Revista Comunicacion, Vol.1, N° 19, afio 2021, pp. 21-40
http://dx.doi.org/10.12795/Comunicacion.2021.i19.02

// ARTICULO

Un conflicto desarmado. Experiencias
de autoria en el video musical gallego
contemporaneo

An unarmed conflict. Authorship experiences in contemporary Galician
music video

Recibido: 16 de noviembre de 2020
Aceptado con modificaciones: 3 de marzo de 2021
Aceptado: 4 de mayo de 2021



En las dos ultimas décadas algunas voces han aplicado el concepto de autoria al video musical.
Igual que sucedio con el cine, esto genera un conflicto, ya que se identifica un trabajo de caracter
industrial como un medio de expresion individual, pero esta expresion choca con las limitaciones
derivadas de las exigencias de la industria discografica. En este articulo abordamos la cuestion
de la autoria en el videoclip desde algunas experiencias en Galicia, un sistema cultural periférico
en el que varios condicionantes del formato en el ambito mainstream (en el que se centra habi-
tualmente el estudio del videoclip) desaparecen.

In the last two decades, some voices have applied the concept of authorship to music video. As it
happened with cinema, this creates a conflict, as they identify an industrial work as a means of
individual expression, but this expression clashes with the limitations originated by the demands
of the record industry. In this article we tackle the issue of authorship in music video from some
experiences in Galicia, a peripheral cultural system in which several determinants of the format in
the mainstream field (where the study of music video is usually centered) disappeat.

El video musical es, por lo menos en dos aspectos, un espacio de conflicto. Mirando las cifras de
visualizaciones de los clips de “Despacito” (Luis Fonsi, 2017 [dirigido por Carlos Pérez]) o “Shape
of You” (Ed Sheeran, 2017 [dirigido por Jason Koenig]), situadas entre los 5.000 y los 7.000 millo-
nes, no seria descabellado pensar en el video musical como el formato audiovisual mas popular
hoy en dia, pero la historia del arte muestra como es habitual que las obras no gocen a la vez
de popularidad y prestigio. Ahi esta el primer conflicto. El cine, por ejemplo, tardé un tiempo en
pasar de ser un espectaculo de barraca a ser un medio de expresion artistica estudiado en las
universidades (por ejemplo, David Bordwell [2018] ha sefialado su percepcion de estos cambios
entre los anos 60y 70, en la que aparecen los “film majors” en algunos campus estadounidenses).
En esa transicion, la prensa especializada en cine y la academia fueron preocupandose cada vez
mas por quién dirige las peliculas y las implicaciones creativas de sus decisiones. Con la televi-
sion (en particular con la ficcion seriada) o los videojuegos sucede a menudo lo mismo, ya que en
ese proceso de dotar al entretenimiento de una consideracion artistica, la cuestion de la autoria
juega un papel fundamental.

El concepto de “autor” aplicado al cine fue popularizado en los ainos 50 por los criticos de Cahiers
du cinéma. En concreto, Francois Truffaut (1954) contraponia el cine de autor a una tradicion de
calidad en el cine francés, basada en gran parte en adaptaciones literarias. En una entrevista
de 1977 (criterioncollection, 2014) oponia las figuras de cineastas como los encargados de esas



adaptaciones (que trabajarian anonimamente y “no tienen mucho interés”) a las de aquellos que
tienen “algo que decir” y “ciertas ideas sobre la vida, o el cine, o el mundo” (que convertirian
en interesante todo lo que hacen por la permanencia de esas ideas). La denominada politique
des auteurs fue popularizada posteriormente en el mundo anglosajon a través de figuras como
Andrew Sarris, que utilizo el término “auteur theory” y contribuyo a sintetizarla senalando en
ella tres criterios de valor para identificar la autoria de los cineastas: la competencia técnica,
la personalidad distinguible y el “significado interior” que sale de la tension entre la persona-
lidad de la persona que dirige la obra y su material (Sarris, 1963). El “auteurismo”, considerado
por Antoine de Baecque “la idea critica mas célebre de la historia del cine” (2003: 19), sirvio asi
para identificar una persona concreta (con unos rasgos estilisticos y tematicos recurrentes) como
creadora y emisora del discurso de las obras cinematograficas, alin tratandose de trabajos colec-
tivos dentro de un sistema industrial. Esta idea ayudo a asentar el cine como forma artistica, tal
como senald John Caughie al identificar el desarrollo de este auteurismo como “simplemente la
instalacion en el cine de la figura que habia dominado las otras artes durante mas de un siglo:
el artista romantico, individual y auto-expresivo” (1981: 10). Ese modelo se extiende desde los
cineastas identificados como artistas por los criticos pioneros del “auteurismo” hasta la figura
del showrunner (Blakey, 2017), que funciona casi como reclamo comercial en series de éxito de las
altimas décadas y consolida una figura autoral en el modelo de produccion de la ficcion televisi-
va. Sin embargo, en el video musical la aplicacion del modelo autoral es menos rotunda, quizas
por el caracter del formato: si preguntamos al gran puablico de quién es el video de “Despacito”,
la respuesta sera, casi con seguridad, que es un video de Luis Fonsi, y no un video del director
portorriqueno Carlos Pérez.

A mayores de esa tension entre popularidad y reconocimiento, el otro aspecto conflictivo del vi-
deo musical también se relaciona con la autoria, y tiene que ver con la jerarquia que existe entre
la musicay las imagenes. Si en su momento fue controvertido defender la idea de que en un arte
colaborativo (e industrial) como el cine las peliculas son la obra de la persona que las dirige, en
el caso del videoclip no se puede eludir su caracter promocional, y la autoria de las imagenes
convive con la autoria de la cancion a publicitar, que las precede. El sociologo de la misica Simon
Frith (1988: 215-216) indico, en una de las primeras aproximaciones teoricas al formato, que el pi-
blico atribuye la autoria del clip al autor o autora de la misica que acompanan. Desde la optica
de los estudios filmicos, Claire Shaffer (2018: 8) propone pensar en la cancion como el guion del
videoclip, senalando también la imagen publica de la banda o artista como un factor que prede-
termina el caracter de la obra. La libertad creativa de quien dirige un videoclip estara, ademas,
limitada por la entidad que contrata, sea la compania discografica o la banda/artista de forma
directa. Por lo tanto, ;es posible encontrarnos con artistas que utilicen el video musical como un
medio de expresion personal? ;Con personas que desarrollen en él una identidad creativa pro-
pia, con motivos estéticos y tematicos repetidos en diferentes obras?

Aunque sea con matices, hay motivos para pensar que si. En su tesis doctoral, Tristan Fiddler
abordaba esta cuestion y senalaba que el video musical representa “una interseccion entre la
autoria de la persona que dirige y la del artista musical, presentando una rivalidad de significa-
do para la audiencia” (2008: 55). Desde principios de los 90, este conflicto entre autorias que el



formato acoge ha ido, en cierta manera, equilibrandose. La MTV, en aquel momento el principal
medio de difusion del formato, empezo a indicar en pantalla el nombre de la persona que dirigia
cada video. Poco a poco aparecio una generacion de artistas que encontraron en el video musical
una serie de caracteristicas aptas para la experimentacion creativa: presupuestos menores que
en el cine, ausencia de la obligacion de narrar, posibilidad de integrar formas visuales diversas...
La posterior entrada con éxito en la industria cinematografica de figuras del video musical como
Michel Gondry o Spike Jonze y, como senala Fiddler, la influyente serie de DVDs Directors Label
(donde cineastas como los citados comisariaban selecciones de sus propios videoclips) natura-
lizo el hablar de autoria en el formato. Volviendo al inicio, si nos preguntamos de quién son los
videoclips de “Hardest Button to Button” (2003) (The White Stripes, 2009)", “Come Into My World”
(2002) (Kylie Minogue, 2010) o “Bachelorette” (1997) (bjork, 2019), no sera sorprendente que, a
pesar de la presencia musical y fisica de The White Stripes, Kylie Minogue y Bjork, sean rapida-
mente reconocidos como videos de Michel Gondry atendiendo a su caracter onirico, traducido en
paradojas temporales y espaciales a traves del uso de efectos visuales. Por lo tanto, el espacio
para desarrollar esa identidad autoral existe en medio de una serie de tensiones, de un modo
comparable al que puede existir en medio de las exigencias comerciales del cine de Hollywood.
Jennifer Rodriguez Lopez (2017: 234-35) ha propuesto la nocion de “videoclip de autor”, enten-
diendo como tal aquel en el que “se evidencian las decisiones técnicas y estéticas tomadas por
el director, mostrando a partir de ellas un estilo propio que lo caracteriza como autor y que lo
identifica como tal”. La diferencia entre este videoclip de autory el cine de autor podria estar en
que el discurso que identifica autores y autoras en peliculas esta plenamente consolidado en el
ambito critico y el académico, mientras el video musical (como deciamos) no goza de la misma
atencion y reconocimiento. La proximidad del formato a la publicidad, que podria volver contra-
producente para el producto (la cancion y la banda/artista) la atencion a la persona autora, es
un factor que también puede contribuir a explicar esta situacion.

Con todo, ese conflicto entre autorias senalado por Fiddler o, previamente, por Sally Stockbridge
(1991) se estudia practicamente siempre en el ambito mainstream, del que forman parte la mayo-
ria de ejemplos analizados de un gran nimero de obras sobre el formato (Sedefio Valdellds, 2002;
Frith, Goodwin y Grossberg, 2005; Vernallis, 2013; Illescas, 2015; Shaviro, 2017). Este factor prima
los modelos industriales sobre otras formas de produccion, pero el videoclip, igual que el cine,
existe en las obras de grandes equipos y presupuestos a la vez que en creaciones practicamente
individuales. La intencion de este articulo es abordar la naturaleza del videoclip en ese segun-
do tipo de obras y en un sistema cultural periférico como es el de Galicia, donde en los ultimos
quince anos han aparecido una serie de experiencias que, en sus esquemas de relacion entre
artista musical y artista visual, crean espacios nuevos para la expresion en el contexto del video

musical, desarmando en cierta manera el conflicto que encontramos en general en el formato.

Si la historia general del videoclip como formato esta ligada a la promocion de productos de la

Cuando la fecha de publicacion del video en YouTube es diferente de la fecha original de su aparicion, esta se indica entre parén-
tesis antes de la referencia.



gran industria discografica, la historia del videoclip en Galicia es diferente por la ausencia de
una industria propia con una capacidad econdomica potente. Asi, los hitos locales del formato,
si observamos los que recoge Galicia en Clips (Fernandez Rego y Portero, 2012) no estan relacio-
nados con grandes presupuestos o el impacto de la imagen de determinadas bandas, sino con
el aprovechamiento de circunstancias aptas para la experimentacion estética mas inmediata. En
los anos 80, artistas visuales como Xavier Villaverde, Anton Reixa o Antonio Segade utilizaron el
formato en paralelo a su incursion en la videocreacion, diluyendo en ocasiones la separacion
entre ambos ambitos en obras con misica de Os Resentidos o Viuda Gomez e Hijos. En los 90, el
programa infantil de Television de Galicia Xabarin Club (1994-actualidad) comenzo a promover
la grabacion de canciones de la escena musical del momento y la realizacion de videoclips uti-
lizando recursos de la cadena autondmica, tanto por parte de miembros de su equipo (Ricardo
Llovo, Suso Iglesias, etc.) como por colaboradores externos como Victor Coyote o Mikel Clemente.
A partir de 2000, los hitos surgen de una produccion mucho mas numerosa, partiendo del aba-
ratamiento del acceso a dispositivos de grabacion y edicion digitales y la aparicion de YouTube
como principal espacio de distribucion (algo que, a nivel mundial, ha supuesto otra alteracion
en el formato por la aparicion de videoclips realizados por fans, como indica Sedeno Valdellos
[2012]). Muchas obras destacadas de estas diferentes épocas tienen en comin el uso (entre la
reivindicacion y la ironia) de iconos de la cultura y el paisaje gallego, el aprovechamiento de téc-
nicas de bajo presupuesto (con un peso mayor de la postproduccion, y en particular del chroma,
que del rodaje) y una atencion critica escasa para su impacto popular, probablemente por ocupar
el formato un espacio marginal tanto en la prensa musical como en la cinematografica. Es algo
que se extiende a la academia, que si se ha aproximado desde numerosos angulos, por ejemplo,
al Novo Cinema Galego (Pérez Pereiro, 2014; Martinez Martinez, 2015; Ledo Andion, 2019) pero no
ha encontrado un punto de entrada al video musical.

La identificacion de la persona que dirige una obra audiovisual como autor o autora se lleva a
cabo habitualmente a través de la bisqueda de estilemas, entendiendo este concepto de una
manera equivalente a su uso en la filologia: un rasgo o constante de un estilo (Lazaro Carreter,
1980: 172). Rodriguez Lopez (2017: 234) indica que el estilo estudia al autor y a la obra “como
materializacion de una idea, plasmada en la materia a través de la técnica” y se basa también
en la bisqueda de estilemas autorales para identificar el “videoclip de autor”. En ese sentido, el
analisis que proponemos tendra en cuenta la aparicion recurrente de esos rasgos autorales tanto
en el aspecto formal de los videoclips como en su contenido, pero siempre trazando la relacion
entre los estilemas y el modelo de produccion de las piezas.

Precisamente, el interés de estudiar la autoria en el video musical desde un contexto diferente al
mainstream esta en aplicar una teoria pensada inicialmente para un modelo industrial a obras
que funcionan con modelos diferentes, sean de caracter profesional, semi-profesional o ama-
teur. Actualmente, en el ambito mainstream las companias discograficas funcionan en general
como la entidad que encarga y arbitra la realizacion de los clips, que han dejado de ser objetos

puramente promocionales para convertirse en obras que generan su propio retorno economico



al monetizarse a través de Vevo o YouTube (Shaffer, 2018), y han eliminado a menudo el crédito,
que instaurd MTV en su momento, a la persona que dirige el clip. En el sistema cultural gallego,
la funcion promocional del formato se mantiene de manera mas clara, pero la relacion se da en
muchos casos de manera directa entre artista musical y artista visual (a quien normalmente si
se acredita su trabajo) por la escasa influencia de los sellos discograficos locales y el habitual
recurso a la autoedicion, documentado por Fernandez Rego (2019). Como es logico, se trabaja
desde equipos reducidos o, en ocasiones, individuales, y es poco habitual que los videos musi-
cales sean la principal fuente de ingresos de las personas que los realizan. En este contexto, los
codigos del formato se vuelven menos rigidos y es relativamente sencillo encontrar estilemas
en la obra de diferentes autores y autoras (por ejemplo, los elementos estéticos y narrativos del
cine de género utilizados por parte de Xaime Miranda o la proximidad de la camara a los cuerpos
habitual en los videos de Sara Iglesias), o incluso localizar en algunos videos la continuidad de
algunos trazos de la obra cinematografica de las mismas personas (como en los puntuales videos
musicales de Ramiro Ledo o Peque Varela).

Con todo, en este articulo no buscaremos simplemente identificar los estilemas, porque, como
hemos visto, también es relativamente sencillo encontrarlos en los videos musicales del mains-
tream. La intencion es identificar experiencias en las que esas constantes estilisticas aparecen
bajo un modo de relacion entre artista visual y artista musical en el que se desactiva el conflicto
entre autorias senalado previamente o la jerarquia entre misica e imagen habitual en el formato.
De ese modo es también posible analizar la relacion entre los modelos de produccion alternati-
vos y las obras que resultan de ellos. Para hacerlo, nos centraremos en tres casos que suponen
diferentes modos de relacion dentro de la tendencia general: en el caso de Iconoscopio, se trata
de un proyecto colaborativo que busco explicitamente la ruptura (a nivel estético y econdmico)
con el esquema habitual de relaciones del video musical bajo el que funcionaron previamente
Juan Lesta y Belén Montero. En el caso de los clips de Adrian Canoura para Baiuca, el proyecto se
puede entender en cierta manera como una entidad multidisciplinar que incluye tanto la misica
como la imagen. En el de Rubén Dominguez, el artista musical es también el artista visual que se
ocupa de elaborar los videos de sus canciones. La eleccion de estos casos entre otros posibles
se debe principalmente al hecho de que, dentro del ambito del videoclip en Galicia, tanto Do-
minguez como Canouray Lesta y Montero cuentan con una obra extensa, lo que hace mas solida
la identificacion de estilemas y permite ademas trazar relaciones entre la parte de sus trabajos
hecha bajo estos modelos y la realizada en otros ambitos (como el cine) o circunstancias (como
los videoclips por encargo).

A finales de los anos 90 y principios de los 2000, Belén Montero y Juan Lesta realizaron, firmando
como DSK, una serie de videoclips que los convirtieron en nombres de referencia del formato
en Espafa. Su video para “Mentalismo” de Astrud (2001) (Esferobite-DSK, 2008a) fue incluido en
el DVD Eclectia: un panorama del videoclip nacional contemporaneo (Cervero, 2007) y muchas de
sus obras circularon también por certamenes de videoarte. No es complicado ver en ellas, mas
alla de que cambie la misica o los protagonistas, una serie de estilemas autorales. Por ejemplo,



a menudo el uso de los colores (a través de la direccion de arte y de la postproduccion) otorga a
los espacios que presentan un aspecto irreal, creando una distancia irdnica que da una extrana
limpieza a escenas como el accidente de coche de “Bailando”, también de Astrud (1999) (Esfero-
bite-DSK, 2008b) y una cualidad inquietante al picnic de “No sé qué me das” de Fangoria (2001)
(Esferobite-DSK, 2008c). Al mismo tiempo, varios de estos videos recogen referencias a la cultura
popular. Los codigos de géneros cinematograficos como el terror y la ciencia-ficcion se recogen
en tramas de extraterrestres o juegos con el mito de Frankenstein, como en “Eternamente ino-
cente” de Fangoria (Esferobite-DSK, 2008d). Esta sensibilidad camp, con su “amor a lo no natural:
al artificio y a la exageracion” (Sontag, 1984: 303), se apoya en el peso de los efectos digitales en
muchas de sus obras, con “Twinpower” de Alma-X (2003) (Esferobite-DSK, 2008e), donde los ras-
cacielos de Barcelona funcionan como viimetros, como ejemplo mas claro.

Llegado un punto, el trabajo de DSK en el formato se interrumpio casi por completo, si bien con-
tinuaron desarrollando todo tipo de proyectos bajo su empresa Esferobite. En este marco, volvie-
ron a trabajar juntando mdsica e imagen en Iconoscopio, un “videoblog a partir de misica” dirigi-
do por Lesta. En la informacion presentada en su web se formula explicitamente una ruptura con
el videoclip, que para ellos se habia convertido en “un formato poco apetecible” (Iconoscopio,
2009a). Segiin indican, la llegada de internet a la musica hizo que los presupuestos y condiciones
de trabajo ofrecidos por las discograficas para realizar videos musicales cayesen en picado, y
eso se sumo a las limitaciones ya habituales. Entre ellas, destacaron las imposiciones derivadas
de adaptarse a un plan de marketing y “a la imagen, trayectoria y gustos del masico”, llegando a
pautas como “que la cantante salga guapa” (Iconoscopio, 2009b). Hacen también especial hinca-
pié en la cuestion de los derechos sobre la obra, que revelan que la falta de reconocimiento de
la autoria en el videoclip no solo es simbalica, sino también legal:

(...) en el mundo del videoclip, el director no es el “duefio” del video. El videoclip pertenece a la
discografica, y legalmente no tienes derecho a programarlo ni difundirlo sin su permiso, y tam-
poco participas de ninguno de los beneficios que este genere, ni tan siquiera en concepto de
derechos de autor, ya que la SGAE no considera por defecto al director de un videoclip autor del

mismo. (Iconoscopio, 2009¢)

En Iconoscopio formulan, al contrario, un esquema de colaboracion en pie de igualdad. Lesta
y Montero proponen una tematica alrededor de la cual la gente puede enviar misicas; entre
ellas, seleccionan las que les parecen adecuadas y realizan un clip. La jerarquia entre musica e
imagenes y las limitaciones de trabajar con un formato comercial desaparecen: “el misico no va
a influir en el proceso creativo del video, de igual modo que nosotros no vamos a influir en el
proceso creativo del misico” (Iconoscopio, 2009b). El resultado fueron diez obras, a través de las
cuales podemos observar como se mantienen algunos de los estilemas ya visibles en los clips de
DSK, a la vez que aparecen otros nuevos (que probablemente eran mas complicados de desarro-
llar en el contexto de trabajos de encargo).

De este modo, “Fantasy”, con misica de Citizen (Esferobite-DSK, 2010a), vuelve a acercarse a la
ciencia-ficcion, igual que “Eirasvedras”, con misica de Emilio José (Esferobite-DSK, 2009a), tiene,
en su uso de marionetas, una conexion con el juego infantil que también se veia en los mune-
cos y la atmosfera de cuento del video de “Somos libres” de Cathy Claret (2003) (Esferobite-DSK,



2008f). Los efectos de postproduccion digital siguen siendo un recurso habitual para Lesta y
Montero, distorsionando la imagen para elaborar formas caleidoscopicas en la citada “Eirasve-
dras” o, de manera mas radical, en “Uncertainty”, con misica de Jap Jap (Esferobite-DSK, 2011a),
y también usando filtros de imagen, algo que en “Crk.29”, con misica de Suero (Esferobite-DSK,
2009b) centra la atencion en la textura y en “Fantasy” remite a un registro cientifico.

El cambio mas significativo, por lo que representa de ruptura frente a una de las obligaciones ha-
bituales del formato, es la ausencia de las bandas y artistas en las piezas de Iconoscopio. Excepto
en “Sonrisas y lagrimas”, con misica de Quete McFly (Esferobite-DSK, 2011b), todos los videos
evitan mostrar a las personas que hicieron la misica. De este modo, ganan peso otros intereses
del dlo de cineastas: el uso creativo del paisaje rural y urbano aparece en “Crk.29”, “Fantasy” o
“Curtis”, con musica de autoy (Esferobite-DSK, 2010b). Vemos también cierta tendencia a la abs-
traccion en “Uncertainty” o “Crk.29”, y en general un peso mayor de lo real, como en “De Katanga
ao Agra” (Esferobite-DSK, 2009c), video con misica de Os Gru donde se usan imagenes de fiestas
populares y verbenas recogidas durante el verano de 2009. Los acercamientos a la narracion
presentes en videos de la etapa previa como el citado “Eternamente inocente” son aqui menos
habituales, quizas en relacion a esa menor presencia de las figuras humanas. El antecedente mas
claro de Iconoscopio en la etapa previa esta probablemente en “Dualidad” de Prozack (1999) (Es-
ferobite-DSK, 2008g) donde, aprovechando el menor peso de la presencia fisica de los artistas en
la misica electronica (Broc, 2005) evitaban ya mostrar a nadie tocando y buscaban la abstraccion
desde el registro del paisaje y el juego con la textura, haciendo presente el grano de la imagen.

Imagen 1. Fotogramas de “No sé qué me das”, “Curtis”, “De Katanga ao Agra” y “Crk.29".

En definitiva, vemos como en ocasiones los esquemas de trabajo comerciales del videoclip dejan
espacio para la expresion artistica de quien realiza el video, pero tanto las declaraciones como
la obra de encargo de DSK muestran que ese espacio no aparece de forma sistematica. Por eso,
iniciativas como Iconoscopio, que surgen al margen de la industria discografica, abren posibili-



dades para un entendimiento diferente de la colaboracion entre artistas musicales y visuales, en
la linea de ruptura de las jerarquias defendida por cineastas como Jem Cohen o Vincent Moon.

En general, en Galicia no hay figuras como las de Michel Gondry o Spike Jonze, que combinan
trayectorias significativas en el videoclip y en el cine. Pocos cineastas que han ganado prestigio
alrededor del Novo Cinema Galego han realizado obras en el mundo del video musical, y si lo han
hecho (como Xacio Bafo o la citada Peque Varela) ha sido de forma puntual. Con todo, la figura
de Adrian Canoura podria poner esta afirmacion en cuestion, ya que en los dltimos anos ha ido
desarrollando en paralelo su trabajo en el cine y el videoclip con un éxito destacable de publico
(si observamos las cifras de visualizaciones de algunos de sus clips, con varios de ellos por en-
cima de las 100.000) y de critica (con elogios de la tedrica Nicole Brenez y premios en Filmadrid
para Caeran lostregos do ceo [Canoura, 2018]). Los estilemas de autor son, en varios casos, comu-
nes a sus videoclips y sus peliculas, pero el interés en este articulo esta en las particularidades
de su rol como creador del aspecto visual del proyecto Baiuca, donde la relacion entre misica e
imagen funciona en una especie de complementariedad que parece rechazar también las impo-
siciones habituales del formato.

Baiuca es el nombre bajo el que Alejandro Guillan elabora una misica que mezcla elementos del
folclore gallego (melodias y ritmos, tanto tocados como introducidos a través de samples) con la
electronica, acercandose a terrenos como el techno, el house, el industrial o a estructuras mas
propias del pop. Acompanando sus canciones han aparecido hasta ahora diecisiete videos, todos
ellos firmados por Adrian Canoura. Si bien las estructuras de colaboracion recurrente aparecen
a menudo en el mainstream, es raro que lleguen hasta el punto de que haya una Unica persona
a cargo de los clips de un proyecto musical. En el caso de Baiuca y Canoura, hay que sumar tam-
bién que se ha encargado del diseno de las portadas del proyecto, que participa habitualmente
en sus conciertos realizando proyecciones en directo y que el trabajo del grupo es publicado por
Raso Estudio, sello del que Canoura forma también parte. Quizas en linea con el menor peso de
la personalidad e imagen de los musicos en la electronica, el elemento audiovisual gana peso:
“La transmision que intentamos dar del proyecto es un show audiovisual, que tenga un poco de
discurso la pantalla, que sea un elemento importante” (comunicacion personal, 13 de agosto de
2019). Guillan senala que el “universo visual” de Baiuca es cosa de Canoura (Quintanilla, s.f.), y
los trazos de ese universo son coherentes como extension del discurso musical del proyecto y
como expresion del estilo del cineasta. Asi, si las canciones de Baiuca reutilizan esos elementos
de la tradicion gallega integrandolos en un contexto electronico, los clips de Canoura recuperan
también habitualmente material de archivo (centrado especialmente en Galicia) para modificarlo
a traves de la postproduccion digital y experimentar con las formas y texturas de las imagenes
documentales.

Estas caracteristicas (el trabajo con la etnografia y el peso de la edicion, que acerca la informa-
cion mas narrativa a lo poético y las reacciones fisicas que provoca parte del cine experimental)
estan presentes también, como deciamos, en los diferentes films de Canoura en O porco e o seu
espirito (Canoura, 2017a) graba la matanza del cerdo; en Salitre nas veas (Canoura, 2017b), el tra-



bajo de la pesca en la Marina lucense, etc. Entre el material que Canoura utiliza en los videoclips
de Baiuca aparecen también escenas y acciones facilmente relacionables con la identidad galle-
ga (si bien es habitual que no podamos situarlas geograficamente ni, en algin caso, distinguir
claramente el found footage del material grabado por el autor). Los boteiros y otras mascaras
del carnaval aparecen en “Muifio” (Baiuca, 2018a), la rapa das bestas en “Touton” (Baiuca, 2019a)
0 una romeria en “Caravel” (Baiuca, 2020a). En ocasiones, como en “Mozas” (Baiuca, 2018b) apa-
recen personas en primer plano, pero se trata de personajes anonimos que pueden representar
por sus acciones y aspecto a la colectividad gallega. El videoclip de “Morrina” (Baiuca, 2018c)
rompe esta tendencia al partir de Imaxes de Castelao en Buenos Aires (Eligio Gonzalez, 1972) pero
mantiene un espiritu similar, en la medida en que la imagen del politico y artista gallego esta
fuertemente relacionada con esa colectividad a nivel simbalico.

Imagen 2. Fotogramas de “Olvidame” y “Touton”.

Quizas por su relacion directa con la musica, otro de los elementos mas recurrentes es el bai-
le, presente en “Olvidame” (Baiuca, 2019b), también en lo que parecen las tradicionales danzas
blancas de primavera en la citada “Touton” y en uno de los tres recuadros que componen la
imagen de “Solpor” (Baiuca, 2018d). Otro de esos recuadros esta ocupado por planos del mar,
motivo también habitual en los clips de Canoura para Baiuca, sea en las imagenes puras del agua
o en planos de pesca y paisajes de ambiente marinero. Lo vemos en “Fisterra” (Baiuca, 2019c),
y el balanceo de los barcos de ese clip aparecia también en los de “Caminos” (Baiuca, 2018e) y
“Solaina” (Baiuca, 2017a). Esta insistencia en el tema no es rara, al tratarse de uno de los intereses
particulares de Canoura, ya visto en Salitre nas veas y refrendado en su papel de promotor de
Ultramar, la Mostra de cine maritimo de Burela.

Todos estos contenidos aparecen distorsionados en los videos, en ocasiones con numerosas ca-
pas de imagen superpuestas con diferentes modos de fusion, y habitualmente con alteraciones
de color. En obras como “Olvidame” o “Fisterra”, los puntos mas claros de las imagenes acogen
diferentes colores (en el caso de la segunda, principalmente un azul que remite al de la bandera
gallega). En otros casos, el color original parece saturado, y las texturas resultantes ganan pro-
tagonismo por encima del contenido. Se ve especialmente en “Muino”, donde los colores de los
trajes del carnaval llegan a convertirse en formas abstractas. En algunos de los clips iniciales de
Baiuca, como “Ribeiro” (Baiuca, 2017b) o “Xiabre” (Baiuca, 2018f) desaparece la conexion clara con
la etnografia y se busca directamente esa abstraccion. En el juego con las texturas también se
aprecia la mezcla de materiales de diferente origen (pelicula, cinta magnética) en el marco de las



distorsiones digitales, lo que conecta con otro recurso del cine experimental empleado por Ca-
noura: las variaciones en el formato. En su caso vemos la pantalla partida en “Solpor”, el formato
cuadrado en “Mozas” o “Caravel” y la imagen centrada en un circulo en “Xiabre”.

Imagen 3. Fotogramas de “Muifno” y “Caravel”.

El interés comidn de Alejandro Guillan y Adrian Canoura por experimentar partiendo de la tradi-
cion hace dificil ver una colision en los clips de Baiuca. Tal vez, la coincidencia entre los dos uni-
versos hace mas logico pensar en una colaboracion. En algunos otros casos dentro de la escena
musical gallega aparece esa coincidencia entre universos cuando nos encontramos con artistas
o colectivos multidisciplinares que se expresan por medios musicales pero también visuales o
de otro tipo. Es el caso de Nistra (proyecto de Canoura y Anxo Rodriguez), que prefiguraba en
cierta manera las cualidades de los videos de Baiuca en masica e imagenes que utilizaban la
postproduccion digital y la investigacion alrededor de la comunidad caboverdiana de Burela.
También se puede observar en el trabajo de Fur Alle Falle, productora cultural independiente
que, en sus videos para su proyecto de rap, trap y electronica Ki, refleja su ideologia y métodos
de trabajo (reutilizacion de materiales, promocion del medio rural, transgresion de la dialéctica
tradicion-modernidad) al mezclar ciertos codigos del videoclip rap en la performance a camara
de Ki con el registro de actividades de su entorno con cierto valor etnografico. De manera menos
intensa, es igualmente comin a creadores y creadoras que tienen la misica como actividad artis-

tica principal pero realizan a menudo sus propios clips, como Emilio José, Ocre o Aries.

Rubén Dominguez forma (junto con Mar Catarina) Prenom, un laboratorio creativo que acumula
mas de treinta clips, ha editado referencias discograficas y acoge Prenom Arquivo (un archivo
donde recopilan registros que documentan la escena underground gallega en paralelo a la inti-
midad de una serie de participantes en ella). Al mismo tiempo, Dominguez es una figura musical
muy respetada de esa misma escena, como miembro de los grupos Telephones Rouges, Chicha-
rron, Cudevaso o Metralletas Lecheras, y en solitario bajo el nombre de Pantis. Esta duplicidad
de roles es especialmente significativa, ya que de entre los misicos gallegos que realizan sus
propios videoclips es el que tiene una produccion para otros proyectos mas relevante, siendo su
obra en el video musical objeto de una retrospectiva en el Festival de Cans? de 2018.

El Festival de Cans es, dentro del circuito gallego, el que mas atencion ha prestado al formato del videoclip, incluyendo una sec-
cion dedicada al video musical desde su cuarta edicion en 2007.



En una entrevista, Dominguez comentaba como sus facetas de misico y realizador se mezclaban:
“de alguna manera estoy escribiendo las canciones y son muy visuales, son un compendio de
imagenes vividas, otras imaginadas, y también lugares que no existen pero de los que mola tener
una imagen mental para poder explorarlos a través de las palabras” (comunicacion personal, 30
de julio de 2019). En una conversacion con Mondosonoro sobre el disco Pranto, mencionaba que
“al mismo tiempo que iba escribiendo las canciones iba haciendo apuntes de posibles videoclips
para las mismas”. La intencion explicita era, para él, que la dimension visual del disco completa-
se el discurso y afrontar en la totalidad “el corpus estético del proyecto” (Pereira Rey, 2016). En
este caso es evidente, por lo tanto, que misica e imagenes vienen de una vision comun. ;Cual es,
entonces, la diferencia entre los videos de Rubén Dominguez para Pantis y el resto de su obra en
el formato? En una entrevista para la Radio Galega senalaba el contraste entre las dos maneras
de trabajar:

De alguna forma, con Pantis me siento extremadamente libre para hacer el tipo de video que me
pida el cuerpo. (...) Entiendo que cuando recibo un encargo, la banda busca nuestra identidad, o
mi identidad como realizador, pero también busca reconocerse. En los videos que hago para mi
mismo, ahi no hay ninguna duda, ni ninguna cortapisa o censura, por asi decirlo. Y quizas en los
encargos si que procuro limitar un poco ese aspecto (Tenreiro, 2019).

En las declaraciones de Dominguez se entiende esa negociacion entre autorias: muchos realiza-
dores y realizadoras de videoclips reciben los encargos por su personalidad creativa y no solo (o
no tanto) por su eficiencia a la hora de adaptarse a la personalidad de quien hizo la mdsica; no
obstante, sigue habiendo una relacion de proveedor y cliente, y de ahi esa posible autocensura.
Por otro lado, la realizacion de un video en un marco profesional hace posible también contar
con recursos extra o ampliar el equipo. La libertad de trabajar para uno puede ir también acom-
panada de una cierta urgencia, ya que Dominguez indica que la mayoria de los videos de Pantis
estan hechos en uno o dos dias.

No obstante, observando esos clips es complicado encontrar en ellos esa urgencia por lo ela-
borados que parecen. Si normalmente identificamos la experimentacion cinematografica con un
alejamiento de la narracion, la experimentacion de Rubén Dominguez no tiene tanto que ver con
la ausencia de ella, sino con la saturacion de informacion y posibilidades de lectura. La imagen
acoge a menudo cortes a ritmo vertiginoso, elementos graficos multiplicados (incluyendo obje-
tos y personajes animados) o textos en muchas ocasiones dificiles de captar a simple vista (por
estar fragmentados o en pequefos tamanos). En el caso del video de “val” (Prenom, 2019a) esta
acumulacion de datos se suma a los efectos de distorsion que estiran las imagenes: la sensacion
después de verlo es, por continuar con la metafora de su autor, la de transitar (desorientado) por
un lugar, la de acceder a una intimidad que no somos capaces de descifrar totalmente.

Esa logica espacial es especialmente visible en el clip de animacion “Alén”. Uno de los planos
hace esto explicito al mostrar una especie de ciudad donde los edificios llevan los nombres de
canciones del album Pranto. La saturacion esta igualmente presente por la multiplicacion de
figuras de animales y la presencia en pantalla de elementos graficos diversos, algunos de los
cuales imitan la estética de un videojuego (vimetros, un velocimetro, indicadores de puntua-
cion, la mira de un arma) en una narracion que, como la de “val” y otras de Dominguez, tiene un



componente de viaje y de exploracion de la identidad. El aspecto de saturacion grafica de estos
clips, vinculado en muchos casos a referencias a la cultura pop o a la estética de internet, esta
presente en muchos de los trabajos por encargo de Dominguez, si bien en ellos se acerca mas al
humor que en sus obras para Pantis. Se puede ver en videos como “Muinheira de Costa” (Terbu-
talina, 2019).

Parte de esa informacion que llena la pantalla en los clips del cineasta son palabras: “yo tengo
una mania sobre eso, y lo que imagino siempre, cuando se trata de una cancion que tiene texto,
son palabras en movimiento. Jugar con el movimiento y la dinamica de las silabas trasladando-
las a imagenes” (Tenreiro, 2019). Las letras no aparecen por encima de la imagen como titulos o
subtitulos, sino que constituyen en cierta manera ese espacio que habitan los personajes del
video. “Muinheira de Costa” muestra esto, prefigurado en los planos pintados de “Tryin’ to fuck
me” (2009) (Prenom, 2019b) y ejemplificado claramente en “Viaduto” (Prenom, 2016b), otro de los
videos de Pantis. Las palabras aparecen multiplicadas y vibrando, con Dominguez en el centro de
la imagen.

Mas arriba senalamos la sensacion de intimidad velada que atravesaba el video de “val”. Es un
aspecto que aparece todavia con mas intensidad en “Xinxa” (Prenom, 2016c). En este caso, la can-
ciony el video vuelven a ser parte de un todo:

Es una cancion que habla de juventud, de emigracion y de abandono, y en ella ciertas imagenes,
que estan presentes en la letra, fueron inspiradas en trozos de video de un diario visual que fui
haciendo desde los 16 anos hasta los 19 o asi, alli en O Grove. Entonces empleé esas imagenes
y esa relacion con las palabras, esa devolucion de las palabras a las imagenes para crear el vi-
deoclip a través de ese diario visual (Tenreiro, 2019).

Como sucede habitualmente con los registros domeésticos, hay algo universal en ellos que nos
permite reconocernos, pero resulta imposible darles sentido por completo salvo cuando se trata
de momentos vividos. La mirada del Dominguez adolescente captaba sobre todo lo que describe
como momentos de transito, pero también autorretratos, personas de su entorno y pantallas de
television. En medio del montaje, de nuevo vertiginoso, aparecen también fragmentos de anima-
cion que veiamos en “Alén” y en ocasiones unas imagenes se sitian en un tamano mas reducido
en el centro del plano, ocultando parte de lo que esta debajo. La baja definicion de buena parte
del material hace mas intenso el caracter de recuerdo y dificulta la lectura de las imagenes (a la
vez que convierte el clip en una propuesta algo anticomercial, poco adecuada para un trabajo de
encargo).

Lo sorprendente es que el trabajo con la intimidad y el archivo personal (com(n a algunos de
los trabajos citados de Iconoscopio) no solo aparece en los clips de Pantis, sino que se filtra en
parte de la obra de Dominguez para otras bandas y artistas. El ejemplo mas claro esta en “Raiolo”
(promoacuarela, 2015), videoclip para Musel donde trabajo con carta blanca. Segiin indicaba en
los textos aportados para su retrospectiva en el Festival de Cans, “con la mania de la inmersion
en la imagen y de las capas de contenido que la componen, construi un relato en flashback,
empleando material de archivo de mi diario visual en Brasil y otras cintas de material anterior”
(Dominguez, 2018). La cabeza del lider de Musel aparece en el clip cantando la letra, pero vemos



también al propio Rubén y a su companera en Prenom, Mar Catarina. Las imagenes aparecen re-
cortadas, tomando formas que se superponen como collages, y con efectos de interferencia que
alteran sus colores y aspecto. Al emplear su diario personal, no queda claro si estamos ante una
ficcion que emerge del registro privado o una presentacion codificada de esa privacidad. Sin que
la saturacion grafica tenga ese peso, el elemento domeéstico vuelve a aparecer en “Ensiname”
(Pefa, 2017).

Imagen 4. Fotogramas de “Alén”, “Viaduto”, “Baldios” y “Raiolo”.

En estos casos se ve como los esquemas de trabajo en circuitos no industriales pueden primar lo
expresivo sobre lo comercial, creando huecos que permiten acercarse a la autobiografia o a de-
terminados intereses personales dentro de trabajos para otros, alejando del conflicto la autoria
en el videoclip, si bien sin llegar a la ideacion paralela de misica e imagenes vista en Pantis. La
altima y mas ambiciosa obra de Rubén Dominguez para ese proyecto, “Baldios” (Prenom, 2019c)
complica todavia mas la recepcion al romper las fronteras entre formatos y ser presentada como
un film. La descripcion de la pieza en YouTube nos devuelve a la nocion de una expresion creativa
en igualdad a través de la misica y la imagen, al decir que Baldios es “un disco y un film de Pan-
tis”. No se habla de videoclip y nos acercamos al terreno del album visual (Pons, s.f.), un término
ambiguo que acoge numerosos proyectos en los que el lanzamiento de un disco va acompanado
por algln tipo de producto filmico (ficcional, documental, de un autor o varios...). A mayores, el
mismo video aparece también en Prenom Arquivo como un “registro” mas, por lo que se hace hin-
capié en su caracter doméstico. A lo largo de sus 16 minutos se acumulan numerosas imagenes
en las que el hilo conductor parece ser el avance (con numerosos desplazamientos horizontales
vistos desde coches, trenes o barcos) a través de diferentes espacios, a veces de manera circular.
El encuadre no se satura de datos como en obras previas, aunque unos subtitulos recogen pun-
tualmente el tratamiento para un guion escrito por Dominguez en 2005. Sin embargo, la duracion
del video y su ritmo rapido de montaje lo hacen igualmente dificil de abarcar por la cantidad de
objetos, personas y lugares presentes, en texturas y formatos diferentes. Entre el material intimo
(que incluye retratos familiares o una boda) reaparecen planos o descartes de videos de Pantis



como “Mar” (Prenom, 2018) o “Xinxa” y también de muchos de sus videos de encargo: las masca-
ras de “Tryin’ to fuck me”, el oso panda de “Entrelazamiento” (Limbo Starr, 2013), los trajes de luz
de “What We Left Behind” (Mlsculo Misica, 2018), etc. De este modo, lo que inicialmente estaba
empleado en dialogo con otra autoria es reapropiado y resignificado.

Al presentar el videoclip de “Pranto” como una pelicula, Rubén Dominguez hace explicita la posi-
bilidad de equiparar el formato del video musical al del cine en lo que se refiere a la cuestion de
la autoria. El contexto mainstream obliga a pensar en una serie de restricciones procedentes de
la industria musical, senaladas con claridad en la informacion del proyecto Iconoscopio: adap-
tarse a un plan de marketing y a la trayectoria y gustos del misico. Son restricciones que quizas
son equivalentes a las que el sistema de estudios podia imponer a autores clasicos de Hollywood
como Hitchcock o Hawks. No obstante, igual que sucede en el cine personaly los diarios filmicos
de autores como Jonas Mekas o Marie Menken, el video musical puede funcionar fuera de los es-
quemas de produccion industriales y relacionarse mas directamente con la expresion individual
en casos en los que se consigue que las restricciones desaparezcan. El contexto de Galicia, donde
la industria musical no tiene una gran capacidad economica, lleva a muchos participantes a en-
cargarse de diferentes tareas y disciplinas (como vemos en las figuras de Dominguez o Canoura,
cineastas pero también disefadores, misicos o editores). Esto permite a autores de videoclip
crear esquemas de relacion con artistas musicales en los que su autoria puede desarrollarse con
menos cortapisas o, en algin caso, sin ninguna, como demuestra la aparicion de estilemas de
autor (y la desaparicion de codigos habituales del formato) en los casos analizados. Cabe pensar
que los sistemas culturales periféricos o los ambientes underground (en los que buena parte de
las creaciones no son profesionales) facilitan la aparicion de este tipo de experiencias, que quiza
permiten echar luz sobre las consideraciones habituales alrededor de la autoria en el video mu-
sical. Por un lado, los trazos de autores como Adrian Canoura, DSK o Dominguez aparecen en ge-
neral en sus trabajos por encargo, por lo que observamos una tendencia similar a la del videoclip
de autor identificado por Rodriguez Lopez (2017: 239) como un género contrapuesto al videoclip
mainstream “del mismo modo que el cine de autor es opuesto al cine comercial” y confirmamos
la existencia de la autoria dentro del formato. Por el otro, en experiencias como Iconoscopio, la
participacion de Canoura en Baiuca o los clips de Rubén Dominguez para Pantis podemos encon-
trar ejemplos que van mas lejos de la nocion del cine de autor (que sigue participando en un arte
colectivo y un esquema mas o menos industrial) para acercarse mas a la idea de grupos artisti-
cos o creadores individuales propia del cine experimental (visible en la figura de Canoura, que
trabaja en ambos campos) y del videoarte (especialmente evidente en DSK, cuya obra fue objeto
de un foco en la edicion de 2020 del Festival Interseccion de Arte Audiovisual Contemporaneo).
En estos casos se genera un esquema en que la jerarquia entre misica e imagen desaparece, y
en el que se observa que el video musical puede tener tanto espacio para el desarrollo de una
expresion personal como el cine. Simplemente, las limitaciones a esa expresion pueden variar

inmensamente en funcion de su caracter mas o menos industrial.
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