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Resumen:

En este articulo se comparan las caracteristicas de la era postmoderna con los rasgos propios del video musical que resultan
coincidentes, definiendo el videoclip como un formato esencialmente postmoderno. Se proponen ejemplos del clip que
evidencian aspectos como la ruptura de los c6digos del lenguaje visual clasico, la velocidad o la repeticidn, la intertextua-
lidad, entre otros. Esta reflexion se encuentra asistida por numerosos ejemplos de videos musicales que aluden a las
caracteristicas descritas y que destacan por su actualidad y estéticas originales. Se subraya c6mo la postmodernidad actta
como contexto en el que se enmarca el video musical como producto mass-medidtico asi como su cardcter transgresor res-

pecto al resto de lenguajes establecidos, de los que recibe influencias directas.
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Abstract:

In this paper the characteristics of the postmodern era are compared to the features of the music video that are coincident,
defining the music video as an essentially postmodern format. It's proposed clip's examples that show aspects like breaking
the classic visual language codes, speed, repetition, intertextuality, and others. This reflection is based on numerous exam-
ples of music videos that show the features described and characterized by their current and original aesthetic. It accentuates
how postmodernism is the context in which the music video frames as a mass-media product and transgressive nature com-

pared to other established languages, which receives direct influences.
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1. Introducciéon

En este articulo se exponen las caracteristicas de la era postmoderna, extraidas a partir de las afirmaciones de sus princi-
pales tedricos, para extrapolarlas a la naturaleza del video musical como su formato paradigmatico. Por ello, en primer lugar
es necesaria la breve exposicién del concepto de postmodernidad aplicado en este trabajo. Dicho término define una re-
alidad opuesta a los valores estéticos de la modernidad, como es el gusto por lo sublime desde la nostalgia (Lyotard, 1996:
25). Dicha expresion se explica como la presencia en la obra de una idea irrepresentable que se encuentra ausente y por
la que el espectador siente una sensacion nostalgica que solo es cubierta con la representacion de las formas de una ma-

nera reconocible.

Asi, la experiencia estética sublime se consigue a través de una mezcla de placer y pena: placer ante la imagen represen-
taday pena por la ausencia de la idea. En la postmodernidad, y es aqui donde el autor marca la diferencia, la representacion

“se niega a la consolacion de las formas bellas”, ya que todo concepto es posible.

Para Vattimo (1994: 14) la postmodernidad se encuentra relacionada con los medios de comunicacién de masas, cuya apa-
ricién provoca la conclusion de la modernidad. El protagonismo de los mass media desencadena la aparicién de un nuevo
modelo de sociedad, caracterizada por la complejidad y el caos. En esta linea, el autor afirma que los mercados se encuen-

tran en continua ampliacién, exigiendo “en consecuencia que 'todo’, en cierto modo, venga a ser objeto de comunicacién”.

En este sentido de ruptura y fin de la modernidad, Harris (2000: 154) utiliza en su definicién de la era postmoderna pala-
bras como “cuestionamiento”, “rechazo” y “desdén” para configurar una realidad basada en el relativismo que niega la idea
de progreso y del método cientifico: “Para los posmodernos no hay dogmas sagrados. La ciencia no se acerca més a la ver-
dad que cualquier otra 'lectura’ de un mundo incognoscible e indeterminable”. Segtin su vision, la postmodernidad supone
la vuelta a “la emocion, las sensaciones, la introspeccion, la intuicién, la autonomia, la creatividad, la imaginacion, la fan-
tasia y la contemplacién”, que aboga por una realidad local, relativa e interpretativa, alejandose asi de la modernidad en

la que primaba la razén, la ciencia y la objetividad.

En sintesis, la postmodernidad se define por la renuncia a la idea de progreso colectivo en favor del progreso individual,
el paso de una economia de la produccién a una economia del consumo en la que los medios de comunicacién de masas
ocupan un lugar central, convertidos en los nuevos ejes del poder. Los mass media se erigen como transmisores de la ver-
dad y los espectadores se encuentran saturados de informacién. Asimismo, la imagen se establece como pilar esencial de
la identidad personal ya que la forma importa mds que el contenido de los mensajes, lo que en los individuos se deriva en

el culto al cuerpo y en el camino hacia la liberacién personal.

Por otra parte, la politica y la religién son profundamente cuestionadas, siendo ocupado su papel casi divino por la tec-

nologia, en la que la sociedad mantiene una fe férrea. La postmodernidad supone la ruptura con todo lo anterior, el
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cuestionamiento de todo lo establecido por la modernidad y la supremacia de las representaciones particulares por en-

cima del hecho colectivo.

En el ambito del arte y de los medios audiovisuales, como el cine y la television, existen caracteristicas especificas de la pos-
tmodernidad como son la relajacion de las fronteras inter-géneros, la intertextualidad, el gusto por el fragmento sobre la
totalidad y el abandono de la belleza en favor de la representacion de cualquier forma aunque pueda resultar antiestética,
entre otras. Para Sdnchez-Noriega (1997: 309) la postmodernidad se caracteriza fundamentalmente por la fragmentacion,
lo efimero ylo mudable en sustitucién de los grandes relatos basados en principios que tratan de explicar el mundo. Tam-
bién se califica en relacion al eclecticismo y al relativismo, con la consecuente crisis de los valores tradicionales, asi como
el culto a la novedad en todos los aspectos de la sociedad y la presencia del humor, la ironia y la parodia. Sobre el discurso
televisivo, Gonzdalez-Requena (1999) subraya las siguientes caracteristicas: fragmentaciéon, combinacién heterogénea de

géneros, multiplicidad, carencia de clausura y caracter polifénico de la enunciacién.

Por su parte, el videoclip se define en este articulo como un producto audiovisual y promocional de la industria discogra-
fica que toma influencias directas del lenguaje cinematografico, publicitario y de las vanguardias artisticas. Fruto de la era
postmoderna, supone la traduccién en c6digos visuales de una cancién mediante el uso de novedosas e impactantes téc-

nicas digitales que pretenden seducir al espectador y que forjan una imagen de marca alrededor del cantante.

Una de las primeras delimitaciones del concepto de videoclip en nuestro pais es la aportada por Dura (1988: 12) en la que
es denominado como “una serie de realizaciones audiovisuales destinadas a fomentar el consumo musical entre los sec-
tores juveniles de la sociedad”. Este autor alude, como rasgo principal, a su naturaleza audiovisual y a su esencia

promocional, en particular, dirigido a un target de publico joven.

En este sentido, Sedefio (2008: 751) concluye que los videoclips “son producciones audiovisuales desarrolladas por el mer-
cado de la musica, una industria que genera no pocos beneficios, y dirigidas fundamentalmente a los jovenes”, incidiendo
en las mismas ideas que Dura dos décadas antes. Se evidencia la intencién del video musical en relacién con la industria
cultural al ser un producto de las compaiias discogréficas, sirviendo de estrategia publicitaria para la promoci6n de la
musica en su forma material. Leguizamoén (2001: 254) afirma que “es un producto insertado en una estrategia de comer-
cializacién que responde a la potenciacion de la obra musical a través de una obra visual que se ensambla con la forma
musical”. Asimismo, mantiene relacién con otras industrias culturales como el cine, la television, la publicidad, el arte, la

video-creacion, la fotografia, el comic y la danza, entre otros.

Sanchez-Lépez (2002: 566) determina que se trata de “una creacién audiovisual de vocacién cinematografica surgida al
calor del mundo contemporaneo y el vendaval massmedidtico, un testigo excepcional de las expectativas e inquietudes de

las subculturas y tribus urbanas, un reclamo consumista para la juventud en su calidad de soporte publicitario de los pro-
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ductos de la industria discogréfica y un vehiculo para la autoafirmacién y/o difusién y/o propaganda de los respectivos
grupos y movimientos que alientan e inspiran su génesis al identificarse con una declaracién de intenciones, un cédigo
'ético’ y una forma determinada de vivir, comportarse y pensar, siendo también consecuentemente un documento an-
tropolégico polivalente, contradictorio y versatil”. Es una de las definiciones del videoclip mds completa ya que en ella
refleja la influencia del cine y la publicidad y su naturaleza de difusién masiva como mecanismo de promocién de la in-

dustria discogréfica, en relacién con los colectivos sociales actuales y con el afdn consumista.

De modo mas sintético, y de vuelta a la definicién de Durd, Roncero-Palomar (2008: 20) afirma que “un video musical es
una obra audiovisual, de intencién fundamentalmente promocional, ya sea de la banda/artista o del tema musical, de 3
0 4 minutos de duracion, en la que, por lo general, se presenta a una banda/artista interpretando el tema, a veces acom-
pafiada de imagenes con valor narrativo propio y otras, con un valor poético”. En ella aparecen los elementos comunes
sobre la condicién audiovisual del clip y su objetivo comercial, asi como se apela a su duracién como elemento diferen-

ciador con otros formatos y el valor afladido basado en la narracién y en la expresion estética.

2. Metodologia

El principal objetivo de este articulo es el de comparar los rasgos de la postmodernidad con las caracteristicas del video
musical como producto audiovisual fruto de la era en la que nace y difundido a través de los medios de comunicacién
masivos. Otros objetivos fundamentales son vincular el video musical con la postmodernidad, evidenciar las relaciones
entre ambos como producto de la época actual y describir los rasgos del videoclip desde la perspectiva de la era postmo-
derna. Para ello, la metodologia seguida se basa en la descripcién para su posterior comparacién de cada uno de estos
rasgos. Este método se define como el procedimiento de la comparacién sistemdtica de casos de andlisis que en su ma-
yoria se aplica con fines de generalizacién empirica y de la verificacién de hipétesis. Ariza y Gandini (2012: 500) afirman
que se basa en la “descripcion y la explicacion de las condiciones y los resultados semejantes y diferentes (usualmente

estos ultimos), entre unidades sociales grandes, naciones, sociedades y culturas”.

Estas autoras puntualizan que el método comparativo también puede ser entendido como “el anélisis sistematico de ob-
servaciones extraidas de dos o mds entidades macrosociales —o de varios momentos en la historia de una sociedad- para
analizar sus semejanzas y diferencias e indagar sus causas”. En este articulo, la comparacion se aplica a las caracteristicas
de la postmodernidad extrapoladas al videoclip. Asi, dichos aspectos sobre la postmodernidad han sido extraidos de las

afirmaciones de los autores expuestos en la introduccion.

Para conseguir la finalidad propuesta en este estudio se ha realizado una comparativa de ambas realidades —postmoder-

nidad y video musical- a partir de diferentes partes: pastiche y flujo constante de imégenes; repeticion, recargamiento
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visual y velocidad; fragmentacién y narracion; transdiscursividad; espectdculo, seduccién e impacto. Estos aspectos se

desarrollardn a continuacién de forma pormenorizada.

3.La postmodernidad y el video musical

El video musical se ha definido como un formato postmoderno que retine las caracteristicas de esta era. La ruptura de los
codigos audiovisuales es uno de los principales rasgos del videoclip. Para Sedefio (2006: 746) “la variedad formal y narra-
tiva que viene desarrollando [el video musical] lo convierten en el mensaje o formato audiovisual mds definidor de la
cultura posmoderna”. Los distintos aspectos de la postmodernidad que tienen su reflejo en el video musical serdn ex-

puestos a continuacién para su anélisis pormenorizado y acompafiado de ejemplos que faciliten su comprensién.

3.1. Pastiche y flujo constante de imdgenes

El concepto de pastiche hace referencia al resultado de combinar elementos diversos ya existentes y cuyo resultado se
ofrece como original. Es una mezcla de componentes ya conocidos para la creacién de algo novedoso, pero que resulta ser
un plagio. Jameson (1999: 18) asocia este término con la postmodernidad. Para el autor, el pastiche es uno de los rasgos
mads importantes de dicha era y lo define como una practica. En su delimitaciéon del concepto lo aparta de la parodia, con
la que generalmente es confundido. Su discurso comienza acercando ambas nociones y afirma que “tanto el pastiche
como la parodia implican la imitacién, o mejor atn, el remedo de otros estilos y, en particular, de sus manierismos y cris-

pamientos estilisticos”.

Continda su linea de pensamiento explicando la diferencia y aludiendo al carécter satirico de la parodia sobre el original,
ya que mantiene una relacion casi comica con este, tomando de él sus aspectos mas singulares para adaptarlos en forma
de burla. Su exposicién sobre estos conceptos finaliza con la siguiente afirmacién: “El pastiche es una parodia vacia, una
parodia que ha perdido su sentido del humor”. A través del rasgo burlesco que se asocia a la parodia, se delimita la reali-
dad del pastiche que permite la re-significacion de los discursos audiovisuales a través de referencias que se alejan de los

efectos comicos.

Asi, el video musical se conforma a través del pastiche, mediante la relacién y la influencia de otros medios que van desde
el cine, la television y la publicidad hasta el cdmic, la literatura y la videocreacion. El videoclip lo aglutina todo y crea un
nuevo producto que, sin embargo, recuerda a otros sin copiarlos. Es el homenaje del formato a sus predecesores y a sus

congéneres.

Sedefio (2006: 747) observa en este hecho una de las razones por las que el video musical es el medio audiovisual mas de-

finidor de la cultura postmoderna y afirma que es un formato cercano al publicitario que gracias a una investigacién
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constante de nuevas técnicas ha conformado un lenguaje tinico. Asimismo subraya la variedad formal y narrativa de la que
gozay lalibertad e innovacion de la que disfruta y que le ha llevado a convertirse en un “modelo de la vanguardia audio-
visual contemporanea”. Por tanto, el pastiche se observa en la relacion con otros medios como la publicidad y el video de
creacion, asi como en la libertad con la que se combinan los elementos extraidos de estos otros géneros audiovisuales cre-

ando un collage audiovisual.

Dicha libertad no solo se observa en el video musical en su técnica, haciendo uso tanto de las nuevas tecnologias como
de los dispositivos audiovisuales tradicionales, sino también en la estética. La influencia de otros medios y del arte
hacen del videoclip un género ecléctico y vanguardista “donde se fraccionan las normas impuestas por la gramadtica au-
diovisual para denotar una cierta libertad de disposicién de las imédgenes” (Gomez-Alonso, 2001: 78), creando un
lenguaje propio totalmente alejado del estilo cinematografico cldsico, pero al mismo tiempo tomando recursos forma-

les y estéticos de este.

El siguiente rasgo, que une a la era postmoderna con el video musical, es el flujo constante de imagenes. El videoclip se ha
tomado frecuentemente como un claro ejemplo de la estética de los discursos visuales postmodernos (Gémez-Alonso,
2001: 77), aludiendo a esa fluctuaciéon basada en la repeticion de las imédgenes a gran velocidad y de forma fragmentaria.
En €, la linealidad narrativa se encuentra rota y el discurso visual se construye a partir de la sucesion de imdgenes de
forma aleatoria. Lipovetsky (2004: 240) observa en este hecho la culminacién de lo que ha denominado como “cultura ex-
press”, afirmando que “no se trata de evocar un universo irreal o de ilustrar un texto musical, se trata de sobreexcitar el
desfile de imagenes y cambiar por cambiar, cada vez mds rdpido y cada vez con més imprevisibilidad y combinaciones ar-
bitrarias y extravagantes”. Bajo su 6ptica, el video musical no trata de dotar a una cancién de una representacién icénica
sino que es fruto de lo postmoderno, por lo que se define como un caudal visual en el que predomina la mutabilidad. Para
el autor, el videoclip carece de pretensiones, sirviendo inicamente de paradigma de su época en la que lo visual ha tomado

un cariz casi nihilista propio de la sociedad del entretenimiento.

Este rasgo se encuentra presente en todos los videos musicales, incluso en los de tipo minimalista. Sirve como ejemplo el
videoclip de Sinead O Connor “Nothing Compares 2U” (1990), dirigido por John Maybury. El video presenta casi en su to-
talidad un primer plano fijo del rostro de la cantante mientras interpreta la cancion, el fondo permanece en negro para dar
mayor protagonismo a la intérprete y dotar a las imégenes de dramatismo. También se intercalan y superponen otras ima-
genes del entorno que se presenta al inicio del clip. A pesar de ser un video en el que los elementos propios del género
aparecen reducidos a su minima expresion, se observan los rasgos principales del formato, como es la sucesién de planos,

percibida en las partes en las que la artista pasea por el escenario presentado.

En el lado opuesto, con gran profusién de imagenes y cambios, se encuentra el video musical realizado para el tema “Smack

my Bitch up” (1997) del grupo The Prodigy y dirigido por Jonas Akerlund. Este video musical se ha convertido en el ideal
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del cambio, ya que, apoyado en el ritmo frenético de la banda sonora, narra la historia de una noche de fiesta salvaje de
su protagonista. La sensacion de inestabilidad y de cambio es acentuada por el continuo movimiento de la cdmara que pre-
senta la accion desde un plano subjetivo, ya que la actuacién del protagonista es contemplada por el espectador a través
de sus propios ojos. De este modo, el receptor debe mantenerse atento a los acontecimientos presentados para seguir el

hilo de la narracién. Todos los elementos contribuyen a la sensacion de velocidad de la que se parte ya en la banda sonora.

Ambos videos ofrecen una muestra de la enorme heterogeneidad que caracteriza este género audiovisual. Sin embargo,
no puede obviarse que siendo la cancion la base de la estructura icénica, a cada subgénero musical corresponderdn unos
c6digos visuales. Es decir, no pueden aplicarse los mismos cédigos a una cancién melédica como la interpretada por Si-
nead O”Connor que a una cancién tan transgresora como “Smack my Bitch up”. No obstante, queda patente que a pesar
de esas diferencias tan sobresalientes, se mantienen unas estructuras y relaciones que permiten designar el estilo clip,
convirtiendo a estos videos en paradigmas del videoclip minimalista y del videoclip frenético. En estos ejemplos se apre-
cia como la imagen se ha adaptado a la estructura musical, por lo que resultan configuraciones visuales muy diferentes pero

fieles a la cancion para las que fueron creadas.

3.2. Repeticion, recargamiento visual y velocidad

Siguiendo con las caracteristicas de la postmodernidad relacionadas con el video musical, se analiza a continuacion la re-
peticién como uno de los rasgos de lo que se ha denominado como era o estética neobarroca (Calabrese, 1994: 60). En
esta teoria, la reiteracion entronca con las ideas de “la variacién organizada, el policentrismo y la irregularidad regulada,
el ritmo frenético”. En el video musical se encuentra la analogia a esta estética de la repeticiéon en la disposicién de los pla-
nos y en la construcciéon de un discurso que aparentemente estd basado en el caos y en la velocidad pero que responde a

un cuidadoso plan de rodaje y montaje, aludiendo a esa irregularidad regulada observada por este autor.

De otro modo, puede analizarse como una estrategia de simplificaciéon de los mensajes dispuestos en el videoclip aten-
diendo a una necesidad interna del formato. El video musical estd condicionado a una duracién restringida y debe
condensar las ideas en esa temporalidad, por lo que un eficaz mecanismo de fijacién en el espectador es la repeticion,

tanto de planos como de estructuras estéticas.

Esta caracteristica se encuentra vigente de forma explicita en algunos de los videos musicales dirigidos por Michel Gondry.
Sirven de ejemplo “Bachelorette” (1997) de Bjork y “Come Into My World” (2002) de Kylie Minogue. En ambos se encuen-
tra una configuracion ciclica en la que se repiten los mismos patrones una y otra vez como si el espectador estuviese
inmerso en un tiovivo. En el primero de ellos se narra una historia que se repliega sobre si misma, mostrando un tinico

hecho de distintas formas, cada vez mas simplificadas.
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En el videoclip de Kylie Minogue, las mismas acciones y los mismos escenarios se presentan al espectador de forma repe-
titiva a la vez que la intérprete de la cancién se va multiplicando a lo largo del video. A través de los recursos visuales con
los que cuenta el video musical se crea la sensacién de circularidad espacial, ya que se crea un espacio en el que el espec-
tador (a través del objetivo de la cdmara) se dispone como centro y la accién se desarrolla alrededor de este mientras la

cantante interpreta la letra de la cancién al mismo tiempo que interpela al receptor.

El recargamiento en el video musical alude al desfile de metéforas visuales, de elementos que construyen la escena a par-
tir del intercalado de imégenes y sonidos. El exceso de planos se convierte en un lugar comtn del género. A ello se une la
mezcla de una narracién intrépida —en el caso de que exista narracién-, de la voz, la musica, los sonidos ambientales, la
luz, la puesta en escena y todas aquellas piezas que conforman el entramado audiovisual del videoclip. Incluso en los vi-
deos musicales de tipo minimalista existe un recargamiento formal, a veces fruto inevitable de la unién del plano visual y
el plano sonoro.

Este barroquismo visual forma ya parte del género del videoclip de tal forma que se ha convertido casi en un requisito es-
tético, aportando una sensacion de familiaridad en el espectador que le permite distinguirlo de otros formatos similares
como el cortometraje o el spot publicitario. Es decir, el recargamiento expuesto en ellos a través del uso del color, el ves-
tuario, el maquillaje y otros recursos visuales se ha transformado en un indispensable del video musical como se observa

en la ténica de los tltimos afios, tal y como se aprecia en los videoclips de Lady Gaga o Nicki Minaj.

En ocasiones resulta imposible para el espectador descodificar todos los elementos dispuestos en la escena por lo que el
videoclip en cuestion necesita una revision, rompiendo con la idea asociada al género del répido consumo y de la cultura
de usar y tirar. La realidad representada en “Judas” (2011) de Lady Gaga (dirigido por la propia cantante y Laurieann Gib-
son) se encuentra repleta de iconografia cristiana referente a Jesucristo, los doce apéstoles y Maria Magdalena (interpretada
por Lady Gaga). En el video se crea un horror vacui a partir de la escenografia y los multiples bailarines que componen la
escena. La sensacion de recargamiento se acentuia a través del maquillaje, el vestuario, los distintos escenarios y el uso del
color, entre otros elementos. No hay espacios vacios ni se permite al espectador un segundo para analizar lo que estd

viendo. Todo ello se completa con una narraciéon basada en la traicién de Judas a Jesucristo.

Laidea de velocidad se encuentra fuertemente asociada al video musical, siendo al mismo tiempo uno de los rasgos de la
era postmoderna. Sobre dicho concepto, Calabrese (1994: 70) desarrolla su discurso en torno a la idea de que en el video
musical, como también en los videojuegos, se halla una forma de tiempo basado en una “velocidad inusitada”. El autor
opone este tipo de temporalidad a la que se encuentra en la realidad, por lo que la adjetiva como sintética, se trata, por
tanto, de un tiempo artificial, creado. Supone la superacion del limite superior del umbral de percepcién natural del es-

pectador, quien requiere respuestas igualmente rdpidas para poder seguir la trama narrada, en este caso en el videoclip.
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Asi, este tipo de velocidad se encuentra en muchos de los géneros de los medios de masas, lo que ha tenido como conse-
cuencia la aparicién de una generacién de espectadores que poseen habilidades innatas para la decodificacién de este
lenguaje audiovisual basado en la aceleracion y el cambio de una forma realmente veloz. Julian Temple, quien ha dirigido
videoclips para Rolling Stone y Sade entre otros, afirma en este sentido que “el video ha tenido un impacto tremendo, ha
incrementado la velocidad con la que una nueva generacién puede leer y asimilar imagenes. Es una generacién mucho mas
sofisticada, visualmente, que las anteriores. Creo que los videos musicales han acentuado la importancia de la informa-
cién, la ironia visual, y han influido en la publicidad” (Pérez-Ornia, 1991: 133). Deja de ser necesaria tanto la dilacién como
lalinealidad narrativa para la inteligibilidad del mensaje, ya que los receptores han adquirido las capacidades para una exi-

tosa lectura, al encontrarse inmersos en la sociedad de la informacién y de la comunicacién de masas.

Este recurso no resulta arbitrario en la estética clip. Gémez-Alonso (2001: 90) dispone que la velocidad acttia como una téc-
nica visual creadora de impacto. La sensacién temporal creada artificialmente en el videoclip se fundamenta en las
imégenesy los sonidos. El autor expone que el impacto se crea a través de dos combinaciones: imédgenes vertiginosas uni-
das a sonidos lentos, e imagenes ralentizadas junto a sonidos rdpidos. Ambas composiciones inciden en el dinamismo y

en el mensaje que se quiere transmitir con el video musical.

La velocidad de los planos también responde a una necesidad del formato. Las imédgenes se encuentran supeditadas a la
estructura musical que tiene una duraciéon media de cuatro minutos. De este modo, el despliegue estético, técnico y na-
rrativo debe realizarse en ese intervalo de tiempo. Excepcionalmente se hallan videoclips en los que la cancién es solo una
excusa para crear una narraciéon més amplia, como es el caso del video musical de “Thriller” (1984) de Michael Jackson,
dirigido por John Landis. La cancién original tiene una duracién de cinco minutos y cincuenta y ocho segundos mientras
que el video musical dura casi catorce minutos. No es este un caso aislado, son numerosos los videoclips que amplian a
través de las imadgenes la duracién de la banda sonora, rompiendo asi con la idea de que la banda icénica se encuentra su-
peditada a ella. Sirve como ejemplo “Stan” (2000) de Eminem y dirigido por Phil Atwell y Dr. Dre, en el que antes de que

comience la cancidn se incluye una breve introduccién que nos presenta a los personajes principales.

3.3. Fragmentacion y narracién

La combinacion de repeticion y velocidad desembocan en otro de los rasgos postmodernos observados en el video musi-
cal: la fragmentacion. Sobre esta caracteristica, Salabert (2000: 78) ofrece un analisis de las cualidades del formato que se
encuentra sintetizada a continuacion: “Se superpone, entonces, el fragmento al todo, la intermitencia a la linealidad, lo
multiple a lo compacto, la aceleracion a la lentitud, lo expandido a lo condensado, el story sobre la history”. Para el autor,
el videoclip rompe con la modernidad al no encontrarse sujeto a ninguna norma, ya que “se olvida de posiciones precep-

tivas o dictatoriales y practica la saludable veleidad y la inconstancia”. La fragmentacion en el video musical se traduce en

doxa.comunicacioén | n° 22, pp. 13-30 | 21



El video musical como formato postmoderno: La ruptura de los cédigos audiovisuales a través del clip

la deconstruccion de la estructura cldsica temporal en forma de flashback, flashforward, mezcla de formatos, acciones re-

presentadas de forma simultdnea y cualquier efecto que contribuya a la ruptura del tiempo lineal.

Igualmente, Gonzdalez-Requena (1999: 35-36) aprecia en los discursos televisivos la fragmentacion pero también la conti-
nuidad. En el clip la primera se da en los cortes producidos entre los videos musicales, mientras que la continuidad se
produce manteniendo ese flujo en los canales temdticos y que se traduce en la programacion, definida en términos de
continuidad como “el procedimiento que religa los fragmentos en funcién a las exigencias no ya de los textos parciales de
origen, sino a las de la estructura general de la programacion”, y a la que suma la carencia de clausura, es decir, la ausen-

cia de un final en las programaciones monogréficas, que ofrece al espectador la ilusiéon de prolongacién.

Siguiendo esta linea, y en relacién a la fragmentacién unida a la temporalidad, Villafafie y Minguez (2009: 326) suscriben
que “la necesaria brevedad de los mensajes obliga a una planificacién muy rapida que introduce un elevado nimero de
planos en un tiempo muy reducido”. Asi, la fragmentacién se produce en el interior del videoclip aludiendo a una carac-
teristica intrinseca del mismo, su temporalidad condicionada por la breve duraciéon de la banda sonora. El discurso
publicitario, y por extension el video musical, muestra lo que Gonzélez-Requena (1999: 112) denomina sistemadtica frag-
mentacion que se produce cuando se rompe el marco comunicativo del discurso y “el fragmento solo es consumible en
una economia escopica, espectacular, que se desenvuelve al margen de todo proceso de lectura”. De este modo, se ob-
serva como son varias las caracteristicas que se ven influidas por la breve temporalidad del clip: repeticion, velocidad y

fragmentacion. Este rasgo se convierte en vector de estas propiedades, que a la vez se encuentran unidas entre ellas.

En el mismo sentido, Pérez-Yarza (1997: 78) afirma que “los clips que tratan de generar un sentido, mds alld de la mera ilus-
traciéon con imagenes decorativas como telén de fondo, recurren a una extrema fragmentaciéon de planos, no solo por
estética o como recurso morfologico para marcar el ritmo narrativo, sino también por la necesidad de ampliar el nivel de
condensacion informativa”. De este modo, la fragmentacién no es solo un rasgo estilistico sino también un medio para con-
centrar toda la informacion posible, asignando al espectador-receptor la tarea de descodificaciéon de la misma en un tiempo
constrefiido y limitado por la musica que actia de base. En este aspecto coincide con la naturaleza sintetizada del espot

publicitario.

La narracién en el video musical se caracteriza en primer lugar por la presencia/ausencia de la misma ya que en este gé-
nero no es imprescindible la estructura narrativa para la creacién de los mecanismos de seduccion. Si existe narracion, esta
suele presentarse de forma aleatoria, sin seguir la linealidad propia de la cinematografia clasica y abundando recursos
como el flashforward y el flashback que rompen esa continuidad. Asf, la narracién se encuentra interrumpida por planos
del cantante interpretando el tema de base, siendo estos el objeto central de la promocién y quedando el relato en un se-

gundo plano.
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En relacion con la narracion y sobre la desconexién entre el montaje y la trama, Picard (1987: 51) apunta como caracte-
ristica de la postmodernidad —que extrapola al video musical- la impureza y lo imprevisible: “El videoclip que, por un
montaje videogréfico, sintetiza varias imagenes en una o integra una imagen en varias, opera pues segiin una légica de im-
pureza, inherente a su especificidad como medio”. En €], la imagen prevalece sobre la trama, ausente de forma general y
la estética se crea a partir del montaje.

Asi, a diferencia del cine, el montaje no se usa para acentuar y puntuar sobre el desarrollo de la historia ni sobre las sen-
saciones extraidas de la misma, sino que se construye como un mecanismo mds, generador de velocidad, sorpresa e
impacto y, en definitiva, de seduccién. El montaje cinematogréfico es un recurso narrativo mientras que el montaje clip
supone una técnica sugestiva. De este modo, la disociacién montaje-trama resulta lgica en el videoclip ya que, como se
ha apuntado anteriormente, en este formato no siempre se encuentra una narracién mientras que invariablemente existe
un montaje significativo de los planos al margen de un relato.

Sin embargo, a pesar de la naturaleza performativa del video musical son numerosos los clips que desarrollan una histo-
ria. Generalmente estas narraciones suelen mantener la estructura cldsica de planteamiento, nudo y desenlace, aunque
en otras ocasiones estas partes se presentan de forma aleatoria, es decir, pudiéndose encontrar el desenlace al principio
del videoclip. “Coffee & TV” (1999) del grupo Blur y dirigido por Garth Jennings combina el relato con la actuacion. En este
video musical se narra la historia de una familia preocupada por la desaparicién de su hijo, miembro de la banda. Al mismo
tiempo se intercalan escenas del grupo tocando en una habitacion. En este sentido se presenta el video dirigido por Marc
Klasfeld para la cancién “Last Friday Night” (2011) de Katy Perry. En él, la cantante es la protagonista de una noche de di-
version adolescente que se presenta de forma casi lineal, interrumpida por ensofiaciones de los personajes y flashbacks.
La historia es el eje de este videoclip en el que no aparece ningtin tipo de actuacién aunque se mantiene la vocalizacién

de la cancién por parte de la solista que sirve al mismo tiempo como interpelacién al espectador.

3.4. Transdiscursividad

La transdiscursividad es la relacion de un texto con otros textos. Se manifiesta en fenémenos como la intertextualidad, la
paratextualidad, la hipertextualidad, la hipotextualidad y la architextualidad. Gémez-Alonso (2001: 74) afirma que “el ané-
lisis transdiscursivo empieza a tomar vigencia frente al modelo narrativo tradicional”. En el video musical esta afirmacién
cobra mds importancia al tratarse de un formato visual generalmente performativo —aunque en la actualidad se observa
una tendencia hacia la micronarracién vinculada con los nuevos soportes en los que se visionan los clips y la gran difu-

sion de los mismos en internet en detrimento de los canales teméticos—y altamente influido por otros medios.

En el video musical se encuentra con frecuencia la intertextualidad, entendida como “la presencia efectiva de un texto en

otro” (Gémez-Alonso, 2001: 80), es decir, los distintos géneros encuentran cabida en el videoclip a modo de referencia,
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cita, alusién, convirtiéndose en un hipertexto. En el video musical se alude a elementos de otros medios como la publici-
dad, la television, el cine, el teatro, la danza, el arte, el comicy, en general, todos los medios que hacen uso de un lenguaje

visual y de masas.

La intertextualidad garantiza la construccion del sentido basado en otros textos audiovisuales ya conocidos por el espec-
tador, concediéndole a este un papel fundamental en la significacion y resignificacion de los contenidos. Calabrese (1994:
73) apunta que los géneros del espectaculo, entre los que se puede incluir al video musical, se acercan cada vez més a otros
géneros al traspasar sus propias fronteras. Afirma en este sentido que “un spot publicitario a menudo es ya anédlogo a un
videoclip”, haciendo referencia por un lado al cardcter publicitario del videoclip y, por otro lado, al uso frecuente del pro-

duct placement en los videos musicales y de la estética clip en el spot, acercando a ambos formatos.

Los estereotipos del mundo publicitario se observan en numerosos videos musicales, ya que suponen una fuente creativa
y a veces de parodia para este género. En “Intuition” (de 2003 y dirigido por Marc Klasfeld) de Jewel se hacen referencia a
spots reales de marcas muy conocidas por el espectador como Sprite, Nike, Levi's y Corona (publicidad encubierta), ade-
mads de hacer uso de los arquetipos de la moda y la publicidad. De igual modo sucede en “BEP Empire” (2000) del grupo
Black Eyed Peas y con Brian Beletic como director. En este videoclip se hace referencia a estructuras propias de la publi-

cidad facilmente reconocidas por el espectador, ya que adopta la apariencia de un infocomercial.

También existen videos musicales que aluden a otros medios como el cine o los videojuegos. Es el caso de “The Kill” (2006)
de Thirty Seconds To Mars (dirigido por Bartholomew Cubbins) en el que se recrea la pelicula El resplandor (1980) con la
banda como protagonista, apelando a escenas y momentos famosos del film para conseguir la empatia y la atencion del
espectador. Otra forma de interaccion entre videoclip y cine se expresa a través de los videos musicales de canciones que
forman parte de la banda sonora de una pelicula y que incluyen escenas de la misma. La cancién de Jamiroquai “Deeper
Underground” fue usada en la pelicula Godzilla de 1998. El video musical, dirigido por Mike Lipscombe, comienza en un
cine en el que los espectadores estin visionando el film promocionado con gafas 3D. Poco después comienza a desarro-
llarse una accién casi apocaliptica —el monstruo Gozdilla invade la sala de cine- coincidente con la aparicién del cantante
y del comienzo de la primera estrofa. El clip contintia en esta linea, intercalando escenas de la pelicula. De este modo, el

video musical tiene un doble valor comercial, ya que promociona tanto el film como la cancién y al artista.

Por su parte, los videojuegos han tenido también su influencia en el videoclip, sirviendo como un notable ejemplo “Cali-
fornication” (2000) de Red Hot Chili Peppers (dirigido por Jonathan Dayton y Valerie Faris) en el que los componentes del
grupo se transforman en los personajes en 2D de un videojuego. En el clip de 2009 de Chris Garneau “Fireflies” (dirigido
por Daniel Stessen) el cantante aparece caracterizado como un personaje tipo The Legend of Zelda y muestra una narra-

cién en el mismo sentido.
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Existen otras formas de transdiscursividad que se dan en el video musical. En ocasiones un videoclip sirve también como
spot, sufriendo escasas alteraciones en el montaje y en la duracion. Asfi, la cantante Florrie Arnold fue elegida para el spot
del perfume L' Elixir de Nina Ricci de 2010. Tanto para el anuncio como para el videoclip, Florrie interpreté una versiéon
de la cancién “Sunday Girl” (original del grupo Blondie de 1979). No aparecen diferencias notables entre spot y videoclip.
En el primero, la luz que la protagonista toca al final es sustituida por el perfume y se anade digitalmente el slogan acom-
paiado de la voz en off. De similar forma sucede en el video de Marco Dos Santos feat Zita para la cancién “Not on the Guest

List” que sirvié de inspiracién para el spot del perfume de Carolina Herrera 212 VIP.

En el clip original, en blanco y negro, aparecen imagenes de multitud de personas en un club nocturno con ambiente fes-
tivo. El anuncio mantiene la misma estética y la tinica diferencia es la inclusiéon de personas famosas del mundo de la
moda junto a la insercién de subtitulos y slogans. Asi, se aprecia como existe una relacién bidireccional en la influencia
de otros géneros en el video musical y de este hacia otros formatos cercanos, como el cine y la publicidad.

Numerosos videos musicales realizan citas a otros videoclips. Este fenémeno se denomina autorreferencialidad y se da de
forma frecuente en el medio audiovisual. En los videos musicales este rasgo puede tener dos tratamientos distintos: pa-
rodia y homenaje. En el primer caso, se alude a otro artista o video musical a través de los escenarios o vestuarios con la
intencién de realizar una critica 4cida y burlesca. A menudo la sétira se hace de una forma muy directa acerca de un vi-
deoclip muy particular como son los casos de “All the Small Things” (1999) de Blink-182 (Con Marcos Siega como director)
o “Stupid Hoe” (2011) de Nicki Minaj y dirigido por Hype Williams. En otras ocasiones, la parodia se realiza sobre una en-
tidad mds amplia, como es el caso de “Windowlicker” (1999) de Aphex Twin (director: Chris Cunningham), que realiza una
caricatura de los estereotipos usados en los videos musicales del Hip Hop. Acerca de este video musical, Loria (2004: 20)

afirma que en él se observa “el regodeo del director en los clichés de la moda rap como cultura de calle”.

Como se ha comentado anteriormente, el cardcter autorreferencial del videoclip puede darse de un modo laudatorio. Sir-
ven como ejemplo los clips de Keri Hilson “Pretty Rock Girl” (2010) (con Joseph Khan como director) y del grupo Red Hot
Chili Peppers “Dani California” (2006) dirigido por Tony Kaye. En ambos casos se presenta a los intérpretes del tema con
estéticas que son rdpidamente identificadas por el espectador al hacer referencia a cantantes o bandas importantes de la
Historia de la musica Rock y Pop. Asi, el mensaje se construye a partir de la reproduccion de vestuarios y escenarios que

suponen lugares comunes para el receptor.

3.5. Espectdculo, seduccion e impacto

El espectdculo supone un fuerte recurso expresivo del video musical. Gonzalez-Requena (1999: 55) define el espectdculo
como “la puesta en relacién de dos factores: una determinada actividad que se ofrece y un determinado sujeto que la con-

templa. Nace asi el espectédculo, de la dialéctica de estos dos elementos que se materializa en la forma de una 'relacién
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espectacular'“. El autor relaciona este rasgo con el sentido de la vista principalmente y con una relacion de seduccién
entre el espectador y el acto observado. Esta caracteristica se materializa estéticamente en el “culto a lo superficial”, como

sefiala Lipovetsky (2004: 240), con el uso de motivos procedentes de la moda y de la cultura de masas.

El mencionado autor afirma en este sentido que “la fuerza de la percusion ritmica pone fin al universo de la profundi-
dad y de la ensofacién diurna; no nos queda mds que una estimulacién pura, sin memoria, una recepcién moda”. La
espectacularidad clip se presenta a través de estéticas imposibles y el uso de nuevas tecnologias como la infografia y el
diseno grafico. Son frecuentes los videos musicales que recurren a la animacioén y a los efectos especiales como sucede
en el video de The Prodigy “Warrior's Dance” (2009), dirigido por Corin Hardy, creado a partir de la técnica del stop-frame
con los que se da vida a unas figuras humanoides construidas con cajetillas de cigarrillos que comienzan a bailar como

en una fiesta.

El video musical forma parte de una estrategia publicitaria llevada a cabo por la industria discogréfica. Teniendo presente
esta idea no puede obviarse la seduccion como uno de los rasgos principales del formato. La fascinacion clip se construye
através de los colores, las texturas, la composicién y el cambio frenético de planos que crean un ambiente casi de hipno-

sis en el espectador.

La narracién puede servir como mecanismo de seduccién pero generalmente es sustituida por la atrayente presencia del
cantante o del grupo protagonista, que dirigen su actuacién hacia la cdmara —identificada directamente con el espectador—
como mecanismo para retener el interés del consumidor. A este respecto, Gémez-Alonso (2001:54) afirma que “las ima-
genes que pueblan los discursos audiovisuales contempordneos, esencialmente los publicitarios, interpelan
constantemente al espectador de forma directa o indirecta presentando cierto grado de seduccién ante lo que se con-

sume”. Toda la estética proyectada en el video musical pretende la captacién permanente de la atencién de la audiencia.

La seducci6n en el video musical se articula a través tanto de imagenes bellas como de otros mecanismos basados en la
provocacion. Se apela a la politica, el sexo, la religion, la violencia o lo grotesco. Sirven de muestra los videos de Madonna
“Like a Prayer” y “American Life”. El primero de ellos de 1989 y dirigido por Mary Lambert, envuelto en polémica por in-
cluir simbologia cristiana y donde la cantante muestra una actitud erética con un santo negro en el interior de una iglesia.
En 2003, Madonna bas6 su video musical “American Life” (dirigido por Jonas Akerlund) en la provocacion de tipo politico.
En él aparece vestida con ropa militar, con numerosas banderas de fondo y aludiendo al ex-presidente estadounidense Ge-
orge W. Bush y al conflicto contra Irak. Existen varias versiones del video para tratar de escapar de la censura
norteamericana. La incitacion sexual supone un potente recurso visual para el video musical, son numerosos los clips que
acuden a la exhibicion explicita de desnudos y actitudes sexuales, siendo claros ejemplos “Dirrty” (2002) de Christina Agui-
lera (con David Lachapelle como director) y “All the Things She Said” (2002) de t.A.T.u. y dirigido por Ivan Shapovalov. En

ellado dela estética de lo grotesco destacan los videos musicales de Marilyn Manson, tomando como evidencia el clip para
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la cancién “The Beautiful People” (1996) dirigido por Floria Sigismondi, en el que aparecen maniquies, insectos y un am-

biente oscuro y enfermizo.

Otros mecanismos de los que se sirve la seduccién visual son la sorpresa y el impacto, rasgos que entroncan con la esté-
tica postmoderna. Gémez-Alonso (2001: 87) afirma que “los relatos postmodernos (...) adoptan diversas estrategias
audiovisuales con el fin de seducir y atrapar la mirada del espectador. Los procedimientos que se reflejan con mayor asi-
duidad en las coordenadas espacio-temporales de la narracion son el impacto y la velocidad”. Estos mecanismos provocan
en el espectador gran atraccion, dvidos de sensaciones y experiencias nuevas y excitantes. Por otra parte, el espectador del
video musical debe descifrar un mensaje que se muestra siempre entrecortado por bruscos cortes de planos y cuya com-
binacién de sonido e imagen genera una impactante huella. Lipovetsky (2004: 204) sostiene que en el videoclip las

imégenes representan un estimulo, solo vélido en ese instante.

A menudo el videoclip recurre a la narracién para crear un impacto o sorpresa final que el espectador que estd siguiendo
la historia no espera. En “I Could Be the One (Nicktim)” (2013) de Avicii vs Nicky Romero (dirigido por Peter Huang) se pre-
senta a una chica que, aburrida de la vida que lleva en la oficina, comienza una ensofiacién de tipo hedonista y comica
donde abundan la belleza y la riqueza. Al final del video decide romper con esa rutina pero al salir de la oficina es atrope-
llada por un camioén. Este ejemplo sirve para reflejar como la sorpresa no es solo provocada por los efectos y técnicas
digitales novedosas sino que a través de la narracion se consigue el impacto deseado y también la captacion del especta-

dor intrigado por el desarrollo de la historia.

En otros casos recurre a la oposicion entre el significado de la letra de la cancién y las imédgenes asociadas a ella. Este
contraste crea un choque en el horizonte de expectativas del espectador, lo que genera el impacto y su perduraciéon en
la memoria. Sirve de ejemplo el video musical de Bastille “Of the Night” (2013), dirigido por Dave Ma, en el que la mu-
sica y la letra de tono festivo contrastan con las imédgenes de escenarios de crimenes observados por un investigador
privado. Los cuerpos sin vida interpretan la letra en este clip mientras miran directamente a la cdmara en el que no apa-
rece la banda. El ejemplo contrario lo constituye el video musical de Pharrell Williams “Happy” (2013). El clip, dirigido
por el colectivo WAFLA (We Are From Los Angeles), muestra al cantante en distintos lugares y situaciones intercalado
con imégenes de otras personas anénimas y famosas como Jamie Foxx o Kelly Osbourne, entre otros, interpretando la
letra de la cancién mientras realizan bailes y movimientos que evidencian la actitud festiva y alegre que refleja la letra
de la cancién. Aparecen también personajes de la pelicula Mi villano favorito 2, ya que la cancién forma parte de la
banda sonora del film.

Por otra parte, los mecanismos de sorpresa e impacto constituyen un valor para la difusién del producto a través de la re-
comendacidon entre usuarios, quienes, sorprendidos por el clip, lo compartirdn con otros posibles espectadores

contribuyendo a la difusién de tipo tradicional (boca-oreja) del mismo. En ocasiones, el video musical impacta de tal
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forma en el ptiblico que es imitado y/o parodiado de forma viral a modo de videos caseros que serdn difundidos a través

de webs como YouTube que permiten que los usuarios aporten sus propios contenidos.

4. Conclusiones

Tras el desarrollo de las caracteristicas de la postmodernidad halladas en el video musical se deduce que este formato,
esencialmente publicitario pero también basado en la experimentacion con las técnicas, asume estos rasgos como here-
dero del tiempo que lo cre6. El arte posee gran influencia en este producto cuyo objetivo es dual: por una parte, una
finalidad econ6émica como mercancia fabricada por la industria cultural; y por otra parte, el clip persigue un fin artistico,
de vanguardia y experimentacién visual. Por ello, hace uso de numerosos recursos que facilitan la consecucién de ambos

objetivos.

El videoclip es un paradigma del pastiche postmoderno ya que supone el mejor ejemplo de un formato creado a partir de
otros cuyo resultado se muestra como novedoso. Se trata de un puzle, de un mosaico de imagenes que se superponen para
producir un producto nuevo que se presenta como original pero que no es mds que la suma de otros medios audiovisua-
les como la television, el cine o la publicidad. El video musical no podria ser creado de otro modo, su naturaleza
experimental asi como su capacidad para tomar influencias de distintos géneros para incorporarlos a una nueva creacién

original lo posicionan en el centro de la postmodernidad.

Por otra parte, la brevedad que caracteriza al clip incide en la necesidad de la repeticién y la velocidad, la primera con el
fin de asegurar la recepciéon del mensaje que se quiere transmitir en él -y generalmente relacionado con la imagen del ar-
tista— mientras que la segunda es la respuesta a la necesidad impuesta por la corta duracién del clip por lo que la
informacion debe aparecer condensada y a la mayor velocidad posible para que llegue al espectador. Igualmente, este
rasgo es también un elemento de seduccién dentro del aparato retérico, creando impacto y atrapando la atencién de los

receptores.

La fragmentacion es un recurso que favorece el mosaico clip. La ruptura es una de sus principales caracteristicas ya que
el video musical trata de transgredir los c6digos visuales tales como la temporalidad, la narracion, el espacio videografico,
larelacion de las bandas sonora e icénica y el resto de elementos relativos a las propiedades de la imagen. Su finalidad es
la creacidn de piezas originales que atraigan la atencién del espectador. Para ello recurre a numerosos mecanismos como
el recargamiento y el barroquismo visual. La profusién de elementos dotan de una apariencia caracteristica al video mu-

sical, alejandolo de medios similares como el spot publicitario o el cortometraje.

En esta linea, Lipovetsky y Serroy (2015: 246) afirman que “las imagenes se suceden sin organizacion lineal ni relacién evi-

dente con la letra de las canciones, los montajes son sincopados, las puestas en escena rivalizan en extravagancia,
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desquiciamiento e ironia, explotando las fragmentaciones, las multiplicaciones y yuxtaposiciones de figuras, asi como la

rapidez extrema en el paso de las imédgenes”.

Por su parte, los videoclips narrativos se presentan como breves piezas en las que el relato aparece distorsionado por las
leyes de este formato. La adaptacion de las imdgenes a la banda sonora, la brevedad y la velocidad inciden en la creacién
de una estructura narrativa que aparece subordinada a la musica pero que a la vez se independiza de esta creando un pro-

ducto transgresor y basado en la ruptura de los c6digos de la cinematografia cldsica.

La visible influencia de los medios en el video musical se hace aun mads patente a través de la transdiscursividad. Las citas,
las parodias y los remakes son numerosos en el género clip ya que suponen una referencia que el espectador descodifica
mads facilmente e incide en el arraigo del mensaje. La intertextualidad se torna fuente de inspiracién y de recursos para el

videoclip, adaptando los tépicos a su propio estilo.

El videoclip, como el resto de géneros audiovisuales, son pura espectacularidad. El espectaculo y la seduccién son la razén
de su existencia. Este formato surgi6 con la llegada de la television y gracias al auge de la tecnologia video como un modo
con el que hacer llegar al cantante a un ptblico masivo a través de la creacién de un producto seductor con la misma du-
racion que la cancion de base. El clip evolucion6 del registro simple de las actuaciones de los artistas realizando el playback
del tema musical hacia piezas narrativas, experimentales y artisticas que requerian de un mayor aparato seductor y que
se basaban en la sorpresa, el impacto y la incorporacion de novedosas técnicas para retener la atencién de un espectador
cada vez mds versado en la rdpida descodificacién de los mensajes audiovisuales. Como sostienen Lipovetsky y Serroy
(2015: 247) el videoclip supone un “bombardeo sonoro y visual, mosaico de imédgenes-flash, deconstruccién del orden

clasico: el producto comercial musical ha absorbido los principios vanguardistas del arte moderno”.

Se concluye de este modo que el video musical es un formato intrinsecamente postmoderno, reflejo de las caracteristicas
de esta era a través de su estética, de su naturaleza y de sus rasgos formales. Es una muestra de la época en la que fue con-
cebido y desarrollado como vehiculo transmisor de la ideologia del consumo impuesta por las modas y las industrias
culturales. Asi, la postmodernidad supone el contexto ideoldgico en el que se produce el videoclip, impregnado de ella, por

lo que se facilita la identificacion de sus rasgos generales y su posterior andlisis.
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