 

de lo representado; la violencia instintiva transfigurada pacto de sangre entre 

dos amantes en “Animals” de Maroon 5 (Samuel Bayer 2014) o la grandeza de 

la composición desplazada por la inflación de los signos grandilocuentes de 

corrección política en “Hey, Hey, Hey” de Kate Perry (Issac Rentz 2017), ambos 

videoclips son un carisma construido para apuntalar modos de ver codificados 

para los espectadores.  

Pero las imágenes pensamiento de los videoclips de rock alternativo dejan 

entrever lo imposible o lo inevocable en su plano de inmanencia, la identidad 

entre el concepto y la imagen que “ya no se trata de lo órganico y lo patético 

sino de lo dramático, lo pragmático, la praxis o el pensamiento-acción” (Deleuze 

1986, 216). El videoclip “Land Of Free” de The Killers (Spike Lee 2019) aborda 

el trayecto de la “caravana migrante” que salió de Centroamérica hacia Estados 

Unidos; imágenes documentales que muestran los rostros de los migrantes, 

penas y esperanzas en su periplo hacia una tierra prometida, aquí el órgano 

sensomotriz en sus variedades y tratamiento digital (percepción del muro 

fronterizo, afecto en el rostro migrante, acciones de escape de la policía) 

sostiene situaciones ópticas y sonoras donde “sólo la creencia en este mundo 

puede enlazar al hombre con lo ve  y oye. Lo que el cine tiene que filmar no es 
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el mundo, sino la creencia en este mundo” (Deleuze 1986, 229) que colisiona 

mediante imágenes pensamiento para apuntalar el derecho al asilo de un 

cuerpo político indeseable para el lado conservador de una nación que en sus 

paradojas se ha constituido como tierra de migrantes.  

Las imágenes pensamiento de los videoclips (y de otras obras audiovisuales) 

requieren una problematización para poner en contacto la política con la 

estética; la fuerza de un autor estriba en la manera que tiene de introducir “un 

elemento del afuera, ablación, adjunción, sección,  que constituye sus propias 

condiciones y determina el caso, o los casos” (Deleuze 1986, 233). El problema 

hacia el cual todo converge varía según el autor o el videoclip, diseminando 

toda interioridad en virtud del caso mediante un “entre” las imágenes donde los 

elementos habitan el intersticio, o de manera conjuntiva el “y” que da lugar a 

combinaciones. 

En el director Mark Romanek, los videoclips son el plano de composición en el 

cual se consituye la figura del músico en virtud del espacio que ocupa y a la vez 

en cada movimiento corporal ese espacio cambia en sus combinaciones, y por 

otro lado los problemas del afuera son el pligue donde se configura la estética 

en función de las líneas de fuga que desterritorializan el carisma de la estrella 

de rock.  “Jump They Say” de David Bowie (1993) configura la visión del hombre 

de negocios corporativo partir de la conjunción de planos inclinados, imágenes 

tripartitas reproducibles en iris de texturas brillantes, tal constitución del espacio 

realiza en su instersticio guiños a películas como “Alphaville” (Jean Luc Godard, 

1965) en el desplazamiento por pasillos, “The Trial” (Orson Welles, 1962) en la 

constitución del cuerpo trabajador de los empleados o “La Jetée” (Trevor 

Duncan, 1962) en la opresión y violencia individual; cada una de estas 

referencias instaura distintas categorías del poder, el que es propio, el que se 

ejerce y el que se padece, en un solo video.  

La forma del “entre” opera en Mark Romanek mediante afecciones visuales de 

un afuera que orienta líneas de fuga que escapan a las codificiaciones 

excéntricas y espectaculares de los videoclips mainstream. El problema de la 
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elección delinea el relato de algunos de sus videoclips; “dado un potencial, hay 

que elegirle otro, no cualquiera, sino de tal manera que entre los dos se 

establezca una diferencia de potencial que produzca un tercero o algo nuevo” 

(Deleuze 1986, 240). La ablación individual del sujeto en el espacio órganico 

de la ciudad en “Devil’s Haircut” de Beck (1996) se confronta con imágenes que 

construyen una búsqueda mediante la colorimetría y textura de la 

cinematografía de los años setenta. En “Criminal” de Fionna Apple (1997) 

aparece en la constitución de la imagen fotográfica que en los ojos rojos de la 

artista y la viñeta bordea las acciones de talante erótico, surge un tercero que 

acentua el poder del centro mediante situaciónes ópticas donde Fionna ve y 

canta a un cuerpo masculino que no exhibe su rostro. La figuración de la 

nostalgia por una vida que se extingue en “Hurt” de Johnny Cash (2002) se 

expresa en la interpretación del músico enmarcada por los objetos de una 

habitación y los colores ocres, construir presente de la imagen que realiza 

colisiones con las imágenes documentales de la trayectoria del artista (Johnny 

Cash murió meses después de la salida de este videoclip). Las categorías de 

la certeza se configuran en estos tres videoclips; la incertidumbre del joven que 

busca y no encuentra, la certeza de las intensidades corporales de una chica, 

y la del viejo que sabe que la vida se acerca a su fin. 

 

El cuerpo y la ceremonia 

Si las relaciones eidéticas y corporales del hombre con el mundo se expresan 

en los videoclips mediante la constitución de imágenes pensamiento, en lo que 

toca al cuerpo éste forza a pensar el mundo orientando coordenadas espaciales 

en posturas y actitudes así como una dimensión material que señala un antes 

y después de la materialidad corporal al introducirla en una serie de tiempo. El 

cuerpo es entonces “aquello en lo cual el pensamiento se sumerje o debe 

sumergirse, para alcanzar lo impensado, es decir, la vida.” (Deleuze 1986, 251). 

Las imágenes del cuerpo (en las pantallas, en la mente) expresan dos polos, 

uno que antecede y sucede a las potencias de ese cuerpo mediante actitudes 
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cotidianas, las fatigas y las esperas donde se revela una imagen tiempo, el 

tiempo en el cuerpo. El otro polo es donde el cuerpo atraviesa una ceremonia, 

se le impone una mascarada y un carnaval para extraer los gestos hasta su 

desaparición.   

En “The Heart´s Filthy Lesson” de David Bowie (Samuel Bayer 1995), el vínculo 

cuerpo-pensamiento se instituye como una metáfora divisible mediante relevos; 

el cuerpo del cantante transfigurado narrador de su propia transfiguración, el 

cuerpo inerte de títeres que anuncian la danza y maniquíes destrozados para 

construir un tótem, y el cuerpo colectivo que busca un chivo expiatorio para 

fundar comunidad. Este videoclip “monta una ceremonia, toma un aspecto 

iniciático y litúrgico e intenta convocar a todas las potencias metálicas y líquidas 

de un cuerpo sagrado” (Deleuze 1986, 254) mediante la instauración de un ritual 

que ordena el mundo que emplaza. Si el cuerpo es el lugar donde se sumerje 

el pensamiento para pensar la vida, cuando se configura un carnaval y se 

asigna una máscara al artista narrador (Bowie se pinta el rostro, se coloca la 

máscara de un zorro) se hace de él un cuerpo grotesco para glorificarlo en su 

desaparición.  

El cuerpo cotidiano habita entre la espera de lo que está por suceder y en la 

fatiga de lo que ha sido, a ello se concatenan las conexiones maquínicas entre 

los tres cuerpos; cuerpo carne del artista narrador y del cuerpo colectivo, y 

cuerpo inerte de maniquíes y títeres, que mediante ciertas actitudes y posturas 

se insertan en una serie del tiempo. El agenciamiento que conecta los cuerpos 

constituye mediante relevos el gestus 

 

El desarrollo de las actitudes mismas y, con este carácter, opera una 

teatralización directa de los cuerpos, a menudo muy discreta, pues se efectúa 

independientemente de cualquier rol (…) El personaje se reduce a sus propias 

actitudes corporales, y lo que debe surgir de ellas es el gestus, es decir, un 

‘espectáculo’, una teatralización o una dramatización que vale por cualquier 

intriga (Deleuze 1986, 255) 
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El ritual del chivo expiatorio en las imágenes pensamiento de este videoclip se 

apuntala en una teatralización que busca conjurar las culpas del narrador y la 

rivalidad mimética de la comunidad, en el tránsito “entre” los dos cuerpos se 

solicitan maniquíes y títeres como mediación material inerte para advenir vida. 

En la serie del tiempo del videoclip asistimos a los cortes de esos cuerpos sin 

vida para construir el nuevo cuerpo mediante amontonamiento de cuerpos ya 

fragmentados, el tótem deviene chivo expiatorio porque “compone el espacio 

con pedazos desconectados que solo el gestus alcanza” (Deleuze 1986, 256). 

David Bowie canta desde un proscenio sus imputaciones e invoca su 

transfiguración por medio de posturas de espera o de fatiga y de actitudes 

ceremoniales donde se ofrece al sacrificio. En la situación óptica Bowie sólo 

puede mirar el ritual pero no actuar en él por lo que este cuerpo se desplaza en 

tres figuras como analogon; una chica se desnuda e introduce en una tina para 

lavarse, un títere músico que golpea los tambores, maniquíes que serán 

desmembrados después por el colectivo de jóvenes que va construyendo las 

piezas del totem. El narrador toma la máscara de un canino y el colectivo pondrá 

la cabeza de un toro como objeto sagrado que será vilipendiado. Al final la 

ceremonia es coronada por una comilona donde el cuerpo del dios-narrador 

será engullido por el colectivo. Esta es la imagen tiempo de lo humano y lo 

inorgánico donde “en cada momento el espacio se constituye por excrecencias 

de cuerpos, chicas, maletas, animales, en busca de una corriente que pasaría 

de un cuerpo a otro” (Deleuze 1986, 256).  

El cuerpo material del artista lo hace atravesar estados del cuerpo al ofrecerse 

para el ritual en una pluralidad de maneras de estar en el mundo “donde los 

conjuntos inconexos interfieren y rivalizan, sin poder organizarse con arreglo a 

esquemas sensoriomotores, se aplican uno sobre el otro, en un 

encabalgamiento de perspectivas que hace que no haya manera de discernirlos 

aunque sean distintos e incluso incompatibles” (Deleuze 1986, 269). En este 

videoclip el gestus es dionisíaco; las actitudes de un narrador-voyeur que 
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contempla y advierte su propia transfiguración en un tótem que se va 

construyendo con partes fragmentadas (autómatas o animales) mientras las 

posturas de ruptura y devoción de la comunidad hacia ese cuerpo en 

construcción, advierten que éste se violenta porque se considera sagrado. La 

risa y la violencia como materia y flujo que agencia mundos simbólicos; 

Dionisos y Bacantes que constituyen un ritual en su orden y repetición. 

El cuerpo en “The Heart´s Filthy Lesson” pone de relieve un jefe carismático 

que habrá de ser fagocitado por el colectivo que se amontona alrededor de él 

enlazándose o golpeándose, animando las escenas que van de una categoría 

a otra, posturas agresivas y posturas sacramentales para constituir un 

despliegue de corporalidades en un gestus social y político por cuanto funda la 

comunidad pero también energético y estético por cuanto remite a una 

musicalidad de la danza que libera sus potencialidades. “El gestus es ya otra 

imagen tiempo, el orden o la ordenación del tiempo, la simultaneidad de sus 

puntas, la coexistencia de sus capas” (Deleuze 1986, 259). La agitación de 

personajes marginales irrumpe en culto violento para escapar o suspender la 

cotidianidad por mediación de la ceremonia que encadena las posturas entre 

las que el cuerpo oscila, “el gestus es necesariamente político, de acuerdo con 

lo que exigía Brecht, pero también es otra cosa necesariamente (para Rivette 

tanto como para Godard). Es biovital, metafísico, estético.” (Deleuze 1986, 

258). Los rasgos culturales de la ceremonia de este cuerpo tripartito lo sumerjen 

en el campo simbólico del gestus.  

 

Los circuitos cerebrales 

Las obras audiovisuales convocan al cerebro y al cuerpo como forma de 

invención para configurarse en dos direcciones abstractas y concretas a la vez, 

así un videoclip del cerebro “descubre la creatividad del mundo, sus colores 

suscitados por un nuevo espacio-tiempo, sus potencias multiplicadas por los 

cerebros artificiales” (Deleuze 1986, 271). Si, tal como señalan Deleuze y 

Guattari, el capitalismo produce neurosis, es preciso extraer de los paisajes 
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visuales perceptos, conceptos y afectos, prestar atención a los agenciamientos 

y potencias para configurar la materia flujo audiovisual. 

Los videoclips del cerebro agrupan potencias corporales y mentales, 

excrecencias unas de las otras mediante actitudes y gestus que le son propias 

a cada cual. La presencia de autómatas en los videoclips ofrece la posibilidad 

límite de agenciar cuerpo y cerebro, el afuera de las percepciones 

extrasensoriales y el adentro de las proyecciones alucinatorias. Tal es la 

memoria como “la membrana que, desde los modos más diversos (continuidad, 

pero también discontinuidad, envoltura, etc.) hace corresponder las capas de 

pasado y los estratos de realidad, unas emanando de un adentro ya siempre 

ahí, los otros adviniendo de un afuera siempre venidero, ambos socavando un 

presente que no es más que su encuentro” (Deleuze 1986, 274). 

En el videoclip “Little Wonder” de David Bowie (Floria Sigismondi 1997) el 

cerebro opera una visión del mundo mediante intensidades y umbrales, la visión 

del mundo convoca potencias de color y velocidades figurativas para diseminar 

un CsO donde “los paisajes son estados mentales, no menos que los estados 

mentales son cartografías, ambos cristalizados unos en otros, geometrizados, 

mineralizados” (Deleuze 1986, 273). En este video las actitudes emplazan 

coreografías de distintas velocidades entre los cuerpos; de la colectividad y del 

joven vestido con gabardina, de Bowie y de las figuras animales, situaciones 

ópticas que se acentúan mediante el afecto producido por el color (tonalidades 

de gris en el socius, rojo-azul-blanco en el joven, rojos y verdes en el 

performance de Bowie). Pero esta diseminación coreográfica depende del 

cerebro; cerebro animal, cerebro humano, cerebro social, cerebro maquinístico. 

Si la línea narrativa de este videoclip es la de un personaje que carga una 

maleta por las calles de una ciudad para entregarla a una suerte de demiurgo 

que va experimentar los cuerpos contenidos en ella, otro tanto es el problema 

de la mirada puesto en la pregunta ¿quién observa? Y cuya respuesta puede 

correr por distintas líneas, el demiurgo cuando mira a través de una cámara, los 

sujetos del socius que aparentan no mirar a su alrededor, el chico que carga la 



 

 217 

maleta. El CsO se encuentra diseminado en todo el videoclip; en el ojo que 

aparece en una taza de café, en la proyección de rostros sobre los muñecos 

que cuelgan en la habitación del demiurgo ahora con parche de pirata (si este 

cuerpo está impelido para mirar en su totalidad, el cerebro señala los puntos de 

orientación y focalización). El paso de lo orgánico a lo inorgánico transita por 

espacios cerrados como membranas de la memoria; la maleta del chico, el túnel 

donde se transfigura en un Ziggy Stardust mientras Bowie pasa de demiurgo a 

pirata; o cuando ambos caminan por una gran pared (con fotografías) o un gran 

ojo que anuncia la mirada como máximo de potencia. 

La imagen-tiempo del cerebro en los videoclips opera mediante una 

coexistencia de sus propias relaciones. El cine clásico y los videoclips de 

imagen movimiento más codificados señalan sus relaciones mediante dos ejes: 

el vertical como la ley del concepto (integración y diferenciación) y el horizontal 

como la ley de la imagen (similitud y contigüidad), ello dio lugar una causalidad 

dramática de los personajes puesta al servicio de la imagen acción. Pero en el 

cine moderno y los videoclips de la imagen-tiempo estos dos ejes suponen ya 

una desviación: la integración y diferenciación (paradigma vertical) refiere a 

procesos de interioridad y exterioridad mientras la similitud y contigüidad 

(sintagmática horizontal) introduce movimientos aleatorios, sistema acentrado 

donde el corte temporal subordina la asociación de imágenes, “el cerebro corta 

o pone en fuga a todas las asociaciones interiores, llama un afuera más allá de 

todo mundo exterior” (Deleuze 1986, 281). Las codificaciones estéticas 

devienen líneas de fuga experimentales cuanto más se ubican en la imagen-

tiempo. 

Del mismo modo, en los videoclips de la imagen movimiento codificados los 

cortes racionales causales entre series de imágenes “plasman con ello toda la 

rítmica y la armonía del cine clásico, al mismo tiempo que integran las imágenes 

asociadas en una totalidad siempre abierta.” (Deleuze 1986, 282). Las 

relaciones entre imágenes son conmensurables ya porque organizan las 
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secuencias, ya porque encadenan las imágenes movimiento. El tiempo es una 

representación indirecta. 

Por otro lado, en los videoclips de la imagen tiempo opera una inversión 

temporal porque “el corte, o el intersticio entre dos series de imágenes, ya no 

forma parte de ninguna de las series: es el equivalente de un corte irracional, 

que determina las relaciones no conmensurables entre imágenes” (Deleuze 

1986, 283). Si el corte vale por sí mismo, da lugar a una nueva rítmica serial y 

atonal, nueva concepción del montaje donde “en lugar de una imagen después 

de la otra, hay una imagen más otra, y cada plano está desencuadrado con 

respecto al encuadre del plano siguiente” (Deleuze 1986, 283). El tiempo 

adquiere su independencia del movimiento. 

De acuerdo con esta concepción “Little Wonder” es un videoclip cerebral “de 

inspiración neopsicoanalítica: dadme un lapsus, un acto fallido, y reconstruiré 

el cerebro. Lo que define a la nueva imagen cerebral es una estructura 

topológica del afuera y el adentro, y un carácter forutito en cada estadio de los 

encadenamientos o mediaciones” (Deleuze 1986, 281). Videoclip cerebral que 

atraviesa tres momentos: la intersección de los dos ejes vertical y horizontal se 

configura en el punto-corte donde se introducen imágenes cristal, la imagen y 

el concepto se liberan de la analogía con las figuras para establecer la potencia 

de la vida inorgánica desplazada a la vida orgánica; y el afuera de todas las 

imágenes se expresa en la pantalla-membrana mediante cortes irracionales en 

los intersticios de la memoria.  

 

El componente sonoro musical 

La imagen cristal también tiene propiedas acústicas, el cristal es sonoro porque 

la potencia de las imágenes establece conexiones intensivas con otras 

materialidades artísticas como la música y la voz. En el cine de ficción, la 

música trabaja como valor añadido a las situaciones del relato; su función 

puede ir de la reflexión a la ambientación pasando por las marcas de carácter 
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en los personajes. Pero en los videoclips las imágenes se constituyen como un 

proceso de desterritorialización de la música, generan pensamientos 

condensados y expresados sobre los patrones rítmicos sonoros musicales. 

Según Deleuze y Guattari,  la música penetra el cristal en su interior, es la 

cabalgata del presente que pasa, y el ritornelo es la condición de los pasados 

que pasan, “si lo que se ve en el cristal, entonces, en el caso sonoro, si lo que 

se oye en el cristal es la fundación misma del tiempo, si es el tiempo mismo lo 

que se oye en el cristal, si es el ruido del tiempo, es preciso que el tiempo sea 

doble” (Deleuze 2018, 505). 

Y si bien todas las artes tienen al cuerpo como superficie de creación en tanto 

imitación o abstracción, es en la música donde adquiere su mayor 

apuntalamiento porque el sonido de los cuerpos y el sentido de la escucha 

resuenan uno en el otro. La vibración de las composiciones musicales son ya 

la posición de un sujeto que se configura escucha en el pliegue de los ritmos 

audibles, “el tiempo del tiempo, el estremecimiento del propio tiempo en el cuño 

de un presente que lo presenta desuniéndolo de sí mismo” (Nancy 2007, 38) 

para someterlo a las emergencias y las pulsaciones. 

En El nacimiento de la tragedia, Nietzsche considera la música como 

manifestación de la voluntad individual. Las artes figurativas precisan de la 

imitación de la Naturaleza bajo la exaltación de las apariencias en dos 

cualidades estéticas; un arte apolíneo que se orienta hacia la contemplación y 

las representaciones universales y un arte dionisíaco que se encamina hacia la 

búsqueda detrás de las apariencias que en su destrucción “se nos revelan 

ahora como necesarias a tenor de la sobreabundancia de incontables formas 

de existencia que, pisando fuerte, se precipitan en la vida, a tenor de la 

exuberante fecundidad de la voluntad universal” (2010, 109). Para el filósofo 

alemán, la música es el lenguaje inmediato de la voluntad, en ella lo interior 

humano se expresa en las formas posibles de los patrones rítmicos. La música 

es el núcleo de fuego que se hace desfilar las imágenes alrededor de ella. 
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Es tal vez esta voluntad interior la que condensa los estratos corporales de la 

música. Las vibraciones de los objetos adquieren resonancia en los cuerpos 

humanos, los sonidos graves ondulan en la superficie de la piel y los sonidos 

agudos oscilan en el oído. Los patrones rítmicos de la música impelen a la 

danza de los cuerpos y al movimiento del sentido, “las relaciones entre las 

cosas se convierten en directamente audibles de un modo sensual y 

perceptible, en absoluto abstracto, del mismo modo que podemos reconocer 

que la esencia de un personaje y de una línea melódica solo se expresan con 

toda su pureza dentro de estas relaciones” (Nietzsche 2010, 137). 

Los discursos audiovisuales de la música pop establecen una estilización y 

modulación de las emociones tanto en sus estratificaciones como en sus líneas 

de fuga, formas en las que el cuerpo es dado a ver, oír y sentir en las 

sonoridades e imágenes producidas por los creadores, “no sólo el simbolismo 

de la boca, del rostro, de la palabra, sino también todos los gestos completos 

de baile susceptibles de mover rítmicamente todos los miembros. Entonces con 

repentino brío, las otras fuerzas simbólicas, las de la música, acrecientan su 

ritmo, dinamismo y armonía” (Nietzsche 2010, 32). Música y cuerpo se 

entrelazan para producir experiencias estéticas y políticas, que en nuestro 

mundo contemporáneo global precisan de procesos comunicativos masivos 

para su irradiación a un público segmentado.  

De manera general, la música se constituye en un proceso mediante el cual las 

notas (entonación) son aquellas frecuencias de determinado valor (duración) 

que adquieren singularidad en el intervalo (diferencial) sonoro humano; y al ser 

emitidas vertical y simultáneamente se transforman en acordes que en una 

sucesión horizontal (altura) configuran una melodía, junto con pasajes entre 

una escala y otra. La armonía es el conjunto de este sistema de reglas en 

cuanto forma y combinación de los acordes. El juego de codificaciones y 

descodificaciones en este proceso configura los géneros musicales.  

Los músicos pop abrevan de un sistema de reglas para la construcción de sus 

composiciones musicales y con ello garantizan no sólo una base de creación 
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propia sino un eventual éxito en el campo musical, pero en esta investigación 

interesa menos la teoría musical que la inscripción de la materialidad sonora en 

el ámbito social y el régimen de órganos que le corresponde. Pensamos la 

forma en que la música produce enunciados sonoros y bloques de sensaciones. 

Un concepto que Gilles Deleuze y Félix Guattari utilizan para el abordaje de la 

creación artística y musical es el de ritornelo, el conjunto de materias de 

expresión que trazan territorios, desarrollados en motivos y en paisajes 

territoriales. El ritornelo es un cristal sonoro de tiempo que se constituye 

sucesivamente en componentes, permite el paso del caos a las líneas de 

direcciones para encontrar las líneas de fuga. Deleuze señala en su Abecedario 

(1996) [1988-1989] que hasta el canto cotidiano esta conformado por ritornelos; 

mi territorio, entonación de un “tra-la-la” en la casa mientras hago actividades; 

territorio que ya no tengo al abandonar la casa y me sigue esa tonadilla; 

territorio que intento recuperar cuando voy de regreso y retorna el “tra-la-la”. 

Sean las potencias de lo sonoro en la naturaleza o en la música grabada o en 

vivo, se habita ese ritornelo ya que él parte de un orden, una construcción y 

una huida de los territorios. 

El ritornelo da consistencia a los medios y los ritmos. Los medios (espacios 

sonoros o visuales) son vibratorios, bloques de espacio-tiempo constituidos y 

codificados por repeticiones periódicas de componentes donde “cada código 

está en perpetuo estado de transcodificación o de transducción. La 

transcodificación o la transducción es la manera en que un medio sirve de base 

a otro, o, por el contrario, se establece en otro, se disipa o se constituye en 

otro” (Deleuze y Guattari 2012, 320). En la conformación de los géneros 

musicales del pop la estabilidad y referencia para los músicos es una operación 

de transcodificación; la negritud del blues o la pauta sonora del jazz fueron 

medios utilizados por el rock para configurar sus propios medios así como 

diferencias y repeticiones de sus componentes; “el galope es la cabalgata del 

presente que pasa: velocidad acelerada. Un galope es la cabalgata de los 

presentes que pasan. ¿Y qué es el ritornelo? El ritornelo es la ronda de los 
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pasados que se conservan” (Deleuze 2018, 505), la incorporación del canto 

nostálgico del blues o del sincopado del jazz se expresan en los riffs de 

guitarras; melodías contrapunteadas en solos o puentes impregnan el carácter 

de las canciones del rock, además que “la eficacia minimalista y el lenguaje 

rápido del rock anglosajón raptan el ánimo del adolescente, que ha de 

enfrentarse al desarraigo en cada esquina” (Auserón 1999, 148). 

En la vida como en la música la repetición produce ritmo pero es la diferencia 

la que es rítmica. La conexión entre medios, el tránsito de un código musical a 

otro es posible por un “entre-dos” que deviene ritmo; las frases musicales 

advienen así en su anclaje y relevo sonoro configurando una canción como 

medio que entrelaza experiencias sonoras musicalizadas y visuales, estas 

últimas tienen como referente el entorno. Pero cuando el ritornelo que habita 

en el medio-canción deja de ser funcional para devenir expresivo se construye 

un territorio “desde el momento en que hay expresividad de ritmo. La 

emergencia de materias de expresión [cualidades] (…) adquiere una constancia 

temporal y un alcance espacial que lo convierte en una marca territorial, o más 

bien territorializante: una firma” (Deleuze y Guattari 2012, 321). 

Es así que los músicos se distinguen entre sí por los territorios que son capaces 

de crear, por los ritmos que construyen a partir de los códigos de canciones que 

se inscriben en un género, que en el caso del rock alternativo se reconoce su 

eventual capacidad de crear formas estéticas al margen de la industria, pero 

los medios que distinguen cada uno de sus géneros se escinden en la rítmica 

de cada banda. El ritornelo es el ritmo y la melodía territorializados; “las 

cualidades expresivas o materias de expresión entran, las unas con las otras, 

en relaciones móviles que van a ‘expresar’ la relación del territorio que ellas 

trazan con el medio interior de los impulsos, y con el medio exterior de las 

circunstancias” (Deleuze y Guattari 2012, 323). Si el medio del rock gótico son 

las melodías oscuras de armonías graves, el juego rítmico hace discernible el 

timbre “bajo” de la voz masculina que constituye un territorio diagramático con 

las temáticas de las canciones; redonda y profunda en Peter Murphy para los 
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tópicos místicos de su carrera solista; grave, cavernosa y de alto carácter en 

Carl McCoy para los temas fantasmales de Fields Of The Nephilim o la gran 

capacidad para las notas rápidas de Nick Cave en la estridencia poética de The 

Bad Seeds, estas firmas de los cantantes son posibles también en un medio 

que depende de una época, en este caso la fuerza expresiva trágica del 

postpunk en su vertiente romántica del gótico. 

El territorio construye además dos dimensiones que desbordan la expresión 

territorial, relaciones móviles que pliegan los impulsos ulteriores y las 

circunstancias exteriores. Los motivos territoriales constituyen la relación entre 

el territorio y los impulsos propios del animal propietario como tiempo pulsado 

en formación y los contrapuntos territoriales son la inmanencia anterior con todo 

aquello que es percibido como exterior a él, tiempo no pulsado que 

desterritorializa al sujeto en formación. Estas cualidades territoriales se 

configuran en la música a partir de su relación móvil; “los motivos territoriales 

forman rostros o personajes rítmicos y los contrapuntos territoriales paisajes 

melódicos” (Deleuze y Guattari 2012, 324) que no están necesariamente 

objetivados, ya que sus relaciones variables o constantes en el plano de 

composición se potencian en cuanto impulsos internos emanados de las 

emociones del creador o en las circunstancias externas derivadas de su 

relación con el medio ambiente 

  

Densos de clima tropical, los sonidos naturales allí son germen de melodía. 

Nacen asociados, en la práctica cotidiana del ritmo, a patrones que se 

identifican con la gestualidad común. El ritmo selecciona escenas de la 

memoria compartida, dando lugar a un momento armónico, en el que la práctica 

musical permite contemplar la consonancia del destino individual con el destino 

colectivo, donde la ansiedad del presente se atempera en el trato con la 

tradición (Auserón 1999, 146) 
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La aptitud para los motivos y los contrapuntos territoriales enlaza incluso 

géneros aparentemente distantes que coexisten en un periodo de espacio-

tiempo porque “toda expresión se produce a partir de una demarcación local, 

de un topos natural en el cual los signos se intensifican y se transforman” 

(Auserón 1999, 150) En el Londres de mitad de los setenta eran frecuentes 

fiestas de jóvenes de clase trabajadora donde convivían bandas punk de chicos 

blancos con DJ’s negros, una fusión de rostros rítmicos y paisajes melódicos. 

Desde las calles el punk y el reggae configuraron parte de la respuesta de los 

grupos marginales en la Inglaterra de esa década; los personajes rítmicos del 

punk fueron una respuesta virulenta a la crisis del Estado de Bienestar inglés, 

los del reggae fueron réplica al colonialismo británico. Los riffs de guitarra 

configuraron una valencia diferencial en el plano de composición pero 

semejante en la materialidad sonora; de velocidad e intensidad condensada en 

el punk, de cadencia asincopada y atmosférica en el reggae. Las cualidades 

expresivas de las guitarras y la base musical fueron los impulsos internos que 

manifestaron las circunstancias externas de los pasajes melódicos que en una 

vecindad política, el punk señaló la invisibilidad de la clase trabajadora blanca 

en la sociedad conservadora inglesa y el reggae la opresión de la raza negra 

por parte del colonialismo británico.  

Pero el territorio requiere un agenciamiento para realizar las funciones y 

agrupar las fuerzas de los componentes musicales. La intensidad que atraviesa 

los personajes rítmicos permite mantener unidos los elementos heterogéneos 

en los contrapuntos (lo grave y lo agudo, lo cadencioso y lo consistente) que 

permiten el paso de un agenciamiento para constituir otro paisaje melódico; el 

canto de los gorriones conforma el paso de un agenciamiento amoroso para el 

cortejo a un agenciamiento social para suscitar cohesión en el grupo. El devenir 

animal del pájaro se constituye según el territorio, un vector que cataliza los 

embragues de su colectividad. 

El paso de un agenciamiento a otro se realiza mediante una descodificación, 

“máquina sonora vocal que implica una desterritorialización de la voz desde el 
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punto de vista de la expresión, teniendo como correlato el devenir niño y el 

devenir mujer desde el punto de vista del contenido” (Deleuze 2005, 327). La 

voz de falsete de David Bowie en “Heroes” está poblada por devenires según 

las estrofas y las líneas lingüísticas de la canción; la Guerra Fría es el bloque 

de sensación donde se introduce el devenir de dos amantes separados como 

motivo-rostro: I will be the king, and you will be the queen, though nothing will 

them drive away [yo seré el rey y tu serás la reina, aunque nada los alejará], y 

el muro de Berlín como contrapunto-paisaje: I can remember standing by the 

wall, and the guns shot above our heads [puedo recordar de pié junto al muro, 

y las pistolas disparando sobre nuestras cabezas]. Las intensidades y 

entonaciones van de la más baja a la más alta según progresan las estrofas, a 

la vez que el canto va adquiriendo valencias en el color.  

Este agenciamiento maquínico fue potenciado en los estudios Hansa de Berlín, 

que por sus grandes dimensiones permitieron colocar tres micrófonos a 

distancias equivalentes para cada estrofa (30 cm, 2 metros, 4 metros), lo que 

dio lugar a un intra-agenciamiento en la sonoridad de la voz, “el sub-canto como 

marca o pancarta; el pleno canto como estilo y motivo y la capacidad de pasar 

de uno a otro, la capacidad de consolidarse en el otro” (Deleuze y Guattari 2012, 

335). 

Los procesos de territorialización siempre actúan en los márgenes de la 

codificación, para crear hay que buscar las líneas de fuga ahí donde la industria 

sólo trabaja los medios técnicos, se explora en los márgenes donde conviven 

lo olvidado y lo nuevo, las desterritorializaciones “en los que se pasa del intra-

agenciamiento a inter-agenciamientos, sin que haya necesidad de abandonar 

el territorio, ni salir de los agenciamientos” (Deleuze y Guattari 2012, 331). La 

canción “Sheep” de Pink Floyd realiza un paso entre agenciamientos; las 

multiplicidades en los componentes de la pieza (sonidos de ovejas y pájaros, 

instrumentos musicales, voz de Roger Waters, las líneas vocales de la estrofa 

sobre el pastor que guía las ovejas son trabajadas en Vocoder) van apareciendo 

uno a otro en su singularidad o intra-agenciamiento para después 
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desterritorializar la voz del cantante al fundirse armónicamente en las últimas 

palabras de cada oración (away, air, not real, steel, scream [lejos, aire, no real, 

acero, gritar]) con el sonido del sintetizador para crear un inter-agenciamiento 

en el plano de inmanencia de la canción que convoca a las conexiones de 

heterogéneos.  

Funciones de oscilación, funciones de intervalo reagrupan las fuerzas de los 

devenires; devenir animal, devenir máquina, devenir política; “los heterogéneos 

que se contentaban con coexistir o sucederse están ahora incluidos los unos 

en los otros por la ‘consolidación’ de su coexistencia y de su sucesión.” 

(Deleuze y Guattari 2012, 335). Los heterogéneos forman un enunciado 

maquínico por su agenciamiento en el plano de consistencia; el álbum “Animals” 

(1977) está basado en la distopía “Rebelión de la granja” (1945) de George 

Orwell donde la creación deviene acto de resistencia cuando una idea se 

desliza sobre otra para cartografiar las sociedades de control. 

Lo maquínico en la música sería entonces un conjunto de máximos para trazar 

variaciones y mutaciones por desterritorialización, es como una llave que abre 

un territorio “a medida que adquieren consistencia, las materias de expresión 

constituyen semióticas, pero las componentes semióticas son inseparables de 

componentes materiales” (Deleuze y Guattari 2012, 339). Las semióticas 

configuran estratificaciones y el tránsito de un estrato a otro, combinaciones y 

descodificaciones que se producen por la conexión de lo semiótico (códigos) y 

lo material (potencia sonora), desarrollo continuo de la forma por la variación 

continua de la materia musical.  

La orquestación-instrumentación de una canción, reúne, separa, agrupa o 

dispersa las formas sonoras para producir afectos en las potencias de cada voz 

instrumental a la vez que distinguen las individuaciones de lo social y se 

realizan las relaciones con la totalidad de la obra, en su mecanismo interno y 

medio exterior la voz condensa la orquestación, y la orquestación asigna un 

papel a la voz. En la primera mitad de la década de los noventa, el conflicto en 

el yo y el socius produjo afectos singulares en la orquestación de los géneros 
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musicales dominantes del rock alternativo: la disfuncionalidad familiar (rostro) 

encuentra eco en la instrumentación estridente y opresiva (paisaje) del grunge 

mientras en el brith pop la orquestación melódica (paisaje) acompaña la fuerza 

individual frente a los esquemas de clase en una sociedad conservadora 

(rostro). Es así que en la música pop, aun las melodías populares poseen un 

cromatismo, hacer audible las potencias interiores del sujeto en un pliegue con 

las fuerzas exteriores. 

La música es materia sonora, se relaciona con las fuerzas que debe captar y 

se configura por las operaciones de consistencia. Si la industria discográfica 

mainstream produce máquinas para homogeneizar toca al rock de la periferia 

desterritorializar los códigos, “no se puede asegurar que las moléculas sonoras 

de la música pop no dispersen aquí o allá, actualmente, un nuevo tipo de 

pueblo, singularmente indiferente a las órdenes de la radio, a los controles de 

los ordenadores” (Deleuze y Guattari 2012, 349), frente a la estandarización 

como norma industrial de la música, el rock alternativo niega “reproducir” lo 

sonoro para hacer sonoro:  

 

Pero, no obstante, ¿qué es un ritornelo? Glass harmónica: el ritornelo es un 

prisma, un cristal de espacio tiempo. Actúa sobre lo que le rodea, sonido o luz, 

para extraer de ello vibraciones variadas, descomposiciones, proyecciones y 

transformaciones. El ritornelo también tiene una función catalítica: no sólo 

aumentar la velocidad de los intercambios y reacciones en lo que le rodea, sino 

asegurar interacciones indirectas entre elementos desprovistos de una afinidad 

llamada natural, y formar así masas organizadas (Deleuze y Guattari 2012, 351)  

 

El ritornelo de la música también está habitado por sentimientos expresados 

lingüísticamente, las potencias del cuerpo en cuanto actos de habla 

condensados según cualidades expresivas en oraciones que contrapuntean las 

melodías musicales; “letra y música tan sólo se diferencian estratégicamente, 

como los sexos, para crear un intervalo de interés común, por el que ha de 
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circular una corriente de atracción mutua” (Auserón 1999, 152). El ritornelo 

musical es lo que otorga diferencia entre los videoclips y las obras 

cinematográficas, porque esta musicalidad de la conciencia extrae vibraciones 

de la materialidad audiovisual, genera transformaciones perceptivas de las 

imágenes al asegurar las conexiones entre elementos aparentemente distantes 

entre sí, es necesario “que lo sonoro se haga el mismo imagen visual, hace 

falta, por tanto, la creación de un encuadre sonoro, en forma tal que el corte 

pase entre los dos encuadres, sonoro y visual” (Deleuze 1986, 368), esta 

frontera o intersticio produce nuevos cambios en la concepción entre imágenes 

visuales e imágenes sonoras, condición que constituye la inmanencia del 

videoclip como objeto audiovisual.  

 

El componente sonoro en las letras de las canciones 

En el rock las oraciones no siguen la sintaxis de un relato narrativo secuencial, 

su poética está diseminada y punteada sobre la melodía y armonía de la 

canción. Las letras de una canción operan mediante figuras que cabalgan en el 

flujo del ritornelo musical, son la actualización de eso que habita como huella 

en la mente de su creador, afectos y perceptos que se desenrollan en un 

diagrama musical mediante líneas allanadas por motivos y contrapuntos 

territoriales. Es así que las letras apuntan a una semiótica por cuanto se 

inscriben en un régimen de signos y ponen en juego significaciones entre 

heterogéneos; tensiones internas de los músicos que establecen un 

agenciamiento colectivo de enunciación con las tensiones colectivas de una 

sociedad o un grupo, implicaciones pragmáticas donde “las funciones del 

lenguaje son inseparables de movimientos de desterritorialización y 

reterritorialización, tanto materiales como espirituales, que constituyen una 

nueva geolingüística” (Deleuze 2007, 79). 

Dadas sus múltiples condiciones políticas, geográficas y estéticas, el inglés se 

ha constituido en lengua originaria para el rock, es un vehículo que permite un 

flujo maquínico porque su economía de palabras conviene a la base melódica 
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de ganchos y ritmos, y por otro lado, esta lengua encuentra un referente 

espacial y temporal en las culturas estadounidense y británica por cuanto las 

subculturas juveniles se han podido constituir como sujeto político desde la 

década de los sesenta82; la puesta en cuestión de las colectividades de habla 

inglesa es visible en los tópicos de bandas y géneros musicales desde el 

nacimiento del rock.  

En el plano de consistencia donde se entrelazan el rock mainstream y el rock 

alternativo, los temas se semejan y divergen según las coyunturas. En los años 

sesenta el amor/desamor en la invasión inglesa (The Beatles, The Beach Boys, 

Rolling Stones) fue diseminada por la expansión de conciencia e ironía que 

supuso la psicodelia (Grateful Dead, Pink Floyd, Frank Zappa); en los años 

setenta la grandilocuencia sonora se empataba con la heroicidad de las bandas 

consagradas del rock de estadios (Led Zeppelin, Queen) frente a esto surgen 

el punk (The Clash) y el postpunk (P.I.L.) como desterritorializaciones de la 

industria discográfica. Ya en los ochenta, los jóvenes yuppies abrevan de los 

discursos festivos de oropeles (glam metal, new wave), y en contraparte las 

bandas indie enmascaradas en una sobriedad visual, hacen una mixtura con el 

sonido melódico anterior al punk (The Smiths, R.E.M.) y la psicodelia 

(shoegaze, dream pop).  

Los años noventa supusieron una doble hélice en el rock alternativo; tópicos 

más ligados con la ironía en el brith pop (Suede, Pulp, Oasis, Blur) y la 

introspección edípica en el grunge (Pearl Jam, Nirvana, Soundgarden), ambas 

corrientes serían dominantes hasta la desterritorialización lingüística que 

supuso la música electrónica al suprimir las letras, y la codificación lúdica 

convencional de las boybands y girlbands. Ya en los dos miles, el rock revival 

de tendencia garage (The White Stripes, Franz Ferdinand) y postpunk (Interpol, 

 
82 No así en las naciones del llamado tercer mundo, donde las políticas colonialistas de Estados 

Unidos e Inglaterra propiciaron gobiernos autoritarios que impidieron la diseminación de la música 

rock entre sus jóvenes por considerarla subversiva, este escenario cambiaría progresivamente 

desde la década de los noventa. 
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Editors) celebró los excesos de épocas anteriores pero con una ralentización 

progresiva de su discurso político.  

 

La extensión de los significantes 

En el rock, algunas letras de canciones se orientan a una semiótica significante 

como haz de relaciones que imponen al texto un sentido. Distribuidos en una 

codificación los signos remiten unos a otros orientados hacia un centro de 

significación, puntos de vista como lugares de origen y relaciones diferenciales 

que se constituyen como círculos y permiten el paso de un umbral a otro pero 

siempre dependientes de una continuidad.  

En su condición energética, algunas canciones de rock mainstream implican la 

euforia repetible; el ánimo celebratorio apuntalado en la satisfacción de un 

deseo siempre inextinguible de “Girls, Girls, Girls” (1987) de Mötley Crüe, centro 

de significancia que gravita en las chicas; she broke my heart, I´m such a good 

boy, I just need a new toy [ella rompió mi corazón, soy un chico tan bueno, sólo 

necesito un juguete nuevo], aunque la diferencia siempre adquiere un estado 

moral, y la irreverencia indica la frustación del goce: crazy horse, Paris, France, 

forget the names remember romance, I got the photos, a mènage a tròis must 

broke the francies laws [caballo loco, París, Francia, olvida los nombres 

recuerda el romance, tengo las fotos, un trío debió romper las leyes francesas]. 

En el régimen significante el conflicto está codificado en un régimen despótico 

paranoico: “me atacan y me hacen sufrir, pero yo adivino sus intenciones, me 

anticipo, lo sabía desde siempre, incluso en mi impotencia conservo el poder” 

(Deleuze y Guattari 2012, 118). La dramática recursiva de las letras del glam 

metal está distribuida según la cadena de significantes (sexo heterosexual-

motocicletas-drogas) ya preestablecido por el género.  

Sea la carencia o el exceso, la semiótica significante tiene como centro una 

idea, áun cuando el despóta tenga como contraparte el cuerpo del excluido. En 

“Best Of You” (2005) de Foo Fighters el ordenamiento de las frases musicales 
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como círculos confluyen en un centro que excluye todo lo que amenaza con 

desbordarlo: is someone getting the best of you?, my heart is under arrest again 

[¿alguien está consiguiendo lo mejor de ti?, mi corazón está bajo arresto otra 

vez], nada más fácil entonces que dividir la significación en oposiciones binarias 

de donde parece inevitable extraer la figura de un chivo expiatorio; were you 

born to resist or be abused?, my head is giving life or death but i can´t choose 

[¿naciste para resistir o ser abusado?, mi cabeza me está dando vida o muerte 

pero no puedo elegir]. En una semiótica de este tipo, la pérdida del objeto 

amoroso se resuelve en los códigos de la deuda y la demanda donde se 

ahuyentará todo aquello que amenace con deshacer el sistema, todo lo que 

exceda, será negativo. Aunque en una semiótica significante todos los signos 

remiten a un mismo centro de significancia  

 

No por ello dejan de tener diferentes velocidades de desterritorialización que 

hablan de un lugar de origen (el templo, el palacio, la casa, la calle, el poblado, 

la sabana, etc.), relaciones diferenciales que mantienen la distinción entre los 

círculos o que construyen umbrales en la atmósfera del continumm (lo privado 

y lo público, el incidente familiar y el desorden social) (Deleuze y Guattari 2012, 

119) 

 

Algunas de las caracteristicas del regimen significante conciernen a una 

circularidad cuyas velocidades diferenciales no excluyen la progresión lógica 

en la cadena de significantes. En “Wonderwall” (1995) de Oasis asistimos a la 

temporalidad del sujeto de enunciación que se identifica con el objeto amoroso: 

today is gonna be the day that they’re gonna throw it back to you/ by now you 

should’ve somehow realized what you gotta do/ I don’t believe that anybody 

feels the way I do, about you now [hoy va a ser el día en el que te lo van a 

devolver/ por ahora ya deberías darte cuenta de lo que tienes que hacer/ no 

creo que nadie sienta de la manera como siento por ti ahora]; pero la expansión 

del círculo siempre está asegurada por nuevas interpretaciones que produzcan 
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un significado y eslabonen el significante para desplazarlo al centro: backbeat, 

the word was on the street that the fire in your heart is out/ I’m sure you’ve heard 

it all before but you never really had a doubt [en la calle estaba el rumor de que 

el fuego de tu corazón se apagó/ estoy seguro que has escuchado esto antes 

pero nunca dudaste].  

Este conjunto de signos remite a un significante mayor que se puede presentar 

como fatalista: and all the roads we have to walk are winding/ and all the lights 

that lead us there are blinding/ there are many things that I would like to say to 

you but I don’t know how [y todos los caminos que tenemos que andar son 

sinuosos/ y todas las luces que nos guían son cegadoras/ hay muchas cosas 

que me gustaría decir pero no sé como]. Finalmente la semiótica significante 

siempre tiene una sustancia que se expresa como cuerpo o como rostro: 

because maybe, you’re gonna be the one that saves me/ and after all, you’re 

my wonderwall [porque tal vez seas la única que me salve/ y después de todo 

eres mi refugio]. Este rostro es la reteritorialización del sistema, por cuanto 

“sobrecodificación del significante, irradiación en todos los sentidos, 

omnipresencia ilocalizada” (Deleuze y Guattari 2012, 121). 

   

El murmullo del presignificante 

Existe otra semiótica más cercana a las corporalidades instintivas o cuyo 

sentido se encuentra disolviendo las circularidades. Una semiótica 

presignificante de nómades cazadores que actúa por segmentos plurilineales y 

multidimensionales, el régimen de signos que advierte  

 

Una polivocidad de las formas de expresión, que conjuran cualquier toma de 

poder por el significante, y que conservan formas expresivas propias del 

contenido: formas de corporeidad, de gestualidad, de ritmo, de danza, de rito, 

coexisten en lo heterogéneo con la forma vocal (Deleuze y Guattari 2012, 123) 
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Echo & The Bunnymen expresa en “Bring On The Dancing Horses” (1985) esta 

polivocidad donde los signos se encuentran en constante desterritorialización 

porque se da una lucha o confrontación de territorialidades de las cuales cada 

signo es extraído: Jimmy brown made of stone/ Charlie clown no way home/ 

bring on the dancing horses/ headless and all alone [Jimmy café hecho de 

piedra/ Charlie payaso sin camino a casa/ trayendo caballos danzantes solos y 

sin cabeza]; y después aparece una línea de fuga hacia otra segmentaridad 

trazada por la expiación: shiver and says the words of every lie you’ve heard 

[agita y di las palabras de cada mentira que has escuchado] que condensa la 

multilinealidad de la confrontación de territorios, esta vez el yo y el tú de la 

enunciación: first I’m gonna make it/ then I gonna break it till the falls apart/ 

hating all the faking/ and shaking while I’m breaking your bittle heart [primero 

voy a hacerlo/ después voy a romperlo hasta que se caiga en pedazos/ odiando 

la falsedad/ agitando mientras rompo tu frágil corazón].  

Los heterogéneos (Jimmy, Charlie, yo, tú) coexisten en la forma ritual con otro 

personaje que escenifica la soledad: Billy stands all alone/ sinking sand skin 

and bone/ bring on the dancing horses/ wherever they may roam [Billy se 

encuentra totalmente solo/ hundiéndose en la arena piel y huesos/ trayendo 

caballos danzantes/ por donde sea que vaguen] para impedir que se eslabonen 

los significantes al sustituirlos por el contenido de los sujetos de enunciación: 

bittle heart, and my little heart, goes [frágil corazón, y mi pequeño corazón, va] 

pero la animadversión al significante ya procede por el presentimiento de lo que 

va a suceder: bring on the new messiah/ wherever he may roam  [trayendo el 

nuevo mesías, donde sea que él vague]. 

En la semiótica presignificante la polivocidad de los enunciados se encuentra 

preservada porque “se es capaz de acabar con un enunciado: un nombre usado 

es abolido” (Deleuze y Guattari 2012, 123). “Cherry-coloured Funk” (1990) de 

Cocteau Twins configura el sentido a partir de transformaciones analógicas que 

traducen en presignificantes los significantes o subjetivaciones que se les 

quieren imponer, esta vez la creación de mundo: beetles and eggs and blues 
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and pour a little everything else/ you steam a lens stable eyes and glass/ not 

get pissed off through my birds lips as good news [escarabajos y huevos y azul 

y verter un poco de todo lo demás/ echas vapor en lente y estabilizas el vidrio 

y los ojos/ no te enfades a través de mis labios de pájaro si fueran buenas 

noticias]; pero la polivocidad rítmica de los signos que constituyen sus 

enunciados también forman expresiones tentativas de generar convenciones, 

esta vez en la exaltación amorosa: still we can find our love down from behind/ 

down far behind this fabolous, my turn rules [todavía podemos encontrar 

nuestro amor abajo y detrás/ abajo detrás de este fabuloso, cambian mis 

reglas], para imponer un  regreso a la primera segmentaridad pero con la 

irrupción de un nuevo signo que desterritorializa los demás hacia otro territorio-

color: beetles and eggs and blues and bells and eggs the blued [escarabajos y 

huevos y azul y campanas y huevos y después azulado]. 

En esta canción los signos amorosos de régimen gestual son vueltos hacia la 

yuxtaposición del afecto en líneas y colores: you’ll hang the hearts black and 

dull as the night/ we hanged your pass and start being as you in ecstasis 

[colgarás los corazones negros y apagados como la noche/ colgamos tu pase 

y empezamos a ser como tú en éxtasis]; la siguiente transformación deja la 

analogía lingüística para configurarse en la entonación vocal en dos planos de 

la voz grabada en el estudio: (still being cried and laughed at before)/ should I 

be sewn in, hugged, I can by not saying/ (still being cried and laughed at from 

light or blue) [todavía está llorando y riéndose como antes/ debería estar cosida 

en un abrazo, puedo no diciendo/ todavía está llorando y riéndose de la luz al 

azul]; y finalmente el proceso de subjetivación que nunca llega a concretarse 

termina por atravesar una individuación en devenir animal: and should I be 

hugged and tugged down, through this tiger’s masque/ and should I be sung 

and unbroken by not saying/ you mind not saying/ he’ll hang that heart’s black 

and dull as the night [y debería ser abrazada y tirada hacia abajo a través de la 

máscara de este tigre/ debería cantar y ser interrumpida por no no decir/ te 

importaría no decir/ él colgará ese corazon negro y apagado como la noche]. 
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La vuelta del contrasignificante 

Por otro lado, algunas canciones operan no tanto por combinación de unidades 

sino por rupturas y acumulaciones como puntos de transición y migración, 

máquina de guerra contra las formas instituidas del aparato de Estado, “en esta 

semiótica contrasignificante, la línea de fuga despótica imperial es sustituida 

por una línea de abolición que se vuelve contra los grandes imperios, los 

atraviesa o los destruye, a menos de integrarse en ellos formando una semiótica 

mixta” (Deleuze y Guattari 2012, 123).  

“Spanish Bombs” (1979) de The Clash, se apuntala en una primera referencia 

a la guerra civil española: spanish songs in Andalucía, the shootings sites in the 

days of 39’, please leave the ventana open, Frederico Lorca is dead and gone 

[canciones españolas en Andalucía, los sitios de disparos en los días del 39’, 

por favor deja la ventana abierta, Federico Lorca está muerto y se fue], para 

después instaurar líneas de fuga que suponen las mismas posibilidades en 

otros lugares de rebelión a finales de los setenta: spanish bombs on the Costa 

Rica, I’m flying on a DC 10 tonight (…) back home the buses went up in flashes, 

the irish tomb was drench in blood [bombas españolas en Costa Rica, estoy 

volando a DC a las 10 de la noche (…) de regreso a casa los autobuses subieron 

sus luces, la tumba irlandesa fue empapada en sangre].  

Esta semiótica contrasignificante es nómade de pastores y guerreros por cuanto 

se dispersa entre los códigos de referencia temporales como acumulaciones, 

procede por aritmérica y enumeración: the hillsides ring with ‘Free The People’, 

or can I hear the echo from the days of 39? [el círculo de las laderas con “Liberen 

La Gente”, o ¿puedo escuchar el eco desde los días del 39’?] O también 

configurando líneas de fuga de migración lingüística en el estribillo: spanish 

bombs [bombas españolas] Yo te quiero infinito! Yo te quiero oh my corazón. 

Esta semiótica de guerreros que va contra el aparato de Estado también se 

advierte en “Paranoid Android” (1997) de Radiohead, donde los signos no se 
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producen por nada exterior a aquello que los instituyen: ¿please could you stop 

the noise?/ I’m trying to get some rest/ from all the uborn chicken voices in my 

head [¿por favor podrías detener el ruido?/ estoy tratando de descansar/ de 

todas las voces de pollos no nacidos en mi cabeza]. En esta semiótica de la 

máquina de guerra son importantes el secreto y el espionaje, la precisión de 

que la individuación se desterriorializa de los códigos impuestos: ¿what’s that?/ 

I may be paranoid, but not an android [¿qué es eso?/ puedo ser un paranoico, 

pero no un androide]. Las migraciones de un estado a otro se orientan contra 

la figura despótica imperial que intenta imponer sus ideas desde un centro: 

when I am the king, you will be first against the wall/ with your opinion which is 

of no consequence at all [cuando sea el rey tu serás el primero contra la pared/ 

con tu opinión la cual no tiene consecuencia en absoluto]. 

Sin embargo el paranoico de esta canción no reviste un regimen fascista, al 

contrario, la idea que deambula es la puesta en palabras de las 

escenificaciones disciplinarias que habitan en las maquinas despóticas: 

ambition makes you pretty ugly/ kicking and squealing/ Gucci little piggy/ you 

don’t remember/ why don’t you remember my name/ off with his head man/ I 

guess he does/ [ambición te hace lucir muy feo/ pateando y chillando/ pequeño 

cerdito Gucci/ no lo recuerdas/ porque no recuerdas mi nombre/ que le quiten 

la cabeza, hombre/ supongo lo hace]. El nomadismo contrasignificante 

encuentra refugio en trazar líneas de fuga por fuera de los marcos 

institucionales de concreto: rain down, rain down/ come on rain down me/ from 

a great height [lluvia cae, lluvia cae/ vamos cae lluvia sobre mí/ desde una gran 

altura]. Estas últimas líneas de la cancion en las que el paranoico traiciona el 

pacto con el déspota, son líneas de separación errática en las que sobrevive, 

frecuencia y resonancia musical que forma plan de consistencia con las 

siguientes: that’s it sir, you’re leaving/ the crackle of pigskin/ the dust and the 

screaming/ the yuppies networking/ the panic, the vomit/ God loves his children 

[eso es todo señor, te vas de aquí/ el crujido de piel de cerdo/ el polvo y el grito/ 

las redes de yuppies/ el pánico, el vómito/ Dios ama a sus hijos].  
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La volición postsignificante  

Pero hay una semiótica más, la post significante, donde la relación con el afuera 

expresa menos las ideas que las emociones, nuevas líneas de subjetivación 

como “un postulado o una formúla concisa, que es el punto de partida de una 

serie lineal, de un proceso, hasta el agotamiento que señalará el inicio de un 

nuevo proceso” (Deleuze y Guattari 2012, 125) en  la sucesión lineal y temporal 

de procesos finitos que se conjugan mediante una positividad extraída del 

delirio de los actos autoritarios, la semiótica post significante rehúsa la 

significación de los códigos mediante una subjetividad pasional para superar el 

despotismo por una unificación de las pasiones. 

En el régimen pasional de subjetivación postsignificante se desplaza el sentido 

significante, el centro de significancia por la línea de subjetivación, el 

significante-significado por el sujeto de enunciación y un sujeto de enunciado, 

“el signo se precipita a través de los sujetos” (Deleuze y Guattari 2012, 132). 

“Mercy” (1984) de Nick Cave & The Bad Seeds, es el postulado del super 

hombre que debe superar la obediencia ciega de las cargas morales: I stood in 

the water in the middle month of winter/ my camel skin was torture/ I was in a 

state of nature [Me mantuve a mitad del agua en el mes de invierno/ mi piel de 

camello fue torturada/ estuve en un estado de naturaleza]. El narrador 

consituido como sujeto de enunciación a partir del relato mesiánico que 

sustituye las leyes de Dios: thrown into a dungeon/ bread and water was my 

portion/ and faith my only weapon to the rest of devil’s legion [arrojado en un 

calabozo/ pan y agua fueron mi porción/ y la fe mi única arma para descansar 

de la legión del diablo].  

Y el sujeto de enunciado, la serpiente que se insinúa con codicia al santo y 

aboga por clemencia: she cried mercy, I told her to get down on her knees [ella 

lloró piedad, yo le dije que se pusiera de rodillas]. Pero este sujeto de 

enunciación se encuentra ya puesto “para la traición, pero también para la 

nueva tierra, formando una alianza o un proceso lineal que siempre hay que 
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reiniciar” (Deleuze y Guattari 2012, 132); my death/ it almost bored me so often 

was it told (…) have mercy, mercy on me/ and I got down on my knees [mi 

muerte/ que casi me aburrió se lo dijo frecuentemente (…) ten piedad, piedad 

de mí/ y me pusé de rodillas]. Propiedades de esta semiótica subjetiva son la 

traición y la existencia condicionada donde varios puntos confluyen en el 

individuo.  

En “Venus In Furs” (1967) de The Velvet Underground aparece la síntesis del 

reivindicador pasional de acciones parciales que eluden la circularidad (la 

canción está basada en la novela de Sacher-Masoch); el masoquista  nunca 

regresa al centro de la idea porque cada encuentro es distinto de otro: shiny, 

shiny, shiny boots of leather/ whiplash girl child in the dark/ comes in bells, your 

servant, don’t forsaken him/ strike, dear mistress, and cure his heart [brillantes, 

brillantes, brillantes botas de piel/ golpe de látigo muchacha niña en la 

oscuridad/ viene campaneando, tu sirviente, no lo perdones/ golpea querida 

dama, y cura su corazón]. El régimen postsignificante es pasional autoritario 

por cuanto el paquete de signos se pone a actuar por cuenta propia en el mapa 

de un delirio del diagrama trazado por la “imperiosa” Wanda: down sins of 

streetlight fancies/ chase the costumes she shall wear/ ermine furs adorn the 

imperious/ Severin, Severin awaits you there [bajo placeres de pecados a la luz 

de la calle/ persigue los vestidos que ella usará/ pieles de armiño adornan a la 

imperiosa/ Severino, Severino te espera allí]. 

Este es un regimen de subjetivación que indica el comienzo de una línea de 

desteritorialización que se precipita en Severino al postular la satisfacción como 

tonalidad cromática: I am tired, I am weary/ I could sleep for thousand years/ a 

thousand dreams that would awake me/ different colours made of tears [estoy 

cansado, estoy exhausto/ podría dormir por mil años/ mil sueños que me 

despertarían/ diferentes colores hechos de lágrimas]. La existencia 

condicionada por el pliegue del sujeto de enunciación con el sujeto de 

enunciado para legislar el deseo “en la dulzura de ser uno mismo un simple 

enunciado en la boca del otro” (Deleuze y Guattari 2012, 135): kiss the boot of 
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shiny, shiny leather/ shiny leather in the dark/ tongue of thongs, the belt that 

does await you/ strike dear mistress, and cure his heart [besa la bota de 

brillante, brillante piel/ brillante piel en la oscuridad/ lengua de látigos, el 

cinturón que te espera/ golpea querida dama, y cura su corazón]. El amor 

pasional y parcial es un intercambio de uno a otro como la salida del territorio 

donde “la subjetivación lleva el deseo a tal punto de exceso y de 

desprendimiento que este debe, o bien abolirse en un agujero negro, o bien 

cambiar de plan” (Deleuze y Guattari 2012, 137); Severin, Severin, speak so 

slighttly/ Severin, down on your bended knee/ taste the whip, in love not given 

lightly, taste the whip, now bleed [Severino, habla tan bajo/ Severino, ponte de 

rodillas/ prueba el látigo, que el amor no se da tan ligeramente, prueba el látigo, 

ahora sangra]. Pronombre afectivo para devenir mujer de Severino, alcanzar a 

su ama por la línea de subjetivación del esclavo. 

 

Sobre los regímenes de signos en el rock 

En el rock, muchas de las canciones operan como una semiótica mixta, el 

régimen de signos de las letras de las canciones opera por redundancias, ya 

sea por oposición binaria (semiótica significante) en frecuencias de repetición 

en una oración del estribillo o la circularidad de ideas o por una subjetivación 

(semiótica postsignificante) que impone una desterritorialización en un punto 

que no cesa de detenerla y desviarla, como la línea de fuga como vía de escape 

a la codificación  

 

Los sentimientos son arrancados de la interioridad de un “sujeto” para ser 

violentamente proyectados en un medio de pura exterioridad que les comunica 

una velocidad inimaginable, una fuerza que catapulta: amor u odio, ya no son 

en absoluto sentimientos, sino afectos. Y esos afectos son otros tantos devenir-

mujer, devenir-animal del guerrero. Los afectos atraviesan el cuerpo como 

flechas, son armas de guerra. Velocidad de desterritorialización del afecto 

(Deleuze y Guattari 2012, 363) 
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Si el ritornelo es una manera de hacer mundo, la expresión lingüística habita 

en el pliegue que configuran las fuerzas internas de un sujeto con su mundo 

exterior para construirse como devenires en las frases de una canción. 

Redundancia y subjetivación, gestualidades y confrontaciones, se entrecruzan 

formando el paso de una idea a otra orientándose hacia los estratos y códigos 

impuestos desde los centros (orgánicos) hegemónicos del rock mainstream o 

se precipitan hacia los sujetos constituyendo las líneas de fuga de un Cuerpo 

sin Órganos en el rock alternativo de la periferia. 
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CAPÍTULO VI  

ANÁLISIS – INTERPRETACIÓN 
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Este capítulo se orienta a desarrollar un análisis e interpretación de tres 

videoclips de la década de los noventa a partir de la puesta en funcionamiento 

de los conceptos trabajados durante esta investigación. En un primer momento 

se abordará la inmanencia de cada video con base en ciertos indicadores de su 

plano de composición, y a partir de este análisis se establecerá la pertinencia 

de los principios rizomáticos como categorías para su elucidación. 

 

LÍNEAS DE COMPOSICIÓN 

Los videoclips de rock alternativo constituyen su inmanencia en el plano de 

composición, cada una de sus líneas recorre la totalidad del plano 

agenciándose y plegándose en el horizonte cambiante de la duración. En las 

líneas de composición los conceptos desarrollados en la tesis doctoral se 

correlacionan y deslizan para acumularse en niveles o unidades de lectura 

según su distancia o proximidad para extender los puntos visuales, sonoros, 

lingüísticos y políticos donde han de pasar las mesetas que conectan el rizoma. 

 

Pearl Jam, Jeremy (Mark Pellington 1992) 

 

A finales de los ochenta en Estados Unidos, géneros indie como el hardcore y 

el shoegaze eran una respuesta furiosa e intimista a la vanidad y oropeles de 

la hegemonía glam metal y new wave. Pero la ciudad de Seattle estaba lejos 

de las escenas y circuitos de conciertos en ciudades como Los Angeles, Nueva 
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York o San Francisco, sin embargo se creó una escena emergente con base en 

pequeños clubes visitados por la comunidad universitaria además de sellos 

independientes que grabaron a bandas locales y de alrededores.  

La crítica musical sostiene que el grunge nace con los compilatorios de la 

disquera Sub Pop donde figuran The Melvins y Green River, bandas origen de 

Jeff Ament y Stone Gossard que formarían Mother Love Bone, grupo que 

consigue un contrato con Polygram y se desintegra cuando el vocalista Andrew 

Wood se suicida en 1990. Después del suceso, Ament y Gossard componen 

algunas canciones e integran al guitarrista Mike McCready para grabar un demo 

en que Jack Irons (baterista de Red Hot Chilli Peppers) lleva a Eddie Vedder, 

surfista, cantante y despachador en una gasolinera de San Diego quien graba 

la voz y regresa el demo. Viaja a Seattle y se integra al trío para formar Pearl 

Jam, además graba la voz para el sencillo de la banda Temple Of The Dog con 

integrantes Soundgarden, otra banda de la escena local.  

La relación de Pearl Jam con la industria discográfica ha sido ambigua. Por un 

lado, siendo una banda con raíces independientes son contratados por la major 

Epic Records, compañía disquera de Michael Jackson, Cindy Lauper, Ozzy 

Osburne y The Clash, entre otros. Al mismo tiempo graban su primer disco Ten 

con el productor Rick Parashar (Temple Of The Dog) y participan en la película 

Singles, que relata la escena emergente en Seattle (dirigida por el productor de 

MTV Cameron Crowe). El disco debut de la banda es uno de los pilares de lo 

que se llamaría rock alternativo en los noventa, a la postre vendería 12 millones 

de copias durante esa década. Las letras del álbum, y de gran parte del grunge, 

abrevan de una introspección y vulnerabilidad que rechazan el optimismo 

musical yuppie de los ochenta. Desde un principio Pearl Jam se había negado 

a filmar videoclips que no fueran presentaciones en vivo, por lo que “Jeremy” 

es coyuntural y único en su devenir.  

La historia de la canción está basada en un suceso real, el suicidio de un 

adolescente de 16 años, Jeremy Wade Delle. Este chico era introvertido y sufría 

acoso escolar, un día de 1991 su profesora de inglés le pide un comprobante 
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de ingreso a la clase de avanzados, el adolescente sale del salón, regresa con 

una pistola y suicida frente a sus compañeros. Eddie Vedder, testigo de un caso 

similar y él mismo siendo acosado por sus profesores, lee la nota en el periódico 

y la transforma en la canción. La primera versión del videoclip de Jeremy (Chris 

Cuffaro, 1992) no fue del agrado de MTV por ser poco atractivo, siendo así que 

la compañía disquera graba una segunda versión con Mark Pellington que se 

convierte en un éxito al ganar 4 premios en los MTV Awards de 1993 (Video del 

año, Video de grupo, Video metal/hard rock, Mejor dirección).  

Mark Pellington había dirigido los screen films del “Zoo TV Tour” de U2 (1991) 

pero fueron dos videoclips de hip hop los que hicieron a Eddie Vedder 

recomendar al director; “Television, Drug Of The Nation” (1991) de The 

Disposable Heroes of Hiphoprisy, y “Shut ‘Em Down” (1992) de Public Enemy, 

Sin embargo una escena de “Jeremy” fue censurada por los ejecutivos de la 

cadena de videos, como relata el gerente de promoción de Epic Records Steve 

Backer: “MTV came back to us and said ‘we love it, but there’s no way we’re 

playing with that ending’. I didn’t blame them. The kid blows his brains out” [vino 

MTV con nosotros y dijeron ‘lo amamos, pero no hay manera de ponerlo con 

ese final’. No los culpo, el chico se vuela los sesos] (Marks y Tannenbaum 2011, 

491). Los integrantes de Pearl Jam enfurecieron y se negaron a filmar videoclips 

durante los siguientes siete años. 

 

Paisajes móviles 

En el videoclip de “Jeremy” el cuadro comprende elementos que en su interior 

se enlazan en un plano de inmanencia para producir la duración. Por un lado el 

espacio recorrido es el tiempo pasado del mundo de Jeremy: su presencia 

única, los dibujos y el bosque, los padres y la casa, los compañeros, la maestra 

y el salón de clase. Por otro lado es el tiempo de la conciencia como presente 

de la enunciación en el cantante Eddie Vedder y los integrantes de Pearl Jam. 

Un tercer espacio son las notas del periódico y las líneas lingüísticas que llevan 

el relato hasta su convergencia.  
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La historia de Jeremy posee 3 líneas de segmentaridad. La que corresponde a 

la relación con sus padres es un cuadro que tiene una rarefacción donde se 

pueden distinguir cada uno de los elementos que lo componen; los progenitores 

estáticos mirándose entre sí mientras el adolescente demanda su atención, y 

al fondo se aprecia un enorme ojo en la pared, el cuadro que forma esta tríada 

es geométrico y el punto de vista es del espectador que observa la escena 

enmarcada por los pilares de una puerta. 

En el mundo de Jeremy los cuerpos de los padres son desplazados a figuras 

que representan la indumentaria de cada uno en carteles, también vemos al 

adolescente dibujando a mamá y papá desde una toma cenital. Este cuadro 

geométrico hace que el vínculo entre Jeremy con sus progenitores se encuentre 

en equilibrio al igual que los carteles de un coyote, un crayón, una pelota, una 

mano y un rey en la cima. Aun cuando son varios elementos existe una 

rarefacción por cuanto el centro del cuadro es Jeremy, además de otros 

momentos donde se encuentra enmarcado en un caché. El punto de vista del 

adolescente es nómada porque lo vemos en unos cuadros buscando 

orientación, en algunos moviéndose o corriendo dentro y fuera del cuadro, y en 

otros mirando a la cámara (cuando introduce una pistola en la boca), además 

de la escena donde se encuentra en medio de llamas o envuelto en la bandera 

estadounidense.  

En los cuadros que corresponden a la interacción de Jeremy en la escuela, se 

observa una saturación cuando se encuentra en el salón rodeado de sus 

compañeros y el cuadro es geométrico porque las líneas que componen los 

adolescentes se encuentran en equilibrio (tanto lateral como frontal) pero en 

alguna escena se vuelve óptico por cuanto los compañeros están estáticos y 

Jeremy expresa un gestus, en tanto el movimiento de los planos (y no tanto de 

los personajes) orienta el punto de vista por el uso de los travellings y las 

imágenes estáticas. En la escena final los compañeros están impávidos ante el 

suicidio mientras el travelling da movimiento al plano como sistema abierto en 

sus conexiones con otros planos y también duración al tiempo dentro del plano. 
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En lo que toca a Pearl Jam el cuadro tiende a la rarefacción porque es posible 

distinguir las figuras en los planos al poner todo el acento en la interpretación 

vocal y gestual de Eddie Vedder, a la vez el cuadro es geométrico por cuanto 

la relación entre el cuerpo del vocalista y el fondo se encuentra en equilibrio 

además que él marca el punto de vista de la historia al apuntar fuera del cuadro 

en ambas direcciones y hacia el centro en los momentos más dramáticos de la 

canción, aunado a un movimiento abierto del plano sostenido por un travelling 

que establece conexiones intensivas con el relato de Jeremy. Para el caso de 

los músicos de la banda estos aparecen en una escena con planos en 

disolvencias y dolly in, el baterista Dave Abbruzzese sentado en un silla con el 

respaldo al revés, el bajista Jeff Ament mira fijamente a la cámara, el guitarrista 

Mike McCready esta parado inmóvil volteando hacia abajo y el guitarrista Stone 

Gossard brinca y agita los brazos. El cuadro es geométrico porque los cuerpos 

de los músicos se encuentran en equilibrio y tiene una rarefacción donde el 

fondo negro permite acentuarlos.   

 

Nexo sensoriomotriz 

La narración de “Jeremy” se apuntala en la combinación de imágenes 

movimiento, la composición orgánica y sus especificidades en el esquema 

sensoriomotor. El montaje dialéctico es el dominante por cuanto se establecen 

puntos cesura que dividen el conjunto de las imágenes en dos partes oponibles 

al interior del relato de Jeremy, al tiempo que este conjunto está contrapuesto 

a la enunciación del cantante de Pearl Jam, divisible en las partes oponibles 

del performance de los músicos.  

El proceso dramático del videoclip se instaura en un montaje de oposiciones 

donde prima lo patético mediante saltos de instantes privilegiados; Jeremy es 

el personaje que instaura el patetismo en el videoclip, cuando demanda 

atención, cuando padece bullying, cuando regula su mundo en la soledad. La 

potencia de las imágenes movimiento se produce por una progresión de las 
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oposiciones, configurándose un montaje de atracciones donde lo teatral y lo 

plástico y lo sonoro revelan los puntos cesura constituyendo nuevas cualidades. 

El abandono y el bullying son los saltos cualitativos en los puntos de cesura de 

“Jeremy”, entre ellos se instaura el intervalo donde el adolescente gobierna el 

mundo propio mientras el montaje de atracciones son los saltos entre los 

opuestos. Las oposiciones cuantitativas  se revelan entre los compañeros de 

clase y Jeremy, unas veces éste se encuentra en el centro de las líneas de 

composición cuando se burlan del él o cuando es ignorado, otras veces es 

desplazado en la tangente de la acción cuando toda la clase rinde honores a la 

bandera estadounidense en un gesto fascista o cuando se dispara frente al 

grupo, además de la relación tríadica con sus padres en el comedor, finalmente 

estas relaciones de cantidad se oponen con Jeremy solitario en varias escenas 

del videoclip. Las relaciones sociales del adolescente son oposiciones 

cualitativas en la ansiedad que le provoca el bullying de sus compañeros y la 

rabia de no ser escuchado por sus padres, frente a esto Jeremy construye su 

mundo donde expresa plásticamente sus emociones.  

Estas oposiciones cualitativas se tornan oposiciones orgánicas e inorgánicas 

por cuanto las relaciones presenciales de Jeremy se tornan representacionales 

al diseminarse lo corporal en las figuras sin rostro de los carteles y dibujos, 

además de la imagen de una crayola como instrumento; la presencia orgánica 

es el paisaje de un bosque donde el estado de conciencia del adolescente es 

soberano. Los planos de este bosque son los lugares donde se establecen las 

oposiciones dinámicas cuando Jeremy entra y sale del cuadro corriendo, 

además de cortar los árboles con los que habrá de inmolar su mundo; en los 

márgenes de la duración cuando está en solitario o en el salón de clases Jeremy 

discurre su proceso ansioso en la inmovilidad de una silla.  Y las oposiciones 

intensivas se diseminan entre Jeremy vuelto hacia él mismo en planos de luz y 

sombra o Jeremy volcado en rabia en la luz del bosque que después se torna 

oscuro y estroboscópico previo al suicidio, brillo discontinuo antes de apagarse.   
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Este montaje de atracciones encuentra en el performance de Eddie Vedder sus 

intervalos para realizar saltos cualitativos en el relato. Las imágenes del 

vocalista oponen el interior y el exterior de la historia, entre las oposiciones 

dinámicas con el fondo en movimiento u oposiciones intensivas cuando canta 

la estrofa final con luces estroboscópicas; o las oposiciones cualitativas de lo 

teatral en el narrador omnipresente y lo desterritorializante en la figuración del 

mundo adolescente. Del mismo modo se producen oposiciones cuantitativas 

del cantante en solitario con las relaciones figurativas de acumulación en los 

otros músicos de Pearl Jam. Esta combinación de imágenes de la banda y 

Jeremy se sumergen en la duración de un relato de desestructuración orgánica, 

pero esto es sólo una parte del plano de inmanencia del órgano sensoriomotriz, 

la otra son las variedades de la imagen movimiento. 

En “Jeremy” hay dos variedades dominantes de la imagen movimiento que se 

despliegan a lo largo de la serie mediante conexiones con las otras variedades; 

la imagen afección por cuanto el rostro es la manera en que percibimos el 

interior de Eddie Vedder en sus potencias y cualidades y la imagen mental como 

ruptura del nexo situación-acción que expresa el relato del adolescente.   

En lo que toca a Eddie Vedder las cualidades materiales de la voz realizan 

conexiones intensivas con la historia de Jeremy porque ambos se encuentran 

formando un todo a partir de dos series que se enlazan continuamente, por eso 

el rostro del cantante es un vehículo con una capacidad para la expresión de 

emociones. En el videoclip la superficie de rostrificación va produciendo mayor 

intensidad conforme cabalgan las palabras, acentuada por una iluminación 

donde el rostro es sustraído del relato para adquirir la función de narración 

omnipresente cuando se actualiza en el medio de Jeremy; los movimientos de 

cámara dentro del primer plano están en correspondencia con las 

individuaciones de su interpretación en una motricidad que le es propia,  

además la potencia del rostro señala los cambios de dirección en los planos 

que articulan el montaje del órgano sensoriomotriz (cerrando los ojos, mirando 

hacia sí mismo o hacia el exterior).  
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En la serie de Jeremy se encuentra la imagen mental por cuanto es una relación 

entre objetos que son transformados en actos simbólicos. Las imágenes ya no 

refieren acciones como consecuencias de situaciones (como en los videoclips 

de los 80) sino remiten a situaciones dispersivas (presencia corporal o figurativa 

de los padres, espacios cerrados de la escuela y la casa frente al espacio 

abierto del bosque, ser visible en el bullying mediante imágenes intensivas) 

puesto que tienen interferencias débiles pero están en una realidad que las 

disemina. El suicidio de Jeremy no es consecuencia de una causalidad 

dramática cronológica sino de una situación dispersiva; las elipsis son parte de 

la situación y estas se mantienen en vínculos deliberadamente débiles donde 

el azar es el conductor y aparece en la propia rostrificación de Jeremy en cache. 

La errancia es la figura del vagabundeo en el bosque, pero no hay iniciación 

sino huida o escape, lo que mantiene la cohesión en el mundo de Jeremy son 

los tópicos dispersos en el entorno (la invisibilidad familiar, el bullying escolar, 

el mundo propio incinerándose), y que son denunciados por negar la 

individuación respecto a símbolos patrióticos (los honores a la bandera en el 

salón, Jeremy envuelto en ella).  

Una cualidad afectiva de la imagen movimiento es lo que corresponde al color. 

Este es un afecto por cuanto arrastra el sentido de las imágenes al desbordarlas 

de sus coordenadas espacio-temporales instaurando las sensaciones 

cromáticas en un flujo diagramático. En este videoclip los bloques de 

sensaciones siguen un diagrama que se constituye en una vibración donde los 

colores todavía no distinguibles son percibidos sensorialmente, pero también 

se efectúa una resonancia donde cada uno de los componentes de la serie (la 

enunciación de Eddie Vedder y el mundo de Jeremy) resuenan en sus 

tonalidades y brillantez, y a la vez una distensión cuando las líneas de la serie 

se alejan entre ellas apenas unidas por una consistencia en la luz o en el color. 

En el mismo tenor, la estratificación diagramática del color en “Jeremy” se 

construye por un principio de vecindad donde el color cromático obedece a un 

contexto de principios de los años noventa (una coyuntura pre-digital y crisis de 
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sociedades disciplinarias), al tiempo que estas contradicciones emergentes 

constituyen valores que fundan claroscuros por un lado, y las relaciones tonales 

de saturación o intensidad por el otro. Así, en este videoclip se configura un 

estado de fondo en el soporte cinematográfico todavía constituido por paisajes 

teatrales (el estrado del cantante, el salón de clases y la casa adolescente),  

expresando un tinte vivo que funda una modulación colorimétrica a lo largo de 

toda las series del objeto audiovisual.  

En este videoclip el mundo de Jeremy posee una visión pictórica por cuanto las 

líneas desbordan los conjuntos potenciando su vibración (sobre todo en el caso 

del territorio adolescente), mientras el canto de Eddie Vedder adquiere una 

visión lineal porque está delimitado el conjunto que forma su cuerpo con el 

fondo, a excepción de la parte onomatopéyica final donde la iluminación 

estroboscópica lo desplaza hacia la visión pictórica. Esta gradación cromática 

en los componentes de la serie va desde zonas intensivas (la enunciación de 

Vedder o el mundo de Jeremy) a zonas extensivas cuando hacen una 

combinatoria por medio del montaje. 

“Jeremy” se mueve en un régimen cromático donde la gama de colores es 

profunda y la textura es pictórica para construir bloques de infancia en devenir, 

oscuro en sus relaciones y lumínico en el mundo que gobierna; de las 

tonalidades azuladas con sus padres y compañeros a la rarefacción intensiva 

del rostro bordeado por el negro, y relaciones de vecindad entre ocres y verdes 

y rojos brillantes cuando está en el bosque. Tal tonalidad es profunda por 

cuanto acentúa el contraste visual y los motivos sonoros, y en el caso del 

cantante las relaciones de vecindad forman un bloque de sensaciones donde 

se privilegian los ocres. 

 

Prismas 

Las imágenes tiempo en Jeremy renuncian a representar la realidad, antes bien 

intentan descifrarla, plusvalía de realismo que se produce a partir de un 
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descentramiento de las imágenes movimiento, son situaciones ópticas donde 

los sentidos están presentes en los personajes y su relación con los objetos, 

las acciones de Jeremy están cargadas por los sentidos. El problema de la 

mirada es constitutivo desde la paranoia de ser vigilado por sus compañeros en 

el salón de clase hasta la demanda de atención de sus padres, del mismo modo 

se configura la presencia de una imagen en segundo plano de un ojo abierto, y 

cuando se desplaza hacia otro lugar ese ojo está cerrado. Estos opsignos 

producen relaciones métricas y de distancia corporal entre el adolescente y su 

entorno, hacen que el personaje se desplace de un polo objetivo (familia, 

escuela) a un polo subjetivo (el mundo de Jeremy) donde la fuerza de esta 

situación óptica no será intelectual sino intuitiva porque lo real del entorno cede 

al imaginario del mundo propio.  

Los opsignos del videoclip señalan un vínculo entre lo virtual (el mundo de 

Jeremy) y lo actual (entorno escolar y familiar), nexos motores entre los bloques 

de sensaciones, cromáticas y móviles descentradas mientras la conexión 

heterogénea de la enunciación del cantante de Pearl Jam da lugar a imágenes 

recuerdo que actualizan las posibilidades causales de la tragedia. Los 

plumones son los objetos concretos donde se actualizan las angustias de 

Jeremy potenciadas por planos cargados de sentido óptico; movimientos de 

cámara al deambular de noche por el bosque, fijeza del cuadro en tránsito de 

día, nomadismo en la inmovilidad de una silla.  

Los opsignos existen en circuitos más amplios cuando la imagen cristal es una 

coalescencia que hace el presente indiscernible. Las imágenes virtuales del 

mundo soberano de Jeremy absorben la actualidad trágica del personaje y a la 

vez estas imágenes actuales del entorno transforman la ansiedad frenética en 

estado de conciencia. Esta relación coalescente se establece en la relación 

entre planos y el movimiento de cámara: tomas cenitales mientras Jeremy 

dibuja y planos holandeses cuando corre, dolly in con el rostro en cache o 

mientras está sentado, travelling desde distintos ángulos cuando sus 
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compañeros le hacen bullying, y en lo que toca a la interpretación de Vedder, 

el fondo pictórico en rojo y negro se encuentra en continuo movimiento. 

La coalescencia adquiere un cariz de velocidades en la menor duración de 

planos en el puente y en el final de la canción antes del suicidio, pliegue donde 

las caras reaccionan unas con otras, disolvencia entre Jeremy frente a llamas 

con el rostro ahogado en un grito. Los símbolos concretos del bosque 

anochecido se presentan en un fondo mientras el movimiento de la cámara 

bordea circularmente la situación dispersiva que habrá de converger en un 

terrible epílogo. Las situaciones ópticas del videoclip, como la angustia de 

Jeremy, permanecen en la opacidad hasta que encuentran medios para 

visibilizarse en espacios visuales como bosque de día y bosque de noche, la 

casa paterna, el mundo onírico entre sombras, la escuela. En esos espacios 

visuales el adolescente encuentra objetos concretos (plumones y bolígrafo, 

cuaderno y carteles, bandera, sillas, pistola), que permiten el tránsito hacia la 

actualización de los trágicos acontecimientos.  

La formación del cristal precisa de entradas y salidas, que son multiplicadas por 

vectores errantes hasta que convergen en el suicidio frente a sus compañeros 

de clase. Las líneas de las notas de periódico “an affluent subur/, 3:30 in the 

afternoon/ 64 degrees and cloudly [un opulento suburbio/ 3:30 de la tarde/ 64 

grados y nublado]” son la introducción al devenir trágico del videoclip, está 

virtualidad del relato va a actualizarse en otros signos lingüísticos que funcionan 

como bisagra entre las ideas visuales y sonoras expuestas “Jeremy/ the serpent 

was subtil/ peer/ génesis 3:6/ described as/ bored/ ignored/ because I say so/ 

he said it didn’t matter/ erase [la serpiente fue sutil/ mirar/ descrito como/ 

aburrido/ ignorado/ porque dije entonces/ él dijo que no importaba/ borrar]”.  

Estos prismas narrativos hacen conexiones intensivas con el tono vocal que 

Vedder imprime a una enunciación que se enrolla con los signos lingüísticos y 

los territorios de Jeremy en un plano de inmanencia. Otro tanto son las entradas 

en el entorno social asfixiante y el mundo soberano, desterritorializaciones a 

nivel cromático con acentuación en la intensidad lumínica y a nivel espacial 
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entre el mundo opresivo cerrado y el soberano abierto. En la duración de la 

imagen cristal los prismas temporales habitan en la simultaneidad, el entorno 

social insoportable son las capas de pasado (familia, escuela) que se articula 

con las capas de presente que constituyen el mundo soberano y las imágenes 

oníricas en el polo subjetivo y la narración cristalina de Eddie Vedder.  

La cara transparente de la adolescencia en crisis y la forma cristalizable de la 

desmesura alcanzan su máxima coalescencia en el puente de la canción: él 

huyendo, cartel de mamá y rey en una cima, rasgos de rostreidad en cache, 

Jeremy envuelto en una bandera, compañero de clase paralizado con la camisa 

ensangrentada además que signos lingüísticos “numb/ disturb/ problem/ 

wicked/ 90210/ harmless/ child problem [paralizado/ disturbio/ problema/ 

malvado/ 90210/ inofensivo/ niño problema]” son los índices del acontecimiento 

real que registró la prensa de la época.  

Otro tanto es la coalescencia en los planos previos al final del videoclip en la 

onomatopeya de Vedder: fotografía de un ojo, grito de Jeremy, gesto de Vedder 

simulando una pistola con la mano, silueta del adolescente a contraluz con el 

cartel de una mano abierta. Estos espacios indiscernibles arrastran el pasado 

y anuncian el futuro mediante coexistencias de presentes, el movimiento de 

cámara a través del travelling es un factor más de temporalización que de 

espacialización por cuanto explora el presente de pasado de su relación con el 

entorno, presente de presente en el mundo que gobierna y presente de futuro 

en el suicidio que ha de cometer. El mundo cristalino de Jeremy se desgrana 

en una progresión decadente hasta explosionar en el suicidio. 

Las imágenes pensamiento de Jeremy establecen una relación “entre” los 

espacios que ocupa, el paso de la opresión familiar y escolar al todo abierto del 

bosque, lugar de soberanía por cuanto la ansiedad puede desterritorializarse. 

Esas afecciones del afuera configuran el adentro del pensamiento adolescente 

en crisis que se materializa en las actitudes corporales de desesperación y 

desgano para instaurar al cuerpo en la ceremonia de su desaparición, las 
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imágenes donde lo vemos con el torso desnudo dibujando y después envuelto 

en una bandera frente a las brasas de un incendio. 

Esta ceremonia del cuerpo se configura en el gestus del “rey Jeremy”, en las 

imágenes del suicidio y en actitudes corporales triunfales opera una 

dramatización del chivo expiatorio que habitando en la periferia del círculo 

social por cuanto es sentenciado por ser diferente, ofrece su sangre a quienes 

lo han violentado para consumar el espectáculo buscado.  

 

Glass harmónica 

La materialidad sonora de Jeremy se inscribe en el ámbito social del rock 

alternativo de los noventa y en un régimen de órganos que desterritorializa las 

formaciones musicales precedentes (condición sine qua non del rock). Una 

canción cuya progresión armónica excluye los solos de guitarra tradicionales 

del hard rock de los ochenta (trash metal, glam metal) pero al mismo tiempo la 

producción sonora de la época deja lugar a una estridencia melódica, 

característica notable de varias bandas de la escena grunge de Seattle. 

La musicalidad de Jeremy es un cristal sonoro constituida por sus 

componentes; dos guitarras y bajo que marcan las progresiones donde cabalga 

la canción, percusiones que puntean el relato, son los vectores que filtran el 

caos para encontrar las líneas de fuga que señala la voz-lamento de Vedder, el 

ritornelo es la voz desterritorializada. En la canción de Pearl Jam el ritornelo 

busca medios para desenvolverse, repeticiones periódicas de los componentes 

que hacen del código musical un estado de transducción en el paso de versos, 

coros, puente y estribillo. Este ritornelo precisa conexiones intensivas entre 

heterogéneos sonoros; el ritmo se da “entre” los componentes musicales y el 

grano en la voz en cuanto relevo musical y anclaje de la historia. Pero si la 

funcionalidad del medio-canción sirve a la industria discográfica para configurar 

formaciones susceptibles de venderse, cuando deviene expresivo Jeremy se 

convierte en un territorio del rock alternativo. 
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Las cualidades sonoras de Jeremy, progresión musical repetitiva y voz 

desterritorializada, se convierten en una firma desterritorializante que la hacen 

distinguible. El ritornelo como ritmo y melodía desterritorializados señala la 

condición de los acontecimientos que pasan, modulación de las emociones 

estratificada musicalmente para allanar el camino a las líneas de fuga del canto.  

Estas cualidades expresivas dan lugar a motivos territoriales que forman el 

pliegue interior entre los componentes musicales constituyendo el personaje 

rítmico de angustia y desesperación del relato suicida en una pulsación sonora 

paranoica que se configura por la repetición de los acordes, al tiempo que en 

la otra cara se encuentran los contrapuntos territoriales que instituyen el tiempo 

no pulsado en el rostro del personaje del videoclip como el paisaje melódico del 

Jeremy real por su conexión con el afuera de los acontecimientos. 

Para construirse como territorio, el ritornelo requiere agenciamientos para 

condensar las fuerzas de los componentes musicales. La intensidad que 

atraviesa el acontecimiento trágico mantiene unidos los elementos 

heterogéneos del personaje rítmico; estridencia en los versos y puente, 

moderación en los coros, potencia del ritornelo en el estribillo final, son las 

oscilaciones e intervalos que pueblan la cara oscura en el devenir-niño del 

bloque de infancia que expresa el paisaje melódico. Ya al nivel del conjunto los 

heterogéneos pierden la singularidad del intra-agenciamiento para consolidar 

coexistencias y sucesiones que producen el inter-agenciamiento con la 

tragedia.  

La instrumentación de la canción reúne las líneas de los componentes en 

planos sonoros que se van dispersando en una sucesión entre versos y coros 

para potenciar los afectos en el estribillo final de la canción, operando a lo largo 

de todas las series del videoclip las imágenes sonoras producen conexiones 

con las imágenes visuales por medio de encuadres sonoros que permiten el 

transito de lo musical a lo visual. En la condición prismática de la imagen 

tiempo, las situaciones sonoras del videoclip se expresan, por un lado en la 

introducción cuando se escuchan golpes, voces de noticiario, timbre y un sonido 
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en fuga y por otro lado en algunas imágenes visuales de Jeremy; en una silla 

entre sombras la cara esta vuelta de lado mostrando el oído, en el bosque 

produce un grito que se corresponde con la voz de Vedder y al dispararse 

podemos atestiguar una imagen sonora de la bala cuando cierra los ojos. El 

paso de lo virtual a lo actual en el bloque de sensaciones se constituye en el 

tránsito música-letra-imagen.  

El otro componente de las imágenes es el que corresponde a las letras de las 

canciones, que son parte del agenciamiento colectivo de enunciación al realizar 

una conexión intensiva con heterogéneos de distinta naturaleza; en la 

interioridad del videoclip con las imágenes y la música y en la exterioridad con 

acontecimientos del entorno social. Señalamos que Jeremy tiene como 

referente el suicidio de un adolescente que Eddie Vedder leyó en la prensa 

nacional, y con ese material compuso unas letras que pasan del percepto (nota 

periodística) al afecto (canción) por cuanto discurre “entre” las líneas de ese 

acontecimiento.  

Es así que Jeremy es una canción cuyas letras son del orden de una semiótica 

significante porque sus líneas se embrollan como un haz de relaciones donde 

los signos están distribuidos hacia un centro de significancia: el acto de suicidio 

del adolescente frente a sus compañeros de clase. De ahí que la línea que une 

la cadena de significantes sea la del coro de la canción: “Jeremy spoke in class 

today/ Jeremy spoke in class today/ [Jeremy habló hoy en clase/ Jeremy habló 

hoy en clase]” con un número determinado de repeticiones en el desarrollo 

visual hasta las imágenes finales. 

Según la canción, las causas del suicidio de Jeremy son familiares y escolares, 

es así que el paso de un umbral a otro en los centros de significancia está 

inmerso en una relación “entre” los versos. El primero se expresa el círculo del 

mundo soberano de Jeremy: “at home drawing pictures of mountain tops with 

him on a top/ lemon yellow sun arms/ raised in a V/ and the dead lay in pools of 

maroon below/ [en casa, dibujando imágenes de cimas de montañas, con él en 

la punta/ sol de amarillo limón/ brazos abiertos en V/ y los muertos yacen debajo 
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en los charcos marrones]”, para unirse con el segundo círculo de la 

invisibilización familiar, desterritorializaciones en las que pasamos de un lugar 

a otro: “daddy didn’t give attention/ oh, to the fact that mommy didn’t care/ king 

Jeremy the wicked/ oh ruled his world [papá no prestaba atención/ al hecho de 

que a mamá no le importara/ rey Jeremy el malvado/ gobernaba su  mundo]”. 

Después de estás líneas se presenta el centro de significancia ya señalado. 

En el segundo verso, el conflicto con sus pares en la escuela está expresado 

por significantes del narrador que se sumerje en el relato como testigo 

presencial: “clearly I remember pickin’ on the boy/ seemed a harmless little fuck/ 

but we unleashed the lion/ gnashed his teeth and bit the recessed lady’s breast/ 

how could I forget [claramente recuerdo molestar al chico/ parecía un pequeño 

jodido indefenso/ pero desatamos al león/ rechinó sus dientes y mordió el seno 

de la señorita del recreo/ cómo podría olvidarlo]”, para expresar de manera 

tangencial el régimen despótico paranoico donde en su impotencia Jeremy 

conserva el poder: “and he hit me with a surprised left/ my jaw left hurting/ 

dropped wide open/ just like the day/ oh like the day I heard [y me golpeó con 

un izquierdazo sorprendente/ mi mandíbula quedo dañada/ totalmente abierta/ 

al igual que aquel día/ como el día que escuché]”, y finalmente regresa al cículo 

de significancia familiar pero ahora es la carencia de afectos la que configura 

la idea: “daddy didn’t give affection/ and the boy was something that mommy 

wouldn’t wear / king Jeremy the wicked/ Oh ruled his world [papá no daba 

afecto/ y el chico era algo que mamá nunca llevaría consigo/ rey Jeremy el 

malvado/ gobernaba su  mundo]”. 

Esta circularidad va hacia el centro de la idea cuando se repite el coro: “Jeremy 

spoke in class today/ Jeremy spoke in class today/ Jeremy spoke in class today/ 

[Jeremy habló hoy en clase/ Jeremy habló hoy en clase/ Jeremy habló hoy en 

clase]”, pero  en está figuración concéntrica el conjunto de signos viene a remitir 

a un significante mayor que arrastra todos los actos pasados al acontecimiento 

suicida y se expresa en las líneas del puente musical: “try to forget this/  try to 

erase this/ from the blackboard [intenta olvidar esto/ intenta borrar esto/ del 
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pizarrón]”; si bien el resto de la canción es un estribilllo donde los círculos 

alrededor de la idea “spoken, spoken [habló, habló]” se intercalan con ritornelos 

de lamento “[ooohhhhh, ooohhhh], [ahhh, ahhhh]”, en el caso del videoclip el 

significante mayor del puente musical anticipa las imágenes visuales del 

epílogo, las capas de pasado y puntas de presente como planos de composición 

de música, imágenes y letras. 

 

Micropolíticas 

A lo largo del videoclip se presenta un cuerpo orgánico u organismo que impele 

asignar un lugar al adolescente en crisis; sociedades disciplinarias como la 

escuela que segmenta los alumnos distribuyéndolos en un espacio estriado (las 

bancas en fila), estandarizándolos al ponerles un uniforme y plasmando en las 

líneas de la pizarra supuestas explicaciones institucionales al ethos 

adolescente “anxiety disorders, enviroment stress, hereditary factors, factors 

that afecction [desórdenes de ansiedad, estrés ambiental, factores hereditarios, 

factores afectivos]”. Por otro lado, esta organicidad también se encuentra en la 

estructura familiar donde la diada padre-madre invisibiliza y desdeña al hijo 

como tercero, agenciando la crisis de Jeremy con otros heterogéneos, sus 

compañeros de clase. 

Frente a este organigrama social, Jeremy busca sus líneas de fuga; 

descentrando las figuras paterna y materna al dibujarlos solamente en su 

investidura social (traje paterno, vestido materno) y frente a la indefensión 

escolar se dibuja así mismo como rey en la cima de una montaña. Escapar de 

la estratificación orgánica para construir un espacio liso que disemine las 

fuerzas que subjetivan a Jeremy como apéndice familiar o chivo expiatorio, este 

proceso desterritorializante es constituyente de la inventiva en el Jeremy pintor 

que como máquina de guerra busca objetos concretos para construir su mundo; 

“huir, pero mientras se huye, buscar un arma” sentenciaba Deleuze.  
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Las líneas de fuga actúan como vectores para llevar a Jeremy hacia un 

inconsciente maquínico donde se producen imágenes que descodifican las 

situaciones angustiantes del régimen diurno; las máquinas deseantes en 

Jeremy demandan atención paterna-materna y son afectadas reactivamente por 

el bullying escolar, las dos caras de esos enunciados colectivos son 

desterritorializadas produciendo nuevos enunciados. El agenciamiento 

maquínico realiza conexiones entre el espacio abierto del bosque y los medios 

para producir nuevas inventivas plásticas (lápices, láminas), teatrales 

(incendio), comportamientos (errancias, cobijo de bandera) e imágenes sonoras 

(gritos). El rey Jeremy, despótico paranoico, descalzo y desnudo del torso, 

desplaza la ortopedia social de los intercesores orgánicos para diseminarse 

progresivamente hacia un trágico final.  

Ese organismo donde sufre Jeremy es el lugar de poder donde se fundamentan 

acotaciones y se le imponen funciones corporales para actitudes y 

gestualidades, la organicidad es también eficacia de la producción, 

administración de las intensidades corporales. Pero las intensidades de Jeremy 

precisan atravesar umbrales donde se desplieguen los afectos; la limitación del 

movimiento en el entorno social encuentra en la constitución de un Cuerpo sin 

Órganos una declaración de guerra a los órganos. El gestus adolescente se 

introduce en una ceremonia para disgregarse en el tiempo de la duración. 

El paso por los umbrales de ese CsO induce un flujo de intensidades que niega 

y disuelve la matriz de codificación en la cual se intentan moldear los 

sentimientos adolescentes, en esta descodificación se ha de poblar el caos 

configurando un territorio adyacente. Jeremy desplaza su cuerpo de la mirada 

paterna y escolar en la que ha sido inducido, desnuda sus emociones (en el 

torso) y su camino (pies descalzos), el Cuerpo sin Órganos comienza su 

estrategia de disolución en una orientación hacia la nueva disposición de 

intensidades donde las potencias de ese cuerpo son materializadas en los 

dibujos que allanan la destrucción de toda jerarquía escolar, familiar y que en 

último lugar llevan a ese cuerpo a su desaparición absoluta en el suicidio. Si 
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hace falta conservar un estrato para despertar al otro día, al suprimir de manera 

absoluta las significancias de la vida, el devenir-niño de Jeremy configuró un 

Cuerpo sin Órganos in extremis en su plano de consistencia. 

 

Suede, We Are The Pigs (David y Raphael Vital 1994) 

 

En las décadas de los ochenta y noventa las escenas independientes británicas 

se encontraban en un impasse. Por un lado las propuestas innovadoras de 

bandas del shoegaze y el dream pop habían sido desdeñadas por las grandes 

disqueras (aunque algunas fueron contratadas por subsellos de majors), y por 

otro lado, el movimiento madchester se encontraba en declive. Hacia 1990 la 

música independiente británica estaba dominada por bandas que emulaban el 

sonido anterior haciéndolo más comercial con letras anodinas. En este hiato 

musical emerge Suede como la banda que cimentó el brith pop.  

El semanario Melody Maker los hizo portada sin haber grabado el primer disco 

(sólo tenían un E.P.) y cuando este salió a la venta en 1992 producido por la 

discográfica independiente Nude Records, Suede precedió el boom del brith 

pop el siguiente año. En 1993, el semanario New Musical Express consideró 

que los Brith Awards eran una premiación anquilosada que no presentaba 

nuevas bandas porque los artistas programados para 1993 no habían grabado 

un disco en los últimos años, realizaron entonces una campaña para llevar a 
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Suede a presentarse en tal evento. Ese mismo año, MTV 120 Minutes realizaría 

una entrevista a Anderson y Butler durante una extensa gira por Norteamérica. 

Para 1994 Suede graba su segundo disco Dog Man Star con el productor Ed 

Buller (The Psychelic Furs, Lush), el brith pop ya había despegado y las bandas 

pilares editaban discos exitosos; el primero de Oasis, Definitely Maybe, el 

tercero de Blur, Parklife, el cuarto de Pulp, His’n’Hers. El segundo álbum de 

Suede es atípico en la corta historia del brith pop ya que después de haber 

conseguido un gran éxito con el disco homónimo lo más predecible era repetir 

la fórmula (como hicieron Oasis y Blur), pero Dog Man Star fue más complejo, 

profundo y oscuro, señala el vocalista Brett Anderson:  

 

The album was conceived as one love song; a lament for love lost and a 

fracturing life, a glimpse into the cold plastic sea of the modern world; cash 

machines and alienation, pornography and solitude, the scream of the 

dispossessed, the solitary buzz of nothing [el disco fue concebido como una 

larga canción de amor; un lamento por el amor perdido y la vida fracturada, un 

entrever dentro del mar frío de plástico del mundo moderno; cajeros y 

alienación, pornografía y soledad, el grito de los desposeídos, el solitario 

murmullo de la nada] (Dog Man Star deluxe, 2011) 

 

Esta descripción en retrospectiva ilustra las grabaciones del álbum. Durante la 

larga gira de 1993 el guitarrista Bernard Butler se fue alejando del grupo 

(rechazo al estrellato y la muerte de su padre) mientras los demás se dejaban 

seducir por la fama. La relación estaba tan fracturada que las composiciones 

de Anderson y Butler fueron vía correo y en el estudio la comunicación se daba 

a través del manager. Aun así el resultado fue el disco más valorado por la 

crítica, una estructura sonora mucho más compleja que incluye metales y 

cuerdas al tiempo que Anderson intenta cantar como Scott Walker y Edith Piaf, 

además de letras inspiradas lo mismo en la literatura distópica (James Ballard, 
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Aldous Huxley, George Orwell y Ray Bradbury) que en la crítica a la política 

imperialista británica y las biografías macabras de estrellas de Hollywood. 

En este contexto aparece una canción como “We Are The Pigs”: “una epopeya 

intransigente y chirriante que no estaba nada en sintonía con el cambiante 

espíritu de los tiempos y que los medios acabaron acogiendo como si fuera una 

carta del fisco” (Anderson, 2019); este fue primer single del álbum a pesar de 

las peticiones de los ejecutivos de Sony Music Internacional (distribuidora de 

Nude Records) de publicar canciones más radio-friendly como “New 

Generation” o “The Wild Ones”. Y a contracorriente de otras bandas de la época 

que buscaron un pequeño grupo de directores con una autoría más o menos 

definida, Suede apostó para la dirección del videoclip por David y Raphael Vital 

Durand, jóvenes franceses venidos del campo de la fotografía publicitaria y con 

una posterior carrera en el cine y la fotografía de arte (en su obra sólo figuran 

dos videoclips, el de Suede y uno de Elton John). MTV censuró el videoclip en 

su parrilla diurna por considerar violentas las imágenes de las cruces ardiendo, 

la paradoja es que el video más crítico de Suede fuera ideado por realizadores 

publicitarios, una muestra de agenciamientos entre heterogéneos. 

 

Paisajes móviles 

El videoclip es una distopía que se compone de dos series o líneas de 

segmentaridad que enlazan la duración; una despliega el choque entre grupos 

distinguibles por el uso de máscaras y la otra corresponde a los integrantes de 

la banda cuya enunciación está enmarcada en distintos escenarios en una 

ciudad (y en algunos planos a full de pantalla).  

Si el cuadro puede percibir informaciones visuales y sonoras dependiendo de 

el movimiento de las figuras en su interior, la serie que expresa la confrontación 

entre dos grupos antagónicos (otros dos se encuentran en la periferia del 

choque) se plantea en términos más o menos relacionales según sus 

conexiones maquínicas; si van orientados a encontrarse con el enemigo el 
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cuadro es saturado por cuanto el número de sujetos en espacios reducidos, es 

geométrico en tanto los grupos enmascarados recorren coordenadas variables 

de dimensiones circulares (túneles) o diagonales (escaleras) o lineales 

(automóvil o protesta de cruces en las calles). Del mismo modo existe una 

saturación que se conjuga con una dinámica física en la escena donde el grupo 

con máscara anti-gas somete a una chica con una camisa de fuerza, así 

también en la escena donde cae un auto en llamas y explota fragmentándose. 

Por otro lado, existe una relación entre la rarefacción de estas figuras en tanto 

son distinguibles con una construcción dinámica de talante físico, es el caso del 

puente musical donde vemos tanto las consecuencias de la confrontación (un 

grupo corren cargando heridos en camilla) como la arenga al combate (otro 

agita las banderas). Otro ejemplo de rarefacción en conjunción con una 

dinámica geométrica es cuando el grupo con máscara blanca de tela muestra 

la captura de un miembro del grupo de máscara anti-gas (formando una tríada) 

y en el fondo está la imagen enmarcada de Brett Anderson, a cuyo píe de esa 

imagen un sujeto la máscara blanca agita de manera amenazante una macana.  

En lo que toca a la serie de Suede, las imágenes de los integrantes se orientan 

a una rarefacción cuando aparecen en solitario, sean enmarcados o a full de 

pantalla, y señalan una saturación en el caso de realizar conexiones con la serie 

de la confrontación entre grupos; el bajista cuando los de máscara anti-gas 

someten a la joven en camisa de fuerza, el vocalista cuando los de máscara 

blanca muestran al de máscara anti-gas capturado, los integrantes de Suede 

cuando los de máscara plateada corren por el túnel, el ojo del guitarrista cuando 

yace un herido en el piso. En la serie de Suede sus figuras son de una dinámica 

geométrica por cuanto se enlazan según las coordenadas con los vectores del 

movimiento de los grupos en choque. Es distinguible el último cuadro del 

epílogo del videoclip donde se condensa el sentido; un cuadro saturado y 

geométrico donde la composición de abajo hacia arriba es la de un recién 

nacido entre los escombros de una ciudad con un edificio ardiendo en segundo 

plano y la imagen enmarcada de Brett Anderson cantando el final de la canción.  



 

 264 

El punto de vista frontal del cuadro está presente a lo largo de las series; en lo 

que toca a los grupos en confrontación este punto de vista indica las acciones 

por cuanto señala la configuración de un fuera de campo con excepción de 

interpelaciones a la cámara; un plano donde un sujeto con máscara plateada 

muestra las macanas que sostienen en ambas manos y una cuando el grupo 

con máscara blanca ofrece a la vista del espectador sujetos capturados del otro 

bando. En el caso de los músicos de Suede, están mirando las acciones de los 

grupos en choque o interpelan a la cámara. El problema de la mirada está 

puesto a lo largo de todo el videoclip, ahondaremos en esto más adelante.   

 

Nexo sensoriomotriz 

En cuanto al montaje de “We Are The Pigs” es cuantitativo-psíquico ya que 

tanto los elementos como el movimiento dentro y entre los planos están 

orientados a un desplazamiento extensivo del conjunto en cuanto sus 

propiedades cuasi numéricas. La naturaleza de las imágenes corre por vectores 

de movimiento; los grupos en choque van al encuentro unos de otros donde hay 

dos en confrontación directa (máscara anti-gas y máscara de tela), otro que 

agita las banderas en corte marcial (máscara en rejilla) y uno más que acecha 

a los demás sin intervenir en el combate (máscara platinada). Esta relación de 

movimiento que se da en diversos planos a lo largo de la serie fundamenta las 

proporciones de cantidad de movimiento. 

Otro tanto es lo relativo a las cantidades y gradaciones de luz y color que se 

despliegan; escenas oscuras donde la iluminación corresponde a los paisajes 

por donde transitan estos grupos en confrontación mientras la intensidad 

cromática está en relación con su fuente; iluminación artificial en los túneles y 

escaleras, iluminación natural en la presencia del fuego. Esta valencia depende 

de la escena y de la conjunción con la imagen de los músicos en chache, los 

marcos donde discurre la enunciación de las acciones. Por otro lado, el intervalo 

temporal apuntalado en la fotogenia de la banda revaloriza el movimiento de 

las imágenes a partir de su intervención como narración omnipresente 
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prolongando las velocidades según el paisaje de choque; testigo de la violencia 

cuando anuncian los acontecimientos (gestus de impotencia, dolor, terror), 

intervalo fotogénico que regula las intensidades de los encuentros. 

El montaje del videoclip es de talante horizontal simultáneo porque sitúa una 

dualidad de las escenas en un absoluto psíquico que se expresa en el 

motricidad del espíritu a través de pantallas dobles; un marco narrativo que 

establece la totalidad de las acciones, un marco del paisaje que señalan los 

pasajes o túneles estrechos donde corren los grupos que blanden las banderas 

o las macanas, calles donde una banda va en automóvil mientras la otra carga 

cruces en fuego, y un marco al interior que son las pantallas que observan el 

curso de las acciones. Este ritmo se compagina con el movimiento de cámara 

que atrae y distancia a los cuerpos en combate (los enmascarados) o en 

observación (los músicos). El movimiento de los centros de acción pone de 

relieve personajes que sustentan lo épico del heroísmo en la resistencia y lo 

trágico de las situaciones irremediables, una distopía donde no hay claros 

vencedores. 

El órgano sensoriomotriz se despliega en relación con centros; revoluciones del 

movimiento, de equilibrio, gravedad y observación. La combinación de estos 

centros da lugar a las variedades de la imagen movimiento y en este videoclip 

cada de una de las series tiene una dominante; en aquella que corresponde a 

las imágenes de los integrantes de Suede se trazan las intensidades y 

reflexiones en una imagen afección. Las potencias del rostro se efectúan según 

la parte de la canción; Brett Anderson cualificado como enunciador expresa 

rasgos de rostreidad en tanto unidad reflejante que observa el cauce de 

violencia desarrollado en los centros de movimiento, pero en el umbral de 

intensidades que anticipa el segundo coro un grito en cache, la boca anuncia el 

giro hacia el centro de gravedad estableciendo la superficie de rostrificación, 

que adquiere la totalidad del rostro en el estribillo y el final de la canción.  

Y en lo que toca a los integrantes de la banda, exhiben rasgos de rostreidad en 

sus apariciones juntos aunque de manera individual cumplen ciertas funciones: 
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testigos mudos de la violencia desatada (el bajista Matt Osman aparece en el 

marco de una bodega donde someten a una chica) que no quisieran ver (el 

baterista Simon Gilbert cubre el rostro para dejar entrever el ojo) o el puente de 

la canción que expresa una superficie de rostrificación en el “gran ojo” (el 

guitarrista Richard Oakes) como pliegue que sintetiza las intensidades 

corporales al observar los caídos en combate. Esta imagen afección apuntala 

el problema de la mirada. 

En la plasticidad del nexo sensoriomotor de “We Are The Pigs” se expresan las 

condiciones de la imagen mental que anuncian el pensamiento mediante 

relaciones entre personajes, objetos y paisajes. En este tipo de imagen la 

máscara es el símbolo en tanto objeto concreto portador de las variaciones y 

relaciones “entre” las cuatro entidades que despliegan la violencia. En cuanto 

a los dos grupos en confrontación directa, unos portan máscaras anti-gas (con 

relieve y protuberancias plásticas) que señalan la necesidad de respirar en un 

ambiente opresivo por parte de la estructura hegemónica, en algún momento 

cargan cruces en fuego y una chica reza de rodillas además que son mostrados 

como las víctimas en algunas partes de la canción. El otro grupo en 

confrontación porta máscaras blancas de tela que semejan a las usadas por el 

Ku Klux Klan y que al ser superficies lisas y blancas expresan esos valores de 

violencia justificada bajo una supuesta pureza de las derechas de todo el 

mundo, cabe señalar que ellos patrullan las calles en un automóvil. 

Esa confrontación exhibe dos líneas de fuga en los otros grupos; aquellos que 

anuncian el combate cuando bajan las escaleras agitando banderas rojas y 

portan una máscara que es una gorra con una malla que deja entrever sus 

rasgos humanos, además aparecen en el puente y estribillo de la canción; el 

otro grupo usa máscaras platinadas con una sonrisa (una ligera referencia a las 

usadas en el cine slasher de los setenta) siempre está al acecho de los otros 

aunque nunca entra en confrontación directa. Un símbolo más son los marcos 

enunciativos de Suede; las pantallas como el lugar de expresión donde se 



 

 267 

cantan y se miran los acontecimientos, la todo-pantalla es la distopía moderna, 

al menos desde mediados del siglo veinte.  

Estas imágenes mentales operan signos que quiebran los vínculos situación-

acción del órgano sensoriomotriz. La ciudad como el escenario de violencia 

pierde su función estriada y totalizante para exhibir situaciones dispersivas que 

proponen entradas pero no salidas al combate entre grupos; líneas quebradas 

en aquellos con banderas, circularidad de los túneles o escaleras curvas de los 

enmascarados platinados, calles estrechas donde salen los grupos en choque 

para pelear en el espacio de la plaza pública. La dispersión está en proceso de 

conformación por cuanto las elipsis en el relato no poseen continuidad y los 

acontecimientos mayores (políticos en este caso) no conciernen a aquellos que 

son afectados corporalmente estableciendo vínculos deliberadamente débiles. 

Este vagabundeo de los grupos por una ciudad aparentemente vacía señala los 

tópicos de un espacio publico que se prolonga en un confinamiento desde el 

cual sólo salen algunos para diseminar la violencia. La distopía de la vigilancia 

es la denuncia del complot.  

El color-afecto que se despliega en el videoclip arrastra el sentido de opresión 

y violencia de las acciones, el flujo diagramático del color ondea acorde al 

momento de observación o confrontación puesta en vista. El color dominante 

es una mezcla entre negro y rojo cuya vibración es más intensiva según el 

vínculo, el negro y el sepia tienen mayor resonancia en la serie que corresponde 

a los integrantes de Suede por cuanto la enunciación esta enmarcada y corre 

de manera simultánea con un rojo/verde reflejante sobre las superficies de los 

cuerpos en las persecuciones. Estos colores se distienden en la fuerza de 

choque en el caso de los grupos y en el ritmo dentro del plano existe una 

distensión según la agudeza de la mirada de los integrantes de la banda.  

La estratificación diagramática del color en “We Are The Pigs” esta constituida 

por principios de vecindad en cuanto a las tonalidades de rojo y sepia que se 

degradan por su relación con la luz (cuya tratamiento es todavía 

cinematográfica, la intervención digital se encontraba en ciernes en el primer 
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lustro de los noventa), estas relaciones tonales apuntalan valores cromáticos al 

atravesar umbrales que los diseminan según la idea: rojo y negro en la 

confrontación (calles, callejones, plaza pública) negro y sepia (la enunciación 

en la pantalla), verde por oposición diametral (grupo amenazante en túneles). 

El estado de fondo por el soporte cinematográfico y las superficies materiales 

de los escenarios filmados de noche expresan un tinte profundo en el nexo entre 

lo oscuro y lo saturado que constituye la modulación colorimétrica en el flujo 

diagramático de las series. 

Este videoclip de Suede expresa sus líneas de composición mediante una 

visión pictórica que desborda los conjuntos mediante el manejo de la 

iluminación proyectada desde las lámparas o el fuego, que producen lo mismo 

un contraste intensivo que una cuantificación de la luz cuando se dispersa sobre 

la superficie. Así también, esta visión pictórica se acentúa por los movimientos 

de foco en los rostros de los músicos dentro de las telepantallas o en full de 

cuadro. Es así que encontramos un flujo diagramático entre zonas intensivas 

de color y luz. 

El bloque de sensaciones que configuran la gama de colores de “We Are The 

Pigs” es profunda por el nexo entre el alto contraste lumínico y la saturación 

colorimétrica, además de una textura pictórica por la relación entre los 

movimientos de cámara y los cambios de foco que constituyen un espíritu 

fatalista por cuanto parece que el régimen cromático contribuye a la sensación 

de opresión distópica en el que ningún grupo se encuentra a salvo de la 

violencia; rojo reflejante en la eventual sangre derramada del choque entre 

grupos anunciada por el rojo condensado en las banderas, amarillo/rojo 

ardiendo sobre las cruces y el automóvil, verde tóxico que amenaza desde las 

profundidades de un túnel, y negro/sepia en la rarefacción del rostro y la mirada 

de los músicos, y finalmente la combinatoria de estos colores en el mundo sin 

futuro del recién nacido. 
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 Prismas 

Las imágenes tiempo en “We Are The Pigs” quiebran la subordinación al 

movimiento mediante un montaje horizontal simultáneo que pone en juego una 

serie que involucra la mirada sobre otra serie de situaciones de confrontación 

entre grupos antagónicos; en el interior de los planos respecto a cambios de 

escala y proporción de las tele-pantallas (polo subjetivo, imaginario, mental) 

que corresponden a las imágenes de los enmascarados (polo objetivo, real, 

físico), además de distancias o cercanía entre los móviles en sus puntos de 

encuentro a partir de pequeñas variaciones en las velocidades de edición. En 

estas situaciones el tiempo no pasa entre personajes y objetos sino que ellos 

se precipitan en el tiempo porque las situaciones ópticas eclipsan el conflicto 

causal de las acciones para mediar el mundo por los sentidos, se instaura así 

el problema de la mirada según ciertos grados de potencia en las 

multiplicidades. 

En la línea de segmentaridad en Suede, los opsignos se despliegan en dos 

hélices, una que corresponde a su papel de enunciadores de la épica distópica 

que desborda su capacidad motriz al estar enmarcados dentro de una pantalla, 

lo que les hace ver y oír más que reaccionar a la exterioridad y se abandonan 

a una visión. En la segunda hélice aparecen en full de pantalla interpelando al 

espectador como si este fuera un testigo más de lo ocurrido además de 

potenciar la videogenia inmanente de los videoclips. Este marco geométrico 

procede mediante relaciones de distancia móvil con la serie de los grupos en 

choque cuando coinciden en algunos puntos (escaleras, plaza pública) y la vez 

respecto al paisaje urbano que contiene estas telepantallas cuando aparecen 

en los coros de la canción.  

En lo que toca a la línea de segmentaridad de los grupos combatientes, las 

situaciones ópticas se desarrollan en relaciones de distancia configurando las 

acciones en desplazamientos por el espacio como superposición de 

perspectivas. Las máscaras cumplen un función más o menos efectiva en los 

opsignos según su posición en la confrontación; aquellos que enarbolan las 
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banderas para anunciar el comienzo del combate poseen una malla que les 

permite observar el espacio pero de una manera estriada por cuanto es una 

rejilla; los que poseen la máscara de tela blanca exhiben una superficie lisa 

pero los ojos descubiertos además que son ellos los que buscan y persiguen a 

los de máscara anti-gas, víctimas cuyo rostro esta descubierto en la parte de la 

boca y cubierto por un cristal en la parte de los ojos, como si una de sus armas 

fuera el grito y necesitaran proteger la visión (incluso cuando cargan las cruces 

ardiendo). Finalmente hay un grupo que porta máscaras platinadas que 

semejan una sonrisa y aunque no intervienen en el choque, son una amenaza 

que pretende incorporarse a la batalla. 

En este videoclip las imágenes virtuales desde las telepantallas absorben las 

realidades de los grupos en choque mediante un intercambio donde los 

enmascarados actualizan los actos enunciados por Brett Anderson sin 

desligarse de esta imagen virtual. Este nexo físico y mental se apuntala en lo 

simultáneo de mundos que cohabitan en la letra y música de la canción 

(sonsignos) e imágenes (opsignos), mediante un presente de presente (la 

confrontación) un presente de pasado (todos somos iguales) y un presente de 

futuro (“los veremos arder”). Una cara transparente del cristal en los choques 

entre grupos y una forma cristalizable en las telepantallas.  

Ya que la imagen cristal de “We Are The Pigs” se encuentra en formación y 

crecimiento, el videoclip se enlaza en gérmenes que se incorporan al medio y 

por tanto son forzados a cristalizarse; los gérmenes que habitan en lo virtual-

imaginario de la enunciación distópica que proyecta a Suede desde las tele-

pantallas son incorporadas en un medio actual-real de la ciudad nocturna para 

cristalizar la épica de la confrontación que forma entradas potenciales 

(callejones estrechos, escaleras) y salidas cinéticas de violencia y muerte (en 

la plaza pública) para multiplicar la tragedia, el cristal es el conjunto ordenado 

de los gérmenes.  

El último estado de esta imagen cristal es su descomposición mediante sus 

marcadas relaciones; dos pandillas en confrontación que despliegan el combate 
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desde estrechos callejones; una son los victimarios que enfundados en 

máscaras que semejan grupos racistas decimonónicos (y patrullan en 

automotores) persiguen a aquellos que portan máscaras anti-gas que son el 

símbolo de una defensa contra el ataque, además que sostienen cruces 

ardiendo (con imágenes de antenas sobre gran pantalla en el fondo) como una 

resistencia contra formaciones históricas hegemónicas, tal es la iglesia católica. 

A estas relaciones se suma una pandilla en máscara bufonesca platinada que 

va hacia el choque aunque se mantiene en suspenso a quienes irán a apoyar. 

El grupo que blande las banderas expresa el corte marcial del nexo físico y 

mental del combate que anuncia lo que sucederá entre grupos pero también es 

parte del paisaje de muerte que adviene. La condición reflexiva de la imagen 

cristal es la denuncia de un complot orquestado desde el aparato de Estado. 

 

Glass harmónica 

Las bandas de rock alternativo de los noventa abrevaron del sonido de las 

bandas precedentes, esta condición es constante en la música pop, un proceso 

de reconfiguración de sonidos del pasado pero imbuidos en una estela de 

innovación que no es más que una nueva modelización adaptado a la 

coyuntura. Musicalmente Suede se apuntaló en el sonido glam rock (el Bowie 

de la primera mitad de los setenta) que iba bien con la siniestra sexualidad que 

acompañaba al talante “situacionista” que la banda expresaba en sus primeros 

discos. Es así que la materialidad sonora de “We Are The Pigs” se inscribe en 

un régimen de órganos social que desterritorializa las formaciones musicales 

de sus contemporáneos ingleses, menos nacionalistas y melódicos que Blur y 

Oasis, más universalistas y asincopados como Pulp.  

La progresión armónica de “We Are The Pigs” abreva de los solos de guitarra 

setenteros pero con una mayor expansión sonora característica del primer 

lustro de los noventa (que niega la superproducción tradicional del rock de los 

ochenta) pero al mismo tiempo la producción de la época deja lugar a una 

estridencia melódica punteada por los metales o la voz que simula un “hit hat” 
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(sonido cuando se abren los platillos de la batería) que separa los versos, los 

coros y el puente. Los componentes de la canción son una base rítmica 

serpenteante en el bajo sostenida por una batería, dos guitarras donde una 

lleva la melodía y otra instituye la armonía que se materializa cuando se 

despliega el solo de guitarra además de los metales de una trompeta entre 

coros, donde las cuerdas prolongan lo trágico en el intervalo del puente y 

estribillo, a esto se suma el ritornelo de una voz que se desterritorializa en un 

sentido épico conforme avanza la canción. Y la obra es rematada en el epílogo 

por una copla infantil que repite el estribillo con un sampler de incineración 

como fondo. 

El devenir expresivo de la canción se convierte en un territorio a partir de los 

medios donde se despliega el ritornelo, componentes entre heterogéneos 

sonoros como son las cuerdas electrificadas y los metales que anuncian los 

versos. El ritmo se constituye entre las conexiones intensivas de los 

componentes musicales y el grano de la voz tenor de Anderson que dramatiza 

las imágenes sonoras que desarrollan y anclan el relato, es el territorio que va 

diagramando “We Are The Pigs” en la funcionalidad expresiva del medio-

canción. 

Las cualidades materiales sonoras constituidas musicales en la canción son 

una progresión musical oscilante al interior de sus versos y melódica en sus 

coros además de márgenes desterritorializantes en sus intervalos, donde el 

canto continúa las líneas de fuga allanadas por las voces musicales mediante 

cambios de tonalidad en la estructura de la obra. Las dimensiones móviles del 

territorio se desarrollan en los motivos o personajes rítmicos como impulsos 

ulteriores, de oscilación y melodía con los cambios tonales que expresan los 

umbrales intensivos donde toda la instrumentación se une en el puente de la 

canción con el solo de guitarra como guía melódica mientras la voz en el 

estribillo final condensa la épica narrativa. La conformación instituida por el 

motivo territorial responde a las circunstancias exteriores construyendo en los 

contrapuntos un paisaje melódico que se pliega con el relato distópico y trágico 
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apuntalado en imágenes sonoras que sirven de base a la configuración de las 

imágenes visuales del videoclip. 

Los agenciamientos del territorio en “We Are The Pigs” funcionan como líneas 

que cohesionan las fuerzas del plano de composición. La dramatización ulterior 

de los motivos territoriales instaura un intra-agenciamiento en las conexiones 

de figuraciones tonales de alarma en los versos e imágenes trágicas de 

predestinación en los coros, y a nivel de conjunto se dibujan los contrapuntos 

territoriales para instituir un bloque de sensaciones de angustia en un inter-

agenciamiento con las imágenes sonoras del entorno. 

Es así que los componentes musicales de la canción se reúnen y diseminan a 

lo largo del territorio musical potenciando las cualidades afectivas en una 

oscilación que se suspende melódicamente en los coros para allanar el camino 

del estribillo. Estas imágenes sonoras van a constituir una serie que va a 

embrollarse con la serie de imágenes visuales del videoclip, serán cuadros 

sonoros donde advienen imágenes cristal por cuanto se realiza un tránsito entre 

capas de materia signalética en el bloque de sensaciones del plano de 

consistencia. 

El agenciamiento colectivo de enunciación se expresa en la letra de la canción, 

siendo esta línea del diagrama uno de sus componentes al producir conexiones 

intensivas al interior del videoclip con otros heterogéneos (música e imágenes 

visuales) y al exterior con los referentes literarios y políticos. La letra de “We 

Are The Pigs” parte de perceptos como la literatura distópica y el régimen 

conservador británico, y se sustenta en la potencia afectiva de la música.  

El régimen de signos de la canción es una semiótica contrasignificante por 

cuanto opera en rupturas y acumulaciones como puntos de transición y 

migración, es una máquina de guerra contra las formaciones disciplinarias del 

aparato de Estado. En ese tenor las líneas del primer verso de la canción 

anuncian dos de las componentes de corrección del aparato de Estado:  well 

the church bells are calling/ police cars on fire [bueno las campanas de la iglesia 

están llamando/ autos de policía en fuego], ideas materializadas en el llamado 
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a la confrontación mientras alguna parte de la población advierte del peligro: 

and as they call you to the eye of the storm/all the people say “stay at home 

tonight” [así como te llaman al ojo del huracán/toda la gente dice “quédate en 

casa esta noche”]. 

Pero en la semiótica contra significante, las líneas despóticas de un aparato de 

Estado son desplazadas por líneas que se vuelven contra él o lo atraviesan con 

la asunción de que la división en las líneas de combate no es otra cosa que 

formar carne de cañón que sirve a las élites hegemónicas:  I say we are the 

pigs/we are the swine/ we are the stars on the firing line [Yo digo somos los 

cerdos/somos los puercos/somos las estrellas en la línea de fuego]. En estas 

líneas del coro hay una referencia a la novela “Rebelión en la granja” de George 

Orwell, donde los cerdos menores son víctimas de engaño por parte de sus 

supuestos liberadores.  

En el segundo coro los códigos de referencia del poder habitan distintos puntos 

que se acumulan temporalmente en escenas donde la violencia contra la 

población no está exenta de ejercerse contra inocentes: and as the smack 

cracks at your window/you wake with a gun in your mouth [y así como el golpe 

cruje en tu ventana/ despiertas con un arma en tu boca]. Es entonces cuando 

el sujeto de enunciación asume que lo trágico está predestinado y no queda 

más que resguardarse ante lo inefable: oh let the nuclear wind blow away my 

sins/ and I´ll stay at home in my house [dejaré que el viento nuclear arrastre mis 

pecados/y estaré en casa en mi hogar].  

Pero la asimilación de que nada puede hacerse contra las decisiones del 

aparato de Estado no exhimen una traición a un pacto social con las élites 

donde los gobernados deben asumir la corrección, la vigilancia y la ortopedia 

social, ya que para la máquina de guerra es preciso la individuación de las 

imposiciones, es así que en el estribillo se establece: but deceit can´t save you 

so [pero el engaño no te salvará entonces]. La paranoia errante de “We Are The 

Pigs” se orienta contra la figura despótica imperial mediante la puesta en 

escena de escenificaciones disciplinarias: we will watch them burn [los veremos 
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arder]. La máquina totalitaria es denunciada a partir de las líneas de fuga que 

siempre escapan al centro de poder. 

 

Micropolíticas 

Las ideas visuales expresadas en el videoclip de “We Are The Pigs” son una 

matriz estructurante donde el proceso de intercambio deriva de la conexión 

entre la interioridad del aparato de Estado y la exterioridad de la máquina de 

guerra. Doble cara, por un lado la interioridad del aparato de Estado en los 

estratos de los componentes de las líneas de combate donde una de las 

rivalidades posee propiedades de máquina de guerra, y entre este relato actual 

y la co-presencia de las telepantallas como exterioridad nómade. 

Este aparato de Estado constituye los estratos de lo visible al invadir espacios 

mediante una estrategia de guerra institucionalizada para configurar un 

confinamiento donde los grupos en confrontación se estratifican según sus 

propiedades y vectores para hacer la guerra; piezas cualificadas en el 

agenciamiento entre heterogéneos, los de máscara supremacista proveída de 

vehículos automotores para el patrullaje, y eventualmente apoyados por los de 

máscara platinada (en ambos grupos el rostro está cubierto en su totalidad), a 

estos se contraponen los de máscara anti-gas que dejan ver alguna parte de su 

rostro y deambulan a pie, y un tercero que cualifica la batalla blandiendo las 

banderas. Aunque a todas las pandillas se les ha asignado funciones por el 

aparato de Estado en tanto poder o resistencia, la rivalidad es susceptible de 

confundirse por la simetría de las acciones. 

En la serie de combate, la máquina de guerra de la banda con máscara anti-

gas esgrime un furor frente a la mesura por cuanto responde a la violencia de 

los otros o frente a la gravedad de la inercia de sometimiento una celeridad en 

la huida. Y en la serie de las telepantallas, los sujetos de enunciación no son 

sólo testigos de los acontecimientos sino frente a la cualificación narrativa 

mediática que usualmente se encuentra del lado de lo hegemónico, bordean, 
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rompen, rodean las normas institucionales (políticas en la narración y estéticas 

en los códigos convencionales del videoclip) por cuanto realizan una denuncia 

del complot. La distopía se cristaliza mediante una conexión de la interioridad 

de las batallas con el exterior de las telepantallas mediante vectores 

accidentales que se enlazan en puntos nómade del relato ya que no siempre 

coincide en causa-efecto la dramatización del régimen de signos sonoros con 

las imágenes visuales, la operación es mediante situaciones ópticas y sonoras. 

La indisciplina fundamental del guerrero es una puesta en juicio de la jerarquía 

en la banda de máscara anti-gas que posee una singular composición de 

hombres y mujeres mediante manadas que no precisan de un orden impuesto 

por el aparato de Estado. Al generar una respuesta a la violencia plantean un 

chantaje al abandono y la traición al pacto de contrato social donde se supone 

que los gobernados conceden la vigilancia a los gobernantes, un devenir animal 

del guerrero por cuanto resiste las pautas normativas.  

El espacio estriado sedentario que supone la distribución de buenos y malos, 

es desterritorializado mediante líneas de fuga que construyen un eventual 

territorio adyacente, espacio liso y nómade que aunque potencialmente 

destruye las armas del aparato de Estado (el auto cae en llamas) no está exento 

de abrir un punto de cesura patético en la imagen final del bebé dentro del 

paisaje de destrucción; reterritorialización maquínica de las distopías mediante 

conexiones entre máquinas deseantes; herramientas (armas, cruces, patrulla), 

personas (grupos de choque, recién nacido), declaraciones (banderas) y signos 

diseminados en el espacio público.  

El videoclip también señala una organicidad en las líneas de combate, por 

cuanto se imponen codificaciones a los grupos y sujetos de enunciación a partir 

de funciones en sus encuentros, actitudes, gestus, producción y administración 

de las intensidades corporales. Pero éste organismo atraviesa por umbrales 

para desplegar la potencia de los afectos tanto en los movimientos nómades en 

el espacio cerrado de las calles y el espacio abierto de la plaza pública como 

en el descentramiento corporal en los planos de enunciación en las imágenes 
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de Suede. Así es la configuración de un Cuerpo sin Órganos como práctica de 

exploración que disgrega los códigos convencionales de los videoclips 

mainstream. 

La descodificación narrativa allana líneas de fuga poblando el caos donde 

debería imperar un orden en los grupos en combate, y al mismo tiempo esta 

negación configura un territorio adyacente en la serie de imágenes de las 

telepantallas por medio de la involución del régimen de signos en la enunciación 

del relato trágico distópico. El Cuerpo sin Órganos es entonces una estrategia 

de disolución, desplazándose hacia una nueva disposición de intensidades 

materializadas en la segmentación dramática de un ojo abierto in extremis 

cuando observa la muerte o en el gestus de Anderson en el estribillo. Tal es la 

apuesta política de denuncia totalitaria y estética exploratoria al violentar los 

relatos codificados de los videoclips en “We Are The Pigs”. 

 

Marylin Manson, The Beautiful People (Floria Sigismondi 1996) 

 

Marilyn Manson, nacido como Brian Hugh Warner, es un músico 

estadounidense de metal industrial que se ha desarrollado en otras artes como 

la pintura y el cine, además de haber producido cerca de 40 videoclips en 25 

años. Desde su irrupción en la escena musical la provocación es la firma de 

Manson, su nombre artístico y el de sus músicos son la combinación del nombre 

de una celebridad femenina y un asesino serial (Twiggy Ramírez, Madonna 
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Wayne Gacy), por sus temáticas y performance ha sido perseguido por los 

grupos cristianos y católicos (él mismo fue educado en una escuela episcopal), 

declarado non grato en varias ciudades de Estados Unidos durante sus giras 

de los noventa (en Carolina del Sur le ofrecieron 40 mil dólares para cancelar 

su concierto) y culpado por tiroteos estudiantiles como en el ocurrido en 

Columbine en 1999.   

El álbum “Antichrist Superstar” fue coproducido en 1996 por Marilyn Manson y 

dos pilares del rock industrial, Trent Reznor (Nine Inch Nails) y Dave Ogilve 

(Skinny Puppy), y salió bajo los sellos discográficos de Nothing Records-

Interscope Records. Las condiciones de trabajo del propio Manson durante la 

grabación aportaron la atmósfera opresiva del disco, el cantante estaba en un 

periodo de desintoxicación de drogas además someterse a periodos de 

insomnio durante varios días. Por otro lado, el álbum es una versión libre de las 

metáforas del camello, el león y el niño expuestas por Frederic Nietzsche en 

“Así habló Zaratustra” para estructurar los ciclos del álbum. El ciclo I “the 

heirophant” [el heriofante] narra la carga de las imposiciones morales sobre el 

sujeto, el ciclo II “inauguration of the worm” [inauguración del gusano] describe 

la transformación del sujeto a partir de su lucha contra las creencias 

institucionales y el ciclo III “disintegration rising” [nacimiento de la 

desintegración] apunta a la purificación por medio de la destrucción.  

El videoclip “The Beautiful People” (1996) pertenece al primer ciclo del álbum y 

fue dirigido por la cineasta canadiense Floria Sigismondi, que antes de 

convertirse en directora de videos ya producía pintura y fotografía. Floria señala 

que las ideas para la realización de sus videos advienen en sueños además de 

inspirarse en las obras de los cineastas Quai Brothers y David Lynch, y el pintor 

Francis Bacon. Las imágenes del videoclip “The Beautiful People” fueron 

desarrolladas a partir de un diálogo con Manson donde éste le narró sus 

obsesiones con las prótesis corporales a lo que ella incorporó su visión de la 

alienación política de las masas. Tal fue el agenciamiento heterogéneo del 

videoclip. 
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Paisajes móviles 

“The Beautiful People” es un videoclip cuyo plano de composición se articula 

mediante tres líneas de segmentaridad (las prácticas corporales en un 

laboratorio, la relación carismática y el performance de la banda) que atraviesan 

umbrales sonoros y visuales según sus conexiones intensivas. En lo que toca 

al cuadro este es un sistema relativamente cerrado por cuanto se intersectan 

las líneas de segmentaridad en su relación con el cuerpo individual y colectivo 

que ofrece información visual de sus elementos mediante una saturación que 

en varios momentos apenas se percibe lo principal de lo secundario; en las 

prácticas del laboratorio habitan cuerpos en experimentación (prótesis de 

manos y cabezas) o cuerpos ya constituidos (sujetos con instrumentos sobre el 

cuerpo) donde además se confronta lo humano y lo animal larvario; cuerpo 

colectivo cuyos afectos (manos arriba para alcanzar) corresponden a la 

potencia del líder carismático (cuya voz es amplificada visualmente por el 

micrófono) en un tránsito de la plaza pública al interior de una fábrica victoriana; 

y el performance de la banda que se encuentra cargada de prótesis como 

sustitución o extensión del cuerpo humano, tanto en los integrantes como en el 

decorado donde sucede la interpretación de la canción. 

También el cuadro se constituye según ciertas coordenadas o variables que 

sirven para la desterritorialización de la imagen, en “The Beautiful People” 

asistimos a una construcción física del cuadro por cuanto su dinámica está en 

concordancia con las acciones de los personajes donde sus graduaciones 

llegan a ser imperceptibles; los movimientos de los cuerpos con prótesis 

determinan la apertura o clausura del espacio, otro tanto es la interpretación de 

Marilyn Manson cuyos movimientos del cuerpo configuran la idea de una 

extensión cuando canta al micrófono o una intensión cuando despliega lo 

sonoro en una silla eléctrica, el líder carismático regula las intensidades 

corporales de la multitud que le sigue. 
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El punto de vista se apuntala en el cuadro a partir de un sistema óptico que 

exhibe la intencionalidad de las ideas expresadas en el videoclip; el recorrido 

de la cámara por el cuerpo de Marilyn Manson cuando canta, la mirada con 

distancia a los cuerpos en construcción o con un exceso de cercanía a los 

instrumentos y prótesis que se usan, la visión del líder desde abajo hacia arriba 

para situar al espectador en el lugar de la masa alienada o las botas militares 

marchando. Es destacable el punto de vista invertido en la relación entre planos 

de un acercamiento del líder carismático mientras las masas alienadas caminan 

en la parte superior del cuadro hacia el espectador. Este punto de vista está 

intrínsecamente relacionado con los planos del videoclip, ya que el movimiento 

de estos se encuentra relativamente cerrado, en el caso de las prótesis en 

bodega o los cuerpos con prótesis donde lo inerte adquiere valor al acentuarse 

con el movimiento del plano, y al mismo tiempo es un sistema abierto que 

permite el paso de un umbral intensivo a otro mediante disolvencias o 

gradientes de velocidad entre las imágenes así como el uso dramático de los 

planos; acercamientos para mostrar las prótesis, planos medios para exhibir la 

relación de la masa alienada con el líder carismático y séquito que lo acompaña, 

planos totales para mostrar a la banda cuando interpreta la canción y plano 

holandés para la marcha fascista de las botas. 

 

Nexo sensoriomotriz 

El videoclip opera un montaje dialéctico por cuanto sus imágenes realizan una 

espiral orgánica donde se establecen puntos cesura que dividen los conjuntos 

entre el líder carismático que construye y ordena los cuerpos en espacios 

determinados y la masa colectiva que está alienada por su discurso. Estos 

puntos cesura instauran lo patético al configurar cambios en la imagen 

mediante emergencias de intensidades contradictorias que se abren 

exponencialmente a lo largo del trayecto narrativo.  

Este patetismo de la imagen configura atracciones teatrales y plásticas a partir 

de la operación de intervalos donde los cuerpos se sumergen en el tiempo que 
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instaura el líder carismático. Un montaje de atracciones cuyos saltos 

cualitativos producen contradicciones que son lo mismo diferenciales que 

desiguales; oposiciones cuantitativas en la línea de segmentaridad del 

laboratorio donde aparecen prótesis corporales en gabinetes y cuerpos 

sentados en fila con prótesis en las piernas y cuerpos individuales a la espera 

del nuevo movimiento constituido por esas extensiones corporales (el propio 

Manson con el abre bocas dental); en la línea de segmentaridad del ágora la 

masa de sujetos forma un equipamiento compacto que se abre cuando el líder 

baja del púlpito para conducirlos. 

El montaje de atracciones despliega más oposiciones; las cualitativas como 

atributos de los cuerpos, unos padeciendo las transformaciones corporales, 

otros alienados por el discurso fascista, el del líder y comparsas guiando a las 

masas además de los músicos de la banda a medio camino entre la 

individualidad y el automatismo. Las oposiciones de clase son relaciones de 

poder de talante político, el líder carismático que seduce y somete al cuerpo 

colectivo mediante el ejercicio del poder acentuado en la transformación de los 

cuerpos. En lo relativo a las oposiciones intensivas estas se construyen 

mediante un ambiente cenegoso en el laboratorio y pasillos de la fábrica o por 

medio de exposiciones de luz tanto en el ágora como en el performance de la 

banda. Finalmente, las oposiciones dinámicas instituyen el movimiento de los 

elementos dentro del plano en las figuras inertes mientras el exterior del plano 

realiza una cinética que semeja una sacudida; el movimiento autómata de los 

músicos y la danza de las comparsas del líder se conjuga con el desplazamiento 

de la cámara además del movimiento alternado lineal y concéntrico de los 

feligreses.  

En lo relativo a las variedades de la imagen movimiento, “The Beautiful People” 

expresa dos tipos de imagen. La primera de ellas es la imagen pulsión, una 

imagen a medio camino entre la afección y la acción configurada por un mundo 

originario que se aparece como impresiones a la vez que deshace los 

comportamientos, síntomas que son expresión de los umbrales de intensidad 
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corporal y la instauración de ídolos o fetiches como figuración de pedazos. Los 

rasgos dinámicos de los cuerpos en el laboratorio, su motricidad impedida o 

propulsada por las prótesis, corresponde a perversiones que animan y se 

orientan hacia la constitución parcial del cuerpo orgánico como objeto parcial 

fragmentado y extensivo, el principio de esta imagen pulsión es hacer pasar los 

cuerpos de un medio a otro, del laboratorio al ágora y después hacia la fábrica, 

un trayecto degradante que las precipita en la violencia. Pero en la mediación 

del ídolo carismático, el cuerpo compacto de los feligreses y el cuerpo 

diseminado los cobayas nunca llegan a concretar su interacción. 

La otra dominante del videoclip es la pequeña forma de la imagen acción. Esta 

revela parcialmente un pedazo de la situación conservando el enigma donde lo 

contingente llega desde el interior de la fábrica laboratorio mientras el ágora es 

el lugar de lo previsible hegemónico. En este tipo de imagen los habitus se 

expresan en las investiduras (del líder, del vocalista) y en las indumentarias 

(cobayas y feligreses) al tiempo que las pequeñas diferencias en los gestos 

mesiánicos o de sumisión inducen situaciones oponibles. Es así que los índices 

de equivocidad en los detalles perturban el sentido, parcialidad de situaciones 

no clausuradas tanto en los cobayas donde se advierte su destino una vez que 

han sido modificados corporalmente como en los feligreses que no sabemos 

con certeza si también habrán de ser transformados. Lo mismo vale para el 

líder carismático por cuanto es incierto el orden de su constitución, si deviene 

líder después de su modificación o viceversa. La pequeña forma de la imagen 

acción implica una elipse en el relato. 

“The Beautiful People” presenta un afecto del color que arrastra la materialidad 

de la figuración teatral para orientar un diagrama en sus valencias diferenciales; 

la vibración de los colores se establece en los medios o espacios siendo el 

laboratorio el que posee una gradación menor en comparación con el 

performance de la banda e incluso la plaza pública, la resonancia colorimétrica 

posee una atmósfera opresiva mediante el cache en las escenas de 

experimentaciones corporales y lumínica en el performance de la banda 
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mientras la distensión corre en las relaciones entre el espacio cromático del 

laboratorio-fábrica con el blanco y negro del ágora. Estas condiciones señalan 

una estratificación del color en tanto las multiplicidades de los medios y 

comportamientos conectan vecindad, valores y tonalidades. 

La segmentaridad del videoclip plantea una modulación colorimétrica que 

atraviesa por umbrales intensivos según el medio donde se desarrollan las 

situaciones. En el laboratorio el estado de fondo tiende hacia los negros que 

realiza conexiones con las prótesis y los cuerpos modificados señalando una 

tonalidad profunda intensiva a pesar de la luminancia opaca, mientras la plaza 

pública posee un estado de fondo blanco que acentúa el contraste en la escala 

de grises que media entre los valores de blanco y negro y que en un punto vira 

hacia el color (cuando el líder toma de la mano a algunos feligreses) 

estableciendo el paso de la inmanencia intensiva sustentada en los valores a la 

combinatoria extensiva de las tonalidades, otro tanto es el performance de la 

banda con un estado de fondo blanco y tonalidad viva de alta luminancia que 

resalta la cualidad videogénica de los músicos.  

El régimen cromático en “The Beautiful People” es una fluctuación entre una 

mezcla de colores brillantes y opacos cuya variación en los estados de fondo 

de los escenarios y sus respectivas tonalidades en la superficie de los objetos 

y cuerpos configuran una gradación tonal intensiva atenuada por los territorios 

sonoros que se despliegan en el flujo diagramático de la estructuración de la 

canción. Este colorismo instaura una visión pictórica por cuanto el color 

desborda las linealidades de los cuerpos que se perciben como manchas, visión 

óptica potenciada por la desterritorialización que suponen los desplazamientos 

de la cámara. Y las relaciones de vecindad corresponden un círculo cromático 

donde prevalecen los amarillos, verdes y ocres en el performance de la banda, 

los valores en la escala de grises en la escucha de los feligreses y el bajo 

contraste de las escenas en el laboratorio, con algunas irrupciones de rojo en 

los gusanos y el vestido de las comparsas del líder carismático. 
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Prismas 

Las situaciones ópticas y sonoras del videoclip implican un descentramiento del 

esquema sensoriomotor en favor de estados cargados por los sentidos, ya no 

existen centros de reconocimiento sino desterritorializaciones que hunden a los 

personajes y los objetos dentro del tiempo de la duración. La conexión entre los 

espacios aparece indiscernible, al interior de la fábrica el laboratorio y los 

pasillos no tienen una demarcación definida y en el performance de la banda 

es incierto el paso causal del cantante a cobaya y a líder carismático, los 

feligreses pasan del ágora a la fábrica mediante elipsis, el motor y el medio se 

eclipsan para la carga pasional de las situaciones. 

Los opsignos se diseminan en estos espacios produciendo conexiones en el 

flujo diagramático; de un lado la fábrica-laboratorio es polo subjetivo imaginario 

por cuanto señala las mutaciones de los cuerpos, y del otro lado el polo objetivo 

del ágora es real por cuanto es efectuada una alienación de los feligreses por 

el líder carismático; en ambos polos la relación entre los cuerpos es física en 

tanto los cuerpos padecen las acciones de otros. En el performance de Marilyn 

Manson opera un intervalo que abreva de lo mental en tanto la enunciación 

expresa las situaciones de los personajes, umbral que es actual-real por cuanto 

el cantante se convierte en líder carismático y virtual-imaginario en tanto él 

mismo está sujeto a experimentación en el laboratorio. 

 Las situaciones de “The Beautiful People” desbordan las capacidades motrices 

en cuanto respuesta a las acciones; los personajes sujetos a mutaciones y los 

feligreses guiados por el líder fascista no se comprometen a acciones derivadas 

de percepciones internas sino que se abandonan a una visión ya establecida a 

priori. Las relaciones entre los elementos al interior de marcos geométricos son 

métricas y ópticas donde las articulaciones de los planos que desplazan a las 

figuras en espacio; las prótesis inertes adquieren movimiento por el 

descentramiento del movimiento del plano en su tratamiento de la imagen, los 

cobayas se mueven o se fijan adquiriendo un nuevo estatuto maquinal en 

planos abiertos o cerrados; la visión del Manson-cobaya se desplaza 
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cenitalmente por el movimiento de la cámara al tiempo que los feligreses son 

hipnotizados en el ágora por el discurso del líder mediante planos cerrados y 

guiados en una danza en la fábrica por el fascista-titiritero en planos abiertos, 

además de una imagen donde un sujeto en movimiento convulso está 

conectado con audífonos a una radio. El vínculo entre medios y 

comportamientos está mediado por el descentramiento de las situaciones-

acciones que alcanza un absoluto que asegura la identidad entre lo virtual y lo 

actual. 

Esta coalescencia de las imágenes es doble por naturaleza; las imágenes 

virtuales de la fábrica laboratorio absorben la actualidad del personaje como 

líder mediante un intercambio y las imágenes actuales de la seducción de los 

feligreses transforman la virtualidad de la transformación sin desligarse de ella. 

Relación que se apuntala en lo consecutivo y simultáneo por medio de raccords, 

flash back o duración dentro del plano señalando conexiones entre umbrales. 

El circuito de la imagen cristal corre entre segmentaridades que se bifurcan y 

se encuentran en sus visibilidades y opacidades. 

La imagen virtual de la fábrica laboratorio es un germen que es forzado a 

cristalizarse, se producen entradas y salidas múltiples que no cesan de 

constituirse. Entradas corporales en las mutaciones de los cuerpos, cinéticas 

en los descentramientos de los movimientos de cámara, pronominal en el 

performance de Marilyn Manson, sonora musical en el ritornelo militar de la 

canción que establece los sonsignos. Esta descomposición de la imagen cristal 

se desmenuza según sus variadas relaciones en una progresión decadente de 

manera inversa que va de lo fragmentario (cuerpos en mutación) a lo constituido 

y que habrá de transformarse (cuerpo colectivo). 

En “The Beautiful People” habita una coexistencia de presentes en tanto 

arrastra un pasado (la producción de cuerpos modificados) y futuro (los 

feligreses inducidos a una eventual transformación corporal). Regiones y 

puntos de vista que señalan las aperturas y clausuras de ciclos acentuados por 

direcciones en la temporalidad del relato donde la distribución y 
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descentramiento de los cuerpos aseguran la configuración de estados de la 

conciencia, del cuerpo y del mundo. 

Las imágenes pensamiento de este videoclip se expresan en lo relativo a su 

relación con los cuerpos que orientan las coordenadas espaciales por medio de 

posturas y actitudes que introducen la materialidad orgánica dentro del tiempo. 

La potencia de esos cuerpos modificados en la fábrica laboratorio (los cobayas 

en una nueva movilidad derivada de la transformación, la del cantante en un 

nuevo estatuto de configuración mental para advenir guía de masas alienadas) 

configura una ceremonia que impone un carnaval en el ágora para extraer los 

gestos hasta su eventual desaparición.  

Son estas las conexiones maquinales entre cuerpos mutados, cuerpos 

pronominales y cuerpos alienados, que pasan los umbrales de lo inerte cárnico 

y mental a lo movilizado y transformado. Una teatralización que conjura el 

pensamiento individual para advenir seducción y alienación en los feligreses, 

que fija los cuerpos naturales para constituir fragmentación mediante las 

prótesis y una pluralidad del cantante para constituirse cobaya primero y líder 

carismático después, son los rasgos de gestus entre conjuntos inconexos que 

se interfieren y rivalizan entre sí, donde el encabalgamiento de perspectivas los 

hace indiscernibles. Imágenes cerebrales de los cuerpos que orbitan en una 

integración y diferenciación que refieren a relaciones de interioridad (pulsiones) 

y exterioridad (incidencia del afuera) a la vez que la similitud de la violencia 

introduce lo aleatorio y contingente. 

 

Glass harmónica 

“The Beautiful People” se apuntala en una materialidad sonora que se inscribe 

en un regímen inorgánico por cuanto su sonido abreva del rock industrial, un 

género que utiliza sampleos de máquinas con base melódica de sintetizadores 

y un ritmo en las guitarras que llena el espacio acústico (los productores del 

álbum son icónicos del género). Por otro lado la voz de Manson desterritorializa 
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el rock industrial al imitar el estilo vocal de Alice Cooper, que en los años 

setenta dio lugar al “shock rock” por su estridencia macabra en el escenario. 

El cristal sonoro que enmarca las imágenes visuales configura un flujo 

diagramático en sus componentes; percusiones de talante militar son la base 

para contrapuntear una guitarra “entrecortada” y un bajo cuya melodía se 

corresponde a la tonalidad de la voz, a esto se suma un sintetizador en fuga 

que aparece en el intervalo de los puentes y como sustento de algunos coros. 

La estructura de la canción se compone de una introducción donde la batería, 

el bajo y la guitarra se van incorporando uno a uno para dar lugar al verso 1, 

después sigue un puente abierto por el sintetizador que se une con líneas de 

pre-coro, en este orden contínua el coro 1 que cierra con un canto coral (ahhh, 

ahhh); en el verso 2 el sintetizador en segundo plano simula una distorsión que 

sostiene la instrumentación, se repite el coro 1 y el puente musical con precoro; 

interviene un coro 2 donde aparece una arenga al líder (hey, hey) y un coro 3 

se canta el título de la canción; finalmente se repite el coro 1 en 4 ciclos y el 

coro 3 en 4 ciclos con toda la instrumentación. 

La sucesión de componentes pone en acto el ritornelo que traza el territorio de 

la canción mediante potencias vibratorias y estridentes de los medios (la 

instrumentación, la voz) que constituyen el ritmo por obra de la conexión de la 

materialidad sonora musical y vocal. Este ritornelo como materia de expresión 

articula el territorio industrial; la voz de Marilyn Manson apuntala la 

desterritorialización en un juego entre los timbres, susurrante en los versos y 

estridente en los coros. Las relaciones móviles del territorio se expresan en los 

motivos territoriales o personajes rítmicos que configuran los impulsos 

interiores que diagraman las sincopas de la instrumentación condensando las 

pulsaciones musicales y vocales que expresan la narrativa pulsional mesiánica 

a lo largo de la canción. Los contrapuntos territoriales o paisajes melódicos 

forman la otra cara del pliegue territorial al construir la escenificación de 

producción de nuevas corporalidades a partir de imágenes sonoras de 
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producción industrial que son el sustento del movimiento y la temporalidad en 

las imágenes visuales del videoclip.  

El choque de fuerzas en los planos de composición de “The Beautiful People” 

son las líneas que diagraman los agenciamientos del territorio expresivo. La 

fragmentación sonora en el ritmo entrecortado constituye un intra-

agenciamiento entre los instrumentos que sirve como conexiones intensivas a 

las pulsiones que junto con los contrapuntos de talante industrial configuran el 

bloque de sensaciones de “producción en serie” en un inter-agenciamiento con 

las imágenes de atmósfera alienante. Por otro lado, los cuadros sonoros que 

construye la canción a partir de sus componentes musicales instituyen una 

imagen cristal cuyas cualidades afectivas de ansiedad y esquizofrenia son las 

formas musicales donde se va a configurar las series de imágenes del videoclip 

en tanto un tránsito inconcluso que presenta rupturas asignificantes respecto a 

otros videos de la época. 

El agenciamiento colectivo de enunciación se expresa en la letra de “The 

Beautiful People”, el componente lingüístico que produce conexiones no solo 

con los heterogéneos musicales y visuales sino también con el álbum Antichrist 

Superstar a partir de su inter-agenciamiento con el ciclo 1 “the heriophant”. Es 

así que las visiones de la canción expresan una semiótica contrasignificante 

con base en la crítica a los bloques hegemónicos. 

El primer verso de la canción es la puesta del sujeto de enunciación como el 

líder autoritario que habla a las multitudes: “I don´t want you and I don´t need 

you/ don´t bother to resist, I´ll beat you [no te quiero y no te necesito/ no te 

molestes en resistir/ te golpearé]”. Para después efectuar una 

desterritorilización del despotismo por la vía de una sentencia como punto de 

transición hacia la expiación de las culpas: “it´s not your fault that you´re always 

wrong [no es tu culpa siempre estar equivocado]” mediante una reinterpretación 

del superhombre nietzscheneano: “the weak ones there to justify the strong [los 

débiles están para justificar a los fuertes]”. 
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La mirada del líder sobre el cuerpo colectivo alienado en rupturas y 

acumulaciones se instituye en el mismo verso mediante la adjetivación de 

proporcionalidad hipodérmica: “the beautiful people, the beautiful people/ it´s all 

relative to the size of your steeple [la gente hermosa, la gente hermosa/ es 

relativo al tamaño de tu aguja]”, para señalar el régimen orgánico  de 

excrecencia corporal en el que se inscribe el estado mental de los sujetos 

sometidos por las instituciones: “you can´t see the forest for the trees and you 

can´t smell your own shit on your knees [no puedes ver el bosque por los árboles 

y no puedes oler tu propia mierda en las rodillas]”. 

El precoro de la letra de la canción señala la migración de un estado de control 

a otro de combate: “there´s no time to discriminate [no hay tiempo de 

discriminar]”, por un ataque contra las figuras despóticas representadas en 

sujetos que ordenan el espacio: “hate every motherfucker that´s in your way 

[odia cada hijo de puta que está en tu camino]”. 

El regimen fascista es visibilizado en el coro 1 por un llamado a desplegar los 

signos detrás del discurso del liderazgo carismático: “hey you, what do you see/ 

something beautiful?, something free? [hey tu, ¿qué es lo que ves?/ ¿algo 

hermoso?, ¿algo libre?]”, al mismo tiempo interpelando el lugar del sujeto en la 

estructura que se contagia o imita los códigos impuestos: “hey you, are you 

trying to be mean?/ if you live with apes, man, it´s hard to be clean [hey tu, ¿que 

tratas de decir?/si vives con monos, hombre, es duro ser limpio]”.  

En el segundo verso, la línea despótica de la superestructura realiza una 

migración de los seres humanos a un estado larvario que ha sido inoculado por 

esa condición hipordémica descrita en el primer verso: “the worms will live in 

every host/ it´s hard to pick which one they eat most [los gusanos vivirán en 

cada huésped/ es duro tomar uno para comer la mayoría]”, para desplazar la 

adjetivación hacia una negatividad corporal: “the horrible people, the horrible 

people/ it´s anatomic as the size of your steeple [la gente horrible, la gente 

horrible/ es anatómica como el tamaño de tu aguja]”. A través de la puesta en 

vista de las condiciones de sujeción del poder, el sujeto de enunciación revela 
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el germen de la alienación para señalar la eventual abolición de la sospecha 

confirmada: “capitalism has made it this way/ old-fashioned fascism, will take it 

away [el capitalismo ha hecho este camino/ fascismo pasado de moda quitará 

todo]”. La denuncia del complot ha sido establecida. 

 

Micropolíticas 

Las imágenes pensamiento del videoclip se enlazan en un flujo diagramático de 

doble cara, por un lado las imágenes sonoras de la canción señalan una 

denuncia de las condiciones alienantes haciendo un llamado a encontrar lo 

siniestro de la alienación y por otro lado las imágenes visuales de un Cuerpo 

sin Órganos orientan una crítica por la puesta en acto de ese régimen fascista 

en el ágora y despótico en la fábrica laboratorio, un organismo biopolítico donde 

el líder carismático adminstra la vida y la muerte.  

Este organismo construido por el líder estratifica los cuerpos, les asigna formas 

y funciones como cobayas en su modificación con prótesis, mediante una 

producción en serie vemos los objetos (manos, cabezas) que se incrustarán en 

el cuerpo, unos sujetos están fijados mediante artefactos que los inmovilizan 

(un hombre con la cabeza amarrada, una mujer dentro de una jaula), otros más 

están a la espera de adquirir movimiento (cuerpos sentados en fila), y alguno 

que otro cuerpo con una nueva movilidad que deviene de las modificaciones. 

En este cuerpo órganico los sujetos adquieren funciones particulares 

determinadas por un poder despótico capitalista. 

Si el Cuerpo sin Órganos es hacer nuevas experimentaciones, “The Beautiful 

People” es un videoclip que desnuda la alienación capitalista productora de 

cuerpos útiles para el trabajo, significancias y subjetivaciones de los individuos 

que los transforma en sujetos, de feligreses que son interpelados y tocados por 

el líder a la danza colectiva desteritorializada hacia un movimiento concéntrico 

alrededor del mismo. La organicidad hegemónica de la ceremonia pública es 

desplazada a la fábrica para preparar a los feligreses a su eventual modificación 
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en el laboratorio donde las potencias instauran cuerpos que han perdido sus 

bordes cárnicos para advenir maquinales.  

El CsO esta poblado por intensidades, sus órganos han dejado la funcionalidad 

para construir conexiones heterogéneas en una conjunción de flujos que corren 

“entre” dos polos y un intervalo; la banda Marilyn Manson habita un proscenio 

indeterminado dentro de la fábrica, en su brillantez videogénica el cantante 

puede trasladarse al polo de las pulsiones interiores de los cobayas al ser el 

mismo uno de ellos cuando se le hacen modificaciones en el rostro (abre bocas 

dental, cristal que amplifica el rostro) o se le inmoviliza en una silla para 

somerterlo a nuevos estados mentales. En el otro polo, el cantante adviene líder 

fascista con ropa militar que refiere el color de los uniformes nazis y con la 

cabeza rapada como el duce italiano, tal carisma instituye una adoración que 

aliena la mente de los feligreses. 

En cada uno de esos polos e intervalo, los cuerpos posee intensidades 

inmanentes, unos inmóviles a la espera y otros configurados como nueva carne, 

otros más llevados en masa hacia una tierra prometida. Marilyn Manson 

adviene su propia intensidad carismática, corporal como cobaya, política como 

líder fascista, musical videogénica en las posturas tan caras al rock. Estas 

intensidades corporales señalan un flujo donde se producen conexiones 

heterogéneas según sus potencias que en el videoclip son catalizadas no sólo 

por los movimientos de cámara sino por las tonalidades cromáticas, contraste 

de blanco y negro en el par feligreses-líder, pliegue concéntrico lumínico en los 

cobayas, saturación de tonos vivos en el performance de la banda. Tales son 

los umbrales que pueblan ese CsO. 

En el continumm maquínico los espacios orientan el trabajo sobre ese 

organismo y su denuncia de un complot. El afuera del ágora efectúa un marco 

mental en la pérdida de individualidad corporal para adquirir un movimiento 

orquestado por el líder y comparsas que lo acompañan, organicidad donde 

religión y política se hacen indiscernibles en tanto las cualidades afectivas de 

ese mesías pueden habitar en ambos lados. Pero en el adentro de la fábrica-
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laboratorio esa organicidad es diseminada mediante cortes en la movilidad 

cárnica para adquir una abolición de la organización y jerarquía, pulsiones 

ulteriores que rompen los cuerpos utilitarios del trabajo para construir cuerpos 

útiles a regímenes ávidos de cuerpos y conciencias que dejaron de ser 

orgánicos para devenir mutación, una reterritorialización maquínica en el 

agenciamiento de máquinas deseantes: herramientas (prótesis, sillas, 

herramientas de tortura, instrumentos musicales, dentales, auditivos y ópticos), 

personas (feligreses, cobayas, músicos, líder, comparsas) con declaraciones 

en el ágora. 

Las imágenes del videoclip articulan una relación entre la interioridad de un 

aparato de Estado que distribuye, ordena y ejerce el poder sobre los cuerpos y 

una exterioridad de máquina de guerra por mediación de la puesta en imágenes 

de ese complot; espacios estriados de violencia simbólica y corporal que 

homogeneiza la energética colectiva mediante una agitación de un trayecto 

nómade en el que el CsO no cesa de construirse haciendo espacio liso sobre 

los códigos carismáticos además de un trabajo y tratamiento en las imágenes 

que dista de los videoclips mainstream. La denuncia son las armas de esa 

máquina de guerra audiovisual contra el aparato de Estado. 

Si bien el organismo constituye su propio territorio de producción en serie, el 

Cuerpo sin Órganos en “The Beautiful People” constituye un territorio 

adyancente, mediante la conjunción de flujos y continumm de intensidades. La 

relación del organismo y el CsO es una línea que se curva sobre sí misma y se 

afecta sí misma; llevar al límite la organicidad por la vía de la mutación radical, 

denuncia siniestra de los medios económicos (acumulaciones), políticos 

(mesianismo carismático) y simbólicos (la mirada, la escucha, las posturas) por 

el enrarecimiento de esos cuerpos desde el estado mental hasta su 

modificación corporal 
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MESETAS RIZOMÁTICAS 

Una vez establecidos los elementos del videoclip de rock alternativo en el plano 

de composición de un corpus de 3 videoclips de los años noventa (cuadro, 

plano, montaje, color, imagen movimiento, imagen tiempo, territorio musical, 

semióticas en las letras y figuras políticas), se procede a interpretar estos 

elementos en un plano de consistencia según sus velocidades y magnitudes de 

acuerdo a instauración rizomática, buscamos como funcionan esas imágenes, 

qué conexiones o intensidades hacen pasar, qué multiplicidades introducen o 

configuran  con la suya y qué mapa construyen.  

Los videoclips del corpus configuran imágenes pensamiento que se comunican 

mediante tres relaciones: un percepto como un todo que se piensa mediante 

una toma de conciencia del entorno, un afecto que se figura en el desarrollo de 

la potencia de las imágenes, y el nexo signalético imagen y concepto: entre 

mundo y hombre, naturaleza y pensamiento. La materia flujo de los videoclips 

de rock alternativo pliega rasgos sonoros, visuales, lingüísticos, gestus y 

figuras, codificaciones y líneas de fuga.  

Si los videoclips mainstream trabajan el percepto orientando el concepto hacia 

el afecto al construir videogenias instrumentales acorde con un orden político y 

económico, los videoclips de rock alternativo operan el pliegue entre percepto 

y afecto para constituir una relación entre imagen y concepto mediante una 

problematización que pone en contacto la inmanencia con el afuera, el plano 

de composición con el plano de consistencia. Los problemas políticos del afuera 

son las dimensiones donde se configuró la estética de estas obras 

audiovisuales en la década señalada. Para realizar esta interpretación 

abordamos el lenguaje del videoclip descentrándolo sobre otras dimensiones y 

otros registros a contrapelo de una tradición semiológica del videoclip 

arborescente, organizada, jerárquica. Es así que trabajamos los principios 

rizomáticos como categorías. 
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Intensidades heterogéneas 

El rizoma tiene un principio de conexión entre heterogéneos que pone en juego 

regímenes de signos de distinta naturaleza conectando puntos mediante un 

flujo atravesado por un agenciamiento “entre” esos elementos. Los 

agenciamientos colectivos de enunciación se eslabonan con los 

agenciamientos maquínicos. 

Los eslabones semióticos, políticos y económicos, dan lugar a codificaciones 

muy diversas. En lo que corresponde a su materialidad semiótica los tres 

videoclips conectan espacios de naturaleza divergente; la situaciones 

dispersivas de “Jeremy” en su familia (invisibilidad) y en su escuela (chivo 

expiatorio) se pliegan con el mundo imaginario donde él es soberano, este 

medio narrativo ya de por sí heterogéneo se conecta con el espacio de Pearl 

Jam, cualificados como enunciadores de la consecución del terrible 

acontecimiento que señala el problema político de los individuos excluidos de 

las significancias disciplinarias. Los medios audiovisuales que recorre “We Are 

The Pigs” conectan dos heterogéneos; el de Suede como enunciadores de la 

rivalidad mimética impuesta por el aparato de Estado, espacio enmarcado por 

una telepantalla expresa en la letra los comportamientos de los grupos en 

confrontación distinguibles más por sus armas y rostrificaciones mascaradas 

que por sus acciones que plantean una distopía de vigilancia como eslabón 

político donde todos son enemigos. “The Beautiful People” conecta tres medios; 

el del performance de la banda como intervalo entre el espacio de la fábrica 

laboratorio y el del ágora pública, el cual señala el proceso de fragmentación 

corporal que sigue a la alienación religiosa en su dimensión política. 

En el plano de composición de los videoclips los heterogéneos se enlazan 

siguiendo intensidades inmanentes. En “Jeremy” la música va trazando un 

territorio en círculos concéntricos alrededor de la significancia de la idea de 

exclusión expuesta en una semiótica significante que plantea dos series, 

cuando es cantada por Eddie Vedder y con signos lingüísticos que bordean el 

relato, por otro lado el órgano sensoriomotriz es una hélice que allana el camino 
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para la inserción de imágenes tiempo que actúan como prismas que conectan 

los medios (edípicos y soberanos) con las figuras (conjuntos e 

individualidades).  

“We Are The Pigs” desembrolla los eslabones semióticos mediante relaciones 

de interioridad y exterioridad en imágenes movimiento que corren paralelas 

narrativamente cuando la virtualidad de las situaciones poseen un marco 

interno en el performance de Suede al tiempo que el choque entre antagónicos 

introduce movimientos aleatorios de similitud y contigüidad con las situaciones 

ópticas, y en lo que toca a la música los motivos territoriales se concretan en 

las imágenes movimiento dominantes mientras los contrapuntos territoriales 

orbitan en la atmósfera opresiva de la semiótica contrasignificante de talante 

distópico, estos eslabones son los primas de las situaciones ópticas que 

emergen del cuadro sonoro. 

Las intensidades en “The Beautiful Pople” enlazan conexiones entre sus 

heterogéneos mediante el paso entre lugares, en este video la música es la que 

marca el territorio que siguen las imágenes, el motivo territorial de corte marcial 

es el que da forma al movimiento de los cuerpos mientras los contrapuntos 

territoriales son el paisaje violento donde se insertan tanto las pulsiones y 

situaciones inconclusas de las imágenes movimiento mientras las entradas y 

salidas del prisma son planteadas por algunos puentes musicales al tiempo que 

la semiótica contrasignificante va punteando las figuras y posturas de los 

sujetos, la imagen que condensa este umbral intensivo es aquella donde 

Manson-líder interpela al espectador y personas en la calle caminan por detrás 

en sentido inverso en la parte superior del cuadro. 

Los eslabones económicos se establecen en la producción de cada uno de los 

videoclips señalando la conexión inmanente con el afuera. Si bien MTV fue el 

aparato de Estado que instituyó las formaciones audiovisuales de los videoclips 

en los ochenta, los nexos débiles con la industria discográfica permitieron 

nuevas relaciones entre realizadores, músicos y compañías. Es así que cuando 

“Jeremy” tuvo una primera versión que no gustó a una major como Epic Records 
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por considerarla poco vendible se realizó un segundo videoclip con un director 

venido del hip hop (Mark Pellington) que imprimió una mirada más política 

aunque al final MTV decidió cortar unas imágenes por su violencia, esto allanó 

el camino a una relación compleja entre la banda y la industria a pesar de haber 

vendido millones de copias del disco y ganar premios en los MTV Awards. 

En “We Are The Pigs” se configura una relación particular entre banda, disquera 

y realizadores. Siendo Nude Records una compañía independiente existió 

mayor libertad en la elección de los realizadores; los hermanos Vital Durand 

provenían de campos distintos a los videoclips, como es el caso de la 

publicidad, siendo así que las imágenes poseen una estética y funcionalidad 

propia de ese campo dominado por el marketing pero de manera extraña se 

concretó una mirada política que prueba el potencial experimental de los 

videoclips, sin embargo MTV mandó el video a la parrilla de programación 

nocturna por su violencia inmanente. Es pertinente señalar que si Suede no 

hubieran sido británicos el video habría corrido con mayor suerte ya que el 

grunge era el género dominante en ese año.  

“The Beautiful People” es un videoclip que fue producido por el vínculo entre la 

disquera independiente Nothing Records y la major Interscope Records, esta 

conexión de heterogéneos generó un margen de libertad en el tipo de videoclip 

a realizarse y una inversión económica en su producción y distribución. Por un 

lado, siendo la directora Floria Sigismondi fotográfa y pintora, produjo imágenes 

impactantes en correspondencia con el shock rock que hacía Marilyn Manson 

en ese momento. En 1996 ya existían las condiciones políticas para que 

pudieran pasarse este tipo de obras en la parrilla de programación de MTV, 

además el grunge se encontraba en declive y el brith pop estaba en su auge 

comercial, fue así que este videoclip no encontró resistencias por parte de la 

industria discográfica para su promoción.  

En los años noventa los agenciamientos maquínicos de MTV daban margen de 

libertad creativa a los realizadores, discográficas independientes y majors en la 

búsqueda de músicos apuntalados en valores como la autenticidad, además de 
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un público orientado a la escucha de formas musicales que abrevaban lo mismo 

de una tradición ya explorada en décadas anteriores (hard rock y punk en Pearl 

Jam, glam rock en Suede, industrial y shock rock en Marilyn Manson), 

propiciaron una conjunción de heterogéneos que había sido negado hasta ese 

momento; lo mainstream se basaba en superproducciones de estudio, 

conciertos y videoclips mientras lo independiente era de producción lo-fi, salas 

de máximo 2 mil asistentes y videos musicales de producción media. El rock 

alternativo y sus videoclips surgen en los noventa como un agenciamiento 

colectivo de enunciación que conjugaba formas musicales y visuales de mejor 

producción que conservaba lo irreverente de las formaciones más trágicas y 

auténticas del rock. 

 

Multiplicidades 

La multiplicidad son las líneas que señalan las imbricaciones diagramáticas 

entre el plan de consistencia (el afuera, la exterioridad) con el plano de 

composición (el adentro, la interioridad) por medio de tópicos estéticos y 

políticos, donde cada objeto posee entradas y salidas sincrónicas y singulares, 

además de voces polifónicas que señalan dimensiones que pueden cambiar de 

orientación en función de sus conexiones. 

Las multiplicidades de nuestro corpus señalan imbircaciones entre la 

exterioridad o el plan de consistencia y el plano de composición de su 

inmanencia por medio de tópicos estéticos y políticos singulares en los años 

noventa; los elementos de los videoclips de rock alternativo no son unidades 

cerradas o codificadas (como en los videoclips mainstream) sino dimensiones 

que señalan cambios de orientación en direcciones siempre cambiantes porque 

aun cuando los agenciamientos pueden comenzar de manera arborescente 

(producido por una disquera) existe un momento en donde el eslabón puede 

romperse para generar rizomas (otras formas inventivas). 
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Estas multiplicidades poseen entradas y salidas propias de las formaciones no 

hegemónicas de la tradición del videoclip. En los tres videos la introducción se 

da en figuras que corresponden al flujo audiovisual; una pizarra seguida de un 

adolescente angustiado en “Jeremy”, sujetos agrupados en calles estrechas 

que entrarán en rivalidad  en “We Are the Pigs”, prótesis y fotografías apiladas 

en los gabinetes de un laboratorio en “The Beautiful People”, son las formas 

indiciales como puerta de entrada a los relatos pero que no siguen una 

causalidad dramática sino que continuamente se abren y clausuran; Jeremy en 

casa, Suede en pantallas, Manson en el ágora, y en ninguno de los casos la 

salida narrativa es conclusiva; es incierta la imagen de Jeremy muerto; en “We 

Are The Pigs”no sabemos cuál grupo combatiente ha ganado la confrontación 

o si ese niño figura que el ciclo habrá de repetir en el futuro; Manson cobaya en 

una silla a la espera una nueva modificación.  

La relación de movimiento entre estas dimensiones son a la vez líneas de 

segmentaridad y líneas de fuga por cuanto vínculan personajes y músicos en 

coalescencias distinguibles; Pearl Jam y Jeremy no interactúan en el mismo 

cuadro aunque realizan conexiones en el flujo audiovisual; Suede y las bandas 

en confrontación aparecen conjuntivamente en varios planos pero el nexo de la 

banda es como narradores omnipresentes y los personajes son la figuración de 

lo enunciable; Manson a la vez víctima (cobaya) y victimario (líder) al tiempo 

que su enunciación es doble porque la banda pertenece al espacio de la fábrica 

y contiene elementos alienantes en su movimiento o en los micrófonos que 

amplifican la voz del fascismo.  

También entre los personajes habitan estas multiplicidades; ¿mamá y papá son 

responsables por no advertir lo que pasaba con su hijo?, ¿sus compañeros de 

clase catalizaron ese acontecimiento? o más bien ¿Jeremy tomó una línea de 

fuga para hacerse de un Cuerpo sin Órganos in extremis? La banda Suede es 

una parte de ese aparato al establecer las condiciones visuales de la 

confrontación muy a su pesar, o su función es señalar que en una guerra no 

hay victorias absolutas sino pérdida para ambos bandos. Marylin Manson es 
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una construcción de las clases hegemónicas cuando es un cobaya pero a la 

vez lidera e induce a otros para ser modificados hasta el punto que los 

feligreses son corresponsables de su propia destrucción.  

Las multiplicidades son como el entramado de un telar. Sus líneas no hacen 

sino proliferar el conjunto, mientras los videoclips mainstream sobrecodifican 

sus unidades los videoclips del corpus no se dejan codificar sino que llenan 

todas las dimensiones bordeando las estratificaciones al romper el nexo 

sensoriomor de situación acción;  mamá y papá no reaccionan al llamado de 

“Jeremy”, los niños de clase no atienden su diferencia, las armas del 

adolescente son entonces líneas de desterritorialización que lo sitúan en la 

dimensión del mundo soberano, todo ese entramado arrastra las líneas hacia 

el suicidio. Los estratos del aparato de Estado no son visibles corpóreamente 

en “We Are The Pigs” ya que sólo se advierte una de sus dimensiones de 

vigilancia que es el marco de las telepantallas y en el caso de los grupos en 

combate dos de ellos no es claro de que lado están, pues unos arengan la lucha 

y otros son amenazantes pero ambos contribuyen arrastrando el conflicto. En 

“The Beautiful People” los cuerpos modificados no reaccionan a su mutación 

más que haciendo turbios desplazamientos, Manson cobaya sólo enuncia 

líneas de la canción pero en su performance actúa como un puente entre el 

mundo cáotico de la fábrica y el nexo carismático en el ágora pero ese intervalo 

es el que allana el camino de los acontecimientos del videoclip. 

Una de las propiedades segmentarias que arrastra las multiplicidades del 

conjunto es la que corresponde al color, este elemento se configura como 

dimension cuando va diagramando los acontecimientos; la tonalidad viva en 

rojo y negro de Pearl Jam es una multiplicidad que se enlaza rítmicamente con 

las tonalidades en azul de las situaciones familiares y escolares de Jeremy, y 

de tonalidad brillante o contrastante en su mundo soberano para eslabornarse 

sincrónicamente en el rojo sobre azul de la escena final en el salón de clase. 

La tonalidad en blanco/negro (cuando están enmarcados) de Suede se 

contrapuntea mediante contigüidad vertical u horizontal con las tonalidades 
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verdes y rojas de los grupos en confrontación. El universo cenogoso de los 

cuerpos modificados se corresponde con el blanco/negro de los feligreses al 

tiempo que las tonalidades vivas y brillantes de Manson adquieren una 

modulación intermedia cuando configurado como líder pasa del blanco/negro 

del ágora al color de la inducción de las masas hacia su eventual mutación en 

la fábrica. 

Las multiplicidades cabalgan en el plano de composición de los videoclips; 

acontecimientos vivídos (exclusión y suicidio, rivalidad mimética, mutación 

corporal y alienación pública), determinaciones históricas (discliplinas 

institucionales de talante edípico, distopías de vigilancia y corrección, carisma 

fascista), conceptos pensados (tragedias individuales en sociedades 

avanzadas, el lado siniestro de la hipervisibilización de la sociedad de la 

transparencia, las cargas morales del cuerpo colectivo que propician su 

destrucción). Estas formaciones históricas son los pilares oscuros de 

sociedades democráticas que desnudan los videoclips del corpus; el american 

way of life de familia feliz en los suburbios en “Jeremy”, la administración de las 

sociedades de control como estamento de seguridad en “We Are The Pigs”, el 

liderazgo fascista que lleva a las multitudes a su aniquilación en “The Beautiful 

People”.    

 

Irrupciones asignificantes 

Un rizoma puede comenzar, ser roto o reconstituido en cualquier parte, contiene 

lo mismo líneas de segmentaridad que líneas de desterritorialización, son las 

rupturas asignificantes como acontecimientos en las series codificantes, 

estructurantes, distribucionales. Esta condición doble no es una dicotomía ni 

dualismo ya que siempre aparece el riesgo de la organización codificada 

después de una ruptura, nuevas formaciones que devuelven el poder al 

significante, tentativas ligadas a los regímenes del poder porque los individuos, 

los grupos y las formas estéticas contienen microfascismos siempre latentes.  
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La lógica significante de los videoclips mainstream posee líneas de 

segmentaridad que estratifican sus elementos según las pautas de la industria 

discográfica. Cuadros geométricos o físicos como bloque de sensaciones 

destelleantes, montajes órganicos que distribuyen los personajes en divisiones 

de buenos y malos, ganadores y perdedores en el mercado sentimental o 

laboral, programando un fetichismo de la subjetividad en sus imágenes 

movimiento que apuntala al sujeto como relieve frente a un entorno que le 

presenta poca resistencia instaurando una épica del sí mismo aspiracional, 

cuerpos modelados como superficie lisa a la percepción y estriada en un 

dispositivo social.  

Las situaciones ópticas y sonoras sirven para apuntalar los perceptos de un 

ambiente ya configurado desde la hegemonía de los corporativos, los 

personajes y las bandas orientan su mirada hacia objetos de lujo o entornos 

gratificantes, desde el entono high tech de los ochenta en Duran Duran hasta 

el multiculturalismo colonialista de Coldplay o los juegos sensoriales de OK-Go, 

además de los oropeles machistas del hip hop y los mundos virtuales 

anecdóticos de grupos como Gorillaz. 

Otro tanto es la videogenia afectiva de los músicos, especular al sistema 

político en cada coyuntura, una dinámica donde el rostro de los músicos se 

estratifica mediante códigos reconocibles en cada género; androginia artificial 

en el glam metal, el new wave y el K-pop; ingenuidad o fatalidad como 

respuesta al mundo masculino en las cantantes pop desde Madonna a Lady 

Gaga pasando por Britney Spears y Billie Elish; cuerpos sexosos y lubricados 

en el exotismo hegemónico del reggaetón, el trap o el rythim & blues. La imagen 

de los músicos precisa de los acercamientos para exhibir ese rostro vendible y 

de los planos medios y totales para mostrar las posturas y las danzas 

codificadas como modelos de comportamiento. En los videoclips mainstream 

toda la estética (iluminación, trucajes, fotogenia) orbita en torno al ídolo musical 

y aunque constituyen una política de visiblidad, ésta se encuentra emparentada 

con los valores dominantes. 
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Estas significancias son bordeadas, abiertas o rotas por los videoclips de rock 

alternativo. Si bien comparte con los videoclips mainstream una condición 

donde la imagen rivaliza con la música al reproducir las formas significantes, al 

mismo tiempo es algo distinto porque en su plusvalía de código aumenta las 

potencias diferenciales a nivel estético y político configurando sus propias 

líneas de desterritorialización al asegurar una reterritorialización según una 

circulación de intensidades. 

Las imágenes pensamiento de los videoclips de rock alternativo toman los 

perceptos de un entorno pero los trastocan en sus afectos para construir otra 

relación entre la imagen y el concepto. La imagen idílica de la adolescencia en 

la sociedad norteamericana, donde la mayor rebeldía es pedir que los padres 

dejen divertirse o soporten las travesuras del hijo además de ambiente escolar 

como lugar de ensayo de la competencia adulta, es invertida en “Jeremy” al 

problematizar la desolación adolescente en un mundo escolar que lo excluye 

por ser diferente, además de una carencia de atención al interior de la familia 

que desplazan al personaje hacia un mundo soberano que perfila el suicidio 

como alternativa extrema.  

El ambiente de los suburbios británicos estratificado por la última etapa del 

Estado de Bienestar y el tránsito hacia la consolidación del neoliberalismo (que 

planteó una supuesta armonía entre sujetos de acuerdo a los valores 

hegemónicos),  es desnudada por “We Are The Pigs” en narración distópica 

donde esa comunidad está continuamente fracturada por un Estado que pone 

en disputa a grupos que pertenecen a la misma clase, bajo una lógica de 

vigilancia cara a la sociedad de transparencia tan enarbolada en las últimas 

décadas.  

Desde su nacimiento el capitalismo ha estado ligado con los valores cristianos, 

sobre todo los protestantes, al asegurar la gracia de Dios mediante el ascetismo 

en el trabajo (del que están exentos los dueños del capital), no es extraño que 

en una sociedad como la norteamericana hayan calado estos valores, desde el 

tele-evangelismo hasta la lógica fascista de predestinación como policía del 
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mundo. “The Beautiful People” es la visión siniestra de estos valores, un 

cuestionamiento a esa moralidad por la desterritorialización intensiva de la 

modificación corporal para el trabajo y la enajenación psicológica de las 

multitudes a través de falsos mesías investidos de disciplina corporal y 

fascinación discursiva. 

También en el plano de composición de las imágenes es perceptible estas 

rupturas asignificantes. Los puntos de vista sobre los personajes son 

desterritorializados mediante cuadros nómades que sitúan a los personajes en 

la incertidumbre de lo acontecido; en el emplazamiento soberano en “Jeremy”, 

en los desplazamientos con entradas y salidas de “We Are The Pigs”, en las 

inversiones geométricas o difuminadas en “The Beautiful People”. Y a 

contrapelo de los videoclips mainstream donde dominan las imágenes acción o 

las imágenes afección que muestran emociones gratificantes, los videoclips de 

nuestro corpus centran sus imágenes afección en las intensidades de los 

personajes y músicos al tiempo que sus imágenes mentales exhiben las lógicas 

errantes de situaciones dispersivas por espacios vacíos en “Jeremy” o en 

espacios confinados en “We Are The Pigs”, además de imágenes pulsión que 

emergen de ese lado originario siniestro y parcializado mediante fetiches en 

“The Beautiful People”. 

Las variedades de la imagen movimiento son embrolladas y puestas en vista 

por el montaje. Si bien este órgano sensoriomotriz es común a todos los 

videoclips, en nuestro corpus son el terreno donde se van insertando líneas de 

fuga para la irrupción de las imágenes tiempo (el rizoma no es arborescente 

sino hierba que se conecta por debajo). El emplazamiento de los tópicos son 

puntos cesura que abren el conflicto mediante imágenes inconclusas a partir de 

un montaje de atracciones en los panneos de “Jeremy” o en los falsos raccords 

de “The Beautiful People” o en rupturas en las verticales y horizontales de 

escenas simultáneas en “We Are The Pigs”. Así el germen disciplinario en 

“Jeremy”, pulsional en “The Beautiful People” o vigilante en “We Are The Pigs” 

es coalescente en imágenes virtuales engendran la actualidad del suicidio, la 
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mutación, la rivalidad mimética. Los movimientos de cámara no corresponden 

a la lógica causal de las imágenes movimiento sino abren el sentido por 

irregularidades propias de las situaciones ópticas. 

En lo que toca a las escalas cromáticas, el videoclip mainstream mantiene una 

cualidad codificada a lo largo de la canción para hacerse identificable con las 

audiencias. Pero los tres videoclips analizados establecen valencias 

diferenciales sostenidas por visiones pictóricas: del azul y verde en las escenas 

del adolescente a las gamas de claroscuro y rojos en las imágenes de la banda 

en “Jeremy”; de los ocres y verdes en la rivalidad mimética de los grupos al 

negro y sepia de Suede enmarcado en las telepantallas de “We Are The Pigs”; 

de los ambientes cenegosos del laboratorio a la brillantez de los feligreses en 

el ágora guiados por el líder carismático que les habla desde el púlpito en 

blanco/negro en “The Beautiful People”.  

La música en sus multiplicidades tiene que trastocar sus propios códigos para 

pasar de las imágenes sonoras a las imágenes visuales, en su territorialización 

cabalga sobre dimensiones que no siempre están en síncresis con los golpes 

musicales, así a un motivo cinético puede corresponder una imagen ralentizada 

como en “We Are The Pigs” o el ritornelo circular plantea imágenes de velocidad 

coreográfica en “Jeremy” mientras el golpe marcial continuo en “The Beautiful 

People” introduce mutaciones corporales individuales combinadas con 

acumulaciones que se disgregan según los medios que recorren.   

La música pop en sus variaciones genéricas se apuntala en semióticas 

significantes que son circulares a ideas ya preestablecidas en tópicos 

convencionales en torno a los temas de desamor, disfrute grupal y metas 

aspiracionales. En los videoclips analizados los tópicos de las canciones 

pertenecen al imaginario crítico del rock (autenticidad, tragedia, energética 

corporal) pero su singularidad estriba en cuestionar los valores coyunturales de 

los noventa (tanto territorios de la música como devenires políticos); si bien 

Jeremy posee una lógica significante en su articulación el tópico es inédito 

dentro del hard rock norteamericano aunque recurrente en el grunge, al tiempo 
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que la semiótica contrasignificante distópica adquiere un cariz singular dentro 

del brith pop (esa característica había sido propia del rock progresivo 

setentero); y por otro lado la semiótica contrasignificante maquinal es 

inmanente al rock industrial, la cualidad de Marylin Mason fue arrastrarla hacia 

las listas de popularidad.  

La línea de desterritorialización más reconocible en los videoclips de rock 

alternativo es la que corresponde a la videogenia de los músicos. En el 

mainstream se destaca una superficie lisa de los cuerpos (mediante fotogenia 

o tratamiento digital) para hacerlos atractivos por un desplazamiento de los 

afectos hacia unas percepciones casi exclusivamente sensoriales, acordes con 

las materialidades de las pantallas. Pero en los videoclips del corpus los 

músicos aparecen afectados por las situaciones ópticas de los personajes, sus 

potencias del rostro ya no dependen de los acercamientos o planos medios sino 

que ellos son investidos por intensidades del cuerpo que llevan sus potencias 

hacia el rostro; la mirada de los cantantes es intensiva en Eddie Vedder, un 

tránsito entre la intensión y la extensión en Brett Anderson y pulsional en 

Marylin Manson. Estas potencias corporales de los músicos son una plusvalía 

de la videogenia que actúa mediante líneas de fuga curvando las imágenes 

movimiento en los prismas de la imagen tiempo, duración que desborda la 

unidad temporal del formato audiovisual del videoclip. 

Las rupturas asignificantes de los videoclips continuan el rizoma por ruptura, 

prolongando las líneas de fuga hasta su forma más abstracta para así 

englobarse con el plan de consistencia. Y si bien el videoclip de rock alternativo 

asegura la desterritorialización por la vía de rupturas asignificantes en las 

estratificaciones de la industria discográfica, no es posible escapar a una 

reterritorialización que aquella efectúa por intervención de sus agenciamientos 

maquínicos, y en lo que toca al rock alternativo las armas de está máquina de 

guerra fueron imbuidas en un aparato de Estado que propaló en el mercado de 

consumo musical la crítica al entorno político, pero eso también permitió que 
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las audiencias de aquella época formadas y habituadas a la cultura pop 

cuestionaran sus propias dinámicas, individuales y colectivas. 

 

Cartografías 

El rizoma es un mapa que configura la conexión entre los campos, del paso de 

intensidades por el Cuerpo sin Órganos a una desterritorilización de plano de 

composición para asegurar su apertura diagramática hacia el plano de 

consistencia. Los bloques de sensaciones en movimiento de los videoclips son 

territorios con múltiples entradas y salidas y por tanto susceptibles de 

modificación; si los videoclips mainstream son un calco que señala 

estratificaciones en consonancia con estructuras homogeneizantes y 

sobrecodificantes que propagan redundancias del significante, el videclip de 

rock alternativo es un territorio producido, desmontable, modificable y 

conectable, es un mapa. 

La cartografía del videoclip del rock alternativo conecta medios, 

comportamientos y campos de prácticas específicas. Es un mapa de relaciones 

entre fuerzas que opera por uniones primarias no localizables donde cada 

instante pasa por cualquier punto del tejido de agenciamientos producidos. La 

cartografía es una pragmática que compone las multiplicidades o los conjuntos 

de intensidades. Es así que en nuestro corpus se encuentran los siguientes 

puntos de este mapa. 

Materialidades signaléticas. Los agenciamientos colectivos de enunciación 

hacen pasar intensidades de cuadros nómades hacia planos siempre abiertos 

que plantean un montaje de atracciones y un montaje cuantitativo, en ambos 

casos la potencia de las imágenes está cualificada por cinéticas que  no cesan 

de propagarse; el movimiento de cámara sobre su eje y el panning articulan los 

medios de socialización de Jeremy con su espacio soberano y el performance 

de Pearl Jam; los desplazamientos de los grupos tribales en “We Are The Pigs” 

corren en una horizontal que estrecha sus relaciones diferenciales con la 



 

 307 

interpretación de Suede en telepantallas; la diseminación de los cuerpos 

modificados mediante planos cerrados abre sus conexiones con los 

heterogéneos de la acumulación del cuerpo colectivo y con el intervalo de 

transmigración de cantante a mesías en Marylin Manson. 

El cuadro sonoro introduce las situaciones ópticas en un territorio que se va 

allanando conforme progresa la canción; los objetos y los personajes se 

precipitan en el tiempo mediante puntos de vista donde su potencia está en el 

ver sin poder modificar las acciones; las progresiones que desembrollan los 

motivos territoriales en “Jeremy” son la línea melódica que establece la 

invisibilización social en la que el adolescente sólo puede gritar, dibujar y 

hacerse un CsO in extremis; el motivo territorial de oscilación en “We Are The 

Pigs” atisba la confrontación entre los grupos que van al encuentro 

diseminándose en grupúsculos donde unos patrullan buscando a otros que 

esperan el momento de intervenir, además de un tercero que arenga y observa 

la batalla, y un último que es amenaza constante; el galope marcial de “The 

Beautiful People” va insertando las prótesis como construcción maquínica de 

cuerpo que habrán de mutarse para ser llevados sin resistencia (no queda más 

que observar y dejarse guiar por otro) de un espacio social órganico a uno 

inórganico del que no escapa nadie, ni siquiera el vocalista. 

En un mapa se puede entrar por los calcos pero ya adentro apuntalarse en las 

líneas de fuga. Desde su emergencia los videoclips han orbitado alrededor de 

la imagen de los músicos y sobre estos se plantean una serie de disposiciones 

estéticas para hacer atractivo el formato. Si en lo mainstream son el cantante y 

banda quienes tienen el protagonismo en el relato, en los videoclips de rock 

alternativo la idea se superpone a la videogenia del artista, aunque las bandas 

siguen apareciendo a cuadro su participación es menor y siempre en relación 

con el concepto de los personajes. El rostro es un rasgo intensivo se pone a 

actuar por su cuenta modificando el significante; los vocalistas se desarrollan 

en un medio de alto contraste que acentúa las afecciones del rostro como el 

caso de Brett Anderson en “We Are The Pigs”; en un medio casi teatral donde 
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el gestus de Eddie Vedder señala los puntos de orientación de “Jeremy”; el 

medio cenogoso de Manson-cobaya corresponde al gestus cuasi barroco de su 

imagen modificada por artefactos para desenvolverse en el medio brillante del 

Manson-mesías que resplandece ante sus feligreses a fin de potenciar sus 

pulsiones. Si el calco de los videoclips mainstream actúa por competencias de 

los músicos en el mercado videogénico, en el rock alternativo su intervención 

es capacidad performática inmanente. 

Las coordenadas espaciales y temporales del cuerpo son un planteamiento de 

los videoclips del rock alternativo en los noventa. El cuerpo siempre es sujeto 

a experimentaciones; del cuerpo colectivo agrupado para la batalla que se 

dispersa como manada en su confrontación con otros en “We Are The Pigs” al 

cuerpo alienado de la plaza pública a la previsible mutación corporal cuando 

cambia de medio en “The Beautiful People” pasando por el cuerpo familiar y 

escolar de pretensiones cohesionantes donde el sujeto se disgrega para 

implosionar en “Jeremy”. Asistimos a la consitución de un Cuerpo sin Órganos 

por la ruptura del organismo en sus jerarquías (mamá-papá-hijo/ escuela-

individuo, grupos tribales como manadas donde no existe un comandante, 

modificación corporal que precede al mesías), en sus organizaciones de 

aparato de Estado (escuela, polícia, iglesia) para desarrollar una potencial 

máquina de guerra (adolescente soberano, dispersión tribal, exhibición de los 

mecanismos alienantes). Las pulsiones, las denuncias del complot, la 

desorganización del cuerpo social, son opciones políticas en los videoclips del 

corpus. 

El mapa procede por impulsos externos y productivos. El agenciamiento 

maquínico entre industria discográfica, músicos y realizadores produce 

agenciamientos colectivos de enunciación que instalan singularidades que 

distinguen lo mainstream de lo alternativo. En los videoclips mainstream 

funciona una maquinaria donde la industria es el mayor intercesor ya que capta 

lo potencial vendible, liga músicos con directores que potencien su imagen, es 

una lógica administrada desde los grupos hegemónicos. En los videoclips de 
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rock alternativo existe una maquinaria que permite ciertas 

desterritorializaciones mediante agenciamientos: entre un sello independiente 

y una major (Nothing - Intercope Records) establece el diálogo entre realizador 

y músico (Floria Sigismondi y Marylin Manson); ante el rechazo de la industria 

de una primera versión del video (MTV), la major (Epic Records) acepta  el 

realizador como una propuesta de los músicos (Mark Pellington y Pearl Jam); 

la disquera independiente (Nude Records) apuesta por realizadores sin trabajo 

previo en el videoclip para su banda puntera (los hermanos Durand Vital y 

Suede).  

Es así que los videoclips del corpus se apuntalan sobre flujos maquínicos que 

ligan eslabones semióticos en sus imágenes con eslabones económicos en los 

agentes, donde lo molar de la industria discográfica se disgrega 

molecularmente en la periferia o alternativo para producir una máquina 

abstracta expresada en el plano de composición. La estética arrastra las 

opciones políticas del entorno para configurar las líneas de fuga en el plano de 

composición que su vez diagrama dimensiones politícas como prácticas 

estéticas experimentales para constituir el plano de consistencia del videoclip 

de rock alternativo.  
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Esta investigación tuvo como objetivo indagar en la constitución rizomática del 

videoclip de rock alternativo, objeto audiovisual cuyos agenciamientos 

producen una mirada estética y política a su entorno por medio de imágenes 

movimiento y tiempo, fue así que se ahondó en la década de los noventa por 

ser un periodo de emergencia del régimen de visibilidad contemporáneo.  

En su dimensión contextual el videoclip es un formato audiovisual que se 

instaura como consecuencia de agenciamientos maquínicos que producen 

agenciamientos colectivos de enunciación. Este objeto estético-político-

mediático fue un punto de quiebre en la historia de la industria discográfica que 

agenciada en MTV (ante el declive del álbum y el surgimiento del CD) fue la 

punta de lanza para impulsar el consumo musical hacia nuevos horizontes en 

las décadas de los ochenta y noventa, justo antes que Internet y el streaming 

musical modificaran las formas de distribución hacia otras pantallas. Esta 

condición histórica ilustra el paso desde lo molar de la televisión por cuanto 

dispositivo comunicativo a lo molecular de las pantallas disgregantes actuales; 

teléfonos, computadoras, screen films de conciertos. 

Los agenciamientos maquínicos de la industria musical en el videoclip 

configuran una política de espectadores donde la atención focalizada en la 

televisión como aparato central en los hogares cedió ante una atención difusa 

en pantallas múltiples que ahora se distinguen por su movilidad espacial y 

perceptiva, esta historia corre paralela a un ecosistema mediático que va de 

una televisión de paga que se oferta a un público objetivo a la distribución y 

consumo personalizados que caracterizan el streaming que en sus algoritmos 

plantea cámaras de eco de mirada recursiva. 

En la corta historia del videoclip también se advierten las posibilidades 

tecnológicas para la creación de imágenes ya que el agenciamiento maquínico 

conecta con herramientas para configurar nuevos flujos perceptivos. En los pop 

promos de los sesenta y setenta los paisajes abrevaron de configuraciones 

estéticas surgidas de las vanguardias cinematográficas mientras en los ochenta 

se observaban paisajes teatrales con efectos de video incipientes que orbitaban 
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alrededor de los músicos para constituir un star-system videogénico. Ya en los 

noventa el paulatino desarrollo de software comienza un traslape entre las 

figuraciones teatrales analógicas y el tratamiento digital de las imágenes, etapa 

que conserva cierto realismo en la producción (un fenómeno observable 

también en el cine). Y en el siglo que corre asistimos a un progresivo realismo 

númerico en la primera década de los dos miles por cuanto señalan espacios 

virtuales caracterizados por la velocidad y el trastocamiento de la mirada como 

espacio indiscernible entre lo real y lo imaginario, mientras en esta última 

década el avance tecnológico expande la visibilidad de objetos y figuras en 

formaciones geométricas, físicas y ópticas que construyen variaciones en la 

construcción de mundos posibles. 

La estratificación del dispositivo comunicativo de la industria discográfica ha 

modificado la relación entre sus intercesores. En la década de los ochenta se 

configuró un star-system de gran producción donde en los créditos del videoclip 

se sustrajo el nombre del director para destacar los músicos, la canción, el disco 

y la compañía disquera. Ya en los noventa, a partir de los lazos débiles de MTV 

con las disqueras por el desplazamiento del interés del canal televisivo hacia 

los realities, el papel del director emerge como parte fundamental de la 

producción de este formato audiovisual, dando lugar a lo que ahora se conoce 

como videoclip de autor. Si lo anterior fue un breve periodo de reconocimiento 

a los realizadores, en este siglo al vender su catálogo por bloques a sitios de 

streaming, las empresas de música homogeneizan los gustos al tiempo que el 

consumo de videoclips en plataformas sociodigitales compite con otras formas 

audiovisuales como los videojuegos o las imágenes autoreferenciales en las 

redes sociodigitales.  

Esto ha propiciado que las disqueras como intercesores regresen a ese estadio 

donde es más relevante la producción corporativa que la individual, lo que 

responde a una ubicuidad del videoclip en tanto la segmentación del espectador 

especializado de los ochenta y noventa es sustituida por la constitución de una 

experiencia personalizada actual que busca estímulos sensoriales y datos 
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anecdóticos antes que la inmersión en los referentes coyunturales. Esto es 

visible en lo musical a partir del paso de la comunidad de fans del pasado a las 

comunidades fandom actuales, donde el objeto videoclip configura estratos que 

van más allá de su creación estética al plantear codificaciones relevantes para 

esta época como la vida de las estrellas, acentuando una reterritorialización 

que potencia los agenciamientos de las disqueras en tanto la promoción del 

producto videoclip se expande en los encuadres identitarios de sus 

consumidores, este objeto audiovisual es hoy una marca del prosumidor. 

En lo que toca a los espectadores que se formaron en la estética del videoclip 

de los ochenta y noventa, su consumo en la red es una búsqueda cuasi 

arqueológica por cuanto es una indagación en las identidades adolescentes que 

se formaron frente a la televisión y que ahora encuentran en sitios como 

YouTube el lugar de la nostalgia reflexiva de lo vivido, paralela a la nostalgia 

de espectadores más jóvenes en lo relativo a aquello que emerge como relato 

de lo que pudo ser vivido o de lo que hablan los mayores. Vivimos una 

retromanía que configura identidades en tránsito, tal fenómeno cultural señala 

un territorio de la música pop donde se construye una estética basada en la 

incorporación de imágenes del pasado como referentes del ahora en tanto 

conectan afecciones sensoriales para espectadores diferenciados por sus 

mediaciones culturales, pero unidos en sus gustos musicales mediados por las 

formaciones simbólicas proyectadas desde los dispositivos comunicativos. 

Si los agenciamientos maquínicos están investidos de lo social por cuanto el 

socius se derrama sobre formaciones menores, las imágenes del videoclip en 

los noventa fueron la bisagra audiovisual-mediática-pop entre una sociedad 

moderna de Estado de Bienestar donde las instituciones ejercían modalidades 

de poder que subjetivaban molarmente a los individuos y que expresaban las 

ideas dominantes de los grupos hegemónicos como ideas aspiracionales en la 

pop music, al tiempo que géneros como el rock confrontaban esas imposiciones 

del “deber ser” sobre las personas mediante la puesta en relieve de una 

máquina abstracta que condensa lo molecular en planos de composición. Hoy, 
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en un estado neoliberal que orbita en la personalización del sujeto asistimos a 

géneros de la música pop que abrevan de las sensaciones rítmicas corporales 

por cuanto el lugar del cuerpo como expresión individual señala coordenadas 

molares-moleculares del sujeto contemporáneo. 

Ello pudiera explicar la progresiva desaparición del rock de las listas de 

popularidad, ya que en un entorno social donde las empresas se constituyen 

como entidades supranacionales que establecen un fetichismo de la 

subjetividad (el sujeto consume y es objeto de consumo) en el que lo inmediato 

priva sobre el largo plazo mientras el cuestionamiento del entorno institucional 

cede el paso a las emociones subjetivas. Los ritmos afectivos de lo bailable 

solipsista han desplazado la estridencia guitarrera que en alguna época 

respondía los imperativos de lo social. Por eso esta tesis doctoral recupera la 

coyuntura noventera donde el rock alternativo fue una de las últimas apuestas 

políticas desde la periferia enunciativa de la industria discográfica. 

El rock alternativo fue una etiqueta mercadológica que las compañías disqueras 

usaron para expandir sus ventas en un contexto social caracterizado por las 

primeras críticas al modelo neoliberal (como los movimientos antisistémicos de 

protestas singulares e inmediatas), fue así que el rock iba bien con un 

imaginario social que cuestionaba las instituciones. Para ello las bandas de rock 

de los noventa abrevaron no sólo de sonidos musicales del pasado (el glam 

rock, el hard rock, el post punk) sino de formaciones discursivas caras al género 

como lo trágico en tanto predestinación individual y la auténtico como 

animadversión a lo social hegemónico, es así que en la primera  mitad de la 

década el grunge orbitaba en las afecciones derivadas de la opresión familiar, 

escolar y amorosa mientras el brith pop se concentraba en las distinciones de 

clase expresadas en las formaciones sociales de los suburbios al tiempo que 

cuestionaba mediaciones de género y de edad como magma social de la 

década anterior. Y en la segunda mitad de los noventa asistimos a críticas de 

largo alcance a entidades trascendentes económicas, religiosas y mediáticas. 
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Las imágenes de los videoclips de los noventa son imágenes pensamiento que 

cuestionan el contexto de esa década. 

La tradición académica de la música pop ha trazado distintas concepciones; los 

estudios culturales buscan identidades de los actores a partir de mediaciones 

culturales como la raza, el género o la clase social; la economía política ha 

trabajado las relaciones geopolíticas entre los corporativos para la creación de 

contenidos; la semiótica estructuralista analiza los códigos como creadores de 

patrones de reconocimiento en una comunidad de interpretantes; el periodismo 

busca las percepciones y anécdotas de los agentes de la industria.  

A contrapelo de estas modalidades de abordaje de los objetos musicales, esta 

investigación doctoral buscó indagar en un horizonte poco explorado como es 

la micropolítica postestructuralista planteada por Gilles Deleuze y Félix 

Guattari, con base en la cual se establece que los vínculos entre agentes de la 

industria musical son nexos entre heterogéneos por cuanto cada uno de ellos 

se apuntala en experiencias distintas y persigue objetivos particulares, así los 

agenciamientos maquínicos son intereses económicos que se conectan con 

organizaciones de poder y contextos históricos para producir agenciamientos 

colectivos de enunciación que establecen posiciones estéticas que también son 

posturas políticas. Estos agenciamientos constituyen un flujo maquínico que 

conecta potencias donde un agente es afectado por otro a partir de un deseo 

que corre entre esos eslabones, señalando posiciones de intercesores que 

captan, bloquean, ligan o bordean un diagrama que produce lo mismo 

codificaciones que desterritorializaciones en los enunciados colectivos.  

La música mainstream, centro del campo musical, establece relaciones de 

fuerzas homogeneizantes en las maneras como la música se da a ver y oír, 

producciones hegemónicas que modelan los gustos de las audiencias donde 

cada pequeña innovación es configurada de manera inmediata instituyendo los 

sonidos e imágenes como tendencia o moda, es un organismo o aparato de 

Estado que distribuye a los sujetos y les asigna una espacio estriado 

intercambiable según las ganancias y ventas, por eso los músicos mainstream 
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de mayor envergadura toman pocos riesgos creativos al tiempo que los one hit 

wonder son artistas efímeros destinados a las compilaciones materiales con los 

que sobrevive la industria discográfica.  

La música alternativa (underground, college rock, indie) habita en la periferia 

de la industria musical, su condición de frontera mantiene cierto margen de 

independencia en la creación y distribución pero también existen nexos con el 

centro de la industria. La periferia de los artistas alternativos permite cierta 

heterogeneidad en los agenciamientos colectivos de enunciación, cuyo punto 

en común sea tal vez la persistencia de autenticidad como marca identitaria en 

los inicios de un género o movimiento musical, y que ante un eventual éxito 

ciertas bandas sean acusadas de pertenecer a ese organismo que tanto han 

criticado. Sin embargo, es innegable que habitar en los márgenes confiere una 

potencia de creación por cuanto no existe tanta presión codificante como en el 

centro, eso explica que las rupturas al interior de las bandas independientes 

sean más frecuentes por diferencias entre sus músicos o conflictos con la 

disquera. En su relación con lo mainstream, lo alternativo es una máquina de 

guerra contra el aparato de Estado musical al rechazar o bordear la producción 

en serie tan cara a la ortodoxia musical pop, las bandas alternativas poseen la 

animosidad del guerrero y la configuración de manada, apuntalando un espacio 

liso mediante prácticas y experiencias de un Cuerpo sin Órganos que deshace 

las jerarquías del organismo musical hegemónico. 

En lo que toca a los videoclips, la densidad semántica de sus imágenes 

pensamiento son proporcionales a su relación con el centro de la industria, 

mientras más lejano es el vínculo mayor es la potencia de sus imágenes para 

producir un nexo estético político. En los capítulos relativos a los planos de 

composición de las imágenes movimiento y las imágenes tiempo se abordaron 

algunos videoclips de rock alternativo como ejemplos de conceptos filosóficos, 

se trata de pensar lo social con esas imágenes. 

El videoclip de rock alternativo es un objeto audiovisual que ofrece nuevas 

modalidades de análisis por cuanto sus imágenes descodifican las estructuras 
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convencionales a la vez que plantean devenires más que historias. Los 

videoclips ostentan por un lado, el esquema sensoriomotor de la imagen 

movimiento que expresa la continuidad del montaje en medios y 

comportamientos de los personajes en un realismo que se corresponde con la 

cultura de masas, pero a la vez opera una imagen tiempo que deconstruye el 

esquema representativo, narración flotante por cuanto se produce una 

emancipación del tiempo que instaura el devenir del pensamiento. En el 

videoclip de rock alternativo las imágenes movimiento no acaban de 

constituirse, usan alguna de sus variedades (percepción, pulsión, afección, 

reflexión, acción, relación) como centro de significancia que habrá de quebrarse 

por la intervención de las imágenes tiempo, la situación-reacción es abierta por 

situaciones ópticas donde los personajes atienden acontecimientos ante los 

que no pueden más que escuchar o mirar, los sentidos son su intelección. 

Las letras o regímenes de signos son la puerta de entrada por cuanto algunas 

de sus frases señalan el paso de perceptos (entorno) hacia afectos (materiales) 

que expresan emociones como destellos de individuación que apuntalan los 

conceptos de las imágenes. La música establece cuadros sonoros que 

introducen las imágenes en una dimensión temporal al actualizar lo virtual de 

la idea en figuraciones rítmicas territoriales (motivos y contrapuntos) que 

despliegan el devenir expresivo del ritornelo. El color es el componente que 

configura regímenes cromáticos y texturales como soldadura de los bloques de 

sensaciones. Las funciones musicales, letrísticas y colorísticas en los 

videoclips de rock alternativo son componentes que diagraman el 

cabalgamiento de las imágenes al conectar sus mesetas ulteriores cuando 

atraviesan medios (visuales, sonoros) y comportamientos (gestus, ceremonias). 

En los videoclips el cuerpo es el eje de las afecciones musicales al instaurar las 

coreografías perceptuales al tiempo que construye los conceptos. Pero si en lo 

mainstream el cuerpo es orgánico por cuanto su superficie videogénica es lisa 

y brillante y el colectivo sirve a la magnificencia de la estrella, en los videoclips 

de rock alternativo el cuerpo individual se encuentra en constante confrontación 
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con el socius; criticando su estratificación colonialista, su ordenamiento 

deontológico y su lógica aspiracional, al señalar las grietas de su hegemonía 

para instaurar líneas de fuga que plantean otros posibles. En el videoclip del 

rock alternativo la estética deviene política. 

Si bien existen ejemplos de videoclips con estas características en todas las 

décadas, fue en los años noventa cuando aparecieron recurrentemente debido 

a los agenciamientos maquínicos de una industria que como aparato de Estado 

utilizó las armas de la máquina de guerra alternativa para generar un nuevo 

mercado, pero ésta traicionó ese pacto al imponer visiones críticas del mundo 

acordes con la coyuntura política de aquel entonces, los videoclips de rock 

alternativo fueron parte de un régimen de visibilidad (transparente, veloz, 

sensorial, asincrónico) que es la norma estética en formatos audiovisuales que 

circulan en la red, aunque hoy su figuración está exacerbada por los polos del 

espectro político. 

Los videoclips del corpus se trabajaron como ejemplos de los nexos estéticos 

y políticos abordados a lo largo de esta investigación. “Jeremy”, “We Are The 

Pigs” y “The Beautiful People” ilustran tanto los agenciamientos maquínicos de 

la industria discográfica de los noventa (disqueras, músicos y realizadores) 

como agenciamientos colectivos de enunciación críticos en la potencia de los 

componentes del plano de composición inmanentes para producir ideas y 

conceptos en sus pliegues que horadan algunos de los grandes relatos de la 

música pop de las décadas precedentes; cuestionamientos a las estructuras 

familiares y escolares o la seguridad y ordenamiento del aparato de Estado o 

el mesianismo político y religioso. 

Para configurar está condición crítica, los videoclips del corpus, así como la 

mayoría del rock alternativo, se constituyen como rizoma por cuanto realizan 

conexiones entre heterogéneos musicales, visuales e industriales, 

componiéndose mediante multiplicidades con entradas y salidas entramadas en 

un flujo diagramático que señala rupturas en los significantes ya codificados por 

la tradición estética del videoclip, su cartografía son los puntos que producen 



 

 319 

imágenes pensamiento no arborescentes, combinatorias modificables que 

marcan tanto los estratos como las líneas de fuga donde se apuntala el regímen 

de visiblidad contemporáneo. 

La historia del videoclip de rock alternativo es un devenir, está hecho de 

materias y afectos y velocidades diferentes, éste video musical es a partir de lo 

que tiene, se instaura en los estratos para producir líneas de fuga; la molaridad 

de lo social instituido en sus imágenes se disgrega mediante molecularidades 

como potencias en su plano de composición al instituir una máquina abstracta 

que al poner en contacto los planos de inmanencia construye un plano de 

consistencia donde la posición política de los músicos se pliega con una mirada 

estética; plegándose pero también dejándose plegar, instaurando gérmenes, 

conexiones, proliferaciones. Devenir es un contagio, pasar entre, agenciarse 

con lo que conviene, negar el lugar asignado por la estructura estriada de la 

industria musical, creando bloques de sensaciones estéticos y políticos 

móviles, intensivos, lisos, múltiples, rizomáticos. 
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Esta tesis doctoral realiza una investigación de tipo exploratoria sobre las 

implicaciones estéticas y políticas de las imágenes del videoclip de rock 

alternativo. Se realiza una metodología heurística en el videoclip con base el 

andamiaje conceptual de Gilles Deleuze, en conjunción con Félix Guattari. El 

abordaje rizomático permite generar posibilidades alternativas de acercamiento 

al objeto de estudio en tanto conexiones con el devenir histórico del rock 

alternativo y el videoclip, además de aplicar una instrumentación analítica 

interpretativa apuntalada en una mirada semiótica-fenomenológica-

micropolítica. 

Esta metodología heurística es una línea de desarrollo que dista de la tradición 

estructuralista, perspectiva hegemónica en el estudio del videoclip mainstream, 

donde la mayor parte de las investigaciones académicas lo han trabajado como 

un objeto posmoderno susceptible de desmontarse analíticamente mediante 

códigos distribuidos que entrelazan cadenas de significantes. A contrapelo, se 

encuadra el videoclip de rock alternativo como un objeto estético-político-

mediático que tiene características críticas y experimentales producidas en 

agenciamientos de un flujo rizomático. Si bien este videoclip de la periferia de 

la industria musical es de menor difusión comercial (“el devenir es de las 

minorías” decía Deleuze), sus cualidades son pertinentes para dilucidar nuestro 

presente de imágenes de la cultura pop estéticamente discontinuas y 

políticamente homogeneizantes. Siendo un objeto complejo en su abordaje 

heurístico, las estrategias metodológicas del problema de investigación  

 

Provienen de una sospecha, de un marco de enunciación, de una visión teórica 

explícita o gobernada por una visión de la sociedad (densa y notablemente 

articulada, o dispersiva o destensada), así como una forma de explicar los 

fenómenos sociales (Lizarazo 2006, 225) 
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En las mesetas históricas y conceptuales  se establece que el videoclip de rock 

alternativo es un flujo de imágenes que genera ideas y pensamientos a partir 

de conexiones intensivas entre heterogéneos, mediante un agenciamiento 

maquínico que realiza conexiones entre un contexto histórico social constituido 

mediáticamente y la configuración de una micropolítica en sus territorios, que a 

su vez produce un agenciamiento colectivo de enunciación expresado en su 

inmanencia de imágenes movimiento e  imágenes tiempo, coligadas en una 

coyuntura política como fue la década de los noventa. El propósito es indagar 

sobre cómo el derrame sociopolítico de los años noventa construyó un discurso 

audiovisual singular en el videoclip de rock alternativo por cuanto coyuntura 

relevante para entender el origen de nuestro régimen de visibilidad. Las 

propiedades históricas, políticas y estéticas de tal objeto mediático son las 

dimensiones donde se configura el germen del devenir en las pantallas 

actuales. 

Los autores de “Mil mesetas” no proponen una metodología clara, o al menos 

no una que se pueda seguir de manera puntual y fehaciente, por ello se trabaja 

en los capítulos con un número finito de casos extraídos de una producción 

cuantitativa ya de por sí inabarcable, para ilustrar tanto coyunturas específicas 

del devenir del rock (con base en una indagación documental de textos 

históricos, sociológicos y biográficos, además de una archivística en discos y 

videos que configuran la experiencia estética y política del que esto escribe ) 

como conceptos aplicables, porque estos son “lo que lo fuerza y lo 

impersonaliza, en su destino finalmente automático, en el despliegue ‘hasta el 

extremo’ de la potencia” (Badiou 2002, 28). Se exploran varios videoclips de 

rock alternativo como ejemplos de otros tantos conceptos, que se pondrán en 

operación sobre la base de análisis en un corpus-objeto. Es así que se produce 

una aproximación analítica que se considera pertinente para interpretar algunas 

líneas de desarrollo que constituyen tres videoclips, los cuales son 

seleccionados no tanto por ser una muestra representativa sino por sus 

cualidades rizomáticas que condensan el trayecto argumental de esta tesis 

doctoral. 
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Criterios de selección del corpus-objeto  

1) Videoclips relevantes de bandas o músicos surgidos en la década de los 

noventa, que señalen una cartografía en el devenir de los agenciamientos del 

rock alternativo: 

“Jeremy” [2ª versión] (1992) de Pearl Jam, videoclip que posiciona al grunge en 

el espectro mainstream al ganar cuatro premios MTV Awards en 1993 (mejor 

video del año, mejor dirección, mejor video de grupo, mejor video metal/hard 

rock), paradójicamente producido por Epic Records, una compañía disquera 

major. 

“We Are The Pigs” (1994) de Suede, grupo británico considerado por la crítica 

como la banda pionera del brith pop, producido Nude Records, compañía 

disquera independiente.  

“The Beautiful People” (1996) de Marilyn Manson, banda norteamericana que 

emerge en el auge del rock alternativo como tendencia comercial, producida 

por Interscope & Nothing Records, subsello de Geffen Records, compañía 

major con orientación alternativa.  

2) Videoclips de rock alternativo cuyo agenciamiento maquínico da lugar a un 

agenciamiento colectivo de enunciación que desterritorializa algunos marcos 

institucionales sociopolíticos de la modernidad tardía del siglo XX: exclusión de 

lo heterogéneo en “Jeremy”, totalitarismo en “We Are The Pigs” y 

microfascismos en “The Beautiful People”.  

3) Videoclips de rock alternativo que, a partir de conexiones heterogéneas, 

expresan multiplicidades y rupturas asignificantes con la tradición del videoclip 

mainstream en tópicos comunes a ambos: videogenia de los músicos, paisajes 

intensivos músico-visuales, montajes, devenir de ideas políticas.  

 

 



 

 324 

Líneas de composición 

Existen ciertos rasgos o funciones operatorias que trazan indicadores 

explicativos del devenir rizomático, estas unidades de lectura constituyen y dan 

forma a los elementos que intervienen en la configuración del videoclip de rock 

alternativo. En su inmanencia, este videoclip tiene multiplicidad de signos en su 

plano de composición, es así que en el análisis se buscan aquellas líneas 

dominantes tanto en las imágenes movimiento e imágenes tiempo como en los 

regímenes musicales, significantes y cromáticos.  

Paisajes móviles: composición en movimiento del cuadro (saturación, 

rarefacción, físico, óptico, punto de vista) y relación con los planos. 

Nexo sensomotriz: órgano sensomotriz de la imagen movimiento; montaje 

(orgánico, dialéctico, cuantitativo, intensivo) variedades (percepción, pulsión, 

afección, reflexión, acción, relación) y regímenes de color (cromático, luminista, 

pendular). 

Prismas: situaciones ópticas de la imagen tiempo; imágenes cristal (tiempo 

intercambiable, coexistencia temporal, potencias de lo falso), imágenes 

pensamiento (cerebro, cuerpo). 

Glass harmónica: situaciones sonoras de la imagen tiempo expresadas en la 

música mediante territorios (ritornelo, motivos y contrapuntos) y los regímenes 

lingüísticos (significante, presignificante, contrasignificante, postsignificante). 

Micropolíticas: líneas de fuga respecto al dispositivo (máquina de guerra y 

aparato de Estado). Estrategias para diseminar la organización (Cuerpo sin 

Órganos y Organismo). 

  

Mesetas Rizomáticas 

Una vez realizada la parte analítica en cuanto a sus dimensiones estéticas y 

políticas, se procederá a una interpretación partiendo de las líneas de 
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composición explicativas para integrar una cartografía del devenir rizoma en los 

videoclips seleccionados. Las líneas de interpretación se condensan en 

categorías que se entienden como zonas de entorno/copresencia donde los 

principios rizomáticos entran en movimiento, haciéndose funcionalmente 

efectuales en las imágenes pensamiento de regiones de conexión intensiva 

entre los tres videoclips del corpus-objeto.  

Intensidades heterogéneas. Umbrales de conexión intensiva entre 

heterogéneos, eslabones semióticos y materiales (agenciamientos colectivos 

de enunciación) que se enlazan con eslabones políticos y económicos 

(agenciamientos maquínicos). 

Multiplicidades. Son las líneas que señalan las imbricaciones del plan de 

consistencia (el afuera, la exterioridad) en su plano de inmanencia (el adentro, 

la interioridad) por medio de los tópicos estéticos y políticos, donde cada objeto 

posee entradas y salidas sincrónicas y singulares, además de voces polifónicas 

que señalan dimensiones que pueden cambiar de orientación. 

Irrupciones asignificantes. Rupturas como acontecimientos donde las líneas 

de segmentaridad (codificantes, estructurales, distribucionales) pueden ser 

interrumpidas en cualquier parte de la serie: el montaje de las imágenes, la 

sucesión de planos, la escala cromática y el emplazamiento de los tópicos, para 

abrir líneas de fuga o desterritorialización. 

Cartografías. Bloques de sensaciones en movimiento; territorios susceptibles 

de modificarse con múltiples entradas y salidas, donde los videoclips de rock 

alternativo no son calco ni homogeneidad con otros formatos, sino un territorio 

producido, desmontable, modificable y conectable en cualquiera de sus puntos.  
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https://www.youtube.com/watch?v=HyMm4rJemtI 

Devo. Freedom Of Choice (Gerard Casale 1980) 

https://www.youtube.com/watch?v=dVGINIsLnqU 

Devo. Girl U Want (Gerard Casale 1980) 

https://www.youtube.com/watch?v=g4-2onb62y8 

The Buggles. Video Kills The Radio Star (Russell Mulcahy 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=W8r-tXRLazs 

Duran Duran. Planet Earth (Russell Mulcahy 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=8NF6Qa84mno 

Duran Duran. Girls On Film (Crème y Goldley 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=KCjMZMxNr-
0&list=PLPmGykDDVoi2AMMo_W4pLciWPgtVuFZol&index=17 
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The Human League. Don`t You Want Me (Steve Barron 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=uPudE8nDog0 

Ultravox. Vienna (Russell Mulcahy 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=xJeWySiuq1I 

Soft Cell. Sex Dwarf (Tim Pope 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=X5-TRnZxIsk 

Siouxsie & The Banshees. Spellbound (Clive Richardson 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=TjvvK-Rj0WI 

The Cure. Charlotte Sometimes (Tim Pope 1981) 

https://www.youtube.com/watch?v=4KeII31qyck 

Bauhaus. Bela Lugosi’s Dead (Christopher Collins 1982) 

https://www.youtube.com/watch?v=iTJF0uE2LOg 

Simple Minds. Promised You A Miracle (Steve Barron 1982) 

https://www.youtube.com/watch?v=tX55HEX0hb0 

Duran Duran. Hungry Like The Wolf (Russell Mulcahy 1982) 

https://www.youtube.com/watch?v=oJL-lCzEXgI 

A Flock Of Seagulls. I Ran (Tony Van den Ende 1982) 

https://www.youtube.com/watch?v=iIpfWORQWhU 

Van Halen. Pretty Woman (Robert Lombard 1982) 

https://www.youtube.com/watch?v=FWQRDI7mTyw 

Michael Jackson. Billie Jean (Steve Barron 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=Zi_XLOBDo_Y 

Michael Jackson. Beat It (Steve Barron 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=oRdxUFDoQe0 

Michael Jackson. Thriller (John Landis 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=sOnqjkJTMaA 

U2. New Year’s Day (Meiert Avis 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=jeYCyCaK_5k 

Depeche Mode. Everything Counts (Clive Richardson 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=1t-gK-9EIq4 

Eurythmics. Who’s That Girl (Duncan Gibbons 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=-5iDKWV6Chg 
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New Order. Confussion (Charles Sturridge 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=c_L_-CKg6pw 

Talking Heads. Once in A Life Time (Jonathan Demme 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=5IsSpAOD6K8 

Echo & The Bunnymen. The Cutter (Bill Butt 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=nMplIrSlg8E 

Clock DVA. Resistance (Peter Care 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=GVqDX4Q6jjQ 

REM. Radio Free Europe (Arthur Pierson 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=Ac0oaXhz1u8 

Mötley Crüe. Looks That Kill (Robin Sloane 1983) 

https://www.youtube.com/watch?v=9wPHxQMgdKs 

Van Halen. Jump (Pete Angelus 1984) 

https://www.youtube.com/watch?v=SwYN7mTi6HM 

Madonna. Like A Virgin (Mary Lambert 1984) 

https://www.youtube.com/watch?v=s__rX_WL100 

Madonna. Material Girl (Mary Lambert 1985) 

https://www.youtube.com/watch?v=6p-lDYPR2P8 

Echo & The Bunnymen. The Killing Moon (Brian Griffin 1984) 

https://www.youtube.com/watch?v=LWz0JC7afNQ 

A-ha. Take On Me (Steve Barron 1985) 

https://www.youtube.com/watch?v=djV11Xbc914 

A-ha. Train Of Thought (Steve Barron 1985) 

https://www.youtube.com/watch?v=7vdOgObQvz8 

Dire Straits. Money For Nothing (Steve Barron 1985) 

https://www.youtube.com/watch?v=wTP2RUD_cL0 

New Order. The Perfect Kiss (Henri Alekan 1985) 

https://www.youtube.com/watch?v=x3XW6NLILqo 

The Smiths. Panic (Derek Jarman 1985) 

https://www.youtube.com/watch?v=wMykYSQaG_c 

Love & Rockets. Ying and Yang The Flower Pot Man (Tony Van Ende 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=zwtE8O-LLjI 
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Sonic Youth. Shadow Of A Doubt (Kevin Kerslake 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=tFNnvQLvs7I 

The Smiths. The Queen Is Dead (Derek Jarman 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=YS3UMjNUqFM 

Bon Jovi. Livin’ On A Prayer (Wayne Isham 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=lDK9QqIzhwk 

Bon Jovi. Wanted Dead Or Alive (Derek Allen 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=SRvCvsRp5ho 

Peter Gabriel. SledgeHammer (Stephen Johnson 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=OJWJE0x7T4Q 

Icehouse. Cross The Border (John Jopson 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=O94QL14ZKuA 

Peter Murphy. Final Solution (Peter Care 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=6NaMOZ4oGPo 

Depeche Mode. Shake The Disease (Peter Care 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=r_0sL_SQYvw 

Depeche Mode. Stripped (Peter Care 1986) 

https://www.youtube.com/watch?v=qU8UfYdKHvs 

The Wolfgang Press. Cut The Tree (Nigel Grierson 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=eSbwAhIURVw 

This Mortal Coil. Song To The Siren (Nigel Grierson 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=HFWKJ2FUiAQ 

Dead Can Dance. The Protagonist (Nigel Grierson 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=B7ZNC8h8Mmw 

Throwing Muses. Fish (Nigel Grierson 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=WxF7lj-6w3A 

Clan of Xymox. Muscoviet Mosquito (Nigel Grierson 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=58XbwXgIcYg 

The Smiths. Girlfriend In A Coma (Tim Broad 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=3GhoWZ5qTwI 

The Jesus & Mary Chain. Kill Surf City (Jim Reid 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=n4_cGTl94tE&t=60s 

 



 

 339 

Dinosaur Jr. Little Fury Things (Jim Spring 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=4WAFdBU88bg 

Cutting Crew. I Just Died In Your Arms (Nicky Van Ende 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=6dOwHzCHfgA 

Mötley Crüe. Girls, Girls, Girls (Wayne Isham 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=h7RoW-T_cJ4 

Whitesnake. Is This Love (Marty Callner 1987)  

https://www.youtube.com/watch?v=GOJk0HW_hJw 

Guns `N’ Roses. Welcome To The Jungle (Nigel Dick 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=o1tj2zJ2Wvg 

U2. Where The Streets Have No Name (Meiert Avis 1987) 

https://www.youtube.com/watch?v=GzZWSrr5wFI 

Duran Duran. All She Wants Is (Dean Chamberlain 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=e-dxAxfkmvk 

Ministry. Stigmata (Benjamin Strokes y Eric Zimmerman 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=qxaPj19VnRA&t=221s 

Depeche Mode. Everything Counts 101 (D.A. Pennebaker 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=CzqqVFb9p4U 

The Fields Of The Nephilim. Moonchild (Dirty Work 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=rJWsDpA909c 

The Church. Under The Milky Way (David Hogan 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=pWxJEIz7sSA 

Cowboy Junkies. Sweet Jane (Matt Mahurin 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=Fa9nN3G2CSg 

REM. Orange Crush (Matt Mahurin 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=_mSmOcmk7uQ 

Peter Murphy. All Night Long (Matt Mahurin 1988) 

https://www.youtube.com/watch?v=v_Qzd3OnbL4 

New Order. Run (Robert Frank 1989) 

https://www.youtube.com/watch?v=nyaNMoam9KY 

Pixies. Debaser (Vaughan Oliver 1989) 

https://www.youtube.com/watch?v=PVyS9JwtFoQ 

 



 

 340 

Sonic Youth. Tunic [Song For Karen] (Tony Ousler 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=reSOp1domrU 

Alice In Chains. We Die Young (Rocky Schenk 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=6JA25BIxgtk 

Depeche Mode. Enjoy The Silence (Anton Corbijn 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=aGSKrC7dGcY 

Depeche Mode. Halo (Anton Corbijn 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=iEH4eqtK8SU 

Marc Almond. Waifs and Strays (John Maybury 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=WWOGgiszelM 

Madonna. Vogue (David Fincher 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=GuJQSAiODqI 

Cocteau Twins. Iceblink Luck (Howard Greenhalgh 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=L_Tj4bJ0VFw 

Mazzy Star. Halah (Kevin Kerslake 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=uWOi_jI7jjw 

Sinead O’Connor. Nothing Compares To You (John Maybury 1990) 

https://www.youtube.com/watch?v=0-EF60neguk 

U2. Even Better Than The Real Thing (Kevin Goldley 1991)  

https://www.youtube.com/watch?v=HyI3mFQweYs 

U2. One (Anton Corbijn 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=JFWPeVfWB9o 

U2. Mysterious Ways (Stéphane Sednaoui 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=TxcDTUMLQJI 

Red Hot Chilli Peppers. Give It Away (Stéphane Sednaoui 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=Mr_uHJPUlO8 

REM. Losing My Religion (Tarsem Singh 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=xwtdhWltSIg 

REM. Radio Song (Peter Care 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=0XhYEqz2Hu8 

Soundgarden. Jesus Christ Pose (Eric Zimmerman 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=14r7y6rM6zA 
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Temple Of The Dog. Hunger Strike (Howard Greenhalgh 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=VUb450Alpps 

Nirvana. Smells Like Teen Spirit (Samuel Bayer 1991) 

https://www.youtube.com/watch?v=hTWKbfoikeg 

Pearl Jam. Alive (Josh Taft 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=qM0zINtulhM 

Pearl Jam. Evenflow (Josh Taft 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=CxKWTzr-k6s 

Pearl Jam. Jeremy (Mark Pellington 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=JNZezhUkOSk&list=PLir6T8bvnKitpPYxygq
4PivHLGQ32FrWM&index=80 

Blind Melon. No Rain (Samuel Bayer 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=3qVPNONdF58 

Candlebox. Far Behind (Nick Egan 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=eu3EuWg2qNI 

REM. Drive (Peter Care 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=-UE7tXDKIus 

Red Hot Chilli Peppers. Breaking The Girl (Sthéphané Sednaoui 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=iyu04pqC8lE 

The Lemonheads. It’s A Shame About Ray (Jesse Peretz 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=Z6ZEB0KiH9k 

Suede. Metal Mickey (Lindy Heymann 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=0rbw5FaCAzw 

Suede. The Drowners (Matthew Amos 1992) 

https://www.youtube.com/watch?v=3nWJQStqrfw 

Suede. Animal Nitrate (Pedro Romhanyi 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=i7mEB2wnDLQ 

Stone Temple Pilots. Plush (Josh Taft 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=V5UOC0C0x8Q 

Nirvana. Heart Shaped Box (Anton Corbjin 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=n6P0SitRwy8 

Björk. Human Behaviour (Michel Gondry 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=p0mRIhK9seg 
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Rachid Taha. Voila, Voila (Michel Gondry 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=39DcpmI9s7M 

David Bowie. Jump They Say (Mark Romanek 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=xPZWgCLMsW8 

Lenny Kravitz. Are You Gonna Go My Way (Mark Romanek 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=8LhCd1W2V0Q 

Depeche Mode. Walking In My Shoes (Anton Corbijn 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=GrC_yuzO-Ss 

Pulp. Lipsgloss (Jarvis Cocker & Martin Wallace 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=1MDpGCTdJxw 

Blur. Girls And Boys (Kevin Goldley 1993) 

https://www.youtube.com/watch?v=WDswiT87oo8 

Mano Negra. Señor Matanza (Francois Bergeron 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=eBB7HeShhAg 

Suede. We Are The Pigs (David y Raphael Vital Durand 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=fxtIwh1Nz0k 

Oasis. Cigarettes & Alcohol (Mark Szaszy 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=SaeLKhRnkhQ 

Oasis. Live Forever (Nick Eagan 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=R2poqYvWsyU 

Weezer. Buddy Holly (Spike Jonze 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=kemivUKb4f4 

Beastie Boys. Sabotage (Spike Jonze 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=z5rRZdiu1UE 

Soundgarden. Black Hole Sun (Howard Greenhalgh 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=3mbBbFH9fAg 

Nine Inch Nails. Closer (Mark Romanek 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=PTFwQP86BRs 

Nirvana. The Man Who Sold The World (Beth McCarthy 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=fregObNcHC8 

Sinead O’Connor. Fire On Babylon (Michel Gondry 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=R29W_PvTT7M 
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Rollins Band. Liar (Anton Corbijn 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=iaysTVcounI 

The Smashing Pumpkins. Rocket (Jonathan Dayton y Valeria Faris 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=Th-AqMvvBzE 

The Auteurs. How Could I Be Wrong (Lindy Heymann 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=_cS3k_nh5T4 

Portishead. Sour Times (Alexander Hemming 1994) 

https://www.youtube.com/watch?v=eUnvlLVG1NY 

Suede. The Asphalt World (Andy Crab & David Lewis 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=0wKKeSbxGh8 

Pulp. Common People (Pedro Romhanyi 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=yuTMWgOduFM 

Massive Attack. Karmacoma (Jonathan Glazer 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=Vi76bxT7K6U 

 Tricky. Hell Is The Corner (Stéphané Sednaoui 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=E3R_3h6zQEs 

Garbage. Queer (Stéphané Sednaoui 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=3ppiohVRZ0s 

Björk. It’s So Quiet (Spike Jonze 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=fAOfvUaymsA 

The Rolling Stones. Like A Rolling Stone (Michel Gondry 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=aRYokc3VBC4 

Janet y Michael Jackson. Scream (Mark Romanek 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=0P4A1K4lXDo 

Simple Minds. Hypnotised (WIZ- Andrew Winston 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=G9qCUv1wOF4 

David Bowie. The Heart’s Filthy Lesson (Samuel Bayer 1995) 

https://www.youtube.com/watch?v=9nNF9aQ_BhE 

Beck. Devil’s Haircut (Mark Romanek 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=aa3rBVb3v4g 

Booth And The Bad Angel. I Believe (Bona Orakwue 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=7spypBHaH50 
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Orbital. The Box (Jes Benstock & Luck Lusey 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=yCeFdL72CDE 

Autechre. Second Bad Vilbel (Chris Cunningham 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=g6zT3kVtpHc 

Jamiroquai. Virtual Insanity (Jonathan Glazer 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=4JkIs37a2JE 

Fiona Apple. Criminal (Mark Romanek 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=FFOzayDpWoI 

Sonic Youth. Little Trouble Girl (Mark Romanek 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=fJWJcSTPNpM 

Radiohead. Street Spirit (Jonathan Glazer 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=LCJblaUkkfc 

The Auteurs. Back With The Killer Again (Chris Cunningham 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=FHplFnaRiB0 

Placebo. 36 Degrees (Chris Cunningham 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=Dgv7bngXe5Y 

Marilyn Manson. The Beautiful People (Floria Sigismondi 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=Ypkv0HeUvTc 

David Bowie. Little Wonder (Floria Sigismondi 1997) 

https://www.youtube.com/watch?v=MqbQC81_74k 

Nine Inch Nails. Perfect Drug (Mark Romanek 1997) 

https://www.youtube.com/watch?v=dn3j6-yQKWQ 

Aphex Twin. Come To Daddy (Chris Cunningham 1997) 

https://www.youtube.com/watch?v=TZ827lkktYs 

The Chemical Brothers. Block Rockin’ Beats (Dom & Nick 1997) 

https://www.youtube.com/watch?v=iTxOKsyZ0Lw 

Radiohead. Karma Police (Jonathan Glazer 1996) 

https://www.youtube.com/watch?v=1uYWYWPc9HU 

Depeche Mode. Barrel Of A Gun (Anton Corbijn 1997) 

https://www.youtube.com/watch?v=V7GCrTFCXYo 

Depeche Mode. It’s Not Good (Anton Corbijn 1997) 

https://www.youtube.com/watch?v=_-QPvffO1gs 
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Pulp. This Is Hardcore (Doug Nichol 1998) 

https://www.youtube.com/watch?v=JXbLyi5wgeg 

UNKLE. Rabbit On Your Headlights (Jonathan Glazer 1998) 

https://www.youtube.com/watch?v=XbByxzZ-4dI 

Portishead. Only You (Chris Cunningham 1998) 

https://www.youtube.com/watch?v=TmDkzVvherk 

Pearl Jam. Do The Evolution (Kevin Altieri 1998) 

https://www.youtube.com/watch?v=aDaOgu2CQtI 

Suede. She’s In Fashion (Johan Renck 1999) 

https://www.youtube.com/watch?v=iNPA68htGxk 

The Chemical Brothers. Let Forever Be (Michel Gondry 1999) 

https://www.youtube.com/watch?v=s5FyfQDO5g0 

Björk. All Is Full Love (Chris Cunningham 1999) 

https://www.youtube.com/watch?v=u0cS1FaKPWY 

Richard Ashcroft. A Song For Lovers (Jonathan Glazer 2000) 

https://www.youtube.com/watch?v=WR_FkYS-dW4 

Radiohead. Knives Out (Michel Gondry 2001) 

https://www.youtube.com/watch?v=2Lpw3yMCWro 

Daft Punk. One More Time (Kazuhisa Takenouchi 2001) 

https://www.youtube.com/watch?v=FGBhQbmPwH8 

Fatboy Slim. Weapon Of A Choice (Spike Jonze 2001) 

https://www.youtube.com/watch?v=wCDIYvFmgW8 

Johnny Cash. Hurt (Mark Romanek 2002) 

https://www.youtube.com/watch?v=8AHCfZTRGiI 

Muse. Hysteria (Matt Kirby 2003) 

https://www.youtube.com/watch?v=3dm_5qWWDV8 

Radiohead. There There (Chris Hopewell 2003) 

https://www.youtube.com/watch?v=7AQSLozK7aA 

DJ Shadow. Six Days (Won Kar-Wai 2003) 

https://www.youtube.com/watch?v=eY-eyZuW_Uk 

Phantom Planet. Big Brat (Spike Jonze 2003) 

https://www.youtube.com/watch?v=_qRPcJrqDRc 
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Green Day. Boulevard Of A Broken Dream (Samuel Bayer 2004) 

https://www.youtube.com/watch?v=Soa3gO7tL-c 

The Killers. Mr. Brightside (Sophie Muller 2004) 

https://www.youtube.com/watch?v=gGdGFtwCNBE 

Depeche Mode. Suffer Well (Anton Corbijn 2005) 

https://www.youtube.com/watch?v=SsKyxkfj8ak 

White Stripes. Fell In Love With A Girl (Michel Gondry 2005)  

https://www.youtube.com/watch?v=fTH71AAxXmM 

She Wants Revenge. Tear You Apart (Joaquin Phoenix 2005) 

https://www.youtube.com/watch?v=ixw_bLVUL34 

The Raconteurs. Steady, As She Goes (Jim Jarmusch 2006) 

https://www.youtube.com/watch?v=DXAidGQUuns 

She Wants Revenge. Written In Blood (Justin Warfield 2007) 

https://www.youtube.com/watch?v=YbeBLvMFAcs 

Coldplay. Viva La Vida (Hype Williams 2008) 

https://www.youtube.com/watch?v=dvgZkm1xWPE 

The Horrors. Sheena Is A Parasite (Chris Cunningham 2008) 

https://www.youtube.com/watch?v=Qqo3yR109wE 

White Lies. Farewell To The Fairground (Andreas Nilsson 2009) 

https://www.youtube.com/watch?v=KlmSqyMT0FQ 

Moby. Shot In The Back Of Head (David Lynch 2009) 

https://www.youtube.com/watch?v=Q7zQlsLgYhg 

Antony And The Johnsons. Epilepsy Is Dancing (AFAS-Wachowski Brothers 
2009) 

https://www.youtube.com/watch?v=ccLW2Jb_lJM 

Motorama. Alps (Assembly 480 2010) 

https://www.youtube.com/watch?v=cY0LDq_HD2Y 

Metronomy. The Look (Lorenzo Fonda 2011) 

https://www.youtube.com/watch?v=sFrNsSnk8GM 

Lady Gaga.  Born This Way (Nick Knight 2011) 

https://www.youtube.com/watch?v=wV1FrqwZyKw 

Tame Impala. Feels Like We Only Backwards (Joe Pelling & Becky Sloan 2012) 

https://www.youtube.com/watch?v=wycjnCCgUes 
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Nick Cave & The Bad Seeds. Jubilee Street (John Hillcoat 2013) 

https://www.youtube.com/watch?v=xCxHvNl9MmQ 

Interpol. My Desire (Markus Lundqvist 2014) 

https://www.youtube.com/watch?v=692QlOQytTY 

Maroon 5. Animals (Samuel Bayer 2014)  

https://www.youtube.com/watch?v=qpgTC9MDx1o 

Björk. Stonemilker (Thomas Huang 2015) 

https://www.youtube.com/watch?v=gQEyezu7G20 

Coldplay. Hymm for The Weekend (Ben Mor 2015)  

https://www.youtube.com/watch?v=YykjpeuMNEk 

Kate Perry. Hey, Hey, Hey (Issac Rentz 2017) 

https://www.youtube.com/watch?v=WS7f5xpGYn8 

Marilyn Manson. Kill4Me (Bill Yukich 2017) 

https://www.youtube.com/watch?v=n3sEKLlFLzI 

Depeche Mode. Heroes (Timothi Saccenti 2017) 

https://www.youtube.com/watch?v=q6yzrZfgQvI 

Depeche Mode. Where’s The Revolution (Anton Corbijn 2017) 

https://www.youtube.com/watch?v=jsCR05oKROA 

Ladytron. The Animals (Fernando Nogari 2018) 

https://www.youtube.com/watch?v=wmeg3SVHb_U 

The Killers. Land of Free (Spike Lee 2019) 

https://www.youtube.com/watch?v=OIT0ucf_gys 

 


