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Crear también es orgdsinico.

GALA

La imagen se destaca; es pura y hmpa como una letra: es letra
de lo que me hace mal. Precisa, completa, scabada, definitiva,
no me deja ningdn lugar (...) la imagen es aquello de lo que astoy
excluido...La imagen carece de enigma. La imagen es perentoria,
tiene siempre la Ultima palabra, ningun conocimiento puede
contradecirla, arreglarla, sutilizarla.

ROLAND BARTHES

Ahora no me preocupa mi estilo. Lo qua importa es Ja mesjor
forma de reprasentar el mundo a través de un encuadre. Ahf estd

mi libertad.

WIM WENDERS



Hoy no hay nada menos seguro que el sexo, tras la liberacion del
discurso. Hoy no hay nada menos seguro que el deseo, tras la
proliferacién de sus figuras.

JEAN BAUDRILLARD

El espectro del deseo obsesiona a la realidad difunta del sexo. El
saxo0 estd en todos lados salvo en la sexualidad.

ROLAND BARTHES
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INTRODUCCION
MAS ALLS DE LA TINTA: IMAGEN Y SONIDO.

En los aios noventas fa cultura visual so impone. La talevision se convierte cada diia en
¢l medio con mayor audiencia. En ol afo 2000 México contard con mds de 400 canales
nacionales e internacionales; la tecnologla estard avanzada al grado, que -entre otros
beneficios- ofrecerd traduccidn inmediata de cualquier programa sin importar cual sea su
idioma original.

Asimismo la gran competencia entre las empresas de televisidn mds fuertes del mundo
crecerd; se aprovechardn a su mdxima utilidad los satélites y otros meadios cibernéticos,
permitidndoles la cobertura total del planeta,

En Estades Unidos, por ejemplo, ya se hacen pruebas con varios sistemas. Uno se
denomina television planchada, la cual presenta las figuras con realce; la imagen no serd
directa, sino por imedio de algun aditamento que le permita al espectador disfrutar su programa
favorito con el mayor realismo posible (alta definicidn, imageﬁ virtual, imagen digital,
tridimensidn oleografica),

El sistema de alta definicidn avanza, México desarrolla conjuntamente con compafilas
japonesas esta tecnologia, al igual que Europa y Estados Unidos. El sistema japonés utiliza
para este proyecto 1,125 lineas de definicidn con 60 Fiz, se le denomina "Muse”; el europeo
lamado HDMAC, utiliza 1,250 liness con 50 Hz y Estados Unidos propone la Televisidn
Avanzada (ACTV), de 1,050 Ilineas con 59.4 Hz,

La telovisidn mas moderna es la televisidn inteligente; esta asociada a la quinta generacidn de
computadoras: reconocimiento y respuesta al lenguaje natural y 1a voz humana.

Estos son algunos ejemplos del interds que persiste en las empresas televisivas por
lograr la vanguardia tecnoldgica y todo gracias al éxito de este medio electrénico. Simultineo
al desarrollo de las televisoras, el video independiente alcanza un gran auge; aunque producido

con menor tecnologfa se ha convertido en el medio favorito para la exposicién de mensajes.



Con finas didacticos o informativos, el video acapara 1o atencién du los universitarios.
En la Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad lztapalapa (UAMI) se desarrolla un sistema
telavisivo en ¢l Departarnento de Electrénica. Los sistemas de circuito cerrado, la
intercomunicacién entre universidades para teleconferencias y exposicion de trabojos, asf
como la presentacién de videos universitarios en foros independientes y ain en canales
comerciales, representan una forma viable de retroalimentacidn informativa.

El proyecto piloto de una televisora upiversitaria da la UAMI, ha integrado al
Departamento de Electrénica, al Area de Audiovisuales y a la Divisién de Ciencias Sociales. La
primer serie de programas por realizar son reportajes en tormo al negocio sexual de los aios
neventas, el Departamento de Audiovisuales propone un acercamiento al lenguaje vy la técnica
del video para conocimiento de todos los investigadores y alumnos que deseen participar en
esta propuesta de realizacién videografica.

El reportaje es una monera de acercarse al mundo, una forma de conocerlo y
exponerlo; un géncro atractivo que puede ser entendido por todo publico, por eso mds allé de
la tinta, 1a imagen y ol sonido serdn los protagonistas de este proyecto. Como una gula los
siguientes capltulos proporcionardn las bases a los nuevos realizadores de videos.

MAS ALLA DEL VIDEO: EL SEXO COMO TEMA Y EL REPORTAJE COMO METODO DE
EXPRESION.

Mds que ser personas de "ojos grandes” para ver la ciudad, el asunto radica en saber
dénde fijar la mirada. Como sf viéramos a través de La ventana indiscreta (Alfred Hitchcock,
1954) con un voyeurismo que descubre pequenas historias, espejo de submundos, o en una
modalidad m4és electrénica y menos sutil, dirfamos que hasta agresiva como en el filma  Shver
{Philip Noyce, 1993) -donde e! fisgonear mediante cdmaras de video se convierte en una
'Invaéidn a la intimidad™-. Ahf Zeke {personaje interpretado por William Baldwin) expone que la
vida rea) es mejor que cualquicer libro o pelicula: “es la vida real; es trdgica, es graciosa, es

triste, @s impravisible ... mira td misma®, nos dice.



(Dénde se rompe 1a linea entre el actor y el espectador; entre ¢l que observa y el
observado; entre el periodista y el fendmeno? Siempre hay espacios y moementos de
ceincidencia donde desaparecen las fronteras y se desvanecen los limites.

Asomarse a la ciuvdad de México en la actualidad no basta, hay que caminar por sus
calles, gritar en sus mitings, bailar su masica, pero sobre todo, hay que oler su sexo donde la
geometrfa urbana cambia el lugar da lo Intimo.

La idea temdtica del proyecto de una serie do videos en torno al sexo de los noventas
en la Ciudad de Mdxico se desborda al observar, precisamente, los gersonajes citadinos, los
hechos y los escenarios, ya sea vistos como colectividad o cemo individualidad que explican a
la vez seres irrepetibles dentro de una ciudad unica.

De toda la gama de posibilidades elegimos la oferta sexual, como un fendmeno de
busqueda de los mexicanos, tal vez porque -como sefala el periodista Andrés de Luna- "el
sexo en Occidente estd fuera del sexo”, se busca en las fantasfas. El deseo llega a convertirse
an un producto de la parafernalia mercantilista,

A partir de 1990 el comercio que gira alrededor del sexo se ha incrementado:
informdtica sexual, boutiques del amor, lineas calientes, rmayar apertwra de anuncios
clasiticados, proliferacién do publicaciones y videos de contenido erdtico. Sin dejar de lado la
prostitucidn en todas sus formas. Mujeres situadas en calles y hoteles de paso; también se
puede solicitar a domicilio y por catdlogo el servicio sexual, acudir a estéticas y centros de
masaje; o visitar bares, discoteques y antros {como se les ha denominado) que presentan
espectdculos afrodisiacos: camisotas mojadas, lucha en lodo o aceite, tangas, topples, streap
tease y table dance.

El primer video de esta serie abarca algunos aspectos del table dance. Corporeizar una
parte del negocio sexual en estos afos implica nuestra presencia en los lugares de la neche.
Los antros del table dance; en la ciudad de México el espectdculo denominado table dance
{que en otros palses como Canadd y Estados Unidos se le conoce como /ap dance) se presenta

en dos fases: primero las bailarinas salen a las pistas o pasarelas y realizan el streap-tease

0



{desnudamienta parcial 6 total} acampasado a ritino de mdsica; acto seguido, 8l espectador
puede elegir 1a bailasina que mis le agrade y comprar un boleto para que la chica baile desnuda
o semidesnuda sobre &), En 1a era de! SIDA esta nueva modalidad del negocio sexual ha sido
considerada como sexo seguro. £n este tema convergen los cambios en los usos v costumbres
sexuales de} mexicano, Ias fantaslas eréticas, el negocio, 1o proscrito, 1a nocha espesa.

"Vivir el antro en cualquiera de sus formas conduce a detener el tiempo por unas
horas, entrar en el hechizo da los riesgos vy el calor colectivo. Mito o laberinto, el antro permite
ta Unica entrada al pafs de nunca jamds asequible a tados. £l convencimiento placentero de
flatar entre I3s fronteras extremaosas da lo buena y lo malo anta la eleccidn individual, Eso que
sala pucde disfrutarse un instante antes de desvanecerse en ¢l aire, con la maRana encima®.’

Como hile conducter el table dance nas Wleva a abordar una pequeia esfera del sexo
nacturno en fa Ciudad de México. Encontrar en Ja cultura urbana microuniversos soclales a
contraluz de luna para mostrarlos, pora recrearlos en sus distintas dimensiongs. Con deleite
voyeurista la imagen periodistica puede dar cuenta de nuestro paseo por el Pals de (3 Noche,

En este racorrido sabremos que "fa intensidad de lo ‘vivido y fo lefdo, de lo
experimentado y o aprendido, esa tensi6n entre vida y conocimiento... cuyo nombre es
pasidn; es un ingrediento sin el cual la obra del periodista-investigador no pasarfa de ser un
erudito pan sin levadura®.?

Podemos considerar la “pasidn® camoe un nuevo elemento que s¢ agrega al ostudio
social y pericdfistico...nos permite introducirnos en ese misterioso laberinto irracional que es la
vida,

Esta perspectiva transforma {3 mirada del periodista-investigador y hace de él un
jugador que utiliza distintas formas para comunicarse, Una de estas formas puede ser la

realizacién de un reportaje; es decir, ir al lugar de los hechos, después de hacer una minima

' Gonzhlez Rodriguoz, Sasglo, Los bajos fondos. El ontro, Ja bohvmia y of cafd, México: Col y Arens, 1989; 50,
2 Gilly, Adolla. "La histosta: ciliica o discutso dol pader” en Historia (para qué?. México: Sigle XX1, 1984, 202,
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investigacién, tomar notas, hacer entrevistas y despuds tras complementar 1a investigacién,
elaborar un video respecto a este acontecimiento,

iPar qué el reportaje? Porque el reportaje es mucho mds que un género periodistico:
"es un modo de acercarse al mundo. De acercarse a ¢l para observarlo y registrarlo. Por ello
rasulta hermanable con la fotograffa™.”

La fotograffa en movimiento como la danza de la escritura reflejon la historia
metropolitana vy 1a renuevan cuidando que al recorrerla no se envejezca, es por eso que el
reportaje da voz viva a lo actual.

Julio del Rio Reynaga nos dice que el reportaje ¢s "nota informativa, casi siempre tiene
como antecedente una noticia, En ella se encuentra su génesis, su actualidad, su interds y
puede iniciarse con su técnica. Es una crénica porque con frecuencia toma su forma pora
narrar los hechos. Es entravista porque en ella se sirve para recoger las palabras de los
testigos. A veces es editorial... cuando ante la emotividad de los sucesos se cae en la
tentacion de defenderlos o atacarlos™.*

La visidn periodistica no debe ser solamente informativa; debe recrear la descripcion de
la atmdsfera, el color, el olor, el comportamiento de las personas, entre otros aspectos.

Algunas caracterfsticas del reportaje son: el predominio de la forma narrativa, la
humanizacién de lo relatado y la objetividad de los hechos; asf como la novedad que puede
estar ligada al acontecimiento inddito.®

N

El reportaje videogrdfico como método du expresidn y el sexo como tema han
desembocado en un proyecto que planea nutrirse de investigadores Yy estudiantes
universitarios de las ciencias sociales.

Este texto es una introduccién al mundo del reportajé en video para los futuros participantes

do este proyecto v otro similar, El primer capftulo expone algunas definiciones del reportajo y

* Dalla), Alborto, Languajes poriodisticas. México: UNAM, 1983, 67,
* Rio Raynaga, Julio dal, "E) teportoje; géneto perivdistico dol siglo XX* en Ravista da la Escusin Nacional du
Politicas, eito x, nam, 33, Octubra- diciombre de 1964, 643,

Muiliz, Sodre y M, Helena Farrori, Tdenicas dal reportajo: notas sobru Ju nairativa periodistica. La Hobena: 9. 0.,
1980, 12.




se centra en las etapas del proceso de realizacién planteadas por el escritor chileno Eduardo
Ulibarri: 13 idea, el propdsito, el enfoque, la investigacién, la seleccion, el razonamiento, la
confeccidn y la presentacién.

Como método expresivo se utiliza el reportaje y como lenguaje se utiliza el audiovisual.
Es necesario que los participantes del proyecto tengan nociones del lenguaje audiovisual, su
técnica y su tono creativo. El segundo capftulo aborda los principios basicos para acercarse al
trabajo de la imagen vy ol sonido: las escalas de encuadres, los dngulos, los movimientos; la
composicién, el ritmo vy la edicidn.

El tercer capitulo contiene el disefo del reportaje videogréfico en torno al mercado
sexual de los noventas en la Ciudad de México. Aborda la etapa de preproduccién en su
primera fase: investigacién general y especifica. Y continba con los lineamientos para ia
realizacidn del guidn.

El proceso general para la realizacidn videografica y en especial del programa LA
MODA DEL TABLE ;ESPECTACULO EROTICO O SEXO FRIO?, durante sus diversas etapas,
estd contenido en el cuarto capltulo, La fase de planeacidn, programacién general y plan de
trabajo dentro de la preproduccion. El conocimiento de las necesidades on cuanto a equipo
tdcnico y humano asl como el proceso de levantamiento de imagen, la clasificacién y
calificacién de los materiales grabados durante la etapa de produccién y finalmente el trabajo
de seleccidn de imdgenes y audio asf como el montaje visual y sonoro hasta el acabado Gltimo
que se realiza durante la etapa de postproduccidn concluyen este capltulo.

El apartado que engloba la bibliografia y ia hemerograffa permitirdn a los nuavos
realizadores aproximarse a los temas, como punto de partida se proponen estas referencias
bibliogrdficas y hemerogréficas a partir de las cuales se buscarg nuevo material para enriquecer
los contenidos y posiblemente puedan presentarse trabajos independientas de forrna escrita,

Cada universitario va a encontrar en este texto una gufa para desarrollar su propia
forma de tr'abajo. Sélo quedan sentadas las bases, depende de la creatividad, de los recursos y

da la perspectiva con la cual el reportero-investigador exprese su producto, La Universidad



Autdnoma tAetropolitana, como "Casa abierta ol tiempo®, a nuestro tiernpo, permite a libertad
do expresion y creacidn para qua los panticipantes se integren y desarrollen a partir de esta

gufa la sene de programas piloto.



CAPITULO 1



. FL REPORTAJE, UNA MANERA DE APRE(HEINDER EL MUNDQO.
1.1. EL REPORTAJE.

El reportage englubia los diversos géneros periodisticos. Contiene a fa noticia cuando
produce revelaciones; o la crénica cuando un fendmeno se expone en forma de relato
descriptivo; a 'a entrevista cuando transcribe opiniones de personalidades inmiscuidas en el
hecho que se estudia. Eb reportaje también utiliza el analisis para evaluar e interpretar los
hechos, de alguna manera al dar juicios solice el objeto de estudio se hermana con el editorial,
el articulo v la critica.

Sin embargo, el reportaje no es una suma de géneros periodisticos, ni un collage de
formas informativas. Hasta la techa no existe una definicién absoluta porgue el reportaje es
plutal, sus limites no pueden ser trazados arbitrariamente pero sf pueden delinearse sus
pardmetros. Muchos autores han tratado de aproximarse hacia una definicién, desde la teorfa o
1a practica, su objetivo ha sido encontrar una respuesta a la interrogante: (Qué es el reportaje?
1.1.1. £ REPORTAJE Y SUS DEFINICIONES.

Hace treinta afos, Luis A, Romero 6 , escribid: "La palabra francesa reportage, que en
su sentido lato significa volver a llevar o trasladar, en ¢l lenguaje periodistico se emplea para
designar aquellas informaciones, en forma tle entrevistas, en las que el periodista transcribe
easi literalmente, es decir, limitdndose a darles forma literaria, las preguntas formuladas a una
PErsona que OCupa uNa sitvacion importante, y las respuestas dadas por la misma ; 1a tarea de
aquél, en eslos casos, no es la de crear, sino la de trasladar fielmente al lector las
manifestaciones que se hacen."”

Las anotaciones de Luis A. Romero, han sido rebasadas en la actualidad, el reportero
no puede ser catalogado como un transcriptor. El reportero debe tener un papel activo dentro
del reportaje.

El simple término de reportaje ¢s motivo de confusiones. Reportaje proviene del francés

reportage, es decir, del verbo reporter (llevar, trasladar), Ei galicismo reportar es incorrecto e

% Vid, Romaro, Luis A, Curso prdctico do periodismo, Hobby, Buenos Airs, 1959, 93.95,
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inaceptable en casteliano cuando se utiliza como sindnimo de intormar. Reportar significa
proporcionar un beneficio o satisfaccidn a alguien, En castellano, reportar significa consequir u
obtener, pero no informar, que sf es fo que significa el verho reportare en fatin.

La acepcion mds simple de reportaje es que se trata de una informacion periodistica
prasentada después de que el reportero ha reolizado una investigacidn, ya sea porque fue
testigo ocular de los hechos o porque realizd cotrevistas, recogid datos y analizé documentos.

Segun el periodista venezolano Lleazar Diaz Rangel, el reportaje es el género
periodistico mas completo porque comprende, aunque no necesariamente, a todos los demds
aéneros del periodismo informativo. En ¢l reportaje hay noticia. Nace de una historia para
desarrollarlo, profundizarla v analizarla; puede emplear la resefia y la entrevista, vy
necesariamente tendrd que utilizar todas las formas del lenguaje: la narracion. la descripeidn ,
el didlogo v la exposicidn conceptual, juntas o algunas de ellas.

Para el escritor argentino Maximo Simpson, el reportaje es "una narracién informativa
en la cual, la anécdota, la noticia, la crénica, la entrevista o la biografia estan interrelacionadas
con los factores estructurales, o que permite explicar y conferir significacidn a situaciones y
acontecimientos; constituye, por ello, la investigacion de un tema de interés social en el que,
con estryclura y estilo periodistico, se proporcionan antecedentes, comparaciones y
consecuencias, sobre la base de una hipdtesis de trabajo y de un marco de referencia tedrico
previamente establecido™.”

Simpson distingue las siguientes caracteristicas en el reportaje: representa una
invoétiqacidn; proporciona antecedentes, comparaciones y consccuencias; se refiere a una
situacién general de cardcter social, aunque parta de un hecho particular; incluye andlisis e
interpretaciones; establece conclusiones.

En el Manual de periodismo, Vicente Leiero y Carlos Marin 8 afirman que el reportaje

es ol género periodistico mas completo: "En el reportaje caben las reveiaciones noticiosas, la

? Simpson, MAximo. *Reportsje, objetivided y crilice sociel (el prasenls como historia)® en Ravista mexicano de
ciancias politicas y sacisles, nim, 86. México: UNAM, 1977.
® Vid, Lefiero, Vicante y Coilos Marin. Manuaf de periodismo. Méxice: Grijalba, 1986,
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vivacidad de una o mas entrevistas, las notas cortas de La columna y el relato secuencial de ja
crdnica, 1o mismo que la interpretacian de los hechos, prapia de los textos de opinion...(e!
reporterol punde recurrir a la archivanomia, a 1 investigacion hemerogrifica y a la histoda”.

Dentro del género mismo del eeportaje tambien se hacen diderenciaciones. William
Rivers ™, separan dos tipas: el reportaje estdndar y el intorpretativo. B primera salo da cuenta
de un acontecimiento: “relata el aspecto mds importante e interesante”. El reportaje de
interpretacion sitda al hecho en su perspectiva, con lo cual se convierte en un equivalente del
andlisis.,

Gonzalo Martin Vivaldi ', anota que ¢l reportaje estdndar ¢s un relato periodistico
infarmativo "libre en cuanto a tema, objetivo en cuanto ol modo y redactado preferentemente
en estilo directo...se diferencia de la infornacion pura y simple por 1a libertad expositiva de
que goza el reportero”. En cambio, para Martia Vivaldi, ef gran reportaje, es el de los "altos
vuelos literarios y gran interés pubilicistico...es un trabajo mas personal y libre, donda el
médulo formal se rinde, se doblega ante 1a personalidad del periodista-escritor™.

1 .
Y, se encuentra ea "l representacion

La esencia del reportaje, para Emil Dovifat
vigorosa , emotiva, llena de colorido y vivencia personal de un suceso”. Segdn Dovifat, el
reportero debe penetrar en los detalles reales tal y como los vio, pero aiadiendo una impresion
personal de conjunto.

Para el escritor francés, Philippe Gailtord '?, el reportaje equivale a "la busqueda activa
e inmediata de la informacién”®, es testimonio y acta, y aun mds, jerarquiza, relaciona,
sintetiza, selecciona y documenta los hechos,

En la actualidad existen diversas opiniones sobre lo que es el reportaje. En las
concepciones modernas se menciona que el reportaje debe contener explicacién,

argumentacién, investigacién y documentacién, se le llama reportaje profundo. Estas

concepciones tienen influgncias norteamericanas. El periodista estadounidense, Neale Copple,

° Vi, Rivors, Williom L. Periodistno: prensa, radio, telavisidn, México: Pax, 1969.
0 Manin Vivaldi, Gonzalo, Géneros periodisticos. México: Grijalbo, 1986,

n Dovila, Emil. Penfodismo. México: UTHEA, 1959,

? Gaillard, Philippe. Técnica del periodisma. Barcetona: Okas-Tou, 1972, 52.56.
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fue de los primeros en utibzar esta acepcion. Un Estados Umidas, para o nots periodistica se
emplea fa palabra story; sl es noticia se le denoming Aews story; sies una nota de variedad o
reportaje ligero se usa feature story; st ¢s necesano profundizar en temas mdas complejes se
les denomina background story o investigative story. Ls polabra reporing se emplea en el
sentido de basqueda de la informacian, mds en el sentido de reportear que de confeccionar el
reportaje. Do background reporting procede ¢ tériming en espadol de reportaje profunda.
Segun Neale Copple ", para lograr el reportaje profundo bay que agregar informacion a las
noticias superficiales; hay que humanizar el contenido, llevar Ja intormacion dentio del
ambiente del lector; hay que ofrecer irderpeetacidn en e senudo de explicar y aclacdr, no de
opinar, y también es necesario ofrecer orienlacidn paras situar una historia en el mundo de los
lectores”.

Las periodistas mexicanos han recreado el trming de reportaje hasados en su amplia
experiencia y en lecturas do estudios sobre este género periodistico. Segun Vicente Lefiero y
Carlos Marin, los reportajes se elaboran para ampliar, complementar vy profundizar en fa
naticia; para explicar un problerma, plaatear y argumentar una tesis 0 narrar un suceso. Ll
reporiaje investiga, describe, informa, entretiene, documenta.

El escritor Alberto Dallal ', de entrada simplifica el modo de realizacién del reportaje,
anota: "hacer reportaje significa ir al lugar de los hechos después de hacer una minima
investigacién, tomar notas y después, tras completar 3 invesligacidn, elaborar un texto con
respecto a ese acontecimiento®,

Para Dallal, el reportaje impone a sus hacedores la obligacién de acudir al lugar de los
hechos. La presencia del reportero en el lugar donde se realizé el acontecimiento, transforma

de inmediato el panorama y la idea que pueden obtenerse de una noticia o de un hecho: "el
autor del reportaje impregna de vida su producto”. Ademds de participante o testigo, el autor

del reportaje debe convertirse, ante el hecho que examina, en investigador. No basta con ir al

R Copptoe, Noale, Un nuevo concopto dol periodismo. México: Pax, 1968,
" Dalla!, Alberto. Lenguajes perivdisticos, Méxica: UNAM, 1989, §1-68.
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lugar de los hechos y lflevar fa percepaidn agudizada. "6 acontecuniento mds alvjado del
conncimientn o de la sensibilidad del pedodista, Ja obia o el personaje mas connotado,
cualquier agocion en la que intervienen seres humanas se convierte en situacion compleja, rica
en matices, enorazones y causas, en detalles, en antecedentes, en consecuencias”. Asl el
repodere no debe llegar ol lugar de los hechos sin antes baber realizado wna mipima
investigacion, debe recabar datos, hacerse de una informacion bdsica ada antes de emprender
el camino hacia ¢f escenario da su interds.

f5 absucdo encasitor al repontaje dentro de una sola definicién, porgue como
sehalamos el repontaje es plural, sin embargo, resulta enriquecedor conocer 1as diferentes
opitionas que s¢ aproximan a delimitar los linderos de este género. En los naventas adn sa
siguen mancjando estos pardmetros y se ha retomado lo gue en los setentas se denorning
nuevo penodismo. £n la actualidad, e Ambito penodistice sigue conservando muchos de los
antiguos vicios, pero la tecnologla ha acelerado la basqueda de inforinacidn v ha acortade las
distancias.

Para nosotros el reportaje po es of resultado de fa suma de los diversos géncros
penodisticos, pero los contiene. En primer lugar, el reportaje debe presentar infanmacion, con
diterentes grados de profundidad y exteasidn. El seportaje es una exposicidn detallada y
documentada de un suceso, esiructurada 3 partic de una metodologlh con precision v claridad;
se debe procurar que el reporiaje sea presentado con un estilo propio, redactado con precisién
de forma amena. El reportaje ¢s mds que un género periodistico, es una manera de acercarse
at mundo. i autor de un reportaje debe acudir of lugar de los hechas sf es posible, manejar
una metodologfa para realizar una investigacion previa y una posterior 3 la visita o a las
entrevistas con fos pratagonistas do la historia. Al final debe confeccionar un texto vivo.

1.2. LAS ETAPAS DE CREACION.

19

£l escritor Eduardo Ulibarri ™7, sintetiza de forma pracisa el proceso de creacidn del

reportaje. El autor cubano plantea tentativamente los pasas viables para realizar un reportaje:

" Uliburi, Eduorda. fdua y vido dol eeporiaje. México: Trillus, 1994,
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el surgimiento de la idea y su delimitacion; el proposito que se desea y el enfoque que se
quiere masejar; una sistematizacidon de la investigacion y sus fuentes: observacion directa,
investigacion documental y 1a realizacion de entrevistas y cncuestas; la seleceidn del material
recabado; el andlisis y razonamiento de los datos; la forma de confeccionar el reportaje
partiendo del material obtenido y la forma de presentar finalmente | inlormacidn.  Nosotios
hemos tomado como punto de partida la metodologia general de Eduardo Ulbarri, es necesario
aclarar que, el reportero-investigador debe tamar como gufa ciertas pautas y con ¢l desarrollo
de sus trabajos descartard las que no le funcionen y recuperard aguellos clementos (ue le
faciliten la realizacién del reportaje. Al fin los reporteros deben trazar un método personal
basado en el estudio y la practica del género periodistico mds completo y complejo.

1.2.1. LA IDEA.

La idea, es algo que de pronto se inserta en nuestra mente; esta idea, es la posible
base para un reportaje. Se puede ver, leer, ofr, padecer, disfrutar; puede sentirsele cemo
periodista, o cemo simple ciudadano sumetido a una multiplicidad de estimulos y experiencias.

En esta etapa no es importante el use sistemdtico de fuentes o la aplicacidn de
depurados mdtodos para obtener informacidn. Lo que cuenta para generar irdeas es nuestra
capacidad perceptiva v la habilidad para relacionar datos, referenciss aisladas, experiencias
singulares o ideas originales con otras, que nos permitan iniciar la alquimia que conducird al
reportaje.

Cuentan también nuestra inquietud intelectual, el apetito por las vivencias y el grado de
relacién que podamos establecer con otras personas capaces de constituirse en fuents do
ideas.

1.2.2, EL PROPOSITO.

Una de las formas de convertir la idea en el eficaz maotor de! proceso periodistico, es
buscarle algun fin, considerarla en funcion de algo o para algo. A partir de una idea hay que
decidir sf nos inclinamos por la denuncia, lo estético, lo divulgativo, lo analitico, lo informativo

o lo polémico.
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Serd electivo ver si la idea que nos motiva torma parte de una realidad mds amplia, por
qué se da y quignes son sus responsables.

Para buscar propdsitos a nuestras ideas, hay que moverse mas alld de lo intuitivo,
comenzar a crear relaciones con olras dmbitos de nuestra experiencia 0 conocimiento y pensar
en los recursos con que contaremos para desarrollaros.

1.2.3, EL ENFOQUE.

Es una idea concretada gracias al proposito que hemos desarrollado a su aleededor.
Para encontrar un enfoque adecuada  debemos ampliar nuestra inticidn hacia agucllos
senderos mds estimulantes, importantes y necesarios; limitarla en los que afaden confusion,
no atragcidn o fuerza.

El enfoque es lo mds parecido que tiene el periodismo a la hipdtesis que formulan los
cientificos. A meaudo aparece coma enunciado, sin embargo, también puede plantearse como
una interrogante.

En esta etapa tratamos de definit con la mayor precisién posible qué vamos a
investigar, qué queremos ofrecer con nuestco reportaje. Ello implica buscar informacion
indispensable que nos ayude a la tarea de enmarcar con precision lo que hasta hace poco era
una simple idea con determinados propdsi{os.

1.2.4. LA INVESTIGACION.

La investigaclén es la busqueda metodoldgica de informacida; el periodista entra en
contacto sistemdético con las fuentes de los datos, conceptos, ideas o descripciones que debe
recopilar para fundamentar su enfoque.

Para dirigir esta actividad debe aplicar una serie de métodos de investigacién, segun lo
que se desee obtener de cada fuente. Quizd baste con simples entrevistas y mds observacién
para desarrollar un tema simple; pero en olros casos deberd aplicar métodos mds complejos,

como andlisis estadistico o encuestas. La investigacion es una actividad medular.



1.2.4,1. LA OBSERVACION DIRECTA.

En la tarea de mediar entre la realidad y ¢l puablico, una de las labores bdsicas del
reportero es actuar como representante de sus lectores o espectadores ante los hechos que
ocurren y que ellos no pueden percibir directamente. Al hacerlo, observamos por los demds:
somos testigos de una colectividad, a la que luego transmitimos-previa percepcion, seleccidn y
composicién del mensaje- nuestra versién de 1o ocurrido. No basta con ver hay que saber
pasar do la observacién casual a la observacidn sistemdtica, y comnlementarla con otros
métodos que contribuyan a una percepcidn mas completa de la realidad.

La ohservacién directa es imprescindible en ciertos temas, sobre todo en los que
requieren descripciones y narraciones; en otros, por lo menos dardn un toque de experiencia
mediante escenas, ambientes © personajes que aumenten su atractivo y fuerza de
comunicacién.

Al convertirnos en participantes, nos es posible obtener una visidn aun mds directa y
una experiencia mas vivida de 1a realidad que nos interesa documentar.
1.2.4.2. LOS DOCUMENTOS.

La investigacidn documental consiste en la aproximacion a las fuentes bibliogrdficas vy
hemerograficas que se han desarrollado sobre el tema o acerca de aspectos que conservan
relacién con nuestro objeto de estudio.

Es conveniente realizar una noticia bibliografica y hemerogréfica, es decir, revisar la
mayor cantidad de publicacionas que abarcan nuestro tema para tener una idea de lo que se ha
escrito sobre ¢l y ademds pars ampliar nuestro marco de estudio.

En afios pasados los investigadores asistfan a las bibliotecas y hemerotacas para tener
acceso fisico a la informacién de libros y publicaciones periédicas, actualmente, con el
desarrollo de la tecnologfa informdtica el proceso de busqueda de datos es mas dgil. A través
de CD ROMS o redes de intercomunicacién los usuarios pueden encontrar con mayor rapidez

los datos que buscan.



La inpartancia de las bases de datos computanizadas no reside simplemente en el
volumen que pueden alimacenar. Su aparte fundamental es la posibiidad que tiene el usuario
de interactuar con la informacion, de buscar con gran rapidez datos especificos en medio de
una gran cantidad de clementos  dispersos  sin necesidad  de revisar cada una de las
publicaciones. Gracias a 1a introduccion del sistema de basnueda mediante términas claves,
practicamenta cada palabra se convierte en clasificacidn, y mediante su combinacién podemos
hacer mds especifica y singular nuestra bosqueda.

En redes como INTERNET el usuario puede accesar textos que se realizan en diversas
universidades o instituciones; también puede consultar publicaciones periddicas mexicanas y
axtranjeras.

Ademds de libros, periddicos vy revistas, existen otros documentos que podrdn orientar
nuestro trabajo, por ejemplo, los memorandos internos de algunas instituciones, los registros
de datos, memaorias de discursos pronunciados por personas vinculadas a nuestro tema, 1as
actas de denuncia, los informes de censos, los resultados de estadisticas. Estos documentos
muchas veces no son de facil acceso y es necesario realizar varios trdmites para conseguirlos
o en otros casos se utilizan métados na tradicionales para obtenerlos como el entablar una
relacién con alguna persona de confianza de o emmpresa o institucién para que muestre la
informacidn que necesitamos. Ante la relicencia @ proporcionarnos ciertos documentos
dchemos informarnos de que recursos legales valernos para forzar su entrega,

Podemas consultar documentos en filmotecas y videotecas. También en fototecas, las
fotograffas constituyen una parte fundamental de nuestro investigacién para apoyar el trabajo
textual y hacer mas atractiva su presentacidn. Qua fuente de consulta la constituyen los
programas radiofénicos que aportan informacidn reciente sobre ‘!os hechas que investigamos.

Las fuentes vy los canales de informacién son maltiples.



1.2.4.3. PROTAGONISTAS Y OBSERVADORES: LA ENTREVISTA, LA ENCUESTA Y
SESIONES DE GRUPO.

Los seres humanos generan informacidn sustancial al pericdismo y, €n general a las
ciencias sociales. Existen diferentes fuentes personales: los protagonistas de la informacidn
{todo el que, gracias a su accidn, influencia, oportunidarl u otras condiciones produce noticias,
afecta el desarrollo de los acontecimientos o se incorpora a ellos, es un protagonista), los
voceros {los voceros sustituyen a los actores en nombre de ellos mismos), los observadores o
testigos {cuando alguien no da testimonio de sus propios actos, sino de los demds, no es
representante oficial de esos actos, sélo habla de lo que capté con sus sentidos, no de lo que
produjo con su conducta o ideas, estamos en presencia de un testigo), y los expestos o
intérpretes (los expertos no hablan sélo de lo que han visto, ofdo o sentido, sino de lo que
saben, Son aquellos que gracias a su marco conceptual y de conocimientos, pueden explicar
situaciones, explorar su sentido o especular sobre sus consecuencias).

La entrevista es una forma de acercarse a los personajes que se relacionan con nuestro
tema. Con la entrevista podemos recopilar informaciones, interpretaciones y opiniones que
alimenten et reportaje; asl se convierte en un método; un punto de partida fundamental, con
un enfoque y un propdsito determinado. Se necesita un proceso de preparacién tomatico, a
veces tambidn psicolégico.

Existen pautas para realizar las entrevistas pero no hay reglas exactas. Hay tantos
tipos de entrevistas como personadjes a entrevistar. El periodista peruano Manuel Jesis
Orbegozo lo expone asl:

*Cada personaje es una entrevista totalmente diferente de las demds. No hay una
entrevista, hay cientos de entrevistas. Cada persona con 1a que uno Se entrevista presenta un
panorama distinto, un universo genuino e irrepetible, con la cual, incluso, no se pueden aplicar

matemdticamente 1as normas que se ensefan”, i

10 Leveno, César, et. al. Lo enwavista. Lims: Mas Comunicocién, 1983, 31,
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La entrevista puede ser imprevisible, sin embargn, antes de realizarld es necesario
cuidar dos aspectos: la definicidn y la preparacion, es decir, saber hacia dénde vamos con la
entravista y qué eseamos obtener de clla, Previamente a la cita debemos investigar datos
claves que nos permitan obtener el miximo de informacion, es recomendable realizar un
cunstionario que nos sieva de guia. En la preparacion  consideramos que la entrevista es un
contacto humano, un intercambio no sélo de datos o ideas, sino tambign de instintos,
emociones, temores, simpatfas, antipatias y opartunidades.

Otros métodos para obtener informacion a través de las relaciones humanas son las
encuestas y las sesiones de grupo. Las encuestas spn entrevistas convertidas en estadfsticas.
Las sesiones de grupo son discusiones estructuradas y guiadas. En ambos casos se trata de
conversaciones que, al contraria de las entrevistas, se amoldan a estrueturas generalmente
rigidas y persiguen propdsitos distintos de las que buscamos con el didlogo.

En las entrevistas personales pretendemos obtener de  alguien en  particular
determinados datos, opiniones o reacciones. El nombre, Iy persona especifica, es de suma
importancia y !a atribucion que podemos hacer de lo que nos ha dicho, es fundomental. En las
encuestas, en cambio, buscamos agregados de opinidn que puedan ser cuontificables y
convertidos en estadistica, todo con el propdsito de conocer intenciones de canducta, estados
de animo, opiniones o reacciones de conjunto, representativas de un segmento de [a poblacion
o de un universo determinado. La encuesta mide tendencias y perfiles de opinidn, pero no
logra penctrar en aspectos inconscientes o muy profundos del sentir humano.

Las sesiones de grupo se realizan entre diez y quince personas que son guiadas por
especialistas de acuerdo con guiones preestablecidos, pero modificables en ciertos casos,
sequn la dindmica del grupo. Lo que se¢ pretende ¢s indagar mas a fondo en lus preferencias y
roacciones de los participantes. No reclaman la representatividad de un sector y tampoco
persiguen cuantificar resultados, como la encuesta. Su intencién os buscar motivaciones,
explorar conceptos, estimular reacciones vy, de este modo, acercarse mds a los elementos

psicolégicos que influyen en las preferencias o decisiones de las personas.
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1.2.5. LA SELECCION,

Después de 1a fase de recopilacion de datos, se procede a la seleccidn del material. En
gste proceso nuestro problema no es qué debemos busecar sino qué debemos dejar fuera de
todo el material recopilado. Para iniciar esta etapa es conveniente replantearnos el enfoque a by
luz de lo que hernos investigado. Una vez reafirmado o refinado, ta pregunta es qué incluir para
sustentarlo o hacerlo mds interesante, atractivo o convincente.

Al seleccionar jerarquizdramos 1os elementos con que contamos. Aquéllos qua resultan
indispensables para fundamentar el enfoque deben estar en primer lugar; no importa cual sea
la estructurt y el estilo qua demos a nuestro reportaje, deberdn incluirse en él. En segundo
término hay que colocor toda la informacidn que pueda respaldar o ampliar lo que hemos
definido como indispensable. Y finalmente, tener en cuenta lo accesorio, para dar colorido,
vigor o belleza al trabajo.

La seleccion es una de las etapas en que debemos actuar mds conscientements, @
incluso con distanciamiento, pues es  necesario ponernos en el lugar del pdblico y
preguntarnos qué elementos hacen sélido el reportaje.

Ademads, esta etapa es un filtro para el proceso de recopilacidn e investigacién, porque
durante ella podemos llegar a la dificil conclusién de que la tarea previa ha sido insuficiente y
que es necesario reforzarla para no naufragar en la superficialidad. Durante la misma habrd que
docidir entonces sk es necesario volver atrds para buscar mas elementos, o sf soguimos

adelante.
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1.2.6. €L RAZONAMIENTO,

La razén debe estar presente en todas fas etapss de los trabajos periodisticos, desde
ef reportaje hasta la noticia mas simple. Durante fa realizacion del reportaje debemos hacer una
pausa para reflexionar: la reflexidn varia segun 12 indole del trabajo; quizd sea menos intensa
en un reportaje informativo que en uno interpretalivo, en el cual estamos determinados a
demostrar relaciones entre acontecimientos para obtener conclusiones que los hechos no
rauestran aisladamente.

En la etapa de razonamiento debemos indagar conseientemente las posibles relacionas
de causalidad o ausencia de ellas entre los elementos de que disponemos, sobre las similitudes
y diferencias entre el caso qua investigamos y otros ya conocidos, o sobre su singularidad.
También debemos apelar a conocimientos ya decantados, a experiencias personales, a
impresiones y puntos de vista de los que diffcilmente podiemos eliminar del todo los prejuicios.
Es importante separarnos emocionalmente de nuestros temas y sopesar sus elementos con un
sentido racional y critico.

1.2.7. LA CONFECCION.

Cuando ya hemos decidido qué incluir en nuestro trabiajo, &s necesario djustarto a las
caracterfsticas formales del reportaje, que determinardn, en gran medida, el tipo de relacién
que se establezca entre contenido y receptor.

Esto comprende, al menos, cuatro aspectos: lenguaje, estructura, estilo y tono. Fl
primero tiene que ver con los recursos de traslacion caracterfsticos de cada medio: sf se trata
de periddicos y revistas, la palabra escrita serd nuestro principal vehfculo apoyado en diversas
imagenes fijas. Si trabajamos para televisidn, el lenguaje de recurso serdn las imdgenes en
movimiento, acompafadas de palabras, musica u otros sonidos,

El lenguaje es entendido como Jas opciones disponibles en un medio para transformar
la realidad en mensaje. La capacidad de decisién sobre el lenguaje es minima y estd
condicionada por el medio; pero tenemos gran influencia sobre la estructura del reportaje, el

criterio que emplearemos para ordenar ¢l material y el orden y secuencia que vamos a dar a
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nuestros  elementos. Las formulas para hacerlo son variables, y las posibilidades de
moditicarlas son infinitas. Lo importante es que, al macgen de la seleccion que hagamos, los
principales criterios que deben prevalecer son fa claridad y la comprension.

El estilo y el tono constituyen el tipo de orquestacion que daremos a la partitura-
estructura definida. Aqul el toque personal es mayor, y al decidir cémo usaremos ¢l lenguaje,
cudles de sus registros destacaremos, qué ritmo le daremos vy hacia dénde hemos de
inclinarnos, en alguna medida logramos rebasar los imites del medio.

1.3. LA PRESENTACION AUDIOVISUAL.

La presentacidn de un trabajo es fundamental. La diagramacion, los efectos especiales
o la musicalizacién, con todo lo que esto implica, son parte del mensaje total que recibe el
publico.

En radio y televisién lo creativo y lo técnico siempre han estado muy relacionados,
Nuestra capacidad perceptiva, el distanciamiento o algjamiento que mantengamaos con la
realidad que acapara nuestra atencion, el conocirmiento de los temas tratados y la habilidad
técnica son elementos que influyen en todas las etapas de este proceso. Las etapas no
conforman un todo estdtico, sino un conjunto dindgmico en contacto con la inspiracion y la
realidad.

- La referencia  del planteamiento de Eduardo Ulibarri es una gula para el proceso de
realizacion dol reportaje porque desglosa de forma muy sencilla las etapas o los pasos
esenciales que pueden seguir los investigadores y estudiantes dellas ciencias sociales.

La presentacién audiovisual requiere de una metodologla para investigar un tema y del
conacimiento del lenguaje y la técnica audiovisual. Es necesario contar con los conocimientos
bdsicos sobre el manejo de la imagen y el sonido. Ademds de saber qué mensaje vamos a
exponer, es necesario saber cémo lo vamos a presentar, qué movimientos de cdmara son los
mas adecuados, qué musica acompafia mejor a la imagen, cdmo sintetizar el texto original de

tal forma que sean las imidgenes las que narren; por eso se considera necesario introducir a los
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investigadores al mundo del reportaje y del video; en la practica, cada uno puede desarrollar su

farma personal de trabajo.




CAPITULO 1II



11, EL. LENGUAJE AUDIOVISUAL.

En una perspectiva muy amplia, el lenguaje humano  es  cualquier medio de
comunicacién existente entre los hombres. En este sentido se halila de lenguajes verbales,
visuales, pictéricos. Todo el grupo de lenguajes que no emplean a la lengua como material
primordial de comunicacion se les llama leaguajes paraverbales.

El lenguaje audiovisual se hutre prineipalinente de imdgenes pero se retroalimenta del
sonido, masica y palabras. Este lenguaje proporciond la impresion de realidad, de cercania; nos
impone la aproximacidn at mundo, expresa ¢l peso de las cosas, nos rodea con la presencia de
los seres, es capaz de ofreceinns un universo que es tan solo uha imagen.

La cdmara de video captura imagenes puro no se limita a copiar, recrea; no reproduce,
produce, seqgun expresidn de Bela Baldzs. Es a partir de las imdgenes que el video se
construye.

2.1. LA IMAGEN,

La imagen es toda representacién figurada y relacionada con el objeto representado por
su analogla o semejanza perceptiva, s a este concepto le agregamos el atributo del
movimiento podemos referimos a la imagen videografica.

Por su estructura la imagen tiene por s{ misma signilicado. Por cjemplo, la imagen
fotografica en la que aparece un hambre tiene varios significados de acuenio con el tipo de
composicion elegida, el lugar en que s¢ encuentra, los objetos o seres de su alrededor, las
refaciones de espacio de este hombre con el lugar (paisaje). El hombre visto a lo lejos en un
pdramo puede transmitir un sentimiento de soledad y desolacién. El mismo hombre
fotografiado en el mismo pdramo, donde ¢l personaje ocupa la mayor parte del cuadro,
transmite un sentimiento distinto. En este caso caben diversas posibilidades que dependen sf
es solo su rostro o el busto completo, o estd de cuerpo entero; si en cualquiera de estos
tainafos deja ver al fondo un drbol seco v retorcido o simplemente una colina que marca el

horizonte. Una sola imagen fotogrdfica es capaz de contar, de "narrar”.
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Existen dos niveles de lectura de la imagen: el nivel denotativo y el nivel connotativo,
los cuales debe observarse para un mejor mangjo del lenguaje audiavisual.
2.1.1. NIVEL DENOTATIVO.

En este nivel se formula la infarmacién a propdsito del objeto: es objetiva, observable y
verificable. Lo denotado se refiere a todo aquello que se encuentra en la imagen (color,
objetos, composicién).

Para el ejenplo de la fotograffa de un hombre en el pdramo, el nivel denosativo serfa
"un hombre en un paramo”: la descripcién de su ubicacién, de los objetos que lo rodean, en
fin, de todos los elementos que observemaos y sean verificables, casi tangibles.

2.1.2. NIVEL CONNOTATIVO,

El nivel connotativo parte del denotativo, pero remite a otros cddigos, ya sea
culturales, econémicos, politicas, psicoléyicos, religiosos y morales. Es el significado que le
damos a 1a imagen.

El nivel connotativo para el ejemplo de un hombre en un pdramo, nos indicarla soledad,
desolacion. en este nivel es posible la diversidad de opiniones, otra lectura de la imagen puede
remitir "plenitud®, es informacién subjetiva,

Los niveles denotativo y connotativo de la imagen van unidos como en la palabra el
significante y ¢! significado.

Comunicarse a través del lenguaje audiovisual implica el manejo de la imagen vy o
sonido. £l video retoma los pardmetros cinematograficos para expresarse; el mensaje adquiore
vitalidad a partir de la escala de encuadres, angulaciones, movimientos, definicion def espacio-
temporal, iluminacién y ritmo. s imprescindible conocer los principios bdsicos de la teorfa

cinematografica para aplicarlos a la realizacién videogréfica.

'2.2. EL ENCUADRE.

La imagen videogrdfica se presenta en un espacio bidimensional rectangular en la

pantalla del monitor; en esta estructura estd contenido el encuadre.
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2.2.1. LA ESCALA DE ENCUADRES.

La escala es la relacion gue existe eotre 1o supertticie que ocupa en la pantalla una
imagen determinada y la superficie total de la pamtalla. La escala de una imagen estd
determinada por el tamaito de lo fotografiade, por la distancia entre el objeto y la cadmara y por
¢} abjetivo que se emplea. La intensidad dramatica de una inagen depende generalimente de su
escali, La escala toma como relerencia a la figura humana. Algunas de las escalas mds
cCOMUNEs son:
al FULL LONG SHOT (FLS). La figura hwnana aparece pegquenisima dentro del encuadre. Lo

que interesa fundamentalmente en esto escala es el escenario; al quedar la figura humana
reducida a un punto en el espacio se resalta la ubicacién, las caracteristicas del paisaje, la
situacion geogra}ica,

b} LONG SHOT {LS). Es una toma de dngulo amplio pera menor que la anterior; en la pantalla
se distinguen algunos rasgos o expresiones del personaje. En esta escala pueden caber
siete u ocho personajes aproximadamente; es importante el escenario pero los personajes
adquieren mavyor definicion.

¢) FULL SHOT (FS). Abarca el cuerpo humano, cabeza y pies de! personaje coinciden
aproximadamente con los limites superior e inferior de la pantalla. El personaje capta la
atencidn sobre el entorno,

d) MEDIUM SHOT (MS). La figura humana no aparece entera, sino recortada a cierta altura. se
pueden distinguir tres tipos:

KNEE SHOT (KS). Toma al persanaje de las rodillas hasta la cabeza. se le conoce como
plano americano debido a su utilizacidn en las peliculas de vaqueros.

MEDIUM SHOT IMS). La figura se corta en la cintura.

MEDIUM CLOSE UP (MCU). La figura se corta a la alwra del pecho.

e) CLOSE UP (CU). Escala que presenta solo el rostro y parte de los hombros; se le llama
tambidn "primer plano” y se utiliza generalmente para lograr un mayor acercamiento al

personaje, con motivo de introspeccion o fuerza dramatica.
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f) BIG CLOSE UP (BCUJ. Esta escala muestra sole el rostro, principalmente de la fronte a la
barbilla; sa le conoce como "gran primer plana”; en algunas situaciones tiene mMas impacto
que ta escala anterior.

) INSERT (). S6lo capta un detalte, una parte de! cuerpo o de un olijeto; es decir, muestra
cualquier parte del todo, por ejemplo, un ojo, unos labios, 1a cerradura de una puerta.

h) OVERSHOULDER. Coma su nombre lo indica muestra al sujeto desde atrds por sobre los
homiros; en esta escala es importante la presencia del sujeto pero se resalta también el
sujeto o &l objeto frente al que se encuentra. El Overshoulder es utilizado en 1as entrevistas
o cuando el sujeto se encuentra frente a un televisor o escribiendo en computadora.

iy TIGHT SHOT (TS). Es el equivalente ol close up, pero se refiere o objetos en primer plano.

Cuando hay mds rle dos sujetos en la accién es comun denominar a estas tomas por el nGmero

de personajes, por ejemplo:

TWO SHOT. Cuando dos personas aparecen en ¢l encuadre.

THREE SHOT. Cuando aparecen tres personas.

GROUP SHOT, cuando el ndmero de sujetos es mayor, se el denomina como grupo,
Si existen varias escalas dentro de un mismo encuadre, se dice que hay profundidad de

campao, se presentan objetos o personas en varios planos vy todo perfectamente en foco. En
composicion visual, 1a distancia relativa entre objetos o cujetos presentes en el encuadre se
define como primer plano, segundo plano y fondo.

La funcionalidad de los encuadres nos permite transmitir una situacidn determinada o
describir un escenario visugimente con lincamientos que evaden ia arbitraricdad pero permiten
infinidad de posibilidades y libertad de creacidn. La escala de encuadres es solo una gula, serd
mediante 13 sucesidn de encuadres que el vidaoasta no se limite solo a mostrar su producto
sino que le dé un significado.

2.2.2, 108 ANGULOS

El 4ngulo desdo donde se realicen las tomas o los encuadres inlluye también en la

formacién del mensaje, porque la angulacidn desde 1a cual se ve a los personajes u objetos es
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por si sola una parte significativa de la narrativa visual, ya que puede subrayar la relevancia de

un personaje, sus relaciones con otros personajes, su estado de dnimo, su personalidad 0 sus

intenicionies inmediatas. Para determiinar un dngulo se considera 13s razones estéticas, técnicas

y psiceldgicas que pueden resultar mds adecuadas.

Cuando el gje dptico de la cdmara na coincide con el horizonte, decimos que la ¢dmara
estd en dngulo. La angulacidn se divide en dos planos: vertical y honizontal.

El plano horizontal se compone de ocho escalas: frénte, tres cuartas, frente izquierdo y
darecho, perfil izquierdo y derecho, tres cuartas de espalda izquierdo y derecho v detrds. Esta
escala de angulacidn, generalmente se utihza para enfocar al personaje frente 3 la cdmara, y no
para dirigir 1o cadmara entre los personajes.

En el plana vertical se mancjan cinco pasiciones de [a cdmara frente al sujeto u objeto:
a) TOP SHOT: la cdmara totalmiente vartical hacia abajo apunta al sujeto, ¢l ¢je Optico es

totalmente perpendicular al eje horizontal, la camara mira 90 grados hacia abajo, se puede
lograr lo que se denontina “la vista de pajaro”.

b) PICADA {HIGH ANGLE]: la camara situada en posicidn superior capta el sujeto hacia abajo.

c) CONTRAPICADA (LOW ANGLE): la cémara situada en posicidn inferior capta al sujeto
hacia arriba.

d) NORMAL: la cdmara estd totalments horizortal al sujeto, el eje dptico coincide en el efe
horizontal.

e) BOTTON SHOT: la camara totalmente vertical hacia arriba apunta al sujeto, el eje dptico es
perpendicular al eje horizontal, la cdmara mira 90 grados hacia arriba, se puede lograr lo
que se denoming “la vista de piso”.

El dngulo que se elige refleja un punto de vista particular y ticne una intencién. Por
ejemplo, sf la cdmara capta el personaje desde un nivel superior hacia abajo, es decir en
picada, la imprusién que nos transmite la toma es de minimizacién del sujeta, lo muestra
empequedecido; en cambio sf se realiza una contrapicada la imagen que recibiremos es de

grandeza, de una persona poderosa.
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2.2.3. EL MOVIMIENTO.

La diferencia entre una sucesion de fotos fijas y un video lo marca el movimiento,
elemento escncial que da vida a las imdgenes, el movimiento es un elemento constitutivo para
la fluidez de 1a narrativa visual.

Existe movimienta dentco del encuadee o ¢l movimiento por desplazamiento de la
cdmara sobre su eje o sobre reles, o por el lente, también existen los movimientos
combinados.
3.2.3.1. MOVIMIENTO DENTRO DEL ENCUADRE,

Se refiere al ovimiento que realizan los sujetos dentro del cuadro que la camara
capta.  El movimiento dentro del encuadre se puede dar también por fragmentacién, Es obra
del montaje; se hacen tomas de la accién desde distintos dngulos v luego se editan dando
continuidad dramdtica a la accién.

Muchos realizadores prefieren mantener sélo el movimiento que cjecutan los
personajes al interior de cuadro y con la cdmara fija, sin embargo, los movimientos de cdmara
que se llevao 3 cabo motivados por un seatido especifico pueden aportar mayor dinamismo a
la produccion videogrdfica.
2.2.3.2. MOVIMIENTO DE LA CAMARA

Son de dos tipos:

a) MOVIMIENTOS SOBRE SU EJE
La cdmara se desplaza sobre su ¢je variando el encuadre de figuras. Los movimientos que la
cdmara realiza sobre su eje son los siguientes:
PAN, PANNING O PANEQ: Abreviacién de panorama.  Es un movimiento horizontal
sobre su eje, la cdmara vira hacia la izquierda (PAN LEFT/ o hacia la derecha (PAN RIGHT),
TILT: Es un movimiento vertical sobre su eje, que lleva la cdmara hacia arriba (TILT
UPJ o hacia abajo (TILT DOWN).

PANNING DE BALANCEQ: se asemeja al movimiento de una silla mecedora.
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PANNING OBLICUO: movimiento oblicuo derecha arriba, oblicuo derecha abajo;
oblicuo izquierda arriba, oblicuo izquierda abajo.

WHIP SHOT:  Es un movimiento similar al panco, es decir la cdmara gira sobre su eje
horizomtal hacia la izquierda o hacia la derecha, solo que el whip no es un movimiento suave
sino por el contrario se realiza a una gran velocidad, es vertiginoso.

b) MOVIMIENTOS DE DESPLAZAMIENTO EN EL ESPACIO.

La cémara estd sobre un soporto mévil que puede desplazarse, los movimientos que
realiza son de traslacion:

DOLLY: £s el movimiento que .vo directamente al sujeto o se retira de él.  Este
movimiento toma su nombro del DOLLY que es una plataforma con ruedas en la cual estd
montada la cdmara.  Por medio dal dofly 1a cdmara puede hacer tracks, esto es, se muove
hacia adelante (DOLLY IN) o hacia atrds del sujeto (DOLLY BACK). En ¢t DOLLY IN la cdmara
sa traslada de un plano lejano a otro mds cercano. En el DOLLY BACK la cdmara se traslada
de un plano cercano a uno general o de conjunto.

TRAVELLING: En este movimiento 1a cdmara se traslada de izquierda n_derecha o de
arriba hacia abajo.

* TRAVELLING LATERAL: Montada en una base con ruedas o en un carro aspecial gue
se desplaza sobre rieles la cdmara se dasplaza lateralmente, por ejemplo, se consigue
acompaiiar con la cdmara a una persona u objeto como sl lo siguieran desde un automovil,
Nos permite seguir al personaje sin que cambie de tamafio en gl encuadre.  Puede realizarse
hacia la izquierda (TRAVEL LEFT) o hacia la derecha (TRAVEL RIGHT),

* TRAVELLING VERTICAL: La c8mara sube o baja de una plataforma como sf estuviese
situada en un ascensor,
2,2,3.3. MOVIMIENTOS DE LENTE.

A través de un medio 6ptico como es el zoom de 1a cdmara, podemos acercarnos o

alejarnos do los personajes. El efacto no es el mismo que causa el dolly in o back, ya que en
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el caso del zoom no hay acercamientos 0 alejamientos sino que el lente nos proporciona esta
sensacién agrandando ia imagen o reduciéndola. Los movimientos de iente son:

Z0O0M IN: con este movimiento nos *acercamos” al sujeto.

ZOOM BACK: con este movimiento nos “alejomos ™ del personaje.

Es conveniente utilizar los movimientos de lente lo menos posibie; son recomendables
para facilitar el trabajo del encuadre y para resaltar a un sujeio v objeto de un panorama mds
amplio, en general, el movimiento ideal para alejarse o acercarse as el dolly in o back ya que
provoca una sensacidn optica diferente, le da mayor intensidad dramatica al encuadre.
3.2.3.4, MOVIMIENTOS MIXTOS.

MOVIMIENTOS CON GRUA. La cdmara se monta sobire un brazo moévil, la cdinara su
desplaza en diferentes direcciones, pueden lograrse movimientos y combinaciones en diversos
sentidos, uno de los nombres mds comunes para definir estos movimientos es : TRAVELLING
DE GRUA.

CAMARA EN MANO. En ocasiones se prescinde del tripio 0 base movil y se recarga
la cdmara sobre el hombro y sa sujota con ia mano. Con la finalidad de lograr un efecto
especial, la CAMARA EN MANO es utitizada principalmente en documentales y reportajes.

Por lo general los movimientos de cdmara tienen diferentes usos, por ejempla, ¢l uso
descriptivo lo pucde praporcionar un paneo que nos muestra el escenario donde se desarrolla
la accién; el uso dramdtico, el paneo también nos puede ir presentando los diversos
elamentos de la accién o el dolly nos puede acercar hasta un primer plano del rostro del
personaje; el uso subjotivo a través del movimiento de la cdmara parece que entra a uno do los
personajes para, desde alif, saguir la accidn.

2.2.4. PUNTOS DE VISTA EN UN ENCUADRE,

Los videos nos son mostrados como sl estuviérames presentas, pero sin que seamos

percibidos por los personajes como observadores que contemplamos las acciones y didlogos

por fntimes que sean. En ocasiones tomamos los ojos de los personajes y vemos fo quae ellos
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ven; y otras veces nos situamos junto a uno de eltos y vemos desde un punto de vista, Estas
formas de ver las podemos clasificar en: cdmara objetiva y subjetiva,
2.2.4.1. CAMARA OBJETIVA.

La cémara objetiva graba desde el punto de vista descriptivo. El puiblico observa la
accidn a través de los ojos de un observador invisible, como sl estuviera espiando. En
muchas ocasiones los camardgrafos y los directores se refieren a este tratamiento de cdmara
oculta como el punto de vista det espectador. No se presenta la accidn desde el punto de
vista de nadie dentro de la escena; los dngulos de cdmara son impersonales, Las personas
grabadas aparecen sin darse cuenta do lo cdinara y nunca ven directamente al lente.
2.2.4.2. CAMARA SUBJETIVA,

La cdmara subjetiva graba desde un punto de vista personal. El publico participa en la
accién dontro de [a pantalla como sf viviera una experiencia propia. Se sitia dentro del video,
va sea por su voluptad como participante activo, o cambiando lugares con uno de los
personajes del video y observando la accidn a través de sus ojos. Se involucra también en el
video cuando cualquiera de los personajes rﬁira directamente al lente do la cdmara
estableciendo por lo tanto, una ralacién de miradas entre actor vy espectader. Un ejemplo
cldsico de cémara subjetiva es un viaje en montaia rusa donde el espectador experimente la
accidn tal como sf en realidad le estuviera sucediende,

En video es muy utilizado el POINT OF VIEW (P.0.V.}, que significa punto de vista de
un porsonaje; generalmente corresponde @ un toma subjetiva.

Cuando se insertan abruptamentoe la cdmara objotiva y las tomas subjetivas aumantan
la participacion y el Interés del auditorio.

2.2.6. LA COMPOSICION,

La composicidn es la distribucién conveniente de los objetos dentro del encuadre; debe
oemplear dngulos, escalas e iluminaciones adecuados al centenido. Los encuadres se
consideran como unidades completas para mostrar al espectador lo que se quiero mostrar; el

espectador debe captar qué es lo que se quiere presentar y qué ocurre, para lograr lo anterior
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no basta con la accién adecuada del plano y del dngulo sino que es necesario organizar los
elementos que constituyen la imagen.

Segun Joseph V. Mascelli, la composicién no debo emplearse para registrar imigenes
pldsticamonte bellas pero carentes de significado. Mascelli anota que existen cuadro
elementos bdsicos da composicién: lineas, formas, voltinenes y movimientos. A través del
lenguaje de la composicién se puede comunicar la atmdsfera, el cardcter vy el ambiente

deseado,

2.2.5.1. LINEAS.

Las lineas en la composicién pueden ser los contornos de los objetos o 1as lineas
imaginarias en el espacio. Personas, objetos, cditicios, 4rboles, vehiculos, mobiliario, se
exprosan a través de lincas contorno rectas, curvas, verticales, horizontales, diagonales o
cualquier otra combinacién. Ademds de recorrer el interior de las escenas, o seguir la accign,
el ojo también crea lineas de transicién en el espacio. Estas ¥neas imaginarias sugeridas por el
moavimiento del ojo o el sujeto, serdn mds eficaces que las lineas reales de la composicion,

Para lograr una composicién mds efectiva las lineas reales no deben dividir el cuadro en
partes iguales, tampoco centrarse las lineas horizontales y verticales, Las lineas rectas no
deben colocarse en forma paralela en los extremos de! cuadro a menos que estén formadas
por edificios, calumnas, drboles u otras lineas de diseno repctitivo. Las lineas en silueta que se
encuentran paralelas en los costados del cuadro {como el caso del quiclo de una puerta} deben
ser identificadas porque pueden sugerir que la magen ha sido cortada.

Las lineas diaganales sen el recurso que rompe la monotonfa que producen las lineas
paralelas en el marco; las diagonales son mondtonas cuando producen cruces simétricos en el
centro o cuando cruzan el cuadro de vértice a vértice. Es preferible que las diagonales nazcan
o mueran en el vértice del horizonte, ya sea en el marco o cerca de éste. La bisqueda de las
diagonales en ol decorado o en el paisaje dotardn a la imagen de una perspectiva y dardn

volumen a clertos objetos."”

" Vid, Mascelll, Joseph. Los 5 C's d¢ lo cinernatografia, México: CUEC, 1985, 139-147.
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2.2,6.2. FORMAS,

Todos los objetos naturales o artificiales tienen una forma precisa facil de reconocer. El
movimiento del ojo del espectador que recorre el espacio que hay entre un sujeto y otro
describird diversas formas porque el agrupamiento de personas u objetos erean imdgenes
armoniosas; estas formas captadas la mayor de las veces inconscientemente por el espectador
sugieren sensaciones diversas.

Una forma triangular expresa fuerza, estabilidad y la solidez de una pirdmida. Su diseio
compacto obliga al ojo a vigjar de un punto a otro sin escape posible. Un tridngulo alto y
delgado se relaciona con lo vertical y se encuentra en la naturaleza. Un tridngulo corto y ancho
se¢ asocia con la horizontalidad y debido a su base amplia, da idea de estabilidad. las
composiciones triangulares son muy utiles para grabar grupos debido a que una figura
significativa puede dominar al resto del conjunto gracias a su aumento de estatura.

Una forma circular u ovalada tiende a unir y mantener la atencién del espectador. El
agrupamiento organizado de modo circular hace que la mirada del espectador recorra la imagen
sin salir del cuadro.

La cruz es una de las pocas formas de composicién que puede centrarse, debido a que
sus cuatro brazos irradian igualmente en todas direcciones. La cruz crea un sentido de unidad
y fuerza.

Las lineas de irradiacién son una variante de la cruz ya que proporciona mdltiples
brazos de un tronco ubicado en ef centro. Las lineas de irradiacion pueden ser rectas o curvas,
pero el centro de interds debe colocarse cerca del nicieo.
2.2.6.3, VOLUMENES.

En imagen, se antiende por volumen: el peso de un objeto, drea o grupo. Los
volimenes pueden ser unidades simples como en el caso de un cuerpo grande de agua o una
combinacién de diversos sujetos integrados como unidad de composicién.

Las Iineas y las formas determinan una composicién por su valor estético o

psicolégico. Pueden atraer la mirada del espectador por la belleza de sus imadgenes o despertar
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los sentimientos del mismo a través de las emociones. Sin embargo, los voltimenes
representados atraen y mantienen la atencién a través de la fuerza do su peso vital, Asimismo
dominan por su aislamiento, unidad, contraste, tamaio, color, luz.

Un volumen aislado puede adquirir mayor fuerza sf se le separa de su fondo por medio
de la iluminacién, contraste o color, Esto provocard que el volumen sobresalga de un fondo
confuso, cadtico. Un volumen cobra mayor fuerza cuando diversos sujotos so rednen hasta
convertirse on un grupo dominante, debe evitarse que los sujetos se encuentren dispersos en
el encuadre.

Por medio dol contraste un volumen oscuro sobiosaldrd de un fondo iluminado vy
vicoversa. Esto es el método mads sencillo para crear la realidad tridimensional en los sujetos, al
separarlos del fondo.

También puede crearse contraste con volimenes de diversas dimensiones. El tamafio
del volumen aumentard en relacidn con el encuadre, por medio de la angulacién o el uso
correcto del lente.
2.2.5.4, MOVIMIENTOS.

Los movimientos de una composicién solo pueden sugerirse en la fotografla fija. Los
movimientos poseen propiedades estéticas y psicoldgicas que transmiten connotaciones
visuales y emocionales, y pueden ser creados por el ojo al desplazarse de un punto a otro
dentro del encuadre o al seguir un sujeto.

Los movimientos horizontales sugieren viajes y desplazamisntos. Es mds facil seguir un
movimiento de fzquierda a derecha porque se siente mas natural y suave. La cultura occidental
nos ha ensefiado a leer de izquisrda a derecha, lo que permite seguir este mavimienta sin
esfuerzo,

El movimiento diagonal puade sugerirse en escenas estdticas a! angular, la cdmara de
modo inclinado y al hacer un TILT. De esta manera un edificio o un actor ganardn un impacto

dramético. Una diagonal que se inicia del lado izquierdo y finaliza en el derecho debe
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omplearse para describir un movimiento ascendente. Una diagonal que arranca de la parte
superior izquierda a la derecha inferior sirve para ilustrar el efecto contrario.

2.2.5.5. COLOR.
Ei color tiene relacién con el uso de tono. el tono es el distinto grade de luz que

absorben los objetos. El tono va del negro al blanco pasando por una gama de grises
interinadios; conviens prescindir del tono blanco y negro puros, deben evitarse los tonos
intermedios a fin do lograr vigor en las imdgenes; el intenso dramatismo se logra con claves
extremas, alta v baja, con el mancjo de oposiciones violentas y transiciones tonales bruscas.

Los colores pueden clasificarse en primarios (rojo, amarillo y azul} y secundarios
{naranjy, verde y violeta). Se pueden clasificar también como colores complementarios {los
opuastos en el circulo cromdtico, que dan un cantraste miximo), colores andlogos {vecinos en
el circulo cromatico: ofrecen contraste minimo) v los colores de transicién (suavizan el
contraste de dos colores opuestos).

El color de los objetos, vestuario y fondo aportan sentido a la composicién de la
imagen.  Los colores influyen en la percepcion del espectador, por ejemplo. los colores
calidos pueden producir impresién de cercanla, los colores frios de lejanfa.

En general, el manejo cromdtico sirve para Nlamar la atencidn del espectador, para
favorecer ¢l ritmo de la narracidn y reforzar los momentos climaticos del video.
2.2.5.6. BALANCE

La altura del encuadre se puede dividir en tres partes similares al igual que la anchura;
sl unimos medianta lineas imaginarias los puntos opuestos al recténgulo, las lineas asf trazadas
se cruzan y constituyen los *puntos fuertes”, donde se concentra el maximo interds visual del
aspectador, por lo general as en esta drea donde se ubican los puntos de mdximo interés
Infarmative de la accién.

La zona en nagro compeendida entre Jos puntos fuertes es la que primero capta la

atencion del espectador. En segundo lugar de importancia perceptiva figuran los rectangulos
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marcados con puntos. Las zonas en blanca son las que el espectador percibe con menos
interds.

Sin embargo, esta simetrla no es exacta, el balance se puedo lograr colocando un
objeto fuera de la zona focal y sf las lineas, su forma, el manejo de la iluminacién, su exprosién
de volumen o la existencia de un movimiento, la dan fuerza, ¢! objeto captard la atencidn del
espectador.

La composicién de la imagen debe tener el logro de equilibric en torno al centro de
atencién. Algunas vecas par razones dramdticas, la imagen funciona en desequilibrio dentro
del contexto general,

El equilibrio en la compaosicién puede darse internamente o por el montaje. Al interior
del encuadre se logra por el principio de balanza, es decir, cuando se presentan dos dreas
igualmente segmantadas por una mediatriz imaginaria, y pesan visualmente lo mismo; o por el
principlo de romana, cuando por asimetrla se equilibran dos pesos desiguales al ponerlos a
distancias desiguales de la mediatriz; o por movimienta de cdmara. El equilibro por el montaje
se da cuando los desequilibrios de un encuadre se corrigen montando a continuacidn otro
encuadre desequilibrado pero en sentido inverso.
2.2.5.7. FINALIDAD DE LA COMPOSICION

La composicién de la imagen puede tener una finalidad descriptiva, narrativa, expresiva
o simbélica. La finalidad descriptiva, se presenta cuando el encuadre expone {3 realidad de
manera objativa, introduco en el dmbito donde se desarrolla la accidn. La finalidad narrativa
es cuando el encuadre proporciona los elementos necesarios para entender la accién.  La
finalidad expresiva, pretende subrayar en favor del espectador el universo contado; estos
encuadres resultan mds subjetivos dado que son e aderczo de la accién. La finalidad
simbélica se impone cuando los encuadres conllevan elementos que aportan a la imagen mayor
profundidad y significacién, ademds del simple contenido tangible.

La finalidad principal de la composicién es dar un efecto plastico y psicoldgico. El

manejo de la composicién es personal, aunque en el mundo videografico existen lineamientos
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para elegir [a escala de encuadrg, el dngulo, 1a ubicacion de los objetos, fa iluminacién, no
oxisto una compasicién normativa, con reglas fijas inamovibles. La creatividad se expresa sl
sg poseen antecedentes arifsticos y se desarrollan fos sentidos hacia el encuentro del
equilibrio, 1a forma, el ritma, el aspacio, las lineas vy los tonos, La compasicidn se convierts
en ostilfstica global s/ existe un maneje adecuado de fos valores cromaticos, un conocimiento
de los factores dramaticos y una gran intuicidn,

2.3. LAS UNIDADES DEL VIDEO.

El video se constituys de unidades bdsicas qus anotamos da lo particular a lo gencrat:
of cuadro, fa toma, fa escenay la secuencia,
2.3.1, EL CUADRO

En cing el componente minimo es el fotograma, es decir, cada una de Ias fotograflas
lijas situadas a lo largo de una pelicula, cuya sucesién en el proyector a la velacidad de 24
fotogramas por segundo dan la ilusidn de movimiento. En video la expresién  minima es el
ciiadro.

2.3.2, LA TOMA,

La toma estd constituida por una serie sucesiva de cuadros. La serie de cuadros
capturada en una sola operacidn, dasde el *arranque” hasta la *parada” de la grabaclén, es
decir desde que oprimimos el botén de record hasta que se deja de pulsar,

La toma es la unidad minima apreciable como conjunto. La toma es més larga que @l
plano. € plano es una tama que ha sufrido ef proceso de edicidn para extraer de elfa la parte
mds significativa, mds conveniente a las exigencias del relato.

Desde c;l punto de vista temporal, plano es la duracldn de aquella parte de una toma
comprendida entre das cortes consecutivos del procasa de edicidn, Desde el punto de vista
espacial, plano es [a denominacion que se da al contenido icdnico de una t1oma, es declr, a
alcance y extensitdn de un campg visual.

La fongitud de estos segmentos de Imagen son variables; van desde fracclones de

segundo hasta varios minutos como en el caso de los planos secuencia. La duracién de las
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tomas en cualquier video es determinada por el director de acuerdo a sus necesidades de
exprasién,
2.3.3. LA ESCENA.

La escena es una toma o el conjunto de tomas que tisnen unidad de tiempo, lugar y
accidn. Se define principalmente por la locacidn donde se sitda la accién. Esta expresion fue
tomada de las representaciones teatrales, donde un acto se puede dividir en diversas escenas,
cada una de las cuales se encuentra en un lugar diferente.

2.3.4. LA SECUENCIA

La secuencia es una serie de escenas o planos completa en si misma, este conjunto
tiene unidad de accién, por 1o general, contiene principio y fin. Una secuencia puede ocurrir
en un solo emplazamiento o en varios. Puede comenzar con una escena exterior y continuar
dentro de un edificio a medida que los personajes entran y se colocan para hablar o actuar.
Una secuencia puede empezar o tenninar con efecto {disolvencia, fade, etc.) o por corte
directo,

De forma parecida al sistema de la lengua en que podemos hablar de unidades bésicas
como el fonema, e! morfema, 6l lexema; o en 1a composicidn literaria de la letra, la palabra, la
frasa. el pdrrafo, el capltulo, en el lenguaje del video se desglosa el contenido vy Ia forma en el
cuadro, la toma, la escena vy la secuencia.

2.4, ESPACIO Y TIEMPO,

Le tarea do descomponer un relato en tomas, ascenas y secuencias, responde a la
imposibilidad de Introducir el espacio-tiempo real, en el video {(por limitaciones propias del
medio}.

Cuando se levanta el teldn de un escenario podemos estar seguros de que la accién
que se desarrollard ante nuestros ojos se hard en un tiempo y espacio real. Si el texto de la
obra Indica que una actriz tiene que lavarse el rostro, la actriz tendrd que hacerlo ante nuestra

mirada y el proceso tendrd la misma duracién en ¢l escenario que en la vida real, sf hay que
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sugerir un salto de tiempo o sf los personajes son transferidos a otra situacién, los Gnicos
medios para conseguirlo consisten en bajar el telén o atenuar la iluminacidn.

En un video, la situacién es distinta, gracias a la flexibilidad de este medio, el tiempo vy @l
espacio estén bajo control del videoasta. Podemos utilizar ¢l mismo sitio para representar
muchos lugares distintos en la pantalla y viceversa, los mejores aspectos de muchos lugares
diferentes pueden ser coordinados para formar un mundo ideal e imaginario. Condensando el
tiempo vy diversificando el gspacio podemos mantener I3 atencién del publico.

2.4.1. ELESPACIO.

Al montarse los diversos fragmentos de video que componen una escena se crea un
espacio y un ambiente nusvos que serdn captados por el espectador.  Por eso pueden
grabarse fragmentos de una accidn unitaria en distintos sitios. Gracias al montaje se conforma
un espacio vidgogrdfico “dnica”, adecuado para el desarrollo de la historia y verosimil para el
publico aunque no exista fisicamente, de esta manera, en la realidad.

Existen dos tipos principales del espacie videogrédfico: el espacio geogréfico y el
espacio dramatico. El espacio geogrdfico es ¢l pals, ciudad, regién, casa, etc. en donde tione
lugar la accién.  El espacio dramético, estd procurado por objetos, tendencias o personajes
que remarcan el. ambiente de la historia, por ejemplo, en un video donde predomina el
instrumental médico, frascos de medicamentos, enfermeras, se destaca que la accidn se
desarrolla al interior de un hospital.

2.4.2. ELTIEMPO

El (icﬁapo fisico tiene una sola dimensién: lineal, una sola direccién y una sola marcha,
no se puede acelerar o invertir, es uniforme y no admite retroceso. En el producto
videogréfico, el tiempo es distinto; as variable y flexible, @s un juguete en las manos dal
director y dal gulonista. En base al tiempo flimico, e! manejo del tiempo videogréfico puede
sor de adecuacldén, condensacién, distensién, continuidad, flashback o flashforward y

psicoldgico.
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a) TIEMPO DE ADECUACION. Es la igualdad entre el tiempo de accién y el tiempo de
proyeccién o emision.

b) TIEMPO DE CONDENSACION. En poco tiempo se realiza mucha accién, Se logra por el
montaje vy la elipsis (supresién de elementos narrativos y descriptivos de una historia, de tal
manera que se conserven los datos suficientes y se entiendan los supuestos). Afos v
meses pueden reducirse a minutos.,

¢) TIEMPO DE DISTENSION. Se da cuando el tiempo real de una accién determinada se
alarga subjotivamente. Es un imposible fisico que alarga unos momentes lendndolos de
accién. No se refiere a la cdmara lenta, sino a una serie de recursos narrativos.

d) TIEMPO DE CONTINUIDAD. Se da cuando el tiempo videografico fluye en la misma
direccidn que el tiempo real, por ejemplo cuando se expong |a vida de un personaje desde la
manana hasta el anochecer sin ningin salto anormal en el t;empo.

1}

TIEMPO EN SIMULTANEIDAD. €n este sistema vamos alternando dos tiempos vitales en

los que la accién pasa de un tiempo a otro.

-

TIEMPO EN FLASHBACK (SALTO ATRAS) y FLASHFORWARD (SALTO ADELANTE). La
accién suele comenzar en la segunda parte e incluso en el desenlace o a veces en medio de
{a accién; por el recuerdo sa retrocede a ¢pocas anteriores. Las imdgenes evocadas llevan

el nombre da flashback. sl el salto es hacia adelante se le denomina flashforward.

g) TIEMPO PSICOLOGICO. Es un tiempo subjetivo (personal) distinto del tiempo marcade por
el roloj. Hay tlompos débiles de escasa accidrt, sin interés y tiempos fuertes en los que
pasan muchas cosas interesantos, el tiempo psicoldgico se consigue combinando tiempos
débiles y fuertes para dar un adecuado ritmo al video.

El video obtiene una significacién 'especial a través de los recursos espacio temporales.
E} tiempo puede comprimirse o expandirse, acelerarse o contraerse; permanecer en el
presente, avanzar o retroceder. El espacio puede reducirse o ampliarse , acarcarse o alejarso;

presentarse on porspectiva falsa o verdadera; o rehacerse un decorado quo solo puede existir

en el video,
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2.6. LOS "SIGNOS DE PUNTUACION” EN EL VIDEO: THANSICIONES ICONOGRAFICAS Y

SONORAS.

Para determinar con precisién el espacio-tiempo del video es necesaria la separacién en
toinas, escenas y secuencias en la narracién visual, pero parte fundamental de la unidad
oxprosiva 13 otorgan los signos de puntuacién que so establecen entre tomas o entre
secuencias. El video se expone con efectividad y claridad de acuerdo a las transiciones
iconograficas y sonoras.

2.5.1. TRANSICIONES ICONOGRAFICAS.

Se articulan respecto a la imagen y se logran a través de Jos diversos efectos dpticos
que es posible producir en video.

El uso de los recursos de transicion estd en funcidn de clarificar fas transiciones
espacio-temporales de la nairacién o descripcién visual,  Algunas de las transiciones
iconogréficas son:

a) CORTE DIRECTQ. Se produce al unir dos trozos de imagen sin gue medie entre sllos ningtin
elemento; es decir, yna imagen es sustituida abruptamente por otra. Este recurso se
utilizar para unir las tomas de una misma escena o secugncia, sin embargo, también es Gtil
para engarzar secuencias y escenas. -A veces no es conveniente unir secuencias. con corte
directo porgue puede ser confuso, entonces se recurre a un gfecto visual.

b

FADE O FUNDIDG EN NEGRO. La palabra fade significa *decolorar”.  En términos
videogréficos consiste en desvanecer una imagen en un fondo negro ffade out) o haceria
emergos de dicho fondo ffade in).  Ei fade in se utiliza generalmente para iniciar una
historia o secuencia; el fade out para concluirla, Una secuencia individual, varias
secuencias o un video compieto pueden ir enlazados por fades. Los fades pueden indicar
el pasa del tiempo o el cambio de ubicacion espacisl. El abuso dg este recurso producs un
efecto episédico que interrumpe el flujo narrativo.

c

DISOLVENCIA. Consiste en la transicién gradual de una imagen a otra, en donde ja primera

as reemplazada por la segunda, cuando una empieza 3 desaparecer ia ovra comienza a
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surgir, Por lo general se utiliza para connotar cambio de lugar o de tiempo. El abuso de
disolvencias ha propiciado su uso indiscriminado, algunos videoastas las utilizan como
muletillas para cubrir los saltos de continuidad, los cambios de direccidn, escenas faltantes,
edicién mediocre y otras limitaciones més.

d

CORTINILLA, Consisten en movimientos donde una imagen parece empujar a otra, Este
movimiento puede ser vertical, horizontal o angular.  Sus movimientos pueden ser
circulares, expansivos, giratorios, ondulatorios. ESte recurso también se utiliza para indicar

cambios de tiempo y lugar o se puede utilizar como elemento sorpresa.

e) BARRIDO. Este recursos consiste en intercalar un trozo de imagen totalmente movida
entre dos escenas 0 secuencias . Esta se puede lograr moviendo la cdmara en panning a
una gran velocidad de tal forma que no se distinga lo que capte la cdmara. La utilidad de

: este elemento es eficaz para indicar un cambio en las condiciones emocionales, mentales,

draméticas temporales o espaciales entre las escenas.

-

FUERA DE FOCO. Consiste en desafocar la dltima toma hasta que la pantalla queda
. totalmente bLorrosa. La primera' torma de la siguients escena o secuencia se indica fuera de
foco y poco a poco se adquiere nitidez. Este recurso puede funcionar como sustituto de

: una disolvencla, )

9) LETREROS. El método mds simple para lograr transiciones iconogréficas es la utilizacidn de
1 letreros o titulos que sedalen el lugar y el tiempo. Por ejemplo, el letrero con el nombre de
. una ciudad sobre la carretera, o un letrero que diga: 10 aflos mds tarde; un mapa que
marque puntos de expansién o el recorrido de algun viajero.
: 2.5.2, TRANSICIONES SONORAS.
las acciones que no son esenciales pueden deshacerse y mostrar los puntos
| sobresalientes, enlazando escenas por medio del didlogo, narracién y/o efectos sonoros; los

: efectos sonoros solos o mezclados ofrecen multiples posibilidades para lograr transiciones

sonoras imaginativas que connoten el espacio y el tiempo de tal forma que se logre un gran
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impacto en los mensajes. El sonido de un avidn, de un tren, del mar, de una nave espacial, de

un reloj, pueden cambiar el contexto de la narracion.

2.6. EL SENTIDO DEL MONTAUJE.

El montaje consiste en la seleccién y unidn de imdgenes con el fin de darles una
coherencia nairativa. Aparentemente, el montaje reproduce nuestra manera de ver; cuando
algdn suceso nos llama la atencidn nuestra vista recorre velozmente el escenario para
detencrse en los puntos de interés,

En nuestra expariencia cotidiana al ver un suceso casi no nos movemos de nuestro
lugar, es decir, vemos el evento desde un sélo punto de observacién. En la imagen de video,
85105 puntos de ohservacién estdn cambiando constantemente. En un didlogo entre dos
personajes ya estamos del lado del interlocutor, ya de otra, o de pronto miramos algin detalle,
o brincamos a otro lugar para ver qué sucede mientras los personajes conversan; aqul, el corte
de una toma a otra supone un cambio instantdneo en la posicidn, asto en la vida real es
practicamente imposible. Sin embargo, el editor trata de cuidar lo mds posible la narrativa
visual,

2.6.1. LA CONTINUIDAD,

El Raccord, Match o continuidad consiste en [a unién de dos planos de tal forma que la
accién piasmada en el primero continde sin falta de coordinacién al segundo, de modo que no
rompa la ilusién de estar viendo una sola accién continua.

En el cuidado de la continuidad se debe verificar que todos los detalles de un plano
lleven relacién con el siguiente plano, Ademas de cuestiones de escenograffa y vestuario, las
acciones y movimientas consecutivos deben continuar de un plano a otra. Si un personaje
Inicia un movimiento en un plano, por ejemplo, abrir una puerta, el siguiente plano debe iniciar
en el punto que termind el anterior.

En la narrativa visual debe haber un cambio proporcional de dngulos vy distancias entre
toma y toma. Cuando grabamos debemos poner especial cuidado en los planas que se unirdn

en 13 edicién, Por ejemplo, sl vamos a grabar a un hombre sentado ante una mesa sobra la que
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hay una copa de vino. El hombre coge la copa v se la lleva a los labios y bebe. Podemos
raalizar un plana abierta, un plano medio vy un primer plana.

Se puede iniciar en el plano general y en algin punta def mavimiento del brazo para
tomar a copa, cortamos a plano medio; también podemas cortar en el momento que Ja mano
alcanza la copa, de manera que aparezca en el segundo plana el movimiento completo de
retirar 3 mano. La segunda opcidn crea la impresién de ver, de distinto moda, dos fases de
movimientas diferentes.

Otra momento adecuado para grabar la accién, puede ser antes de que ¢l actor inicie el
movimiento. Antes de mover ef brazo habrd seguramente una expresién facial - posiblemente
una mirada a la capa - que denatard la intencién. Si ef corte se hace antes de que empiece a
maver la mano, serd el momento justo parque coincide con el momento en que abandona el
reposo y entra en actividad. Es Importante recordar que para hacer un corte debe haber una
razdn para desplazar fa atencién del espectador de un punto a otro.

2.6.2. EL SENTIDO DIRECCIONAL,

En o! desarrollo del lenguaje audiovisual se acardaron convencionas que permitigran
que el aspectadar-lector de las imdgenes no perdiera la ubicacién espacial en el relato visual.
2.6.2.1. EJE DE ACCION Y EJE OPTICO.

Ef eje do accién consiste en una lnea imaginaria cuya direccidn marca la orientacién de
las acclones. E! eje optico es otra Wnea imaginaria definida por la direccidn hacia la cual apunta
la cdmara.

Por eJemplo, sf un sujeto sale de su casa vy en linea recta se desplaza a la casa de
onfrente y desaparece tras la puerta, tenemos la opcidn de seguir su recorrido total con un
panning o dividir el seguimiento en tres tomas: {t-1} Salida de la primera puerta y primeros
pasos hacia la cdmara; {t-2) Atraviesa Ia calle; (1-3) Liega a la puerta de enfrente.

A través do las tomas, el recorrido del sujeto no es rectilfneo. En la primera toma el
sujeto viene casi de frente; en la t-2, el sujeto atraviesa la pantalla perpendicularments; y en la

-3, el sujeto se aleja de la cdmara desapareciendo tras 1a pucrta. A pesar de esta aparente
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falta de unidad de direccién del personaje, el espectador tendrd la sensacion de que presencid
un viaje rectilineo. La razdén de esta sensacién estriba en que todo el tiempao el sujeto viajd en
¢l encuadre en Ja misma direccién; las tres tomias muestran al sujeto desplazdndose hacia la
derecha do) cuadro. En conclusién, todo viaje rectilineo marca una linea que se denornina eje
de accién.

2.6.2.2. DIRECCION DE MIRADAS.

Los ejes de accién no se establecen sélo cuando hay cuerpos en movimiento
{personas, cosas, animales) sino también con los estaticos. Este eje de accién se establece
con el modo en que los personajes enfrentan y miran la pantalla. Inclusive, la posicidn en que
un personaje tiene el rostro no siempre coincide con la direccidn de su mirada. Lo que
astablece este efe as la direccidn de la mirada.

La misma direccién de la mirada nos obliga a adoptar una posicidn, conservamos el
angulo de la direccién de la mirada. Un sujeto mira hacia arriba; el objsto que mira lo debemos
tomar en contrapicada. Si en ef edificio hay otra persona que mira ef mismo objeto, debemos
adoptar ol punto de vista de este segundo personaje y la tema hacia ¢l objeto se hard en
picada.
2.6.2.3. CAMPO CONTRA CAMPO.

En el lenguaje audiovisual se denomina campo al espacio que 1o cdmara capta en una
toma determinada y contracampo al espacio en ¢l cual estaba Ja cémara en la toma anterior,
Campo contra campo son [as tomas que se realizan desde puntos de vista opuestos, cuyo
aspecto en comun lo corstituyen el personaje 0 personajes que acaparan el centro de
atencion.

La utilidad de estas tomas es ofrecer al espectador puntos de vista opuestos sobre el
mMiSMOo Suceso, ya sea para que se aprecie el escenario en ambos sentidos donde se desarrofla
la accién o bien para mirar el rostro de dos interlocutores que platican uno frente al otro.

En los didlogos es frecuente el vso de este tipo de emplazamientos de cdmara. En

estas situaciones tenemos que cuidar la direccidn de miradas, es decir, que no vayamos a
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colocar la cdmara del owo lado del eje en gue la emplazamos por primera vez, porque
podrfamos cambiar ta direccién do fa mirada de alguno de los interlocutores.
2.6.3. TIPOS DE MONTAJE.

Algunos de los tipos de montaje sefalados por Simon Fefdman en su fibro £ director
de cine '°, puedan origntar a! realizador de video en su construccién del montaje. Estos tipos
de montaje son sblo pautas para e} armado del video.

3) MONTAJE LINEAL-CONTINUQ. La accién se desarsolla con unidad de tiempo y lugar. Los
cortes s6lo establecen una seleccidn de los mementos significatives de la unidad.

b) MONTAJE UINEAL-CONDENSADO. La narracién es continuada y lineal, pero comprende
distintas etapas de una anécdota o praceso que suceden en diferentes dpocas y lugares. Este
a5 ¢l tipo de montaje seguido para anmar una secuencia donde no hay unidad de tiempo y
espacio, pero la narracion es cronolégica.

c) MONTAJE PARALELO. En este montaje se insertan dos o mas Hneas paralelas narrativas
que se suceden en forma alternada. Normalmente se trata de sucesos que transcurren a un
mismo tiempo, pero en distintos lugares, y ¢l montaje permite pasar de uno a otro. Se utiliza
cuando en el video se cuentan varias historias al mismo tiempo.

d) MONTAJE ALTERNO. Este montaje es similar al construido en paralelo, pero en el alterno se
moman dos o méas ifneas de accién que finaimente se van a unir en un punto doterminado.

8) MONTAJE DE TIEMPOS ALTERNADOS. En este tipo de montaje, el transcurso del tiempo
s alterado por la introduccién de escenas en FLASHBACK o en FLASHFORWARD con
premoniciones, proyecciones o imaginaciones del futuro o pasado; y también con alteraciones
del tiempo real { tiempo condicionado ).

) MONTAJE CONCEPTUAL. Se trata de una estructura liberada de fas circunstancias de
tiernpo v Jugar. Las sucesivas tomas y escenas no pretenden desarrollar una estructura logica
de los hechos sino di los conceptos. Las imagenes mds dispares se estructuran en una

sucesion que conforma una totalidad coherente (psicotdgica o ideoidgica) en el espectador.

'® Vid, Foldiman, Simén, El director do cine, Barcolona: Gedisa, 1879,
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Suele utilizarse a partir de una banda sonora previa que establece un punto de apoyo por
analogfas o contrapuntos en el montaje de las imigenes. Un ejemplo de este montaje son los
videaclips.
g} MONTAJE RITMICO. Se supone que todo tipo de montaje debe tener un ritmo adecuado,
pero la longitud de los fragmentos, 1a mayor o menor velocidad, el interds de su contenido, las
diferencias de compaosicién visual entre unas y otras, la cadencia marcada por la banda sonora,
permiten crear secuencias cuyo ritmo ostd subrayado. Repeticiones, aceleraciones {cdmara
rapida), desaceleraciones {cdmara lenta), destiempos y otras caracteristicas de este género,
hacen posible un montaje que no es decididamente narrativo, ni conceptual, sino ritmica. O
qua por medio del ritmo desenvuelve la narracién o el concepto.
2.7, LA ILUMINACION,

La iluminacidn es un factor determinante en la grabacién de video. La luz tiene el podar
de definir y transformar todo lo que vemos a nuestro alrededor. El aspecto de las personas y
de las cosas depende de como incide la luz sobre ellos, de su intensidad y colo;, de sf se trata
de luz directa, difusa o reflejoda. Se puede realizar una iluminacion con luz natural o luz
artificial. Debemos tomar en cuenta el color de la luz. La diferencia de tonalidad se debe a la
diferencia de temperatura de color. La luz natural tiene una temperatura de color mds elevada
que la que nos proporcionan las ldmparas; a medida que se eleva la temperatura de celor, la
tonalidad de la luz tiende a los azules, mientras las bojas temperaturas proporcionan tonos
rojizos. Es posible sincronizar la temperatura de color a través del aditamento de balance de
blancos.
2.7.1. LUZ NATURAL.

La luz natural es la luz del sol. Existen diferentes formas de iluminacién basadas an luz
natural: frontal, lateral o de perfil, a contraluz y luz difusa.
a) FRONTAL, Se puede grabar con el sol por encima del hombro derecho o izquierdo del

camardgrafo. Esta es la posicion mds segura y proporciona una iluminacion regular, No

debemos grabar cuando ¢l sol astd en posicidn cenital porque crea sombras desagradables.
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La mejor parte del dia para grabar es cuando el sol incide oblicuamente, es decir, el sol de
media maiana o media tarde porque nos ofrece una mejor distribucidn de 1a luz.

b

LATERAL O DE PERFIL. La luz lateral deja la mitad del sujeto en sombras y por ollo produce
un peculiar efecto tridimensional. Sin embargo, las sombras pueden ser muy marcadas, con
una luz de apoyo podemos suavizar las sombras. Es necesario rebotar 1a luz del sol sobre
una superficie blanca que nos sirva como espejo, ¢ rebote tiene que ir hacia la parte
sombreada del sujeto. Estos aditamentos se conocen como reflectores de sol. Se pueden
fabricar con un pedazo de papel aluminio sobre una superficie plana,

c

CONTRALUZ. Este tipo de iluminacién se logra colocando la cdmara frente a la fuente

luminosa. £n este caso el sol ilumina la parte oculta a la cdmara dal objeto o personaje que

estamos grabando. Este tipo de iluminacién puede crear halos en los personajes, cuyos
perfiles adquieren un destello vivo, dan un toque irreal pero atractivo,

d) LUZ DIFUSA. La luz solar difusa {nublado brillante) proporciona una iluminacién con buena
distribucién sobre los objetos o personajes evitando que tengan fuertes contrastes de
iluminacion, se eliminan las sombras duras.

2.7.2. LUZ ARTIFICIAL,

Si la luz natural no es suficiente para lograr una adecuada iluminacién o sf estamos
grabando en interiores, es necesario utilizar luz artificial de apoyo o como fuente principal.

La forma méas prictica de iluminar artificialmente consiste en acoplar una ldmpara a la
cdmara, esta forma no logra matices y es muy contrastante, sélo es recomendable usarla
donde no podumos. controlar la accién y estamos obligados a trabajar de prisa.

En la iluminacién artificial se utilizan como minimo cuatro puntos de luz diferentes,
cada uno con su funcién especifica:

a) LUZ PRINCIPAL, Es la fuente de luz mas importante, proporciona a la escena forma y

profundidad. Se toma en cuenta el tamaiio de la escena para saber que tipo de ldmpara

utilizar, por cjemplo, podemos ocupar una fotoldmpara de 250 wats, Esta fuente de luz se

coloca normalmante encima y un poco hacia la derecha o izquierda de la cdmara.



b} LUZ AUXILIAR O DE RELLENQ, Sirve para reforzar o suavizar las sombras producidas por la
luz principal. En este caso podemos utilizar otra fotolampara, la cual se debe colocar al otro
lado de la cdmara y puede alejsise o acercarse del sujeto para reducir o aumentar ol
contraste.

¢} LUZ DE FONDO. Su funcién consiste en iluminar las sombras de la pared de fondo.
También en este caso bastard con una fotoldmpara de 250 wats colocada hacia el fondo
del estudio, un poco mds atrds de donde se desarrolla la accidn.

d} CONTRALUZ. Se utiliza para iluminar a los personajes de lado posterior a la cdmara a fin de

proparcionarles un halo que embellece la imagen v Ia hace resaltar del fondo.

La manera de conseguir una iluminacién naturalista consista en utilizar luz reflejada o
rehbotada sobre una superficie blanca como las paredes o techo; también se pueden utilizar
paraguas plateados como pantallas reflejantes, en vez de dirigir las 1dmparas directamente
contra el objeto. Las pantallas difuscras de luz provocan un efecto similar al registrado con luz
natural en un dfa nublade. Una de las ventajas de la luz refiejada o difuminada es que cuando
se consigue la iluminacién deseada, no es necesario modificarla cada vez que la cdmara
cambla de posicidn,

Cuando tensmos una combinacidn de luz natural con luz artificial, pedemos utilizar los
filtros, La mayorfa de las Idmparas tisnen una temperatura de color de 3200 O K, mientras que
la tuz solar es do 5500 Q K, la cdmara no sabe a que temperatura ajustarse y tiende a cefirse
con la luz de mayor presencia. El rgsultado es una imagen con dos tonalidades de luz. Este
problema lo pndemos corregir con un recurso: colocar enfrente, pero no demasiado cerca, un
filtro azul para que su temperatura se elove a 5000 O K.

2.8. EL LENGUAJE AUOIQVISUAL COMO MEDIO DE EXPRESION.

Como se aprenden les diferentes tipos de lenguajes, asl es necesario conocer los
principios basicos del lenguaje audiovisual para comunicar nuestros mensajes, El video es
susceptible de organizar, construir y comunicar mensajes; puede dasarroliar ideas que se

modifican, se forman y so transforman, a través del manejo de la imagen vy ¢l sonido.
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Dentro de! video existen determinadas configuraciones significantes, que se denominan
cédigos, las cudles estan directamente ligadas a un tipo de materia do la expresion, para que
puadan intervenir, es necesario que el lenguaje de recepcién presente clertos rasgos comunes.
Por ejemplo, e} conocer la escala de planos -que constituye el A-B-C de las gramdticas
audiovisuales- nos permite lograr una mejor intescomunicacién estética y psicoldgica con el
espactador, efecto contrario provocarfamos al presentarle 13s figuras humanas cortadas en
puntos que molestan la percepcién hurnana.

Es necesario saber utilizar los movimientos de cdmara dentro del campo asociativo
ligado a las relaciones de fijacién y movilidad que pueden intervenir en un plano ; conocer los
efectos que logramos al tomar a un sujeto u objeto desde un dngulo de picada o contrapicada,
para dar |a impresién de grandeza o debilidad; utilizar determinados tonas en los decorados, el
vestuario y la iluminacidn permiten la creacién de atmdésferas especiales que acaparan la
atencidn de) espectador y favorecen la narrativa visual, En fin, no sélo los recursos materiales
sino la utilizacién de cddigos especificos del lenguaje audiovisual permiten al realizador de
video exponer sus mensajes de forma precisa. La ruptura de la gramdtica audiovisual es vélida
cuando tiene un objetivo, ya sea causar irritacién o malestar al espectador. Todo lo presentado
en nuestro video debe tener una razén. Para romper 1as reglas primero hay que conccerlas.

En 1a actualidad no podemos conformarnos con hacer video de registro. El cine en ol
momento de su nacimiento no estaba dotado de lenguaje, era tan solo el registro filmado de un
aspectdculo anterior, o bien la simple reproduccién de la realidad, Para poder contar historias y
comunicar ideas, el cing ha debido elaborar toda una serie de procedimientos expresives; el
conjunto de ellos es lo que abarca ¢! término lenguaje. Toda esta serie de procesos expresivos
han sido heredados a la realizacién videogrdfica. El video ha retomado del lenguaje
cinmﬁaloordﬁco sus bases y a partir de éstas ha desarrollado un lenguaje singular. Para
trabajar cnn el video se impone el conocimiento y uso de una metodologla audiovisual. Una
vez que esgudiamos este lenguaje podemos acercarnos desde una perspectiva visual y sonora

a la realidad.
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3. DISENO DEL REPORTAJE VIDEOGRAFICO EN TORNO AL MERCADO SEXUAL DE LA
CIUDAD DE MEXICO EN LOS ANOS NOVENTAS.
3.1. PREPRODUCCION: FASE DE INVESTIGACION Y REALIZACION DEL GUION,

El procaso artistico, 1écnico, financiero y adiministrativo que conduce a 1a realizacion de
un video, comprends cuatro etapas fundamentales: investigacidn y guidn, preproduccion
(planeacién), produccin (grabacién) y postpreduccién (incluye la edicién y el proceso de
acabado de video y audio).

La primera etapa es una de las mas importantes, la cual serd el punto de partida para la
realizacion del video. Es fundamental que antes de iniciar esta etapa el investigador y guionista
conozcan las bases del lenguaje audiovisual y las caracteristicas principales del género
videogréfico que van a utilizar, en este caso, el reportaje.

. Muchas veces la investigacion ya estd realizada y hay que adaptaria en forma de guién,
esto presenta sus venlajas y desventajas, por una parte la pauta nos la indica el texto ya
confeccionado y solo tenemos que transferirlo al lenguaje audiovisual, en contraparte pueden
surgir dificultades como la de seleccionar la informacién que e¢s més atractiva y relevante de
acuerdo al publico al que se dirige el video.

3.1.1. DEFINICION DEL TEMA.

La definicién del tema es el punto de pantida del investigador. A partir de multiples
ideas que nos motivan se debe definir una sols, como vimos en el primer capltulo que se
ratiere al estudio del reportaje, esa idea se va desarrollando mediante preguntas claves como:
1qué?, jquién?, (cémo?, jcudndo?, ¢(dénde? y ¢por qué?

El tema elegido para esta serie de reportajes surgié a partir del boom de la Industria
sexual que observamos en la primera mitad de los noventas.

Nos interesa exponer el desarrollo de la mercadotacnia sexual en los aflos noventas; el
famoso destape del sexo y la censura de esta apertura por parte del sector conservador de la
sociedad; la influencia de los cambios en los usos y costumbres sexuales de los maxicanos y

la marca que dejé una enfermedad como el SIDA y su consecuente politica de! *sexo seguro®,
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Todo este universo en un escenario: 1a ciudad de México.
3.1.2, INVESTIGACION GENERAL,

Una vez que el investigador ha definido el tema, tiene que profundizar en él, realizar un
axhaustivo estudio de las fuentes de informacidn atiles y disponitles; definir el criterio para
saleccionar, ordenar y clasificar el material recopifado.

Es recomendable que el investigador realice una busqueda de datos relacionados con el
tema, a manera de marco general, para que los cimientos de su investigacion especffica sean
cansistentes. Una aproximacién en la que abarque diferentes aspectos, como por ejemplo, las
implicaciones scciales del tema, el contorno geogrdfico, los personajes principales, la
econom(a, las relaciones sociales.

En este case se realizé una investigacion general que aborda al tema de la sexualidad:
los conceptos, mitos y combios referenciales que la rodean, Tomamos como antecedente cf
estudiv de la sexualidad norteamericana porque México se basa en gran medida en los
madelos de Estardos Unidos, de hecho el desarrollo de la mercadotecnia sexual y el trafico de
ilusiones y fantasfas es importado de este pafs.

3.1.3. INVESTIGACION: ESB0OZO0 HISTORICO SOBRE LA SEXUALIDAD,
3.1.3.1, SEXQ: LA PALABRA MITIFICADA,

La palabra es, a decir del linglista F. Saussure, ¢l acto individual de voluntad y de
inteligencia en el cual hay que distinguir las combinaciones en que el sujeto utiliza el cédigo de
la lengua para expresar su pensamiento personal; por otra parte posibilita los mecanismos
psicolégicos que le permite exteriorizar estas combinacionos (Curso de lingtifstica general). De
este modo, el estudioso distinguié la lengua (entendida normativamente) del habla {hecho
individual), La palabra, como medio, expresién y fin es un sfmbolo omnipresente en 13 cultura
contempordnea. Pero este mismo hecho le ha abierto una infinidad de caminos y bifurcaciones.
La palabra es medio y fin del conocimiento y mas del entendimiento. Y serd a través de los
matices que se le adjudiquen {entre el espacio determinado por el receptor y ¢ emisor) donde

la palabra adquiera sentido. Dicho de etra manera, en el curso y discurso de la palabras los
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seres humanos damos sentido a la realidad circundante v a la nuestra propia. Asf, a través de
la palabra cargamos y despojamos su propio contenido; ante todo valora. Se entiende,
entonces, que sea casi imposible entrar al espacio de las verdades absolutas. Porque la verdad
-como dirfa la escritora Ménica Mansour- es una ilusién 6ptica y auditiva; la verdad es o
discurso de la memoria.

No olvidar que los mitos nacen con el pronunciamiento de las palabras; su
construccion, reelaboracién, alteracién, asimilacion, transformacién y edificacion en verdades
tan vitales como fragilizadas por el prnsamiento racional que, paradéjicamente, depende de
ellas.

Al responderse qué es un mita'? en la actualidall, Roland Barthes anota, "el mito es
una habla” aunque aclara que el lenguaje requiere de condiciones particulares para convertirse
on mito®. Afladn que éste como tal es un modo de significacidn y al ser habla "todo lo que
justifique un discurso puede ser mito. El mito no se define por el objeto de su mensaje sino por
la forma en que se lo profiere | que por supuesto tiene que ver con el llamado contexto}; sus
limites son formales, no substanciales. El pensador francds concluye aceptando que todo

puede ser un mito:

La palabra mitica esta constituida por una materia ya trabajada
pensando en una comunicacion apropiada, [...] la imagen sin duda, es
mas imperativa que la escritura, impone la significacién en bloque, sin
realizarla ni dispersarla [...}. La imagen deviene escritura a partir del
momento an que es significativa [...]. Para nosowos, una fotografla
serd un habla de la misma manera que un articulo de periédico. Hasta
los objetos podrdn transformarse en habla, siempre que signifiquen
algo [..]. En realidad, el mito pertenece a una ciencia general que
incluye a la lingdfstica: la semiologia®' .

% Gosdo of punto de vista histdrico, Nicoia Abbognono, anota quo hay tres significados de mito: mito cama forma
stenueda de intoluctualidod, como forma auténoma da pensamientn o do vida, como instrumento de coniro! soclal.
Dasde un entaque filosdfico Ernost Cassier safiala qua "ol mito surge espiritualmenta pur encime del mundo de los
cos8s...". Y para Molinovkski no es una simple narracién, ni una toram de cloncia, N una rema dol orte o ds la
historia, ni una narracién axplicita, Cumple una funcién sui generis, ostrechomente conectada con in naturaleza de la
tradicién y [a continuidud de la cultura y con los relacionss entre juventud y madurez, y con la actitud humana hocia el
%!uadn. Vid. Nicola Abbagnana, Diccionaria de Fiivsafia. México: FCE, 1992, 807,809,

*... habird que impanar o estu fonna limites histéricos, condiciones de oivplas, rainvestit on alla is sociodad; nads
impide, sin embarga, qua an un principio lo describamos como foma”, Vid. Barthas, Roland, Mitologles, México: Sigle
XX, 1981, 199,

.Op. cit. “la seminiogls es una cisnicin da tas furmas puoste que ostudia lus significacionas® pp, 199 y 200,
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En tante que el lenguaje comun sélo expresa el signilicado en cualquier sistema
semioldgico habrs no dos sino tres términos diferentes: el significante, ¢l significado vy el signo
que conforma el tatal asociative de los dos primeras términas, Por ejernplo -adade el lingista-
a un ramo de rosas cada quien 1o hace significar su pasion, Se trata {mas que del significante,
el significado, fas rosas y la pasidén) de rosas "pasionalisadas” que permiten su
descomposicién en 10sas y en pasion; unas y otra existen antes ta unirse y formar ese tercer
abjoto que es el signo. Habrd que afiadir qud materias del habla mitica {lengua propiamente
dicha, fotogralfa, pintura, castel, rito abjeto, ete.) al final se reducen a una pura significacion
significante: la unidad del mito "consiste en qua son reducidas al simple astatuto del lenguaje”.
Este signo global serd lo conclusién de una primera cadena semiolégica. Quiere decir que el
mnito hace una espacic de desplazamiento del nivel formal da las primeras significaciones.”?

Comn se ve el significante en el mito puede entenderss desde distintos puntos de
vista, primero, como término final del sistema lingdfstico y, sequndo, como térrnino inicial del
sistema mftico. Entonces son necesarios dos nombres. En el primer caso Barthes o denomina
sentide; en el segundo, forma. El signiticado no sufre alteracionss y puede entenderse
lanamente coma concepto, comprendide como la correlacion de los dos primeros.

El mito sobretodo esta conformado de los signos de la lengua. Finalmente el tercer
término del mito -en sy doble significacion- se lamard significacion: "designa y notifica; hace
comprender e impone®.®

La especificidad del mito reside en que transforma un sentido en forma; en otras
patabras, "e} mito es siempre un rebo del lenguaje”. Y no todos los lenguajes resisten de la
misma manera; la lengua es lenguaje mds frecuentemente robado por ! mito, y aquel ofrece
una resistencia débil. En sf mismo, el lenguaje contiene disposiciones miticas; es un conjunto

de signos diripidos con una intencién, también entendibles como expresividad de 1a lengua,

# Halons Boristél anata quo Soussute, an su teorfa lingiifstica sustinyd el top te y lo top fa por el
significanto y lo significado y preservd le palabia signo espocializéndola para designar ef conjunia de ambos espoctos.
Asi significante y signiticado son las dos téiminos da fa relacidn de significacidn, y ul significnnta difiore del significado
on us 83 un Wrmino modiodor.

 pidam., p, 208.
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Las anteriores observaciones -referidas en Barthes- estdn lejos de anunciar un analisis
samioldgico en 1a presente investigacién, pero es necesaria su mencién para tomar ciertos
elemeantos conceptuales que permitan observar con menos superficialidad, al menos, temas
cuya ralz 8s ol sexo significante-significado, sobrecargados de sentidos. La palabra sexo,
estigmatizada con halos y velos que la visten y la desnudan de acuerdo a la necesidad,
conveniencia, aspiraciones, daseos y, tambidn, carencias del hablante, siempre en funcién a un
medio ambiente que las codificard y valorars, como suceds en todo discurso, a través de una
ideologfa {consciente o na). Las implicaciones morsles, aqul, son fundamentales vy la
represantacion da ideas, apariencias objetos y sujetos procurard siempre su visualizacidn
{6ptica o conceptual}, Valor ** ¢ imagen 3 det significante y significado son complementos
que no siempre pueden precisar sus fronteras,

Ahora, halrd que preguntarse con mds libertad por ciertos conceptos fundamentales
en torno a fa sexualidad, punto de partida que estard presente en el desarrollo de esta
investigacion.
3.1.3.2, AMOR Y DESEO,

Pocas palabras como amor han sido tan repetidas y cargadas de sentido. Una visidn
humanista -para algunos religiosa- dirfa que el amor se inicia con el mismo inicio de la vida,
pero ya para un nifio de cuatro ailos la palabra tiene atributos particulores y asf al paso del
tiempo y su conformacidn en una vida colectiva, 1a idea de amor se delinea. Es claro que

socialmente hay rasgos propios en una colectividad, individualmente esos rasgos hacen del

* en genoral, el valor, podid definiiss como "la ulilidud o precio da Jos bienas materialos y o dignidad y e!
mérits de Jus pursonos®. Esin polabin aporece como un concopto de dificil y vorindos imtorpietociones. Un
sceroamionto importante aqul, os el de Hobbes pora quisn "ol valor o estimocién de un hombroe -dicn- es, coma

su procio; es decit, como sorfa dodo por ol ueo do su poder. Por consigulente, no as abeolulo, sino consecuencia

da lo nacesidad y dal juicio do otr0,..”, Vid. Abbag Nicola, Diccionario de Filosoffa. México: FCE, 1992, p,
1173. Motis Moliner anota en su Diccionario de uso dol espeiiol que, valor puedo eer antondido como "alcsnce™:
"significado a Importancia do lo que se dica”,

Par otre parte hobid que sedaler qua ol valor "no se simplamanto lo prafarencia o ol objeto, sino mas blen lo prelatible,
1o dasecbls, ol objeta de una anticipacién o de una sspars normativa®, op. cit. p. 1178.

La imagen pueda smetderse desde distintas enfoquas. Aqul puede portitso de unn "figuro de un objoto lormodo en
un objeto, una pantolla, la retina de! oo, una place lotogréfica, atc, par loo rayes do lo luz o do otre clase que parten
dol objete*. Pere mas sencillamants, imegen entondida como "Rapresentocidn figuretiva de un objeto en la ments®,
Molines, Matle, Diccionario de use (H-2), México: Grodos, 1992, 90,
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proceso amoroso un hecho particular. Al nembrar los hechos, situarles, valorarlos -como se ha
dicho antes- cada individuo les da rasgos particulares, independienteriente de las motivaciones
de sus comportamicntos. Las definiciones del amor, una vez mds, son tantas que al leerlas,
cada lector encontrard fragmentos con los cuales elabora o destruye la propia. Pero no se
puede olvidar que siempre se estard partiendo, en el discurso sobre el amor, mds de ideales
que de realidades; menos verdades comprobables qua expectativas, sicmpre quebrantadas por
las contradicciones de la realidad. La racionalizacidn dal aror como un proceso muy complejo
que poco tiens en verdad de espontineo y emotivo lleva a los estudiosos a afirmar, por
ejemplo, qus "el amor no es unicamente una anomalia, sino una improbabilidad completarnente
normal, ademds”.*®

Leemos escuetamente en el Diccionario de Lengua Espafola: "amor es afecto por el
cual busca el dnimo el bien verdadero o imaginado, y apetece gozarlo; pasidon que atrac un
seao hacia el otro; persona amada”. Una definicidn con censura eufemistica en el mismo
fexicén define al amor como "Relaciones amorosas®, *’ que tiene que traducirse por unién
saxual.

Entre los multiples usos, la palabra amor designa aprecisciones distinbolas, v la
relaciona con la sexualidad; ya emparentada con la concepcidn freudiana, la relacién amorosa
aparece dentro de un contexto sexual-creador. Y serd la "libido”, la energfa e impulso de los
instintos -sobre todo sexuales- que perviven en el individuo. Freud sefala que "... nuestra
palabra erotismo incluye lo que se llama amor en religién y no estd limitado al placer sensual
bruto”, *

Sin advertirlo estamos ante un concepto que define ambiguamente una necesidad y
avidez que rodea muchos de nuestros actos en la vida: El deseo, "la tendencia profunda,

invencible, y muchas veces espontdnes, que empuja a un ser a apropiarse de la manera que

% Vid, Luhmon, Nikelas. £/ amor como pasién. Barcelona; Ediciones Poninsula, 1985, 10,
f’ Diccionario de la Lengua Espaiola, Decimenovena edicidn, Tome |, 1981, 80,
% Vid. Moigan, Douglass N. £/ amor, Platén, la Biblia, y Froud, México: Diona, 1975, 181.
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sea de un clemento dol mundo exterior, o de otro ser. £sta tendencia se desarrolla y culmina
en la soxualidad”,

El desso rebasa con mucho el dmbito de fa sexualidad; aunque la imagen de la
soxualidad genera la avidez irrestricta por el sexo... ly casi siempre prapaorcional a la
incapacidad de satisfacarse y gratificarse con 48l). Pero aesa necesidad es impuesta desde el
exterior,

Imagen *°. Imdgenes. Imaginar. En su demoledora claridad la imagen atrao y fascina
nuestro embeleso como iman devorador do todos nuestros sentidos. El deseo es lo que os por
las imdpenes que representa y aun en 1y nebulosidad de miopfas estdn ahf el deseo y sus
ospejos reflejos siendo mds y inds anhelantes. Porque sf deseo lo es todo, es omnipresencia
turbadara que perturba al sujeto en busca de su objeto {amado); revitaliza los egos mds
debilitados y las ambicionas mds anémicas. Asl se aprende a desear y perfecclonar los desaos.
El dosoo es un producto més, igual que las mismas mercanclas que aspira. Para pader
consumir hay que desear; Para poder ser dindmico hay que descar; la depresién se combate
deseando ("Esa es la forma en que se prosenta la vulparidad del planeta espectacular”,
Debord). El deseo incesante fleva al individuo a la avidez maquinal que conduce al
confinamiento del anonimato.

Ds prohibido, el sexo se vuelve obligaterio lo quo equivale a
impedirlo mucho més eficazmente que asimildndolo al infierno. Si tedo se
ocupa de la sexvalidad, la sexualidad se disusive {...] Si se desean a la vez la
ley y la transgresion ya no hay ni ley ni transgrasién. Si la perversién ss fa
norma, no mds perversion.i...J Lo que tiene que ver con el deseo se convierte

en un valor de cambio, su uso es inmediatamente replegado al intercamblo, ef
deseo manifestado aquf o alld es entonces, o a lo sumo, una informacion.

2 Broton, André y Andté Pyste... Ldxico sucinto Jel srotismo, Borcolons: Anagreme, 1970, 32,

La imagen se destaco; a8 pura y limpia como una letra: as lotta de do que me hace mal, Proclse , complate,
acabads, definitive, no ma doja ningun ugar |...] fa imagen es aqualie de I qu¢ estoy axcluide ... La linagen carecs de
onigma, Lo imagen es perentorin, viena siempre 1o uhima palabia; ningin imi puade contradoclds, prregiorls,
sutilizatla® Vi, Barthes, Raland. Fragmuntas de un discurse amoraso, Méxice: Sigle XXI, 1983, 164,

3 Sollars, Philippe. "ES Doseo” en Ly nouved observatewr, 1824 do Julic do 1991, {Traduccién do Lourdes Cerrillo

Madina),
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Philippe Sollers, el fildsofo, observa el sexo y su prctica ya en decadencia; sefiala la

pérdida de sus atributos iniciales como el acereamiento, por ejemplo, a la helleza y al erotismo.

La pornograffa debe ser lo mds torpe y lo mds idiota
posible, o se trata de que se ejerza en las fronteras do la conciencia
de uno: el sexo no tiene que ver con volverse inteligente o con un
conocimiento de belleza, el sexo simplemente le recuerda que usted
es como los otros {...] Sea lo que usted quiera pero no usted. La
anestesia del deseo estd pravista por su simulacro de satisfaceion
{Los sondeos no sabrfan determinar las variaciones del placer, esto
exigirla una elaboracion verbal v lo que se busca es la afasia i

Pero gcudl es la consistencia del deseo; cudl, su espasor, su liquidez, su viscosidad,

pero sobre todo a quién pertenece? Una vez mds el clrculo se cierra:

El deseo es del lenguaje, ain mds lenguaje, siempre del
lenguaje. Sin conversacidn, equivocos, frases de doble sentido,
variedades de registro y de vocabulario, mezcla desordenada de las
significaciones, contrariedades, simulaciones, alusiones, no hay
deseo, simple funcionamiento. [...} {En sumal, ... el deseo es una
tentativa de literatura. Aun mal escrita, instintiva, pobremente
obscena, apunta a extenderss, a ramificarse, a hacerse mids compleja,
a vencer la Inhibicién como 1a censura. Uno lucha contra el deseo
porque no sabe articularlo [...] Muédswrame cémo hablas y te diré
como deseas .. El dsseo es un proyecto de cantrasociedad

permanente " »

Significa, por una parte, que todas esas imdgenes Ideales -por lo tanto- deseables, se
conciben en el pensamiento y ahl adquieren su febril intensidad que luego el cuerpo y su
metabolismo sa adjudican; afrontan, consumen, desechan o simplemente eluden. Aunque
también parece advertible que el deseo como tal ahora se oculte y degrade en algun sinénimo
como avidez: femenino mas fluido y ejecutable.

Sin embargo, el sexo desde una perspectiva mas somdtica, hormonal, es definido por
13 sexologa Sonia Blasco:

Fisiologicamente el deseo es un impulso producido por la
activacion de un sistema neuronal especifico que estd relacionado con

3 ibidom.
D bidem.
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las horrmonas. Tanto en el hombre como en la mujer la principal
harmona involuciada en el deseo es la testerona. Esta activa los
circuitos cerebrales de los que dependo cf desco y el placer, Hay un
juego de idn y vuelta. ia testerona estimula el deseo sexual y ésto a
su vez induce la produccidn de testesterona. Uno alimenta a la otra y
viceversa ™',

Esta descripcidn disminuye la sobredosis anfmica y por Jo tanto diversamente valorada
del deseo; as! se fe puede asociar al amor naturaiments: "Ef amor es ef mejor afrodisiaco. El
amor engendra desco v éste incrementa ef amor™*®,
3.1.3.3. LA DEVELACION COMNCEPTUAL,

Tado individuo en sociedad asume y experimenta de manera muy particular la
sexualidad, aunque no le es exclusiva. Ef tema es esencial en todas fas culturas; estd presente
desde las expresiongs mds simbélicas en el arte erdtico de las saciedades Hamadas primitivas
hasta en las abras de arte denominadas universales; ya como represemtacién icénica o como
en un discurso literario que hemos delimitado (sublgéneros {cuyos extremos son ef erotismo y
la pornografia). La develocidn y expresion artisticas de la sexualidad son productos y
exprasiones da cdmo se concibe sin censura, Por su parte, las ciencias naturales desda sus
arlgenes han hecho lo propio. Pero ademds, las dreas y disciplinas humanisticas se han
introducido af tema no solo para explicario y revelarlo sino también para situarlo en sociedad.
La sexualidad soclalmente adquigre una farma etérea, inasible. Al verbalizarse se va del
eufemismo figurativo o metalérica hasta su omisidn total, Y siempre en el ambiente oscilan un
sinfin de bosquejos superpuestos; escapes, huidas, apariciones furtivas, entre contenidas
{moralistas) y transgrosoras {atrevidas, lascivas y declaradamente obscenas y pornogrdficas).

Pero es en ese espacio intangible que madia entre la vida privada del individuo y vida
en socledad danda despliegan comportamientos, vestimentas, maquillajes, hablas, paradigmas
{propios, apropiados y aprapiables); es ahf donds la sexualidad vive mds febrilmente, Siempro,

dormidas, iatentes, dijuidas, siempre habrd pulsiones -para deciflo en términos freudianos-

:; Vid. Pérez Oliva, Milagras. *Entrovisia con Sanla Blasce® en £ Pals ledic. mexicana), 15 de mayo de 1995,
bidem,
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siempry latentes en ¢ cuerpo, y -sobre todo- en el pensamiento de todos Jo hombres y mujeres
del mundo civilizado que habitamos,

Definir la sexualidad es aceptar posiciones diversas de concebirla; las de los
diccionarios son necesariamente asépticas {"Conjunto de condiciones que caracterizan cada
sexa en determinada especie de seres orgdnicos” ). Serd impertante mencionar a Sigmund
Freud cuando senala que "cientamente, cregrfamos que no puede haber duda acerca da la
interpretacivn que debe darse al término sexval. Ante todo, por supuesto, significa lo
indecaroso, aquello que no debe mencionarsa™, Henry Miller, por cuya novela Sexus {de fa
trilogla La Crucificeidn Rosada) fue pracesado a finales de los cincuenta judicialmente en Qsle,
soflalaba hacia 1962, "a los hombres les gusta fornicar, y a las mujeres también. No hace
dafio a nadic y tampaco significa que haya que querer o todo of qua se acuesta contigo, (no te
pargce?”. Y finalmente, Malinovski observaba hacia 1929:

Para los habitantes de las islas de los Mares del Sur, como
para nasotras mismos, 1a relacién sexual no es una mera transaccidn
fisioldgica, sino que presupone amor y requerimicnto  sexual,
convirtiéndase asf en el ndcleo de instituciones tan venerables conto
&l matrimonio y la familia. La sexualidad impregna el arte y (e confiera
su encanto y su magia. En realidad, preside casi todas las facetas de
la cultura. En un acepcidn mds amplia fa sexualidad ... es mas bien

una fuerza socioldgica y cultural que una mera relacién corporal entre
dos individuos.

Sexo y sexuatidad se utilizan como palabras sindnimas aunque 1a dltima es mds amplia
{y también mds general); rebasa el hecho y corporeidad fisicas, implica, extensivamente ia
personalidad del individua para producir una respuesta erdtica®’ . Actos sexuales {rolacidn
coital, masturbacidn, etc.) y comportamientos sexuales {cierto modo re vestir, "lectura” do
revistas como Playbay,...) no son la misma cosa. Sin embargo aun estos deslindes no alcanzan

propiaments 1a sexualidad.

M Vid, Mastars, Wiliam H., Virginia €. Johnson y Rebert C. Kolodny, La sexwalidod humonn, Tome 1, México:

Grilalbo, 1987, 10,
/ Georgos Batoillo defina el erotisnio en un santido filoséfico casi antoldgico Ino iojanc ol pensamisnto du Freud)
como "o aprobacién de tu vida hesta la mworta”, Vi Batailla, Gaorges, E/ erolismo. Méxica: Tusquets Editores,

1988, 23,
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La presencia def erotismo -en su acepeion mds amplia- da sentido a la sexualidad; se
puede decir con Georges Bataille que "aparentemente sélo Jos hombres han hecho de su
actividad sexual una actividad erdtica, v lo que diferencia al erotismo y a la actividad sexual
simple es una investigacion o busqueda psicoiégica...".:'H

La sexualidad puede obsarvarse desde distintos enfoques; Masters y Johnson, por
ejemplo, establecen cinco "dimensiones”. Fn la bioldgica se especifica que "los factores
bioldgicos controfan en gran medida el desarrolio sexual desde [a con.cepcién hasta el
nacimiento, asi como nuestra aptitud después de la pubertad”. La psicosocial serd significativa
porque conjuga factores psicolégicos tales como las emociones, fa personslidad vy fas ideas,
con elementes sociales como 13 interaccién entre el individuo y quienes e rodean. "La
vertiente social de fa sexualidad se manifiesta también en que la colectividad fa regula
mediante normas, prescripciones y presiones parentales y grupos de los individuos [que lo
rodean]”. Para la pareja de sexdlogos estadounidanses la dimensidon conductual comprende fos
condicionamientos sexuales personales de! sujeto, a panir de sus valores y experiencias. La
dimensién cultural se relaciona, por supuesto, con factores propios de un medio ambiente y da
una cultura. Los hibitos, las costumbres, las practicas religiosas intervienen en )a vida sexual
del individuo. La dimensién clinica puede entenderse como un factor externo que mejora fa
vida sexual del individuo ai saguir un tratamiento determinado.

Como se sabe la plenitud sexuval del individuo puede disminuir en funcién a
circunstancias extarnias @ Internas -conscientes o no-, Y muchas de las terapias psicoldgicas se
relacionan con la sexualidad del individuo® .
3.1.3.4. UNA MIRADA HISTORICA.

So supone que desdo hace mas de cinco mil afos existen referencias histéricas sobra
ta saxualidad, aunque sdlo se tienen datos muy fimitados 2 partir def aflo 1000 a. de C. Ya

entonces el incesto estaba condenado y la mujer era considerada una pertenencia personal,

Jf’ Op. cit. p. 10,
¥ vid, Masters, Johnson y Koludny, op. cif., 13185,
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dostinada a proporcionar placer sexual y cumplic funciones de reproduccidn: los hombres, por
su parte, podfan gozor relaciones sexuales con muchas mujeres. Asimismo, la prostitucién
estaba muy extendida,

Con el judafsmo nace una significativa interaccion de comportamientos en torno a la
sexualidad. los cinca primeros libros del Antiguo Testamento contienen normas relacionadas
con la conducta sexual, en la enumeracién de los Diez Mandamientos 89 (Exodo, 20, 13) se
prohibe ¢l adulterio, mientras que en el Levitico (18,22, 21, 13) se proscribe categéricamente
la homasexualidad. En el Cantar de los cantares se habla del sexo como un impulso creativo y
placentero.

En la antigua Grecia se admitié y se estimuld de cierta forma la homosexualidad
masculina. Eran corrientes Jas relaciones entre adultos y adolescentes puberes, por lo general,
en el seno de un contexto educativo en el que el varén adulto tenfa encomendada la
informacion ética e intelectual de su pupilo.

Por su parte, a las mujeres se les consideraba ciudadanas de segunda categorfa, en el
supuesto de que se les pudiera aplicar el té¢rmino. "En Atenas, las mujeres carecfan de
derechos legales y politicos, en la misma medida que los esclavos. Al inicio del primer milenio
a. de C. las mujeres no pasaban de ser mera pertenencia, por mds que en algin caso
excepcional hubiesa féminas con Independencia de juicio. Para los griegos la mujer ante todo
as "portador de hijos” .

Al inicio del Cristianismo se mezclan fas concepciones griegas y las judfas en torno a
la sexualidad; el judafsmo no distingue entre el amor fisico y el amor espiritual, Par su parte, el
cristianismo siguié los principios griegos y hablé de eros o "amor carnal®, por un lado, y del
dgape o "amor espiritual, no material”. E! inminente fin de! mundo relatado por el Nusvo
Testamento condujo al Cristianismo a ensalzar el ideal del celibato. A fines del sigio IV de
nuestra era, la iglesia cristiana rechaza las posturas en torno al sexo; un ejemplo son los
escritos de San Agustin mlembro de |a jerarqufa eclesidstica; crefa que la lujuria carnal era una

consecuencia de 1a cafda de Adany Eva en el Paralso, y que el pecado original se transmitid a



la especic hurmana en virtud de una sensualidad intrinseca que separd al hombre de Dios. De
esto modo, el sexo fue condenado en sus distintas formas. Con 1odo, San Agustin y sus
sequidores, consideraban  que 1a copula matrimonial destinada a 1a procreacién, era menos
degradante que otros tipos de sexualidad.

Las ideas del pensamiento oriental sobre fa sexualidad difieren mucho en refacién a
Occidente; 1a posicién  del Islam, el hinduistmo y el Antiguo Criente era, en general, mucho
més abierta que en Qccidente. Ef Kama Sutra, que data de la época de fas Confesiones,
constituye un pormenorizado manual hindG del sexo. Entre fos chinos y los japoneses
abundaban los manuales descriptivos en torno at goce sexual.

Al mismo tiempo que la Iglesia consolidaba su poder, hacia los siglos Xit y Xil, la
tradicién cristiona sobre fa sexualidad se fortalecid en Europa. La teologfa se igualaba con fa
ley civil; 1a postura "oficial® en el terreno sexual fue de repudio, salvo cuando primaban los
objetos de procreacién: existia una diferencia entre los postufados de la Iplesia y la realidad
que se vivia, El nacimiento de las noblezas y las burguesias establece la separacién dréstica
entre 13 vida cotidiana vy las prédicas religiosas. Seo fomenta una nueva forma social de
conducta que implica 1a moral: el amor cortés en ef cual, fa mujer -denatro de las noblezas- se
exalta casl a un grado de inmaculacidn. En este dmbito, el romanticismo, los amores secretos
y ol valor encuentran acomodo en las canciones de los juglares, 1a poesla y 1a prosa literaria.
Aquf hay una separacion entre el amor puro y los apetitos carnales; una prueba entre los
aenamorados consista en que yacfan desnudos en fa cama para valorar 1a profundidad da sus
sentimientos absteniéndose de la relacién soxual.

E) resurgimiento del humanismo y de Jas artes en Furopa durante los siglos XVI y XVl
conllevd una disminucion de las restricciones sexuales asl como un distanciamiento -cuando
no olvido- do los cddigos del amor sublime. La Reforma protestante encabezada, sobre todo,
por Lutera y Calvino serfa mds tolerante que fa ipfesia catdlica en cuestiones sexuales; Lutera,
por ajamplo, no consideraba que ef sexo fuera intrinsecamento reprobable, tampoco crefa en

las virtudes de la castidad y de! celibato,
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Por supuesto que para poder determinar las posiciones dominantes con raspecto al
tema, habrd que considerar cl pals, los estratos sociales y, como se ha visto, los grupos
religiosos. Hacia el siglo XVIII hubo una amplia tolerancia sexual en Inglaterra y Francia,
mientras que en La América colonial se impuso el puritanismo: se condenaba la sexualidad
fuera del matrimonio v se alentaba la institucién familiar, Quienes incurrfan en adulterio o
tenfan contacto Intimo antes del matrimonio eran azotados. En Estados Unidos, 'a moral
puritana se prolongd hasta el siglo XIX, acompaiada de un cisma singular; serfa gracias al
ensancharniento di las fronteras y al cosmopalitismo de algunas ciudades que se produjo un
relajamiento de las costumbres sobre la sexualidad. Asl, Ya prostitucién se chservd a partir de
1820; de inmediato se forman grupos para combatirla por considerarla un "flagelo social” .
Con todo, la prostitucién se gencraliza, todavia mds.

A la mitad de este sigla, principio de la época victoriana, reaparece ¢ romilgo v la
pudibundez, aunqua ya menos condicionada por la religién. Masters, Johnson vy Kolodny
sefalan que "el esplritu del puritanismo victoriano consistia en la represién sexual y en un
sentimiento arraigado del pudor, exigides por 1a supuesta pureza e inocencia de las mujeres y
fos nifios."*® Las modas en el vestido mostraban un puritanismo exacerbado, hasta el punto
de no permitir la sola insinuacién de un tobillo o un cuello femeninos. En Estados Unidos las
convenciones morales se fueron liberando, pese a la presencia del puritanismo victoriano, por
ejemplo, en St. Louis se aceptd la legalizacidn de la prostitucidn, lo cual provocé reacciones
polémicas en los distintos sectores de toda la nacidn. De nuevo, se instituyeron grupos que

combatieron la inmoralidad sexual,

Aunque en esencia el puritanismo victoriano mantenfa
criterios claramente reprobatorios en cuestiones sexuales -en aquellas
épocas se aprobaron las primeras leyes que prohibfan la pornograffa-,
oxistfa la otra cara de la moneda: un mercado "clandestine® de
escritos e ilustracionss de cardcter sexual con una gran masa de
compradores. En Europa, la prostitucién era una prdctica comun y en

2 0p, cit. p. 21.
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la década de 1860 una ley aprobada por el Parlamento britdnico
legalizd v regulé su ejercicio.”

La clase media, con todo y el ideal victoriano -de una mujer décil y sin apetencia
sexual- tenfa anhelos sexuales, incluso los entendid de una manera muy semejonte a la mujer
de nuestras dfas. Nadie puede negar, por otra parte, que la mujer victoriana tenla relaciones
maritales, que gozaba, y en algunos casos llegd a tener encendidas pasiones fuera del

matrimonio.

Aunque es indiscutible que muchas mujeres de la época
victoriana padecieron la represion sexual [...) aquéllas mujeres que
contribuyeron al concepto de la pudibundez se hallaban mds cerca de
las femenistas actuales de lo que muchos quieren admitir ... La mujer
victoriana trata de alcanzar una cierta medida de libertad sexual
renunciando precisamente a su sexualidad ... para evitar que se
considere 0 so le trate como un objeto sexual. Su mojigaterfa era una
mdscara que ocultaba eficazmente su objetivo mds radical de liberarse
como persona.*?

Bl siglo XX vio una transformacién radical en las concepciones sobre sexualidad,
gracias a distintos investigadores. El sexdlogo inglés Havelock Eliis (1859-1939) se anticipd a
muchos temas, despuéds desarrollados por S. Freud sobre la sexualidad infantil ya algunas de
sus oplniones causaron sorpresa; por cjemplo, se opuso a la idea victoriana de que la mujer
"decente” no sentfa apetencia carnal. Sigmund Freud (185G-1939) da una significacidn muy
grande de la sexualidad en 13 oxistencia humana; considerd que la sexualidad era la fuerza
primigenia quo conducfa todos los actos, a su vez causanto de la variedad de neurosis
{trastorno en que so impona la angustia vy se alteran las facultades para abordar los problemas
de la realidad). E! pensamiento freudiano llevd al método clinico del psicoandlisis que permite
el diagnéstico y el tratamiento de los conflictos inconscientes.

A las marcas y secuelas quae dejaron la primera guerra mundial se sucedieron una serie
de cambios que transformaron la sociedad europea; los movimientos, no sélo sociales sino

tambidn, artisticos asf conio los medios de comunicacidn traen consigo nuevos modos de vida.

* bid. p. 21.
2 Haller y Haller, 1977, p. X, Vid, La sexualidad humana..., p. 22.
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Las mujeres asumen, desde distintos enfoques y sitios, una posicidén con respecto a las
transformaciones de Ia sexudlidad en el mundo, Margaret Sanger se adelanta a los
movimientos de contral de la natalidad en Estados Unidos; Katharing Davis lleva a cabo un
estudio sobre fa vida sexual de 2 200 mujeres {1922, 1929). per su parte Marie Stopes, en
Inglaterra, escribe un manual matrimonial donde no tiene reparos moralistas en sus
descripciones. Y en 1926 Theodore van de Valde da a conocer ldeal Marriage, un texto en el
que detalla una amplia variedad de técnicas sexuales, admitiendo el sexo bucagenital. Y luego
da la segunda guerra aparece un sexdlogo que tendrfa una significacidn indeleble; Alfred
Kinsey (1894-1856), quicn al advertir la falta de datos serios sobra el comportamiento soxual
del ser humano, realiza una serie de cuestionarios a sus a'umnos en la Universidad de Indiana,
sobre su historial sexual; mds adelante inicid un trabajo de investigacién a partir de miles de
cuestionarios en todo ¢ pais. En 1948 publica, en colaboracién con Wardell Pomeroy y Clyde
Martin, Sexual Behavior in the human male vy, cinco aflos después con la ayuda de Paul
Gebhard, Sexual Behavior in the humane female. ambos informes se sustentaron en largas
ehtrevistas con doce mil personas de distintas condiciones sociales. Kinsey vy sus
colaboradores fueron criticados por su falta de rigor metodoldgico, incluso se acuso a las
publicaciones de inmorales; en Life se escribid que la obra condujo "agresion en la familia
como unidad bdsica de la secciedad, negacidn de las normas éticas vy glorificacién del
desenfrano” (Wickware, 1948}, El primer titulo {1952} tuvo mejor racepcion que el segundo
{1963), el cual fue censurado por algunos periddicos y revistas; las instituciones eclesidsticas
y académicas, calificaron de amorales los resultados de Kinsey, incluso se le atribuyeron
matices comunistas.

El tema del sexo se empieza a tratar con cierto desenfado en libros y pelfculas;
asimismo la mdsica popular alude al tema. Albert Ellis resumid las costumbres de la época en
Estado Unidos fa norma fundamental sobre la que se asientan nuestras actitudes refcrentes al

sexo, el amor y el matrimonio, puede enunciarse con absoluta y apabuliante claridad diciendo:
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a) Si se trata de pasar un buen rato, hay que abstenerse; b) Si es una obligacidn, hay que
cumplir con ella.

Witliam H. Masters y Virginia E. Johnson -médico y sicdloga- de la Universidad de
Washington, en St Louis so apartaron de los métodos de Kinsey y sus discipulos, al sostener
que para entender la sexualidad humana se requerfa un conacimiento previo de anatomfa y
fisiologla sexual, asl como estar avezados en datos siroldgicos y socioldgicos. La pareja de
estudiosos concluyeron que la Gnica forma de asclarecer el tema era mediante 1a observacién
directa. luego de nueve afos de estudios, hacia 1965, hablan analizado en conjunto mas de
diez mil episodios o secuencias de actividad sexual, realizados por 383 mujeres v 312
hombres. Luego sigui6 un trabajo ciontifico, Human Sexual Response (Masters y Johnson,
1966). Las opiniones sobre los resultados fueron encontradas; para algunos los hallazgos
fueron significativos, para otros, el estudio fue "un planteamiento demasiado mecanicista®,
Para muchos, incluso, la investigacién fue considerada un "ultraje a la moral”. Esta misma
pareja de estudiosos publicaron en 1970 Human Sexual Inadequacy, tiulo que representd un
hito por su enfoque original sobre tratamientos de problemas sexualas que anteriormante
requerfan terapias muy prolongadas, pero sin éxito asegurado. Asf surgié una especialidad, la
terapia sexual: mediante un tratamiento de dos semanas -con un porcentaje de fallo de uno a
cinco-; surgieron miles de clinicas sexuales en todo Estados Unidos; nacerfan, también, otras
terapias como las de la doctora Helen S. Kaplan y el médico Jack Anon.

Luego vendrfa la publicacidn de decenas de libros menos técnicos sobre el tema. Al
parecer el mds seguro fue The Joy of sex (1972); ademas de ser el de mayor aceptacién; sus
ventas alcanzaron los nueve millones de ejemplares.

En la década de los sesentas el cambio de la mentalidad con respecto al sexo fue total;
entre los factores, sobresalen la comercializacién vy fdcil acceso o las pildoras anticonceptivas;
los movimientos de protesta de adolescentes y jévenes adultos; el resurgimiento del feminismo

con una nueva visidn, y mayor desinhibicién vy iibertad en las conversaciones |y
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manifestaciones en tarno al sexo. El himen se devalud y la cultura hippie dio paso a la
canfiguracién de nuevas relaciones amorasas: la "unidn libre™ v 13 vida comunitaria.

Deba recordarse que fa guerra de Vietnam Hevd a fa juventnd a un escepticismo, tenfan
dudas de los valores imperantes, esto termind por causar una escisidn con el establishment,
Esta oposicion se mostré de diversas maneras, va en 1a vestimenta, en la musica en el habla;
asimismo en ol consumo de drogas, en  nombre del placer, fa libertad sexual; de ahf fas
prédicas como "Haz el amor, no fa guerra™.

Tedos estos factores contribuyeron a la conocida revolucién sexual. Por supuesto que
la pfldora posibilitd de rnanera rmds directa las relaciones sexuales, ante los riesgos del
embarazo, permitiendo el sexo a millones de parejas con fines placenieros o de unidn libre més
que orientada a la procreacién. De cualguier forma, la sexualidad, al menos en apariencia, dejo
de ser un tema tabd en fa sociedad nortromericana. En los sesenta surgicron 1os bares con
moseras que exhiblan los pechos desnudos (topless), v la desnudez llegd a los espectaculos
musicales en Hair y en { Oh, Cafcuta;. La publicidad poco a poco se apropid implicita o
explicitamenta del sexo y la sexualidad como motivos alegéricos o conductores.

En roalidad hubo muchos factores que condicionaron 1a visién que sobre el sexo fue
adquiriendo |a sociedad estadounidense; po} ejemplo, 1a cohabitacién no matrimonial la unidn
libre); 1a legatizacién dal aborto por el Tribunal Suprema Federal, en 1973, -que permitid el
aborto sin rlesgos aunque provocd polémicas morales; la aceptacidn de fa Asociacidn de
Psiquiatsfa de los Estados Unidos de excluir a fa homosexualidad def cuadro de enfermedades
mentales {1874), permitié el paulatino reconocimienta da los derechos exigidos por el
movimiento gay; la importancia y alerta que se tomd ante las agresiones sexuales -extensidn,
en parte da los movimientos de liberacidn de ta mujar-{tambidn, gracias al trabajo de cientfficos
que mostraron que la violacidn es un delito, fruto de pasiones oxacerbadas y no un simpis
delito de agresién). Mas hechos reveladores como las nuevas modalidades de fecundacidn,

quo culminaron, en 1978, con el nacimiento del primer "bebd-probeta”, Métodos artificiales,

~
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como la tdécnica de trasplante de embriones y el de las "madres sustitutas”, se han
perfeccionado.

Durante finales de los setenta y principios de los ochenta los comportamientos
saxuales fueron tan tolerantes que para ciertos sectores de la sociedad estadounidense se
convirtieron en inmorales. Asl surgieron en Estados Unidos organizaciones como la Moral
Majfority que rechazé la educacién sexual en las escuelas publicas y realizé una campaia en i
contra de la promiscuidad sexual: el movimiento, sin embargo, no logré que se aprobara una
enmienda constitucional que prohibla el aborto bajo cualquier pretexto. La oxistencia de una
enfermedad por transmisién sexual, (ETS) el herpes genital, que afectaba sobre todo a
heterosexuales, causd enorme preocupacién, a finales de los setentas, entre la poblacién de
ase pafs, Mas aun el SIDA (Sindrome de inmunodeficiencia adquirida) afectarfa sobre todo a
los varenes homosexuales. Ambas enfermedades parecian consecuencia de la promiscuidad
soxual. Muchos ban visto en "la enfermedad del siglo® wun castigo de Dios para quienes
"transgredian” las normas sexuvales.

La perspectiva de los sexélogos estadounidenses, no deja de ser esquemdtica, pero se
incluye como un referencia mds sobre el tema que nos ocupa. Habrd que recuperar un factor
significativo que, como se ha visto, siempre estd presente en la sexualidad: la censura que
puede ir del omnipresente sentimients de culpa (que toda cultura jerdrquica impone filtrado y
concentrado vfa la moral) hasta las leyes penales de los cédigas y reglamentos.

Todo lo relacionado con ¢l sexo tiena implicaciones -y muchas veces consecuencias-
impensables; los prejuicios y deformaciones parecen insalvables, incluso son un ingredients
concentrado, presente en un sinffn de actitudes, en las relaciones sociales interpersonales de
los individuos de todas las sociedades, no sdlo en ias desarrolladas, de occidente.
3.1.3.5, PASIONES Y PROHIBICIONES EN LA CIUDAD DE MEXICO,

En la ciudad de México la "transicion” de los sesentas se vivié con mayor lentitud en
comparacién con stros paises. Durante esos aflos la embestida moralista perdié, aunque,

significativamente, se hizo mas obsesiva,
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Puede entenderse que exista una "doble moral” {en siomisma la asignacidn ya es
moralistal; sus antecedenes S sitdan en ha década de los cuarentas. ©n esos aios so
proponen nuevas reglas para reqgular la prostitucion y el funcionamiento de los centros
nocturnos, sa prohiben el juegu y las apuestas, y se realizan acciones contra el consumo de
estupefacientes y el tréfico de drogas. En México, la censura sobre la vida sexual provieng

pringipalrente de la familia,

Invencién conjunta de la iglesia catdlica y las clases
dominantes, cuyo ideal, utopia del mando irrestricto del patriarcado,
Se transparenta en unas cuantas acciones: monoganua de aplicacion
unilateral {sélu para mujeres), ocultamiento o negacién del placer,
abuso politico de prohibiciones [y wlerancias) sexuales, elevacidon do
la ignorancia al rango de obedientia de la ley divina y de la ley social,
represion enaltecida a nambre del deseo de una mayorfa jamas
consultada al respecto™

En contraparte a las normas y acciones establecidas y emprendidas por el Estado y ha
lp'esia. Los citadinos asisten, en su mayorla, a los sitios de disipacién; viven un ambiente de
fiesta nocturmna; se goza el comercio camal en el cabaret y el arrabal. Pero a finales de los
cuarenta y principios de los cincuenta los melodramas de exéticas y rumberas pierden fuerza
an el escenario urbano, Fl dnimo orgidstico de la vida nocturna decac.

Entre 1952 v 1966 la ciudad de México es gobernada por Eresto P. Uruchurtu, mejor
conocidn coma "¢l regente de hierre” quien inpuso un reglamento que impedia la minima
critica af sistema. En su largo mandato se fortaleca la idea de modernizacidn. Proparciona a la
iniciativa privada conseguir grandes inversiones can el pretexto de realizar obras sociales.
Prolonga el Viaducto Miguel Aleman; convierte la calzada de Tlalpan en via rdpida, entuba
canales y rfos. Sobresale el ¢lima de autaritarismo, Todas las expresiones relacionadas con el
sux0 50N censuradas.

En 1959 se implanta la hora Iimite para el cierre de cabarets: 1a una de la mafana,

porque "hay que proteger -declararfa Uruchurtu- el salario de la clase obrera, que no puede

2 vid, Monsivdis, Corlos. " Ortodoxio y heerodoxia en las alcobas: hacia una crénica de costumbros y cieancies
soxueles an México”™, {I} en £ Nacional, 24 de marze de 1995.
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difapidarse en antros®.  Durante los cincuentas y  principios de las sesenta se desata una
intensa campaila de moralizacidn que abarca los sitios de diversion  y vida nocturna; la
prostitucidn; los libros y las revistas de contenido erdtico.

La prostitucidn, por su parte, iba mds alld de burdeles y calles; se encubrla en anuncios
velados dentro de las secciones periodisticas de "Aviso Oportuno” , y a través de tarjetas de
presentacidn que anunciaban: "artes culinarias”, “articulos para caballero™ o "lubricantes
finas".

En este tiempo la moral porfiriany se vuelve el dltimo reducto del México ldeal;
asimismo, se llevan a cabo asambleas catdlicas que reorganizan en cierta forma, organismos
como la Unién Nacional de Padres de Familia y la Liga Mexicana de la Decencia. Esta ultima se
proclomaba en favor de la "moralizacién del ambiente”. Se llevan a cabo quemas de
publicaciones "pornogrificas”.

Entre los aios veinte y los sesenta, los usos y costumbres amorosos se moldearon por
"el dogma religioso y el dogma civico [...) surgieron tres discursos modernos solire aquellos
usos y costumbres: el médico criminolégico o saber clinico; el treudismo; ese montaje de
apreciaciones verniculas de Freud, Adler y Jung; v los estudios sobre ef ser miexicano. Las
tres vertientes se aplicaron a racionalizar un enigma que era el rostro do lo indomable: el
trdnsito de una sociedad de lo tradicional a fo modermo™.**

A partir de los afos sesenta, un nuevo comportamiento sexual encuentra su
equivalente en la contracultura de Estados Unidos; La sociedad mexicana se americaniza, con
al influjo del rock, las drogas {mariguana, LSD, anfetaminas y alucindgenos) la revolucién
sexual. Los nuevos gulas y paradigmas son los musicos, antes satanizados, atacados y
despuds, exaltados y valorados por la cultura dominante (los Beatles, los Doors, los Rolling
Stones, Jos Whao, Janis Joplin, Jimi Hendrix).

Los sesenta son afos de transicidn; la modernizacién alcanza la vida social, habitos

cotidianos y costumbres sexuales; son mds los sectores que empiezan a creer en Ja idea del

“ Gonzbloz Rudriguaz, Sergio. Los amorosos. Relatos erdticos muaxicanos. México: Cal y Arona, 1993, 47.
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derecho al placer sexual rontra o moral religiosa y as nourmas civicas. La civdad de México
crece, su morfologia se transtorma por ¢l avmento desmesurado de 1o pobdacidn; se crean
nuevos espacios como la Zona Rosa y ottos ceniros comerciales,

La lamilia sigue siendo una nstitucion inamavible e ingucbrantable. La Iglesia, de
nuevy, gana espacios ante 1o opinidn puablca; of mundo no parece tenar mds divisiones
axioldgicas que los maniqueas: bucoos y malos; mjeres decentes y putas; hombres machos y
maricones.

Por muchos anos o censura tuvo como funcidn mantener vigentes los sentimientos de
culpabilidad bajo la voluntad de 1a ley y 1a auworidad del orden. A partir de les setentas, la
proyeccion de fa censura se transforma ante lu opinidn pablica. Se acepta el lenguaje procaz y
los cuerpas desnudos. El cine de cabarets regresa a las pantallas mexicanas; en 1973 las
autoridades expiden dos reglamentos sobre Ley Federal de radio y Television y Ley de la
Industria Cinematugrafica, relatives al contenido de las transmisiones. Las reglamentaciones,
basadas en los antiguos conceptos de moral vy decencia no ingraron atenuar las producciones
de tos medios masivos da comunicacidn, asl como la recrpeion favorable del pablico.

A principios de tos afios setenta, la realizacion del Festival de Avdndaro diluye in idea

tradicional de promiscuidad; durante tres dias desaparece la dilerencia de los sexus; "el
orgasmo masivo”™ deja de ser un insulto y procacidad; los desnudos que son fa declaraciones
de independencia, desembocan en otra vision de¢ las relaciones humanas, mds abierta y
divertida.

Carlos Mansivdis recuerda que en la marcha conmemorativa del décimo aniversario de
la matanza de Tiatelolco aparecen contingentes de 1a Hamada liberacion gay. El 2 de octubre de
1978 se rompe con la tradicidn del ocultamiento, represion y silencio. Tres meses antes

grupos del Frente Homosexual de Accién Revolucionaria inician la marcha anual del Orgullo

Gay: impulsan mesas redondas y conferencias, expresan libre y "obscenamente” sus ideas vy



pricticas de sexualidad en novelas, cuentos, obras de teatro, coreografias, peliculas (L. ]La
homasexualidad sale del discurso privado y se vuelve px)l)!icuﬁ‘r’

La liberacién sexual alcanza sus excesos af inicio de la década de los ochenta. Sin
embargo, el descubrimiento del Sindrame de Inmunodeliciencia Adquirida {SIDA), en junio de
1982, permitird a los sectores conservadores recrudecer sus  ataques contra  grupos
marginales: homosexuales, negros, prostitutas, y toxicdmanos, culpdodolos de la propagacion
de esta enfermedad; se comenta que ¢l SIDA es un "castigo diving” para disidentes socinles.

Los aios noventas se inician al grito de "jya no hay moralt" £l arreglo personal, fa
actitud desenfadada, las modas musicales, las publicacicnes y especticulos, 10s programas
radiofénicos vy televisivos, el cine y, un general, la cultura visual reflejan la afirmacién de la
identidad neoindividual y la visién posmoderna.

El SIDA en esta década abre las posibilidades de nuevos espacios para discursos sobre
educacion sexual y sexualidad preventiva, £l virus de inmunodeficiencia adqguirido alcanza a
ninos y amas de casa, el Idice de bisexualidad en el hombre es "alarmante” -segin o
expresan los medios da difusidon. A partir de es!;'l enfermedad los temas que pertenccfan a la
vida privada pasan al debate publico. Sin embargo, las autaridades y grupos conservadores
toman nuevamente un comportamiento patemalisia: se revalia la importancia de la familia
monogdmica como principio que garantizard una vida feliz y saludable. La lglesia propone la
fidelidad conyugal y el celibato como remedios al mal del siglo. Solo es vdlida la sexualidad
reproductiva,

Los ultimos ailos han sido de cambios imprevistas y contrastes econdmicos, politicos y
socioculturales. La sexualidad, en consecuencia, se ha transformado en todos los estratos de
nuestra sociedad. El neoindividualismo, "ha liberado ¢l sexo de las antiguas obligaciones
autoritarias pero, al mismo tiempa, ha incluido normas que, por ser menos drdsticas, impiden a

nuestras sociedades insertarse en el caos de las pasiones licenciosas”.*®

3 El rock -dice Monsivéis- es la gultura de tilos religiosos que lu sitve o una generacidn para relativizer o cueslionar
Irénicamento, nocionss ames wrafutebles: 1o virginidad, 1o honra, fo sumisidn al guloritarismo paterno o
Yglbememonlul. Véase op. cit. , 31 da maizo, 1995,

Lipoveisky, Gilles. "Uno nueva motael sexual® en efcdtvra, Abnl 15 de 189316,
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La vivencia de la sexualidad libre no deja de ser un espejismo, aunque hay ciertas
concaesiones al hedonismo y el liberalismo; otras puertas siguen cerradas drdsticamente a
travets de 13 "censura oficiosa y el terrorismo moral que llevon a cabo ciertos grupes de
ultraclerecha, con el apoyo de la jerarquia catdlica y de poderoses sectores empresariales y
politicos qua con ello propician -mds que procurar disminuirlos- el SIDA, los abortos, los
embarazos prematuros, que sus ideales de virginidad y castidad absoluta”.*’

Con eate pancrama la ciudad de México ingresad al Sex Business abierto: informitica
sexnai; Sex shops, sex lines, proliferacién de publicaciones y videos de contenido sexual que
se expenden en puestos de periddicos o se entregan a domicilic v por supuesto, la
sofisticacidn de los diversos sistemas de prostitucian.

Enlo que va de esta década, la industria sexual mexicana es el complemento de una
sociedad fracturada en todog los dmbitos pero principalmente  en el de las relacionas
intarparsonales.

La mndernizacién del pals exige condescendencia; al final, todo se acepta siempre y
cuando se cumipla con 2 norma ticita, impuesta por Und censura omnisciente e inexorable ...
Paralelamente a las visiones del negocio sexual y a la contiguracidn de una nueva moral, las
opiniones de algunos mexicanos esbozan el camino entre axpresion y censura; entre la
apertura y la clausura; resulta un collage de formas de mirar en contraste: jConservadares o
liberales?**
3.1.3.6, DESVESTIR LA SEXUALIDAD.

Como se ha visto, precisar la sexualidad es un intento tan comolejo coma relative. Hay
nue admitir que toda delinicién de aspectos relacionados con el sexo conlleva delimitaciones
ideoldgicas y sobre todo morales. Al explicor la sexualidad se puede ir de la morbidez

anecddtica a la disertacidn cientifica o, al menos, sistemdtica.

*1 Vid. Gomeblor Ruiz, Edgar. Conservadurismo y soxunlidad. Como propugur ol SIDA. México: Rayuels Editores,

1994,

U Ey interesonte reproducir un comentanio del outer Henry Miler, en terns o la censura en la litaratura: *No puede
‘usted eliinat uny idea prohibidndola, ¥ la idea ligada a esta causa es la libertad pora taer tanto lo que v male peta
uite como 1o quu us buene para uno... @ lo que us sencillumente inocuo. En fin (cémo pueda vno cuidarse del mal, si
ne sebe en qué consiste?” Vit Letn, DeVid. Pornograltia, erotsmo y literaturs, p.51.
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.os movimientos sociales de finales de los sesentas, repiten 1as crénicas y textos
saciol6gicas, terminaron con los mitos en torno a la sexualidad y al sexo (términos que se
igualan pero distan mucho de ser lo mismo). Hahrd que precisar: lss mitologfas, los tabues, los
prejuicios, mas que haber terminado se han transformado de acuerdo a los tipos de sociedad y
sus formas de vida. Las explicaciones de este hecho son interminables y, salas, serian el
motive de miles de paginas. Tan sélo habria que pensar en que las palabras y, sobre todo, las
imagenes en torno al sexo y la sexualidad son infinitas.

JEl lector podria hablar de s misma sobre sexo y sexualidad sin que aparezca algun
atisbo de recdndita inquietud o malestar?; se puade afirmar que la educacidn en su vertiente
denominada moral le impide hablar de hechos que la ideologia ha restringido a la intimidad de
hombres y mujeres, sobre todo si han alcanzado la edad adulta y alguna otra jerarquia social.
Desde otro enfoque tada valoracidn moral no deja de conllevar algin prejuicio. Y los prejuicios
ante todo se dejan entrever en el sentido que adquieren las frases Intimas; las cartas
indccibles, las confesiones subitas; las palabras desinhibidas -gracias a algon estimulante-; las
ravelaciones en el divdn, etcétera. Hay que aceptar, como dice Barthes {Mitologlas) que la
lengua os mito y el mita es una forma de ideolopfa*®. Significa que todo deseo, intento,
concepto, proyecto, explicacion, que sobre el mundo tiene cualquier hombre o mujer, estd
prodeterminada por una ideologla; implica también, las imdgenes deseadas vy las
representaciones anhelantes en la plenitud amorosa en sus distintos enfoques. Entonces
significa que antes de revelarse los cuerpos, los nombres vy los objetos ya estdn bosquojados,
delineados y sus sombras anunciadas. Claro las posiciones ideoldgicas no son pocas.

La memoria histérica es muy importante; esa memoria parece trasmitirse de generacién
en generacién, de comunidad en comunidad, de nacién en nacién, de raza en raza, tamn

imperceptible como devastadora. Pero esta devastacién asimismo es el cimiento de ralces

*% Vid, Boristdi, Helena. op. cit. p. 336, Serd interesanto recoyer la dufinicidn que la misme lingiista da de ideologla:
"Sistema de idoes y 1eprosentaci {mitos, imdg }, determinado por la saciedod, que les individuos producen en
su discurso y que sustenten aceica de su propie ubicacion en el mundo y de su propia ralacidn con 6l p, 258,
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imperecederas del pasado, que bien podriun sar los suenos colectivos que es otra farma de ver
los mitos.

Cloamor en abstracto se ha definido con tanta redundancia que se perdid en su
verbalizacion, manoseo, y explotacion. Pensar, por ejumaio, que fa expresion haecer ¢f amor en
muchas ocasiones puede significar hechos, en rigor, diferentes, como coputar y foricar.*®

No es objuto central de este trabajo hacer delimitaciones semanticas de conceptos
como sexo y amor pero hay que aceptar que os o partir de representaciones, ideas, que el
individuo responde para todo ese mundo insaciable e estirnulante {muchas veces proporcional
a su capacidad anticlimidtica). Ast se entiende porque por ejemplo Ramén Geme: do la Serna
seiiale "¢l sexo es una escritura muy cerrada®, Los mismos escritores coostantemente
descorlificon conceptos creados v establecidos por 13 misma literatura y sus modas. Ya la idea
coman de poesfa amorosa nos remite al sentimiento tan desbordado como estéril, de ahl que
el poeta con sus propios elementos muestre 1a racionalidad de su oficio sin perder sus rasgos
expresivos vy formales: Uno se hace a la idea,/ desde fa infancia,/ de que el amor es cusa
tavorable/ puesta en endecasilabos, sefvres/Pero el amor es todo lo contrario del amor [...]
Midese amar por odio./ {...] midese amai por metros de locura corriente./ Todo el amor es
sueio/ [...1 de alguien que muere, el amor es un drbof gue da frutes/ dorados sdlo cuando
duernie,

Perg habrd que acercarse mds al objeto de este trabajo. Si se acepta que la majustad
de la ideolagla reina, domina, se impone a las sumisas, cefidas y atildadas impresiones que
vanamente discurren en nuestras respuestas en torno al sexo y la sexualidad para usted y,

mds, (cémo los asume quien escribe y quien lee? Mds que consumar verdades verbalizadas, al

rasponder siempre habrd un sistema mediador {ideclogla, disfrazada de formalidad con decoro

" - . I . . . .

Por olra parto la vxpresion "hacer ol amor™ en su utilizacién perdio le fucrza de su plenitud emotiva odginal pace
converticse yo la vulgarizacién mocelista de 1a hbecacién fisica, o lo inversa “hacer v/ amur ya no e3 sindnima da
ralacidn signilicativa untre dos seres hunanos®, svinla Coilos Monsivdis.,
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. . oy Iy .
-gdecorada?-, con o respectiva dosis de culpabilidad y represion 'y interpuesto entee o que se
piensa, lo que desea, lo que dice v {o que se¢ hace.

Es el peso de saciedades represivas como 1a nuestra que penniten que la prohibicion
vaya y venga como pez en ef agua, gracias al acentuado caos y desfasarienta que hay entre
instinto y razdn. Todo en su conjunto hace al sexo en su ocultamiento cama sucio. De esio
modo fa desnudez se convierte en algo feo; como senala 0. 4, Lawrence

...degradan y afean el acto sexual ly las imdgenes pornogrificas) ,
triviales , corrientes y molestas ... Es la catdstrofe de nuestra
civilizacion, Estoy seguro que ninguna otra civilizacién, ha dado
muestras de tan inmensa preporcion de desnudez degradadn e
ignominiosa, y de una sexualidad tan sucia, fea vy escudlida . Y es

que ninguna otra civilizacion ha acarreado  al sexo  hacia la
clandestinidad y a la desaudez hacia g! excusado®

Desvestir a sexuvalidad es casi imposible, implica el agobio de ta cultura ante el acecho
quo procura la desnudez. Hay vestuarios de muchas texturas, por supuesto que el ropajn
verbal y visual es fundamental en la revelacidn y ocultamiento de la sexualidad, Con ests
investigacién hemos quitado solo algunas prendas, hemas logrado solo una apfoximacidn, pera
como marco general funciona para tograr una ubicacidn contextual.

3.1.4. INVESTIGACION ESPECIFICA.

En la siguients fuse de investigacién se llega del marco general a puntos mds
espacificos. Se delimitan las coordenadas del tema; el investigador establece los subtemas que
va 3 exponer y desarrolla las ideas principales.

Primero realiza un boceto que poco a poco se convierte en ¢l esqueleto de la
investigacidn. Selecciona los materiales do fuentes bibliograficas y hemerogrdficas, asl como
sus fichas de datos sobre informacion testimonial y observacién directa. Jerarguiza la

informacién obtenida v redacta el texto.

' Estes t6iminos por demds usados con ouperficiafidad, serfa purtinents tomarfos en cuonia ahora, pensando an fa
corga que tianen en un texto como "El malestar da ls cultura” de Sigmund Freud,

7 yid "E) sexo es una esciituro muy ctuzeda”, Revista de la Universidad de México. Nameros 3 y 4, Noviembre,
Diclembre de 1977, p. 5.
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Para la serie (Exhi) visiones secvales do los noventas, 1os universitarios realizardn como
investigacion una gufa  descriptiva acerca de algunas opciones de comercio sexual: Iineas
calientes, tiendas del sexo, publicaciones y videos pornogréficos, prostitucidn en estéticas y
centros de masaje, tecnologiv sexual, bares de table dance. Otra parte de la investigacion
expondrd  ejemnplos de la apertura y censura que se da en torno del tibre ejercicio de la
sexualidad de los mexicanas.

De esta gama de posibilidades elegimos la oferta dol espectdculo de tohle dance para
desarroltar el primer video. La informacién presentada abarca los puntos principales de este
fendmeno.

3.1.5. INVESTIGACION: "{EXHI) VISIONES SEXUALES EN LOS NOVENTAS. LA MODA DEL
TABLE DANCE (ESPECTACULO EROTICO O SEXO FRIO?
3.1.5.1. VIDA NOCTURNA AL DESNUDO. DE NORTEAMERICA A MEXICO.

Del azoro al agitamiento; de la contencion al desenfrenc; del tedio al jabilo; de la
mirada al sudor ciego, el hombre de una ciudad que ya rebasa los 22 millones de habitantes
encuentra en la noche protectora de lgs impulsos y curiosidades que el cuerpo, solo afora y
arafia en las repletas moafanas ansiosos por llegar a tiempo a sus labores,

La oscuridad sombreada con la intermitencia luminosa de faros ambulantes, delinea; los
escenarios, ahora, no son las aficinas , los enormes centros comerciales o las escuelas qua
van gntrar a sus alumnos con parsimonia. Al atardeces, las avenidas diurnas se convierten en
los senderos del deseo; desde ¢l Paseo de la Reforma, hasta la masificada Tlalpan, pasando
por Insurgentes - que puede cambiar su rostro de una esquiny a otra-. Algunos restaurantos y
hares flanquean, rodean y encubren los centros de diversion nocturna: negacio,
entretenimiento, necesidad, gusto, fantasfa, bchemia, mitomanfas, y mds, coinciden on los
espectdculos que contducen al sexo en todas sus variantes.

Atrds quedaron los cabarets de foco rojo, animados por boferos, cumbias y danzones.
Los empresarios cada vez buscan nuevos espectdculos que adornen sus lugares y atraigan

mas clientes, Mientras mds diferente, nuevo, elaborado y sofisticado sea su producto, mayor



aceptacién tendrd. £n los afos noventas se adopts la mada de los espectdculos afrodisiacos:
camisetas mojadas, lucha en lodo, tangas, tpless, y el de mayor auge: el table darnice.

En los lugares denominados de table dance se ofrece: streap-téase {las chicas se
desnudan parcial o totaimente en una pista o pasarela al ritma de tecno popl, table dance (las
bailarinas se desnudan sobre una mesa o barra tomando cemo medida la duracidn de una
cancién) y lap dance (las bailarinas desnudas o semidesnudas realizan movimientos sobre un
clients simulando una donza erdtica). En general, al lap dance se la confunde con el table
dance.

En la maodalidad mexicana del table dance, las bailarinas salen a las pistas,
generalmente enmarcadas por tubos que ellas acarician como enormes falos metdiicos,
balancean su pelvis sugestivamente y adoptan poses provocativas mientras se despejan de su
ascasa ropa.

Los espectadores generalmente van en geupo - aunque los hay solos -, y tienen la
opcion da pagar de 50 a 200 pesos, de acuerdo a cada lugar, para comprar un bolato y tener
derecho a que una de las bailarinas de la pasarela ofrezca un show privado en su mesa - por
no decir en sus piernas. Algunas de las chicas permanecen conversando con el clienty a
camblo de una copa. Si se llega a una buena transaceidn es posible que la chica salga con ¢l
cliente a otro lugar, pero no todas las hiailarinas ejercen la prostitucion.

Esta moda proviene del sexmarket estadounidense, especialmente de los clubes
topless, estos lugares son la atraccidn favorita de la vida nocturna y proliferan en Miami,
Atlanta, Detroit, Houston y Nueva York. Los noctdmbulos afirman que Jas Vegas "se ha
quitado el sostén”, lo que alpuna vez fue un espectdculo propio de lugares de segunda
categorfa, a partir de 1988, se convirtid en una atraccion da altos vuelos.

Un ejemplo es el Stringfellow's de Nueva York que pasé de discoteque a Cabaret de la
femme; cuenta con aproximadamente 200 bailarinas. En diciembre de 1991, Peter Stringfellow
recibid la licencia del espectdculo Pure Platinum, de Michael J. Peter, quien posee cerca de 30

centros topless situados en el drea de Florida, Mineapolis hasta Honolulu.
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Algunos otros lugares son ¢l Colorado Bar and Grill en Houston; ¢l Cabaret Royale en
Daltas decorado al estilo Follies Bergere, cuenta con 385 bailarinas aproximadamente; el lujoso
Solitd Gold, se encuentra en Mineapolis feon sucursal en la ciudad de México en la calle de
Londres, Zona Rosa). El Chetah Clib en Atlanta, donde 150 baiiatinas se desnudan
totatmente, las chicas obtienen hasta 1500 ddlares en propinas por noche. B Men's Club con
sucursales en Dallas y Houston {la franquicia mexicana se sitda en la calle de Varcovia en a
colania Judrez), En el Cabaret Rovale y en el Men's Club se pucde disfrutar de un centro
comercial topless con piscina, estética, gimnasio, camas de bronceado, masajes, maquillista,
tintoreria, servicio de alta cocina, en fin, hasta sala da conferencias.

La administracién anima a las chicas a socializar con los clientes entre actuacion y
actuacion, sin que se permita tocar a las bailarinas. Sin embargo, el show de las chicas sélo es
el anzuelo, e verdadero negocio se realiza fuera del escenario: el nuevo fopless ha hecho
aceptalile al table dance. Estos lugares pramueven la libre empresa ya que en la mayoria de los
casos la administracién no les paga salario minimo a las bailarinas. Es probable que ellas den
de 30 a 50 délares por noche para hacer su show, sus ganancias las obtienen en el table
cgance. El espectador puede solicitar que la chica baile en su mesa por un costo Je 20 dolares,
Algunas de las bailarinas son mas atrevidas vy realizan su danza erética en el regazo del cliente
vestido, ellas se muestran mas condescendientes en las caricias y el roze genital. A esta
variacién se le denomina /ap o couch dance. Al parecer este tipo de actuacién se empezd a
practicar en el estado de Texas.‘ En la actyalidad existen aproximadamente 68,000 table
dancets en Estados Unidos. **

El periodista Erik Heregaard 5 anota que existe una gama de opciones del table dance
norteamericane. En los clubes se pueden distinguir dos tipos de bailarinas: las de marquesina y
las caseras. Las primeras suelen aparecer en revistas como Penthouse, tienen una gran agenda

de actunciones en centros noctumos do todos los estados a lo targo del affo y sus ganancias

:’J Vid, Mano, Keith D. *Un club propio® en Playboy, Marzo 1933, México: 39.96.
Vid. Horegaard, Eiik, "Dunco with a Strangar” en Details, Sepliombre 1995.
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superan los 20,000 ddlares por semana, libres de impuestos. Estas mwjeres  utilizan
seuddnimos como Lisa Lipps, Kimberley Cupcakes, Honey Meflons, Adora Cash.

Las bailarinas caseras, en cambio, permanecen en uno o dos centros nocturnos, tienen
una clientela cautiva y llegan a ganar 3,000 ddlares en una semana. Heregaard describe las
ambiciones de una chica norteamericana dedicada al table dance: “Josie piensa estudiar
psicologia en el futuro. Es uno da sus suefos ayudar a la gente a trascender sus problemas.
Pero ella es ahora una profesional de otra clase, una bailaring especializada en danza erética,
table dance o lap dance en el Club XXXtreme de los suburbios de Los Angeles®. La presencia
de las table dancers es tan notable que su imagen ya aparece en ¢! cine de Norteamérica en
filmes como Exdtica {Atom Egovan, 1993) o Showgirls IPaul Verhoeven, 1995); ademds en
infinidad de targometrajes hollywoodenses pudemos apreciar ciertas secuencias que tienen
como escenario este tipo de bares. Sexbussines abieito.

En México ya existlan los espectdculos donde las mujeres realizaban desnudos totales,
pero es hasta 1990 con la aparicién de los primeros lugares de table dance en las ciudades
fronterizas: Tijuana y Laredo, asl como en las zonas turisticas de Acapulco y Cancin, que se
puede hablar de una modernizacidn del streap-tease y su relacion con el espectador.

Importado de Estados Unidos vy transformado 3 su paso por zonas fronterizas y
turisticas, el table dance \lega a la ciudad de México en 1992, El primer lugar en presentar esta
modalidad es el Extassis situado en o colonia San Rafael, le siguen £/ Closet en la colonia
Condesa y el Foxy's en la Roma.

Luis Osornio colaborador de las Empresas Valis defiende la primicia del table dance
defeiio; "En mis continugs viajes conocf lugares en Estados Unidos que presentaban este tipo
de show, le coments a Ernasto Valls la posibilidad de contratar table doncers para los bares de
su cadena y no le parecié buena idea, asl que, canio yo estaba seguro que iba a ser un éxito,
le propuse al hermano del Sr, Valls {duefo del Extassis) traer ¢l espectdculo de table dance, 61
si me autorizd y viajé a Acapulco, me metl a los centros nocturnos y empecé a comprar

bolotos de table dance, en lugar de disfrutar los bailes de mesa, ocupaba el tiempo de las
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canciones para proponerles a las table dancers que se tueran a actuar a la Ciudad de México,
asi consegul un grupo de 10 bailarinas, las presentamos en el Fxtassis y fue un hit,
Posteriormente, Ernesto Valls me solicitd el espectdculo v lo presentamos en £l Closet v El
Foxy's “.

Detinitivamente el bar Foxy's situado en la avenida Alvaro Obregdn fue el gue tuvo
mayor afluencia desde su apertura el 18 de noviembre de 1992, Un promedio de 1,000
clientes asistian por dfa. Segun el escritor Carlos Arouesty, en el Foxy's bar se desarrollé un
verdadero  fendmeno  multidisciplinario que  abarcaba  esferas  artisticas, culturales,
antropoldgicas, socioecondmicas, sociclégicas, religiosas y, obviamente sexnales, en su mds
extensa y gloriosa interpretacion: “El equilibrio es increfble. Exactamente el término medio
entre el antro y el cabaret...poco a poco, las chicas van subiendo de calidad en la pasarela,
que es un muestrario o un catdlogo para que por la Infirna cantidad de 48 nuevos pesos usted
las invite a bailar en su mesa. Y ahi es donde estd el verdadero show. las nidas
deliciosamente vulgares, ahsolutamente impuidicas, integralments desnudas, no bailan frente a
los parroquianos, sino encima de ellos. Estd prohibido tocar, pero permitide que te toguen...los
hombras se van volviendo poco a poco seres auténticos, reales, de camne y hueso, que se
despojan de la corbata y con ella de la hipocresfa, todo el mundo se divierte como loco y se da
finalmente el primer paso en et T.L.C.C (Tratado de Libre Comercio Carnal) porque también
saltan por ahf algunas gringuitas, una deliciosa espafiola Malina y chavas de ‘etnias surtidas
para deleite de todos los gustos y preferencias”™®

Para Francisco J. Andrade excliente del Foxy's, el piano bar como se¢ anunciaba se
habla convertido en un centro nocturno de lujo, sin la presencia de burdas prostitutas, por el
contrario se presentaban mujeres belllsimas: "En la entrada del lugar se hacla hasta triple fila

da Corvettes, Mercedes, Lincoln, Grand Marquis, algunos Taurus, Cavaliers y Cougarts, A

todos nos encantaba el ambiente del bar, habla seguridad y buen trato, supuestamente no se

% Arouesty Rabert, Carlos, "Crénics cultural, arlistica, religiosa y antropoldgica de un nusvo cenlro de

esparcimisnto® en £ Biiho, nim, 382 (Suplemento dominicol de Excélsiory 3 de Enero 1993 4.
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podia tocar a las chavas mientras te haclan ol table dance, hasta te indicaban que colocaras las
manos en la espalda, algunos obedeclan y otras no tamo; ahl el tadle dance no tenla nada quo
var con ol de Las Vegas, era table a 1a maxicana, mds cachondo. Aparte, ya entrada la noche
la mayorfa de 1as bailarinas andaban desnudas vy ebrias (0 con algun estupefacienta encima) y
te las podfas fajar y ya ni te cobraban, les gustaba el relajito, hasta la fecha no he encontrado
un lugar como el Foxy's, s una lastima que lo hayan cerrado”,*

A principios de 1993 el Foxy's fue clausurado. Homero M., uno de los exgerenles de
emprosas Valls afirma que los responsables de 1a delegacién Cuauhtémoc les pretaxtaron que
al Foxy’s bar sa cerraba porque debfa ser fumigado. Los gerentes planeaban reinaugurarlo a
finales do enero de 1993, cuando recibieron una llamada telefdnica:

"Ustedes saben que somos amigos, lo de menos es que lo abran de nuevo pero ese
mismo dfa les harfamos un  ‘cordialazo’ -0 sea Regar y “"sembrar” droga por todo el bar,
acusarlos do narcotrafico y meter a la gente a 1a carcel como se hizo en el Bar Cordial hace
unos afos- NO creo que sea necesario llegar a esos extremos, realmente si de mi dependiera
los apoyarfa pero el Regente Manuel Camacho Solis ©std muy presionado por las juntas
vecinales, no quiere deteriorar su imagen publica, asl que dio orden estricta que el Foxy's no
se vuelva a abrir, ustedes saben como es la politica -en una liamada posterior nos comunicd
quo podrfamos seguir con el Closet Bar, pero que no volviéramos a nombrar al Foxy's »e7

Sin duda, como anotd el escritor Carlos Arouesty, el Foxy's Bar representd sdlo un
paso en {a vida de los antros pero un salto gigantesco en 1a historia nocturna de México, ya
que al ver el éxito de este lugar, muchos bares se tronsformaron en centros do fable dance
con la idoa de romper la monotonfa de los espectdculos y obtener mdas ganancias. De 1992 a
1996 los bares que presentan ¢ baile de mesa como atraccidn principal se incrementaron
alcanzando un aito registro en las colonias Judrez, Roma, Condesa, Hipdédromo Condosa y

Centro. Actuatmente en la Ciudad de México existen alrededor de 200 opciones para disfrutar

50 Espinosa, Lizbeth, Eniravisto a Frencisco J. Andrade.Inddita, México, 1994,
Espinose, Lizhath, Entravisia a Hometo M. México, 1994,
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el table dance, entre ellos se encucntran: £} Cadidlac, B Luxor, Bl Caballo de Hierro, Bl Tabores,
El Closet, Bl Club Caligula {sucursales en Roma Centio e Insurgentes Sur), el Latinos Bar, @l
Diamante, ¢l Dragon de Qro, el Mannhatan Plus, ¢l tinage, el Fantasies, el Baccarat, ¢l Frappd,
y tas franquicias Solid Gold y Men's Club; 13 lista es intaininalle, Cada establecimiento
conserva sus diferencias con la competencia, pero en general, todos prometen tener las
mejores chicas del table dance.
3.1.5.2. SEXO, SUDCR Y BAILE. LAS PROTAGONISTAS.

Las bailarinas de mesa son las protagonistas de esta moda. Mujeres jévenes entra los
18 vy los 30 anos, con aspiraciones ortisticas v deseos de superacién econdmica; preocupadas
por mantener su apariencia fisica; acostumbradas a enfrentarse a las dificultades de Ya vida
nocturna, principalmente a las impertinencias de los clientes; y todas ellas muy reservadas en
su vida privada.

Krislal'j“, originaria del Distrito Federal, es una de las table dancers mds jévenes, tiensg
18 ados. Se inicid primero en el espectdeulo de tangas a los 16 aifos: "Entré al mundo do las
tangueras porque me gustaba mucho el baile”- afirma, mientras se peina lrente a un espejo
enmarcado por tocos blancos: "De hecho en la secundaria la unica clase que me atrala era la
de danza, a las demds clases no entraba, ine corrieron de muchas escuelss par indisciplinada,
sin embargo, lser es mi tascinacian, entre cada show de pasarela me entretengo leyendo, claro
que si hay muchos clientas, no puedo porque constantements me Yaman para hacer los tables,
ahora estoy terminando e libro de Garcfa Mdrquez, Cien afos de soledad; mi mama me dice
que un dia me voy a perder entre ¢! Ihnite de la vida y la literatura, jojaldl” - Kristal gira sobre
la silla que estd sentada y saca de su bolso un cigarrillo, lo sostiene entre sus finos dedos-
*Tengo un bebé de un afo, por & cambi¢ de tanguera a table dancer, no lo quiero poner como
culpable, sélo que cuando nacid empecé a nccesitar mds dinero y Angélica una chava de [a

agencia de modelos donde habfa trabajado me ofrecié una contratacion como table dancer, me

* Duyranto ta observacidn directy platicamos con varins chicas dedicodas of 1ahle dance sin que supioran qus sus
tostinonios fonmation parte de osta invostigacion, ya que casi en su tojelidad no cancedon entrevistus ni aunque les
poguen por ol tismpo dedicada o lo convetsacién. Do todas Tas bailatinas logramos una entraviste mis profunda con
dos chicas: Kristol y Mary Ann, Pasteriomente con Cessiel, Diana y Jozmin,
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explicd el rollo v aquf estoy, me gusta mucho ser bailarina, independientemente del dincio yue
se gana, disfruto lo gue hago”- Kristal enciende el cigarro y finaliza su maquillaje delineando
sus labios en un tono rojizo , afirma: "A las morenas nos van l0s ocres, somos calor de
verano, (o na?",

Al camering llega la voz de! D, J.- animador encargado de poner la mdsica-: “Esta
nache es solo suya, amigas, despuds de ver a la fabulosa Yadira, usted podrd comprar un
baleto de 60 pesitos para que ella le lleve el candor de su cuerpo o su rmesa, solo 60 pesitos
recuérdelo. Antes de despedir a Yadira le damos la tercera Hamada a Kristal, lo morena de
fuego, Kristal tercera lamada a pasarela”. Kristo) con una sonrisa picara sale dol camerino y se
desplaza hacia la pista. Se reviste de una sensualidad que apenas intuimos; el corpifio de
material metdlico refleja las luces que la siguen en sus movimientos, la diminuta minifaida deja
entrever una tanga de encaje negro. Los botines da ante que calza, rozan 1o pasarela con tal
@racia que a veces logran distraer la vista de jos espectadores, compiten con sus curvas, U2
es ol fondo musical que acompasa su danza erética. El cantante irlandés Bono su inspiracion.
Kristal ya habfa dicho: "Soy rockera, que se¢ e va a hacer, me {ascina U2 y The Cure, también
Pater Murphy v todo lo dark v 1o grounge, a veces me tomo el sdbado libre y me voy can mis
amigas y mi novio al Bar lsis, tocan bandas de rock en vivo, resulta divertido. Mi novio
también es rocker, 61 estd grueso en aso de la mdsica, conoce muy bien tos grupos de
vanguardia y las novedades europeas, tados los sabados se va a vender discos al Tianguis del
Chapo®.

Casi al final de la cancién /n the name of love, Kristal muestra su desnudez sin recato,
con impudica cogquetaria incita ol dasea de los espectadores, es la duefia de las miradas. Su
actitud esboza la mujer que vs: "Cuando estoy en fa pasareld no me siento como actriz, ni
como bailarina, me siento coma yo comao Kristal, siempre me ha gustado que me vean, ser ¢l
centro de atencidn, soy super vanidosa. Ademas en el escenanio yo tenga el control, por lo
genaral, las chavas siempre son vistas camo timidas, y aqui, camo bailarina no es asf, cuande

les empozamos a hacer bromas a Jos hombres o les ponemos las nalgas enfrente, ellos na se
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mueven, no hablan, uno desde arriba Jos observa pasas saliva, como dirfan se les hace agua la
boca, me atrae mi posicidn de poder”.

Despugs de realizar las dliimas acrobacias alrededor de los tubos cromados, Kristal
desciande con un girg de jacz. Finaliza su ruting. "Cada semana cambio de rutina y da
vestuario, en este negocio tienes que ser versdtil porque fos clientes son muy exigentes, to
ravisan desde ef peinado hasta el boleado de los zapatos, si te ven algun detalle desagradable
ya valiste garro; creo que es poco prafesional presentar el mismo show todas las sermanas,
hay que cambiar de pasos y do musica, yo no 1engo una ruting estricta, sigo ciertas pautas
pero cada cancidn la hago nueva, i danza tivne que ser espontdanea y célida, ese es el
secretg. El vestuario también influye mucho, yo me preocupa por buscar rapa provocativa, Ja
compro en boutigues de la Zona Rosa o en tiendas de Jencerfa fing, ademds "hechizo” las
prendas, es decir. les pongo piedritas brillantes o canotillo, algunas les agrego cadenas o
pedazos de piel, depende de la imaginacion de cada bailaring, No me gusta vestirme de
enfermera, ni de novia o vaquera, porque camag dijg antes, en el escenario no ackio, me
muestro como soy, como Kristal”.

L.a enigmdtica table dancer regresa al camering, se viste con un bikini de cuero negro,
se ajusta fos senas en o copa del brassier para que resalten mds sus formas femeninas. La
vendedora de baletos lo indica que un cliente requivre sus servicios. Sin ningin predmbulo, en
cuanto inicia I cancidn /t’s my fife Kristal se acerca mds a su clients, un hombre vestido de
traje azul, lo toma de las manos {para controlarlo) y agita su cadera, en un vaivén gracioso
roza su saxo - por alge las llaman vulgarmente pule braguetas - la sonrisa nunca desaparece de
su rostro. Combinacién de adolescente ingenua y femime fatal, Kristal, suelta las manos de!
hombre, se quita el brassier y apoya su pecho en los labios del cliente, se deja besar unos
instantes, despuds coloca su piema derecha sobre el hombro izquierdo de su acompaiante,
arquea la espalda y eleva su pubis a la altura de los ojos del cliente, quien se excita ante la

proximidad de Kristal, ¢l intenta besar ls tanga negra pero Kristal lo evade, gira bruscamente y
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so sienta de espaldas sobre él, cabalga a teda vclocidad, como queriendo alterar el tiempo,
Cuando finaliza la cancién Kristal s¢ separa del cliente automaticamente.

"Me gustan los clientes tranquilos- nos dice- que no te manoseen, en fa mayorfa de
bares que he trabajado estd prohihido que to toquen, si algon cliente se 1o aloca la hormona y
te mete mano, vienen los muchachos de seguridad y fe cobran cincuenta pesos de multa, si de
plano sa te empicza a poner pesada cancelas el rable y te vas a otra mesa. Par lo regular
nosotras mismas los vamas controlando, aprendes tacticas, por eemplo, tomarlos de las
manos, nunca realizar e} table dentro do Jas piernas del cliente, siempre somos nosotras ias
gua abrimas las piernas y con ellas los sujetarnos, nunca volverte de espaldas si no lo tienes
bien vigilado, en general, te tienes que cuidar mucho. Algunos tipos se pasan, mientras te
estas maviendo, se sacan el miembro y ta quieren penetrar, sobre todo cuando el table dance
lo realizas en desnudo total, cuandao te quedas con la tanga como que hay mayor protercion...
¢0ue qué pienso mientras hago el table dance? No pienso -contesta mientras saluda o una
bailarina que se sienta enfrente, se llama Mary Ann - es verdad, no pienso nada, sélo me dejo
llevar, estoy concentrada en que el cliente disfrute el baite y cuidando que no se propase mds
alld do mi limite, el table, lo hacermos como un acta mecdnico, inicia la cancidn v la haces la
danza encima, inaliza la cancién y san se acabd”, Al escuchar el comentario, Mary Ann, su
compaiiera de bar, nos explica; "lmaglnate si uno se pone a pensar, te vuelves loca. Yo por
ajemplo, mientras hago table dance, estoy contando cuantos boletes he vendido en la noche,
les digo frases excitantes 3 los clientes para que se prendan pero por dentro estoy
considerando mis finarnizas de esa noche”.

Kristal y Moary Ann, han trabajado juntas en otros bares. Coinciden en que hay
diferentes tipos de table dance de acuerdo 3 los lincamientos de cada lugar. Principalmente
estd el ‘table do sala’, que es el tradicional baile de la chica sobre el cliente vestido. Se paga
un boleto de 50 o 60 pesos, si la bailarina es muy cotizada puede exigir la compra de dos
boletos por un ‘table de sala’; en este tipo de baile, la chica puede estar semidesnuda o en

desnudo total; puede permitiv que 1a toquen un poco o sin contacto por parte del cliente. £l
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otro tipo de table dance, lo denominan ‘table de privado’, se realiza en una drea apartoe del
salén principal, como su nombra lo indica, la bailarina se lleva al cliente a un privado, ella se
desnuda integralmante pero el acompanante debe permanecer vestido, hay mis libertad en las
earicias, incluso se permite fa préctica del sexo oral; el costo de este tipo de “tadle' va del
pagu de dos a tres boletos de 50 o 60 pesos. En casos extremos se puede solicitar a las
chicas tener una relacidn sexual completa, si llepan a un acuerdo monetaric conveniente para
ambos, el acto se realiza dentro de otra drea de privados, y se le denomina ‘hacer reservado’ ¢
‘hacer camering’, el costo varia de los 800 a los 2000 pesos. Son pocas las chicas que
aceptan una relacion coital, sus ganancias pucden ser mayores realizando varios ‘tables de
sala’ y tienen menos riesgos de todo tipo. Por lo regular ellas hacen una gran diferencia entre
ser bailatinas y ser prostitutas.

Kristal sélo hace ‘'table de sala’: "No me gusta hacer ‘privados’ de ningin tipo, ni
'camerinos’, ni ‘reservados’, soy muy fresa para esas ondas. Hay algunas chicas qua hasta se
van con los clientes a otros lugares, ya sea a sus departamentos o a hoteles, esas son las
famosas ‘salidas’, ol cliente paga a la casa - la administracién del bar - una comisidn y acuerda
ol precio con la chava, el costo varfe mucho de acuerdo a la chava, pueden cobrar de 1500 a
2000 pesos. Aunque los duefios digan que sélo hay ‘table dance de sala’, en la mayorfa de
lugares se consiguen las demds ofertas, todo estd medio dislrazado”.

Mary Ann comaenta que ella aparte del tradicional table dance algunas veces hace ‘table
de privado’: "No les permito muchas libertades a los clientes porque fuego se exceden y
piensan que porque estas en privado pueden hacer lo quo quieran y no es asl, hay que
marcales el tope...sélo dos veces he aceptado ‘el reservado completa’, la primera vez con un
viejo muy insistente, yo me negaba diciéndole que no hacla ese trabajo pero se aferrd y como
vi que estaba bien borracho acapté; va en ¢l privado fingl que tenfamos todo que ver y el tonto
ni cuenta se dio de nada, me pago y se fue feliz. La segunda vez que acepté fue con un cliente
que me fascind, estaba guapfsimo, asl que no hubo mayor problema. Despuds regresaba muy

seguido este muchacho y hasta me invitd a comer con su familia un domingo, pero no, yo no
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estoy para esas ondas, después quieren que se las Jes gratis y la verdad que uno valora sus
nalgas, 8 estas alturas no me van esos papelitos...ésas fueron las dos (nicas veces que
aceptéd”,

Mary Ann tiene 26 afios, es originaria de Monterrey pero vive en la Ciudad de México
desde hace 13 aflos, se considera mas chilanga que norteda. Tiene una hija de ocha afos y un
nifio de seis. Después de su divorcio hace dos afios y medio empezd a trabajar en una agencia
de visjes, posteriormente como vendedora y por ulimo como mesera en un restawrante e
luja, donde cbtenfa un salario mediano pero excelentes propinas: "Una amiga del restaurante
donde trabajaba se cambié a un bar de table dance, me iovitd y vi que me convenfa, primero
solo estaba como chava de salén, es declr, acompaiaba a los clientes en su copeo, platicaba
con ellos y si alguno me solicitaba un fable dance lo hacla, pero despuds vi que las chavas de
variedad, o sea las que hacen streap-tease en pasarela, ganaban gor su show 250 pesos, me
olvidé de 1a pena v los complejos por la pancita y empecé a ensayar unas rutinas; hasta mi
chavo me dijo que me animara, que adertro del bar no habla diferencia entrs las que se
desnudaban en la pista y las que no lo hacfan, que me quitara de prejuicios. Llevo solo unos
meses haciendo pasarela, ademés de la ventaja que obtienes con un sueldo base, te
promacionas y te solicitan mis tables. Cada vez me cambio a un bar de mejor categorfa”.

Mary Ann sabe que no le quedan muchos aiios en este negocio, a los 30 aflos ya se es
“vieja" para el table dance, por eso wrata de aprovechar todas las oportunidades, Lleva un aio
viviendo con su novio, manticngn una buena relacién. Ella no se quiere volver a casar
legalments. Su pareja conuce su oficio como table dancer y la apoya. Ei se dedica a la maquila
de ropa y la venta a mayoreo, obtiene ingresos considesables: "Mi chavo gana bien pero yo
estoy acestumbrada a un nivel de vida muy alto, me gusta tener a mis hijos en busnos
colegios, que vayan a un club deportivo, comprarles ropa fina, en tin, que se ta pasen bien.
Estoy remodelando mi casa y siempre falta algo, que e azulejo, que un pedestal, son muchos
gastos. En dos afos aproximadamente, espera juntar mucho dinero; ademas tengo un suefo

que 3 los demds las parecerd ridiculo pero a mi me encanta la idea, cuando me retire quiero
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poner una tienda, sf una de esas tiendas como las que tiene la abuelita de la esquina, asl dae
simple, quiero ser feliz atendiendo la *Misceldnea Mary”, suena gracioso jverdad? cada quien
y sus suefos... a veces me da miedo que mis hijos sospechen en que trabajo, aunque estd
chiguita, mi nifia, el otro dia me preguntd que porgud Bltimamento tenia tanta ropa interior rara
y trajes de bafio 1an escotados. Tarde o temprano alguien se entera de que eres table doncer,
aunque yo no tengo problemas con mi pareja, Si me pPreocupa un poce que sepan otras
personas, por ejemplo, el otro dia vino al bar el esposo de una amiga. La hijs de mi aniga va
en ol mismo colegio que mi nifa, nes llevdbamas bien, platicdbamos, sallamos a comer o a
tomar café pero desde ¢l momento que ¢l espose me vio on el bar lg prohibiéd que saliera
conmigo. €sa noche en el bar, cuando sall a la pasarela el tipo fingié que no mn conocia y yo
hice lo mismo, pero al final de ctientas no veo el problema ¢na estdbamos los dos en la misma
situacién, yo por ser bailarina y él por ir como cliente?”.

Kristal confiesa que a veces duda en defender su postura como table dancer, cree que
no tiene porque enterarse todo el mundo de su actividad pero tampoco tiene gue esconderse.
Al principio si fue dificil: “*Una vez vino un vecing al bar y yo no queria salir del camerino, era
al clasico tipo cochino que siempre te anda acusando, hasta esperaba que regresara de la
secundaria para hacerse el aparecido, total, que cuando lo vi en el bar se mo revolvit ¢l
estémago. Ese dia no hice pasarela. Después decidi que no me iba a dejar intimidar por nadie,
Muchos de mis amigos conacen mi trabajo, de hecho hasta me visitan aqui, Mi novio también
sabe y me respeta, ¢l nunca viene porque dice que le dan celos, no es lo mismo saber que ver.
Mi familia no se imagina que soy bailarina, nunca me preguntan nada al respecto, aunque
resulte sospechoso que trabaje de noche. Siernpre me han dejado libre”.

Cassiel es originaria de Ciudad Judrez, Chihuahua. Finalizé la carrera de arquitectura a
los 21 afos, trabajd un aiho camo residente y se dio cuenta que no era su vocacidn. Viajd ala
Ciudad de México y estudié teatro en la Facultad de Filosefia y Letras de la UNAM. En
México, tratando de entrar al medio artistico ha trabajado como modelo, actriz y edecén:

*Desde hace daos ailos que se ving la postuma crisis del sexenio -alirma Cassiel- tuve que
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abocarme a trabajar como bailarina, primero hacia eventos de tangas. Al principio me
deprimfa, después pensé que no tenfa nada de malo bailar en bikini, era como jugar a las
vedettes; empecé a vivir otra etapa y a disfrutar lo que hacfa; desde nifia me gustd
maquillarme, ponerme pelucas y vestuarios exéticos. Al principio hamos a eventos en las
discotequas, con puras chavitos, era un ambienta muy tranquilo; ganabas bien y te respetaban
mucho; después empezd a disminuir ese trabajo y las agencias nos mandaban a cantinas
tempraneras, ahl ya me empezaren a pedir que ademds del show de tangas, fichara, yo no
querfa fichar porque lo vela como un paso antes de prostituirme. Despuéds empecé a hacer
topless y ahora soy table dancer”.

Cassiel eligid su nombre artistico del dngel -personaje interpretado por Otto Sander-
que sale en el film El cielo de Berlin / Las alas del deseo (Win Wenders, 1987). Cassiel se
asume como bailarina, disfruta el show de pasarela, pero no le gusta el contacto con los
clientes, en el table dance, prefiere hacer pocos bailes de mesa aunque no gane tanto dinero
como Ssus comparieras,

“Muchas de mis amigas -alirma Cassiel- se enrolaron y empezaron a ganar 2000 pesos
por noche sin impertarles cuantos tipos 1as manoseen. Una de ellas me comenta que como ya
tiene 35 ailos, muchos hijos y responsabilidades es asl como la carrera contra el tiempo, v
quiere aprovechar todo, incluso me dice que si le proponen una ‘salida’, se anima si el tipo no
es mal parecido y limpio. Yo la respato mucho, pero yo no he traspasado ese limite”.

Cassiel ha impuesto sus reglas: el baile de riesa lo realiza topless pero no permite que
la toquen. La boletera es el enlaca entre cliente v bailarina. * Yo escucho cuando los clientes -
comenta Cassiel- Je preguntan a |a boletera que cudles son la chavas que hacen el table mas
cachonde o de plano Jes preguntan que cudles son las mas putas”. Por lo reguliar, las
boleteras no recomiendan a Cassiel.

En nuestras visitas en los bares de table dance observamos que las chicas mds
cotizadas no siempre son las de facciones mas finas y cuerpos esculturales, en uno de estos

bares hay una bailarina brasilefia -cuyo nombre arntfstico es Solange- que no tiene el cabello
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ensortijado, ni la piel bronceada, ni sencs prominentes; sin embargo, mientras realiza ¢l baile
de mesa permite la penetracion digital, se musve como bailarina de samba v al besar parece
que devora. Su venta récord re boletos propicié que las dem3s bailarinas protestaran ante los
directivos.

“Existe una competencia desles! -afirma Cassiel- es un medio muy dificil de envidias e
hipceresia... Me siento muy sola y 3 veces me depritno, pero en mis clases da meditacion me
ensefian que ticnes que vivir sin hadie, que no debes tener apago a las cosas materiales, ni a
las personas; la felicidad tiene que estar dentro de uno mismo, no puede se externa, ni
podemos debérsela a otra persona; yo trato de involuerarme en las cuestiones metalisicas que
me interesan para llenarme de una espiritualidad que me permita seguir adelnte sin necesidad
de nadie, ojals que me encontrara una pareja como a mi me gustarfa, pero tal vez llego sola a
vigjita. Trato de vivir la vida al dfa, tener hijos tampoco me interesa”.

La familia de Cassiel no sabe que ella trabaja como table dancer: *Cuando sea famosa
y escriba mi autobiograffa, se enterardn y tal vez me perdonaran” -sonrfe mientras se perfuma.
Cassiel sin maquillaje, sin pupilentes verdes, sin peluca y sin vestuario es otra mujer. MNadie
adivinarla que la compaiiera en Ja clase de teatro es Cassiel, la mujer de la noche.

“La mayoria de las chicas llevan doblo vida -afirma Cassiel- son maires solteras. En
este pafs los hombres son sumamente irresponsables, muchas mujeres mantienan y responden
por su familia, si estdn aquf es porque no se conforman con solu darles de comer a su hijos,
sino qua quieren ganar mas dinero para que sus hijos tengan mds oportunidades en 1a vida, ni
las critico ni las condena... En el fondo las chicas san nobles, aparentan ser muy agresivas o
muy viborillas, muchas son muy vulgares, que son las que no soporto, pero se respetan entre
si, 8s como la ley de la selva, como tu pongas tus lfmites te respetan... Lo mejor de este
trabajo es que te pagan cada noche en efectivo, no pagas impuestos y ni siquiera conocen tu
nombre real... A mi parecer es mds prostituida una mujer casada con todas la de la ley y que
aguantd un marido golpeador, machista, borracho o que la humille verbalmente, nada mds

porque la mantiene, yo lo vivi en mi segundo matrimonio. Por lo menos las chicas que se
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dedican a la prostitucién le dan un valor monetario especitico a sus servicios, son admirables
en ¢se sentido, a muchas personas les parecerd abominable... A veces quisiera tener su
estdmago para hacer ‘salidas’ y obtener el dinero que ellas ganan, pero es cuestidn de
principios y hay cosas que yo no puedo traspasas”,

Al camerino llegan dos bailarinas para conversar con nosotros: Diana y Jazmf. Diana
nos solicita qua grabemos su show de pasarela para enviarle una copia del video a su mama:
“Soy originaria de Tabasco. Me gusta mucho cantar y bailar, me inicié como solista en un
grupo musical, en una gira por provincia me propusieron que hiciera show Je pasarela en un
bar y empecd a hacer desnudo. Ahora radico en el D.F. y trabajo como table dancer, pero
trabajar como table dancer, creo qui s algo pasajero, espero que alguien ma descubra y me
impulsa como artista, ese es mi sueilo llegor a ser una cantante famosa, si otras lo han logrado
yo por qué no... Mi esposo vive en Querétaro, sabe a que me dedico y meo apoya mucho,
nunca ha venido al bar a ver mi show de pasarela porque como dicen 0jos que no ven corazdn
que no siente”,

Jazmin estudia la licenciatura en contadursla, antes de ser bailarina trabajaba en un
despacho contable, cuando se vino la devaluacién se quedo sin emplea y Diana la invitd al bar
para que trabajara como (table dancer. “Tenga muchas deudas, pagar mi coche, mi
departamento y mi ;:arrera. Nunca me imaginé trabajar como bailaring, de hecho si se
enteraran en mi casa me quitarfan el apellido, son muy conservadores, cllos piensan que
trabajo como edecdn. A veces resulta un poco desgastante ser bailarina y estudiante, sin
embargo, procuro hacer Wodas mis tareas; mi trabajo también trato de llevarlo bien, darle por
su lado a los clientes, a muchas de mis compafieras les causa conflicto hacer el table dance,
para mj cada boleto que vendo significa un ingreso mds y una deuda menos”.

Las bailarinas coinciden que on este ambiente no hay amigas, hay buenas y malas
compaiieras. Todas son vanidosas, todas quieren ser la mejor. Es usual que entre las bailarinas
se critiquen, so establece una gran competitividad. La lealtad no es su mdximo valor. Do los

camerinos se desaparoce el vestuario o los boletos de table que pueden canjearse por dinero.
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Por la regular las "estrellas del lugar®, es decir, las chicas mds bonitas y cotizadas ni siquiera
conversan con sus compaiieras. Sdlo algunas bailarinas logran integrarse en grupos, bromean
entte ellas, intercambian experiencias, se prestan algan accesorio, pero todo desde la
superficialidad, desconflan de los sentirnientos amistosos. Todas comparten fa mitad de su
mundo, el de la noche; de su vida privada nadie habla, no interesa porque pertenece a otro
espacio. Afuera en el dfa, son como cualquier chica de universidad, secretaria o mujer de
hegar; adentro, en la morada nocturna de! bar las identifica la sensualidad, el orgullo, I3
fortaloza y su frialdad: son mujeres admiradas.

3.1.5.3. (EX) CITACION EN LA CONDESA. UN BAR DE TABLE DANCE.

Fotos de bailarinas extranjeras hacen la antesala en un bar de los mds prestigiados de
la Ciudad de México: El Closet Piano Bar, situado en la colonia Condesa. De los pioneros en el
ramo El Closet atrae a fa mayaor clientela que gusta del table dance. Para nadie es un secreto
que estos Jugares constituyen un gran negocio, sin embargo, son pocos los que quieren
ofrecer un testimonio, cualquier declaracidn pone en riesyo una infraestructura valuada en mds
du cinco millones de ddlares. "No podemos ventilar un negocio como dste”- nos dice un
teabajador- "menos en estas fechas, que las cosas estdn calientes con la detencién de Jouuds
Dévila Narro, exdelegada de la Cuauhtémoc, ponemos en peligro nuestro lr.’sbajo".""J

El Closet se conduce como I3 mayorfa de los bares de table dance. Cuenta con 63
empleados. Un gerente y un subgerente, ocho capitanes de meseros, ocho personas dedicadas
a la sequridad, dos cantineros, dos cajeros, cuatro ayudantes de artistas, seis garroteros, un
sefior de covers y dos maestros de ceremonias. Todos los empleados se encuentran
registrados en una némina, reciben un salario base y tienen todas las prestaciones de acuerdo
al tipo de contratacidn, a excepcidn de los capitanes de mesecros que trabajan por propinas. El

personal de valet parking pertenece 3 una empresa externa,

2 vid, af apartada 3.1.5,5 "Los giros negros. Aposiura vs clousura®.

En ostaa fechus se imenté recubns testimonios en tome a los lugares do table danca, todos las personas sa negoban,
sstaban atemotizadas de haces declataciones que perjudicoran su trabojo o fueran motivo de cluusuro del bar. i
siquiara le condicidn del anaonimato les dobe seguridad para conceder enlrevistas,
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£l monto de las ganancias que obtiene el bar no lo conocen {os gerentes, ellos realizan
su corta de caja al finalizar la jornada y eavian la cuenta a la oficina del dueno. Los directivos
afitman que son mayores fos gastos que las ganancios: tienen que sacar los sueldos, las
inversiones que se fe hagan al lugar y lo mas costeso, las “mordidas” a las autoridades. Sin
embargo, uno de {os exgerentes del lugar, Homtero M.m, calcula que los ingresos pueden
rebasar los setenta mil pesos por dia.

El preciado objeto del deseo se cotiza alto. En este bar fo que rodea a la ilusidn
adquiere un precio clevada... Para empezar el asistente paga un caver de GO pesos, mds una
propina si quiere una mesa ubicada freote a la pista. Los precios de las bebidas varfan, por
ejomplo, una cerveza cuesta 30 pesos al igual que un coctel -si es preparado con licor nacional
y 48 pesos si es importado-; la botella de ron nacional, 240 pesos; una hotella de cognan
Paradais, 3900 pesos.

Si alguna de las chicas llegara a sentarse con un cliente -afirma el gerente det Closat-
ya sva nacional o importada le cuesta al cliente 58 pesos. Los precios son muy elevados
porque Ias chicas perciben una comision de cada venta de copa o botella que ella provoque...
Aqul no viene la gente que espere la quincena para venir a gastdrselo, entre ef parking, el
cover y el capitdn ya se gastd 200 pesos... Para agarrarse una fiestecita més o menos,
hablamos de 3 000 a 5 000 pesos por nache”. '

El numero de bailarinas que trabajan en este bar fluctta entre 35 y 55. Cada una de
elfas recibe un sueldo fijo de 250 pesos por show en pasarefa, més una comisién det 50% por
cada baile de mesa que realizan. £l boleto por table darice cuesta 60 pesas, si la bailarina na
se quita la tanga; si la bailarina realiza el table en desnudo Integro, el boleto cuesta 100 pesos.
La bailarina puede acariciar al cliente pero el cliente no I3 puede tocar. *Es necesario - afirma el
gerente- que cada negocio tenga por fo menos ocho personas dedicadas a la sequridad del bar,

porque si un cliente insiste en tocar a una bailarina se le pide que pague su cuenta y se retire

v Espinosa, Litbeth, Entcovisto 8 Homoro M. México, 1854,
9 gspinosa, Lizbeth, Entievista o José L. gerente del Closet Piano Bar, 1995,
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del lugar...Las bailarinas no son una perita en dulce y saben defenderse perfectamente, si agqul
hay 50 bailarinas debe haber siete u ocho grupos, las de Cd. Judrez, las de Veracruz, las del
Distrito Federal. cuando hay un problema con alguna bailaring todas se juntan y tal pareciera
que la seguridad es para proteger al cliente de que no le hagan nada las bailarinas”,

Hay algunas bailarinas que realizan de 35 a 40 rables en una noche concurrida, por
ejermplo, los viernes o dias de quincena; si es un martes, hacen aproximadanents 12. €n
promedio las bailarinas mas cotizadas llegan a percibir entre 20 y 25 mil pesos por mes. Sogun

apuntd el pariodista Miguel Angel Morales ®

, en 1993 las bailarinas mds solicitadas quu
ademas ejercian la prostitucion, llegaron a ganar hasta 30,000 o 40.000 pesos al ines.

Las bailarinas dificilmente podrfan alcanzar este salario sf se dedicaran a otre tipo de
actividad. De acuerdo a datos del INEGI, el 44 % de las jévenes mexicanas de entre 15y 197
afos porcibe solo de uno a dos salarios minimos {entre 600 y 1200 pesos al mes). A partir de
1995 mas mujeres adoptan el baile de mesa como profesidn, una de las razones son 1os altos
indices de desempleo. En este aio se habla de cinco millones de mwjeres sin trabajo en las
zonas urbanas. £n 1996, la tasa general de desempleo se eleva a un G.4 por ciento.

Por lo general, as bailarinas no tienen necesidad de hacer *salidas” - indica el gerente
del Closet- hay algunas chicas que deciden estar poco tiempo en el ambiente y hacen
“salidas", tables, de todo; una buena parte de las chicas parece que ya se estd
concientizando, invierten su dinero, traen automovil del ailo, se compran buena ropa, pagan
una casa. Las chicas de antes eran muy tomadoras, se les obligaba a fichar, ahora las
bailarinas no tienen necesidad de fichar porque tanto a ellas como a los directivos del bar les
conviene mas el negacio de! table dance, si las chicas estdn en estado de ebriedad les salen
los problemas que traen encima y explotan, hay chicas que un ataque de histeria rompen todas

las lunas y terminan con un cabaret; hay chicas que cuando estdn cruzadas han llegado hasta

a cortarse las venas, por eso ahora ya no le damos importancia al fichaje”.

92 vid, Meralas, Miguol Angel. "Con of Tangu show lteyé ol adiés a lus vedaitas™ en £/ Nacional, 20 du Marzo 1993.
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(Cugles son los requisitos para poder trabajar como bailaring en el Closet Bar? Las
chicas deben ser muy bonitas, tener una excelente figura y dominar una rutina de pasarela, de
preferencia con rutina en tubo; ademds de poseer un vestuario atractivo- indican los directivos
del bar: "Llegan diferentes tipos de mujeres a solicitar empleo, nos interesa que sean
atractivas, pero sobre todo buscamos que tengan clase y que sepan bailar bien. Actualmente
ostd muy competido, muchas bailarinas quieren trabajar en nuestra empresa. Se les hace una
prueba y se decide si son aceptadas o no. No se firma ningln contrato, sélo se estab/ece un
acuerdo; se les indican las reglas del lugar. No puede haber una contratacidn rigida porque
allas son muy inestab/es, constantemente viajan a otras ciudades o se aburren do un bar, les
gusta ¢l cambio... por 1o regular, viven dos o tres chicas juntas ya sea en un departamento o
en una casa de hudspedes, cuando alguna bailarina deja de venir al bar lo mds que hacemos es
preguntarle a sus compaiieras si saben algo de ella. Son una poblacién en constanto
circulacion”,

En el ambiente del table dance hay todo tipo de chicas, desde las amas de casa hasta
las profesionistas. En el Closet bar hay dos periodistas, una odontéloga, una enfermera...”La
carrera no les dio lo que ellas soffaban - comenta el gerente- una de las bailarinas que ¢s
periodista me platica que cuando ella trabajaba en el periédico Excéisior ganaba 3 000 pesos
al mes, ahora después de cinco meses de trabajar como table dancer, ya se comprd un Jotta
del aflo, trae rodando 150 millones de pasos. Otras chicas apenas estdn estudiando, pero no
se conforman con if a la UNAM vy tienen que pagar colegiaturas muy altas, aquf hay tres
chicas que ost‘udian en la Universidad Iberoamericana, dos en la Andhuac y dos en ol
Tecnolégico. No se puede hablar de que haya un tipo de mujeres; no hay edad determinada,
no hay nivel cultural especitico, todas estdn aquf...No se puede hablar tanto de nacesidad sino
de falta de fuentes de trabajo y de buenos salarios, nosotros al ofrecerles 200 o 250 pesos
diarios tan solo por show de pasarela, es el equivalente a diez salarios minimos, que no los

gana el 80% de los profesionistas que tiene México”.
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El Closet tiene 3 salones. El que estd situado a la entrada abre desde las 7 de 1a noche,
el cliente puede Negar, instalarse y tomar una copa, no hay bailarinas; ese salda encubre la
layonda de "piano bar”, a esa hora, el Unico atractive radica en ver llegar a las table dancers
enfundadas en jeans o pants con sus maletines de cosmélicos y sus guardatrajes, mujeres al
natural. Los otros dos salones se abren a las nueve de la noche y es ahl donde se realiza el
verdadero show. Las bailarinas deben llegar a las ocho y media de la noche, sf se retrasan les
descuentan 50 pesos o inds de su salario. "Algunas llegan mds temprano de lo acordado -
comenta Horacio M. exgerente de empresas Valls- depende de Ja manita de gato que tengan
que darse, muchas usan pelucas de un tono contrario al de su cabello y se maquillan
minuciosamente, por lo que invierten bastante tiempo en arreglarse. La mayotfa de las chicas
llevan doblo vida".

Las bailarinas realizan dos shows de pasarela cada noche; entre sus bailes de pista se
dedican a pasear por el lugar al acecho de los posibles clientes, otras ocasiones conversan con
los espectadores conocidos o con algun amigo; bromean con sus compaiicras o critican a las
que no son de su agrado. Pero definitivamente lo que les importa en su jernada diaria es
acumular la mayor cantidad de boletos de table dance.

El Closet bar opera con licencia de cabaret de primera, puede estar abierto de 7 de la
nocha a 4 de la maiana del dia siguiente, Los directivos sélo tienen que reportarse con las
autoridades para que no haya problema con los estacionamientos, con el ruido; para que no
los desalojen a las 4 de la mafana en punto como indica la licencia. En los otros bares de
Empresas Valls que sélo tienen licencia de 7 de la noche a 2 de la mafiana los directivos tienen
que pactar con las autoridades y aportar cuotas de 2 500 a 5 000 pesos.

Los administradores afirman que los bares de table dance no sélo crean fuentes de
trabajo para sus empleados sino para taxistas, la gente que hace publicidad en la calle
repartiondo tarjetas y para las empresas que proveen de bebidas y comestibles a los centros

nocturnos. Ademds de una larga cadena de comisiones y propinas.



3.1.5.4. ;PRACTICA EROTICA O SEXO FRIO?

La moda del table dance ha captado la atencion de miles de asiduos a la vida nocturna,
Quienes lo presencian tienen la sensacién de contar can un espectdculo Intima y privada, con
una chica que desplicga todas sus habilidades para eatretener a un grupo de hombres
deseosos de ver un bello cuerpo desnudo. Paca el escritor Sergio Gonzalez Rodriguez 9 este
espectdculo cumple un poco fa fantasfa de tener una sensual mujer capaz de satisfacer todos
nuestros deseos. La representacion del cuerpo femenino adquiere otras connotaciones... 1a
mujer doidad desciende hasta el espactadar, Existe entonces una cercanfa tdctil al mismo
tiempo que sa multiplica el simutacro dal deseo incesante como via de satisfaccién, La belleza
y lo orgisstico sa vueiven, asl, una forrmula perfecta para decir, no sin un minimo de nostalgia,
un adids a Ias vedettes de antafio.

En o) table dance, Yos espectadores examinon a plenitud en el cuerpo desoado su
fantasfa sexual; a la vez, la dimensidn de lo real es abolida por el zoom "anatémico”, este
acercamiento hace que el sexo esté tan prédximo que se confunda con su  propia
reprasentacién. En esto consiste la ilusion del table dance. El baile de mesa ¢cumple con el
paso de lo genital a lo ordtico o sélo se convierte en soxo frio? Ef auge del rabie dance
coincide con el cambio en los usos y costumbres sexuales, con la aparicién del SIDA y con la
mercadotecnia sexual. El periodista Andrés de Luna apunta que a partir de una enfermedad
como ¢ SIDA se idearon farmas “que sustituyen el sexo, alejarnos del sexo para encantrar
farmas de sensualidad que distraigan momentdneamente de lo que es verdaderamente lo
erdtico”. En apinién de Andrés de Luna el table dance funciona cemo sexo frio: "es bastante
aburrido -comenta- por lo general, ¢l table no va a maygres, no sg permite que se toque,
entonces, hay una barrera entre Jo que estamos viendo, el objeto del deseo, y el espectador
que tiene que reprimir sus intentos por acercarse a las bailarinas. E! table dance os una forma
que se ocupa de sustituir el verdadero erotismo. El baile de mesa es un sexo muy limitado, en

roalidad no permite abordar fa fantasfo, son como pequefias probaditas de algo que no

2 vid. Morales, Miguel A, expans un tastimenio du Sefgic Gonzaloz Rodifguez.
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podemos verdaderamente eagullir, sabemos 1o que ocurce en términos de una teatralidad
donde la imaginacidén se tiene que medio despertar, el crotismo se tiens que medio despertar
también, y todo es a rnedias, fa verdadera experiencia erdtica se da con una compaiera con la
que podemos entrar a una verdadera intimidad donde incluso se olvidan las pricticas mds
elementales de la higiene, donde uno pucde abismarse y donde no importa ya nada y sl
finalmente tenemos muchas precauciones y pravenciones con alguien desconocido como es
una persona que nos estd bailando o se nos estd sentando en las piernas, sabemos que todo
es0 ec teatral, necesitamos estar bajo los efectos del alcohol para creer que eso es real y aun
asl creo que desconfiamos, parque los limites son tan precisos y determinados que es muy
dificil acceder al verdadero conocimiento del erotismo”, ®*

Por el contrario, et escritor Sergio Gonzdlez Rodriguez opina que el table dance no es
sexo frio sino es un espectdculo erético: "es un espectdculo que cumple una funcién en
cuanto a la politica sexval, aunque es una transaccida de Indole mercantil, no exime una
relacién afectiva que es lo mas importante; hay que evitar la vision moralista al respecto y 1a
descalificacién, hay relaciones afectivas en medio del table y no se pueden pasor por alto, vy
osto os lo que hace complejo al fendmeno, porque no solamente es una transaccién
descarnada ¢ indiferente donde alguien paga por tener un espectdculo privado sino que
también se llegan a establecer otro tipo de relaciones...sf no hubiera una relacidn entre deseo vy
cuerpo no existirfa el trato; hay una satisfaccion directa de alguien que so somete a ese
espectdculo y quien lo paga, y por parte de quien lo ejerce, es una representacioén pero a su
vez @5 un oficio, es un trabajo y es una profesién que implican ciertas condiciones
disciplinarias y una complejidad de trato laboral con muchas aristas...no se debe descalificar al
table dance, esto implica un moralismo disfrazado de falso psicologismo, la relacién ya no se

da en fa complementariedad de dos opuestos que finalmente unidos configuran en una

o Espinosa, Lizbeth. Entiovisia con Andrés de Luna, Hov, 1995,

107



pareja... el table ance puedeo ser una fantasia, pero es una fantasla satisfactoria que no tiene
nada de mato”.

El table tlance dentro del contexto de los noventas se mueve entre los limites de la
aceptacion y ¢l rechazo; es necesario subrayar que su presencia torma parto do un escenario
de cambio. La pandemia del S!DA, que es una enfermedad flsica de fenémenos de
globalizacidn, reformula e incide directamente en el trato sexual. Para Sergio Gonzdlez
Rodriguez, el surgimiento de espectculos como el table dance obedece al cambio de
paradigmas sexuales y a la denominada "politica de sexo seguro”, donde la penetracién y el
cantacto directo con los cuerpos estd siendo matizado, controlado y pravenido frente al augo
de enfermedades tan riesgosas como el SIDA, "el especticulo da table dance tiene en sus
dimensionas y en su trasfondo el imite que cepresenta una enfermedad como el SIDA , asto le
da una gran virtud al espectdculo y a la vez sefala los limites de lo que puede ser una
sexualidad *°

Para el Dr. Luciano Rispoldi, director del Centro de Estudios Wilhem Reich de Népoles,
el table dance no es una expresién de sexo frfo, es una tentativa importante aunque no
lograda, donde no se busca la sexualidad genital. “La mujer baila arriba de la otra porsona -
comenta el Or. Rispoldi- como si estuvieran solos, enfrente de todos los demds, es una
busqueda de una gran intimidad. Lo que falta, que nosotros llamamos en psicologfa clinica vy
también cn psicologla social, es el contacto; el contacto profundo entre 13s personas que
envuelve el nivel del pensamiento, de la mirada, de las emociones, un poco como si se pudiera
estar dentro del otro: Es el contacto lo que podria devolver la excitacién a la vida cotidiana,
entonces la gente busca ese contacto, esa excitacién pero lo busca en una forma que no es
axactamente la adecuada, que no es el verdadero contacto que sirve para sumergirse en la

otra persona en un vigje..," '

o Espinosa, Lizhoth. Entrevisia con Sorgio Gonzdlez Rodilguez, Nov, 1995,
Ibidum,
7 Egpinose, Lizbath, Entravisia con of D1, Luciano Rispoldi, 1996,
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Sexo frfo, sexo con ropa, sexa ullraseguro, son denominaciones que se aplican al tadfe
dance. El baile de masa resulta una practica erdtica sin riesgo, sin embargo, en el show de
table que se realiza en “privados" y “"camerinos®, el desnudo es (nlegro, se permite la
penelracién digital o estimulacién oral, sf el cliente paga ef precio fijado puede llegar a la
culminacién de 1a relacidn sexual. Entonces, el sexo ultraseguro se corvierty en un peligro
fatente...sl sg prescinde del conddén.

Kristal y Mary Ann, las baitarinas entrevistadas, aseguran que en los lugares de table
dance no les exigen ninguna tarjeta de contral sanitaria* "no es requisito porque no somos
prostitutas”- afirma Kristal - "sf existe la utilizacidn del conddn, de acuerdo a el tipo de table
que realizan mis companieras son ef tipo de precauciones que se taman, en general, NoOSoUos
nos cuidamos mucho®®

Griselda Alvarez, quien labora ent CONASIDA en el 4rea de atencién a las trabajadoras
saxuales, afirma gue en la ciudad de México, no existe un verdadero control sanitario porque
la prostitucion no es una actividad que esté reconocida legalmente, ya que en el Distrito
Fedoral hoay un sistema abalicionista: “sf existen lugares a donde las trabajadoras sexuales
acuden voluntariamente o realizarse su prueba de deteccién del VIH v de otras enfermedades
da transmisidn sexual, en varios mddulos de CONASIDA damos este servicio...pero hacerse la
prueba del VIH no es una forma de control. En con)ullno con la Secretaria de Solud y el
Departamento del Distrito Federal, se atorga a las trabajadoras sexuales una credencial, que
tiena cierta validez en algunos puntos donde se ejerce la prastitucion, hay mucha gente qus
para contratarlas en cabarets 0 como bailarinas les piden esta credencial. Esta credenciol
pusde funcionar como ciorto control sanitario, por fo menos, se sabes qus han acudido al
médico, que se les hizo una exploracidn y que estdn libres de ciertas enfermedades pero no es
un contrel sanitaria obligatorio y que esté estandarizado para teda la Republica Mexicano. Las
trabajadoras sexuales son un grupo que tienen praclicas de riesgo altas como es ef tener

maltiples compafieros sexuales, pero desde que inicid la epidemia, la poblacion de mujeres

o Espinasa, Licheth, Entrevista con Kristal, table dancer.
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dedicadas a prostitucién nunca ha tenido un problema grave con la transmisidn del VIH...Las
bailarinas de table tance s6lo van a solicitar los servicios de CONASIDA o la credencial cuando
se definen como prostitutas, o aunque no se delinan como prostitutas, es posible, que el
duefo del cabaret les solicite la credencial para trabajar v esto se da en la mayor parte de las
delegaciones”.*

Soxo seguro 0 no, la practica del table dance se convirtié en una moda. La mayorfa de
los centros nocturnos adopté este tipo de variedad como su principal atractivo. La demanda
hace a la oferta. Conforme el table dance se extiende por los bares su fama alcanza las
publicaciones periddicas, Jos cronistas consignan su paso por los bares del table,
posteriorments, algunos programas de radio ntimo de Radio Red) y de televisidn (Este
enterado, TV Azteca y En vivo, Televisa) exponen su particular punto de vista sobre el
incremento do 13 oferta sexual y sobre ¢l fendmeno del table dance.
3.1.56.5, LOS GIROS NEGROS. APERTURA VS CLAUSURA.

El conocimiento de esta moda pasd al dominic publico y por tanto la censura no se
hizo esperar. Las "buenas conciencias" agrupadas en juntas vecinales y representantes de
grupos sociales vy partidos politicos, claman por el cierre definitivo de los centres nocturnos,
en especial de los bares de table dance. Como estos lugares operan bajo reglas no escritas, se
propicia el chantaje y fa corrupcion. A estos giros comerciales se les denomina "giros negros”
porque no trabajan de acuerdo al Reglamento para Giros Mercantiles, vigente en el Distrito
Federal. E! reglamento estipula que el servicio de discotecas, bares, cabarets y "otros centros
nocturnos de variedades” serd de las 21:00 hrs. de un dia a la 1:30 del dfa sigulente -de
domingo a lunes-, y de las 21 a las 3 horas los viernes v sdbados. "En ningin caso debardn
permanecer los clientes en el interior de los establecimientos después del horario autorizado®.
Asimismo, se fija el horario de venta de bebidas alcohdlicas- el maximo a las 2 de la mafana,
viernes y sabados- y "se prohiben las actividades que generen la prostitucion y el permiso de

entrada a personas con evidente estado de ebriedad o bajo influjo de estupefacientes”.

oo Eapinosa, Lizhaih, Entrevisin con Grisalda Alvarez, CONASIDA.
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En su mayorfa los bares de table dance, no cumplen con los requerimientos que manda
la ley, en cuanto a horarios y otras medidas de higiene y seguridad. Por lo regular se procede a
clausurarlos con algun pretexto, esto funciona como negocio o arma politica de las
autoridades.

Para las Juntas vecinales el mayor ataque contra estos bares es acusarlos como
centros de lenocinio; ni las autoridades, ni los empresarios, ni las bailarinas consideran el show
de table dance como trédfico prostibulario en sf -su permisividad se ajusta al rubro de "variedad
artistica”-, pero la prostitucidn es un negocio en el trasfondo. Los empresarios del ramo llevan
el estigma de una mala reputacién, como apunta ¢l escritor Sergio Gonzdlez Rodriguez.

"Entre los leones mas poderosos del Distrito Federal en 1990", escribié el periodista
Felipe Victoria Zepeda en su libro Testigo a /a fuerza publicado por Edamex en 1993, “se
encontraban el ex-presidiario oriental Susumao Nurakami, el legendario Pancho Soto, Mariano
Cisneros, Alfonso Vargas, Emiliano Cisneros, el licenciado Juan Cerdn, el general Ugalde, el
supercapo cabaretero Ernesto Valls, Juan Sarquis, Salvador Cistellos ¢ hijus, los Hevia, Rogelio
£ Carracuds, los Alonso, Rosendo &/ Fresero, don Mundo vy dofia Mary, La Esther, la coleccién
do viudas que dejd ¢l famoso Serior Billetes Nicolds Rosales, al qua mandaron asesinar en
1989 para eliminarlo de la competencia, los hermanos Iglesias®. La lista del periodista continda
para incluir también a controladores de la prostitucion callejera.

En tal contexto, se vuelve reveladora la nota dg Manuel Nava en El Financiero,
"Detienen al duefio de los establecimientos Foxy's y Tabares”, del 10 de julio de 1994, sobre
un empresario de bares acapulqueiio- con inversiones en la ciudad de México- que fue
detenido en 1994: "La Procuradurfa general de la Republica injormd que sus clementos
detuvieron a Ernesto Scberanis Acosta, propietario de los establecimicentos topless Foxy's y
Tabares, fue detenido acusado de introduccidn clandestina de armas, tréfico de
estupefacientes, cohecho, posesidn y venta de enervantes y delitos contra la salud, segun
informaran las propias autoridades. De acuerdo con el parte policiaco, se integrd la

averiguacidn previa 44/A1/94",
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Esta imagen de los duedos y administradores de los llamados "giros negros® revitaliza
el repudio constantemente.

El rechazo contra los centros nocturnos es un problema antiguo, sin embargo, a partir
de la aparicién de los bares de table dance, la tensidn crece. A peticion de las juntas vecinalgs,
en marzo de 1993, se intensificaron las acciones de vigilancia en centros nocturnos y bares de
toda la ciudad. En contra de este operativo que inclufa redadas y clausuras, en la Asamblea de
Raprasentantes del Distrito Federal, los pristas y perredistas piden "alejarse de la mojigaterfa™;
por su parte el PAN responde: "defender 1a moral”. El asamblefsta del PAN en 1993, José
Antonio Zepeda, negd que se tratara de un plan mojigata: "es un proyecto de reubicacién de
algunos de estos giros que se han establecido en zonas habitacionales, como la Roma, la
Hipddromo Condesa y Santa Marfa la Ribera, colonias que se han convertido en la Zona Rosa
do la Zona Roja"- atirms.”®

En esa misina facha, el delegado de la Cuauhtémoc, apuntd, que no se trataba de una
"cacerfa de brujas” en centros nocturnos, sino de llegar a un acuerdo entre esos "centros de
actividad productiva que generan empleas, v 13 armania entre los ciudadanes®.”’

Los trabajadores de bares y centros nocturnos coincidieron que los asamblefstas del
PAN: "estdn en la prehistoria y no entienden de los tiempos que vive la humanidad™. Entre
tanto Martha de la Lama, presidenta de la junta de vecinos de la Delogacién Cuauhtdmoc en
1993, sefialaba que el problema no era de cardcter moral sino de "respeto al derecho y ala
tranquilidad de los colonos™.”

Claudia Colimero, Ifder de las trabajadoras sexuales, arremetid contra la "guerra sucia”

de las juntas vecinales, sefialé que en todo caso deberfs hacerse un plebiscito para saber la

opinidn de la mayorfa en torno a este asunto, "pero que voten sélo hombres"-sugirid. La lider

P Vid, *Tareas da vigilancia da la SGPV an cabarets y contres noctutnes” en Lo Jornada. 18 do marzo 1993; 34,
Unrital, Alsnso. * Na quoreimas ser zona roja; vecinos da la Roma* on Lo Jornada, 4 de marza 1993: 60, 39, Mejia,
Francisco "hay mds gircs nagros qua oscuelas on la Sta. Marla la Rivera® en ol Nacional, 10 de marzo 1993: 31,
Noli . *No estan peimitidos las espoctaculos de dasnudos: Orozco Loreto® on ol Nacivnal, 3 de marza 1993; 30,

" Vid. Venegas , Juan Manuel. *Orozco Loreto: No habrd cocorias de centros nocturnos” en la Jornada, 18 do marzo
1993: 38,

2 Vid. Garele, Clara Guadalupo. “praliferecidn do giros negres ot al O.F. obligs o reslizar ol Raglamanto da
Espaclaculos Publicas™ on o Financiero, 2 de rmiarzo 1993: 34, *Responsabilizan AN ol DDF de too gires nagrod enla
Cuuubtdémoc” en la Jornado, 30 do niarzo 1993: 22,
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astaba segura que un plebiscito o consulta publica arrojaria resultades sorprendentes en pro do
la permanencia de bares de table dance y centros nocturnos en general. "Ya hasta de las
actuaciones de esas politicos de doble moral®- aseverd Claudia Colimoro- "quienes de dia se
persignan y satanizan los antros y las nifas de la vida alegre, mientras de noche y con unas
copas de mds alquilan a las trabajadoras sexuales y a las bailarinas”.”

El conflicto entre trahajadores de centros nocturnos y juntas vecinales que se agudizd
ducante febrero y marzo de 1993, resurgié en los meses de octubre y diciembre de 1994, Ot
ver se realizaron marchas como protesta por la cliusura de  bares, vy marchas que
denunciaban la proliferacion de centros nocturnos y de la prostitucién callgjera.

Los trabajadoces de la noche demandaban: "respeto a la legislacidn vigente en materia
de amparo; proteccion o sus fuentes de emplea; agilizacién de trdmites reglamentarios
congelados por corrupcion vy burocratismo; pago de daios y perjuicios por clausuas que
violaron los reglamentos: didlogo con el secretario general del Gobierno v el Delegado de la
Cuauhtémoc.

Las juntas vecinales exigfan que no siguieran proliferando los bares donde se
prasentaba "la prostitucion disfrazada con el famoso table dance” y que se retirara de diversas
calles a los trabajadores del sexo a los cuales denominaron "mariposillas de la noche que
revalotean semidesnudas®. Pedian que se revisara la situacidn legal de la prostitucién v se le
reconociera no como un oficio mds sino cemo un problema social. Los colonos distribuyeron
volantes en los cuales pedian apoyo para "evitar actos sexuales en la via publica, asaltos,
escéndalos y drogadiccion”, La Asociacion de Residentes de la colonia Hipddromo Condesa
entregéd un documento a los medios de comunicacién, se quejaban de la prostitucién
principalmante, en una parte el texto expone: "haste decir qua hay exhibicién no de piernas y
escotes que inciten sino de senos, posaderas y aun cuerpos completos desnudos quo

sarprenden a tos automavilistas y peatones”. Los colonos dijeron que no se guiaban por afanes

1 v, Horedia, Juon, *Piden plebicito sebte los antros.’pere que velen solo hombros” on ol Sof de Mediv Dis, 11 do
morzo 1993: 1,11,
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moralistas. Por Gltimo solicitaron que a 12 actividad de la prostitucion se le asignen zonas
lejanas a las habitacionales.™

A principios de 1995 el problema contindo, la principal disputa es la conveniencia ds la
creacidn de "zonas de tolerancia®. En ¢l foro de sequridad que se llevd a cabo en la Asamblea
de Represemantes del Distrito Federal, en el mes da febrero da 1995, las organizaciones de
trabajadores de centros nocturnos y asociaciones de colonos, se propuso que se reglamente la
prostitucién y se (¢ paso a la “sexoempresa” en funcién al mareo legal, con obligaciones
fiscales, sanitarias y sociales. En conferencia, Claudio Colimoro rechaz6 tajantemente las zonas
de tolerancia, sedala que "quieren meter de nuevo a las trabajadoras sexuales a la
clandestinidad, la promiscuidad y la explotacién de que son objeto en las zonas de tolerancia,
impuestas por una mal entendida hipocresia social*.”®

Durante el primer bimestre de 1995 se siguieron realizando redadas y clausuras de
bares y centros nocturnos, una de las principales protestas de las juntas vecinales ¢5 contra
lugares donda se realiza el especticulo de table dance. Dentio de las propuestas da regulacion,
al entonces delegado de la Cuauhtémoc, Jesas Dévila Narro, advirtid que se haria una revisidn
de los cabarets y centros de bailarinas de mesa para verificar que los vecinos estuvieran de
acuerdo, en caso contrario realizarfa mds clausuras- sefald: "..tenemos casos de estos
lugares que cierran a las nueve de la mafiana...y hay otros que no cierran...hay por ahf alguno
que cierra a las doce, ya ¢l sdbado me dieron la queja, no vamos a decir cuando para no
ponerlos sobre aviso pero vamnos a tomar las medidas primeras de desalojos y despuds los
cierres..,"™

A la fecha no existe un acuerdo entre juntas vecinales y representantes de centros

nocturnos. Con la detencidn del delegado de la Cuauhtémoc, Jesus Ddvila Narro, en febrero

™ Vid. Olayo, Ricardo "Marchan vecinas do la Hipédromo contia la prostitucién on la zona” en lo Jornada, 7 de
diciambire 1994: 47.

T Vid. Arce Guavaia, Oscor. “Propons Tosres Barrén crewt zonas de 1ol in pare vidores* en E/ N /
16 da fobraro 1995: V7. Bassjos Urias, Espuronza. “necesario reglamantar la prostitucidn y ciear zonss do
tolerancias” en La jornada, 2V de febrera 1995, “Scudoluncionerios del DDF clousuran y multan bases y reslausontes
on la G,AM., denuncian 300 emplaados® an Exdlsior, 12 de inoyo 1995, Céidenas Garze, Huliodore, Que cess
ostigamignlo y parsecycién contra bares en la detegacién Cuauhtémoc” en Uitimas Noticios de Exelsior, num. 18462,
11 da abril 1995,

™ Jostis Davilo Nosra, Tostimaonio videogidtica, Televisa, 1995,
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de 1996, crece nuevamente la polérica. Ddavila Narro fue acusado de malversacion de fondos
v de autorizar permisas para la instalacién de giros negros. La nueva administracion para
justiticar su posicién de honestidad, promueve los operativos de vigilancia y comienza da
nueve la guerra de la extorsidn. No solo en la delegacién Cuauhtémoc clausuran centios de
table dance, sino también en otras zonas de la ciudad. “los delegados estdn asustados con lo
que le paso a Ddvila Narro™- comenta Angélica M. administradara del Bar Cheap and Chic,
ubicado en Villacoapa- "esto ha repercutido hasta 1a Delegacidn Coyoacdn que es donde
pertenecemos; nuestro bar estd considerado como piro negro porque presentamos el table
dance, nosotras trabajomas can amparo y aan asf violaron el ampara y nos clausuraron®.”” El
29 de febrero en un boletin de prensa se informa que todos los giros negros de la Ciudad de
Meéxico van a ser clausurados.
CONSERVADURISMO VS LIBERALISMO.

La doble mora! y los artificios de las autoridades aun imperan en nuestra sociedad.
Aias claves 1995 v 1996. En diferente escenario y con atras representaciones el sexo sigue
la lucha perpetua entre la norma vy 1a transgresion.

£n el México actual, 1a educacién sexual, el aborta, la virginidad, los anticanceptivos,
la homosexualidad, la pornografla, la prostitucién, en fin, todo lo relacionado a la sexualidad
sigue siondo punto de controversia. De alguna manera se combinan: autonomla y regulacién
de las costumbres, excluyendo por igual el rigor puritano coma el ascenso de las alegrfas
erdticas. En este tiempo, la pluralidad sexual es vdlida pero en realidad las practicas sexuales
son poco diversificadas. Estamos en una sociedad sin tabu opresivo pero clean, tolerante pero
oitdenada, virtualmente abierta, pero cerrada al yo.

El sexo ya no asusta, pero permanece restringido a ciertos lugares, a ciertas horas, a
ciertos limites...

Cuando la civdad de México estd a punto de convertirse en una inmensa alcoba repleta

de mensajes con masajes, suefios humedos, danzas erdticas y desempefios escénicos para

" Espinosa, Lizboth. Entrovista con Angélico, adminisiradora dei Bor Cheap ond Chic, Febraro 1996,
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cdmaras imaginarias...la protesta moral y la hipocresfa social no se hacen esperar. Los
ciudadangs se debaten entre la imposicién del conservadurismo y el libre cjercicio de sus
preferencias sexuales y diversiones propias de ésta época de posmodernidad. La norma exige
hacer invisiblo lo visible. El table dance es un huen cjerplo de ello. Goce, prohibicidn, deseo,
necosidad, busqueda, perdicidn, encontrardn sus elementos en la noche, donde el reverso de
la culturs muestra la olra. cara de Ia urbe, En la oscuridad los bares do table dance se
desdibujan entre el nedn de sus letreros v los flouroscentes sellos de "clausurado®, por ahf
circula la otra cotidianidad, 1a de los vicios publicos y las dispersiones privadas.

3.1.6. EL GUION.

El guidn es necesario para la produccién del video como lo es el mapa para llegar a
nuestro destino. El guién es el boceto del trabajo artistico o cientifico que pretendemos
realizar. Al guidn se le puede definir como la construceién dramdtica o simplemente estructural
de un relato; la forma en que se cuenta un hecho, basado en un ntmero limitado do reglas que
se aplican para obtener ciertos efectos. £s el programa sobre el papel, donde estan plasmadas
las caracterlsticas tanto artisticas como técnicas, es donde describimos la imagen y el sonido.
El guibn expresa cémo queremos que se vea nuestro relato, asf se constituye en una
herramienta bdsica de la produccién videografica.
3.1.6.1. EL GUIONISTA.

El guionista, debe tener en cuenta que el tema que va a desarrollar pueda ser atractivo
por la plasticidad de sus imdgenes, sus sonidos y la historia que expone; por su actualidad y
por sus paosibles implicaciones sociales.

Antes de la realizacién del guidn se deben definir los objetivos que se pretenden
alcanzar con el video, el lenguaje adecuade y el tipo de piblico al que se va a dirigir.

El guionista debe poseer una gran capacidad de sintesis para extraer lo mds representativo

de la investipacion general, ademas debe dominar el manejo del lenguaje escrito y audiovisual.
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El guionista, en este caso, selecciona 1a informacidn que puede funcionar para la
exposicidn del mensaje que se desea transmitir y 13 estructura de acuerdo al género que va a
mangjar, es decir, el repartaje.

En muchas ocasiones el guionista no trabaja sobre una investigacidn ya realizada sino
qua é! es el propio investigador. Por lo regular, en la Universidad Auténoma Metropolitana U,
lztapalapa, se presentan primero las investigaciones y después se estructuran en forma de
relato audiovisual,

£l guionista investigador tiene la ventaja de ir pensando en imdgenes desde un
principio, pera por otra parte existen nuchas investigaciones que los especialistas de
datermiinadas dreas pueden desarrollar con mayor tiempo y precision, y son factibles de
trastadar al fenguaje videogratico.
3.1.6.2. PENSAR EN IMAGENES.

Cualquier tema tiene su historia, cada una puede tener un principio, un nudo y un
desenlace, o tal vez puede tener un principio y un fin con varios mamentos climdticos, esto
varfa de acuerdo al manejo que se haga de la historia. El guidn no tiene porque ser complicado
pero sl debe mantener una narrativa interesante y coherente.

£l guionista se pregunta; ycudl es 1a historia y cémo voy a tratarla? ... puede dar un
enfoque sencillo y mostrar coémo se suceden los acontecimientos u optar por una linea més
elaborada. €s necesario hacer una sinopsis y luego un argumento, un plan detallado de 1o que
queremos contar, Recordemos que un video estd formado por una serie de secucncias que so
combinan para contar una historia, Por lo general, cada secuencia debe tener una estructura
coherente, con un comienzo, un nudo y un desenlace. Seran las pequefas unidades que al
unirse dardn el sentido interno al video proporcionando continuidad y ritmo en la narrativa
audiovisual,

Lo principal al momiento do realizar un guién es pensar en imdgenes, para evitar la

reiteracién de las ideas a través de una imagen y una frase que signifiquen lo mismo.
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Pensar en imdgenes economiza tiempo de confeccion del guidn y tiempo de
elaboracién del video. De nada sirve un guidn extenso y sin consistencia, un guidn que implica
mads texto que imagen, El resultado del impacto que quereinos causar en nuestro receptor
puede verse alterado si no consideramos que el mensaje va dirigido a un videoespectador y no
a un lector de relatos literarios.
3.1.6.3. PERFIL DE LA AUDIENCIA,

En l1a redaccién de guiones s importante determinar QUE es lo que queremos decir y
QUE es lo mds importante para nuestro pablico. Pricticamente contestando estas preguntas
tendremas el mensaje principal que desearnos transmitir,

Para que exista una comunicacién es fundamental enviar mensajes que sean
entendidos por nuestros interlocutores, por lo tanto, ¢s importante saber a quién nos dirigimos
y con qué finalidad lo hacemos.

Los reportajes videogrdficos que se planean realizar van dirigidos especialmente a las
comunidades universitarias, el lenguaje que se maneja lo puede entender cualquier persona, sin
embargo, los canales de difusién son las universidades vy foros independienltes a los que
asisten jévenes, estudiantes. No quisimos marcar un limite de edad porque desde un
estudiante de 20 afios hasta un maestro de 40 afos capta la informacién presentada en los
videos,
3.1.6.4, ESCALETA.

Cémo le vamos a decir a nuestro espectador ¢so que queremos decirle, la forma varfa
de acuerdo a cada guionista, porque cada persona tiene un estilo diferente de decir las cosas.
Las cualidades minimas que debe tener un guidn son las de claridad, agilidad, precisién y
amenidad.

La escalera nos va a ayudar para tener una vision muy general del video. En la escaleta
dividimos el tema en los puntos o secuencias que integraran el guién, de acuerdo con un orden

de importancia y atraccién desde el punto de vista que ya hemos decidido anteriormente.
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El nucleo o idea central es el eje bdsico alrededor del cual gira la trama secuencial,
conformando lo que serfa el esqueleto del guidn, Debemos asegurarnos de tener definidos por
lo nienos tres segmentos: presentacidn del problema, desarrollo con nudo {o nudos) y
desenlace.
3.1.6.5. PREGUION.

Con 12 estructura definida y corregida se inicia la primera aproximacion al guidn, es
decir, el preguidn. Este preguibn consiste en escribir el posible texto que acompaiiard a la
imagen en gl orden deteriminado por 1a estructura,

Por cuestiones practicas es conveniente escribir el preguidn dividiendo las hojas en dos
columnas, la columna izquierda la podemos titular como "lmagen sugerida”, co esta parta se
describe ¢! tipo de imagen que se requicre, sin tomar en cuenta para ello detalles o térininos
técnicos; en la columna de la derecha, que podemaos nombrar, "Puntos importantes”, se anota
la narracién aproximada que acompaiard a la accién. Es el primer manejo de nuestro texto
para presentarlo en forma de guidn. El guionista en esta parte estd mds preocupado por el
contenido del video quo por formalidades técnicas y anotaciones pricticas para la produccion;
su atencién se centra en ¢l desarrollo de la estructura temdtica de la escaleta. Esta primera
aproximacién de guién funciona como borrador para un segundo tratamiento, que se acerca
mds a nuestro guidn terminado.
3.1.6.6. GUION TEXTUAL Y GUION TECNICO.

A partir del preguidn se van haciendo correcciones y se enriquece el contenido del
texto, hasta llegar al guidn textual que es el documento final con el cual se podrd realizar el
guidn tdcnico. Una vez que ha quedado la informacidn precisa y en los términos adecuados,
hay que hacer otra revisién tomando en cuenta ciertos aspectos: que la narracidn vaya en
concordancia con la imagen, do tal forma que ambas sean complementarias; narracién e
imagen no deben nulificarse mutuamente, ni repetir sus mensajes, ni mostrar informacion ajena

una de la otra. El texta debe permitir una lectura fluida y entendible al ser escuchada.
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Et ajuste del guidn textual con respecto o la imagen se realiza cuando empezamos a
definir las secuencias visuales; aqul el texto ticne forzosamente que modificarse por exigencias
de ta imagen,

El guidn técnico se empieza o realizar desde la fase de preguion, anotando posibles
secuencias de imagen que se nos van ocurriendo al redactar el taxto-narracién del video. Pero
su definicién final y acabada se lleva a cabo cuando la columna de la narracién estd
practicamente terminada, En esta fase se toman esbozos de secuencias de imagen realizades
en el preguién y se complementan. A partir del guidn textual se describen las imdgenos que
serdn su complemento perfecto, alyunas veces proporcionando infermacidn que no estd en el
texto, oteas, reforzdndolo,

En ¢l guidn técnico, la descomposicién de la aceidn corresponde a Ja mecdnica
inconsciente del ser humano gue al llegar a un lugar lo recorre con la mirada, se ubica y
observa hasta comprenderlo, esto traducido al lenguaje videografico debe ser descempuesto
en tomas y convertir a la cdmara en el ojo que muestre aquello gue mds importancia tenga
para ¢l momento da la accién que se estd narrando. Al realizar el guidn técnico se deho
dosglosar toda la accidn en tomas y secuencias,

En los guiones técnicos de video-ficcién la mayorfa de 1as tomas pueden ser previstas,
porque ¢l director va a trabajar con actores a los cuales les indicard los movimientos precisos
que ticnen que realizar. Los emplazamientos estdn planeades previamente porque las
locaciones son totalmente acondicionadas para la grabacién, En el reportaje videografico no
ocurro lo mismo, el guién técnico puede precisar algunas secuencias toma por toma, pero
otras vaces tiene que marcar indicaciones generales, es decir, como blogues o secuencias, por
ejomplo: "la bailarina realiza streap-tease sobre la pasargla”, en oste caso no es necosarin
definir toma por toma, ya que debemos tener en cuenta que las bailarinas no son nuestras
actrices v ellas durante la grabacién no pueden interrumpir su trabajo. Por ello debemos
adaptarnos a sus condiciones y movimientos, tenemos que definir los emplazamientos de

cdmara en el momento de la grabacién, aunque desde el guion técnico exista una idea de lo
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qua queremos captar, es hasta el momento de realizar las tomas cuando descubrimos los
puntos estratégicos para los emplazamientos de cdimara.

Sin embargo, hay tomas que se pueden y se deben definir en el guidn técnico, estas
tomas son las que tendrdn una funcién especifica en unidn con el texto y hay que procurar
seguir estas indicaciones, pues el mensaje textual ha sido adecuado en funcién de ciertas
imdgenes. También las tomas que se definen con exactitud sen las referentes o escenas
reconstruidas o recreaciones.

Cn la medida que un guidn es un video en su fase primaria de realizacidn y previa a la
grabacion, debe contener toda clase de informacién que pueda requerirse en la fase de
produccion durante el levantamiento de imagen: numeracion de las tomas, lugar y hora donde
se desarrolla la accién, detalics que abarcard la visién de la cdmara; sonidos-didlogo, sonido y
musica que acompafie la escena; planos en los que se enmarcard la accidn, direccion que
tendrdn las acciones y accidn que contendrd la imagen.

La importancia de realizar un guidn es fundamental, ademds de guiarnos para la
produceion, nos permite definir los mensajes y detectar a tiempo sus posibles defectos o
dificultades para realizarlos; podemos planear en general el trabajo que se desplegard en la
produccién y postproduccion; determinar las necesidades materiales y humanas como son, los
equipos de grabacidn, de iluminacién, o de movimientos de la cdmara (dollys, graas, etc.);
definir los personajes que es necesario entrevistar. EI guidn posee una gran relevancia,
funciona sélo como GUIA, no podemos seguirlo como si estuviera hecho de hicrro,
3.1.6.7. FORMATO DE GUION.

El formato es la presentacion del guidn. Existen varios formatos de guién: de una, dos
o tres columnas, con diversos margenes e interlinaado. Cada empresa o institucidn productora

puede personalizar el formato que mds se adecué a sus necesidades.



Para los trabajos realizados en la Universidad Auténoma Metropalitana U. lztapalapa se

¥ can las siguicntes

eligié el formata presentado por Marco Julio Linares en su libro £/ guidn,7

especificaciones:
a) El guién de dos columnas se forma por una columna a la izquierda, siempre titulada
y subrayada VIDEQ, v otra a la derecha, titulada y subrayada AUDIO.
b) La columna de VIDEQ se escribe con mayusculas a rengldn seguido, en el espacio
comprendido entre los golpes 10 (2.5 cm) y 38 (9.5 cm) (ssta referencia corresponde
a maquinas que escriben 10 letras por pulgada).
¢) La columna de AUDIO se mecanogralfa a doble espacio, con excepcidén da las
indicaciones oiacotaciones de musica o efectos de sonido que se escriben a renglén
seguido, en el espacio comprendido entre los golpes 40 (10 cm) y 76 {19 cm).
d) Las pAginas se numeran en ¢l espacio correspondiente al golpe 78 (20 cml), en
reng!én 3 (todas las referencias de los renglones se hacen a partir del borde superior
de la hoja).
) La primera pdgina del guidn (después de la hoja de cubierta o presentacién) se inicia
a partir del renglén 12,
El titula del programa vy el autor del guién encabezan esta pdgina,
f) Los parlamentos se inician con el nombre del personaje escrito con maydsculas vy
subrayado; cuando se requieren acotaciones, éstas se colocan entre paréntesis, con
maydsculas, inmediatamente despuds del nombre; a continuacién los didlogos o
parlamentos a doble espacio. Estas indicaciones funcionan también en el caso de
requerir uno o varios locutores, o en los personajes que son entrevistados.
g} Las indicaciones do efectos de sonido o musica se escriben con maydsculas, a
renglén seguido, subrayadas.

h) Cualquier indicacién fuera del desarrollo del guidn se coloca entre pardntesis.

78 Vid. Uinatas, Marco Julio, E/ guidn, México: Alhombra Moxicana, 1994, 169,
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i} Todas las paginas se terminan en ¢l rengldn 60. Es recomendable no cortar las
palabras a cada cambia de renglén o de pigina.

i} Cuando una escena requiere mas de una pdgina, o queda incanclusa al final de la
hoja, se indica "continga®.

k} El guidn de video se escribe por un solo 1ado de las hojas.

1} La referencia para la medida en los renglones es'el barde izquierdo de |a hoja.

m} Las indicaciones de encuadres, movimientos, angulaciones, se escriben abraviados,
ya que todo el squipo de produccién debe manejar este lenguaje.

EY presentar los guiones en este formato nos evita confusiones en la lectura del

contenido y nos permite una mayor comprensidn de 10s requerimientos y las especificaciones.

Ver en la seccién de Anexos el guidn: LA MODA DEL TABLE DANCE. jESPECTACULO
; EROTICO O SEXO FRIO?
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CAPITULO 1V



4. PROCESO PARA LA REALIZACION VIDEOGHAFICA. PROGRAMA ESPECIFICO: "LA MODA
DEL TABLE DANCE ;ESPECTACULO EROTICO O SEXO FRIQ?".
4.1 REPRODUCCION: FASE DE PLANEACION.

En esta fase se estudian las necesidades técnicas y econdmicas gue plantea la
realizacion del video, una vez yue sa desglosan los requerimientos se elabora un presupuesto
detallado v global y un plan de trabajo.

4.1.1, APROBACION DEL GUION.

Una vez que el guionista finaliza su version del guidn, se realiza una junta con el
direetnr y el productor para afinar los ultimos detalles.

Por lo general, se piden transformaciones y el guionista revisa de nuevo el guion y lo
corrige. En una junta posterior presenta la ultima version del texto para su aprobacién, con la
consideracidn que cl texto puede modificarse dentro del proceso de produccién,

4.1.2. EVALUACION DE LAS NECESIDADES QUE PLANTEA EL PROYECTO Y REALIZACION
DEL. PRESUPUESTO.

Con ¢l tratamiento del guién mds acabado se pueden estudiar los elementos que
intervendrdn en la grabacidn, Es necesario elaborar un plan previo para evaluar 1as necesidatdes
de la produccion del video: personal que va a intervenir, el equipo técnico que se va a utilizar,
los materiales que se van a requerir, los lugares donde se grabard.

Se debe realizar un presupuesto detallado en el que se especifique ¢l costo de los
materiales, los honorarios do las persenas que colaboran en la realizacion dol video y los
gastos de produccién, si 5o llega a rentar equipo técnico adicional al equipo propio se deben
anotar los costos dentro del presupuesto.

El presupuesto incluye:

A} Honorarios del personal.

8} Equipo téenico.

C} Materiales.
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D} Gastas de produccion {Scouting, grabaciones en drea metropelitana y grabaciones

en provincial.

Vur en [a seccién de Anexos el formato de guias para presupuesto detallado v global
que pueden adecuarse a las necesidades personales de cada productor. En la seccion da
Anexos tambidn se encuentran las guias para evaluar las necesidades técnicas y humanas
requeridas en el proceso de preproduccidn, produccidn y postproduccidn,

4.1.3. PLANEACION.
4.1.3.1. PROGRAMACION GENERAL.

Una vez que el presupuesto fue aprobado, que se sabe con el personal vy equipo
técnico con que se cuenta, es recomendable programar las actividades en un plan de trabajo
general. La programacién incluye fechas de grabacién, de calificacién Je materiales y seleccién
de imdgenas, grabacién de la pista asf como la musicalizacién y la edicidn.

Si el video incluye entrevistas con personalidades es necesario concertar citas y
confirmarlas constantemente. Si se requieren pczrmisios de grabacién especiales st deben
tramitar con anterioridad al levantamiento de imagen,
4.1.3.2. PLAN DE TRABAJO DIARIO: BREAK DOWN Y ORDEN DE GRABACION,

Un plan de trabajo diario se articula alrededor de las locaciones {yue son los lugares
donde se grabard) y de las necesidades de produccidn {personal que intervendrd y el harario).
4.1.3.2.1, BREAK DOWN.

El BREAK DOWN es el desglose de las necesidades y requerimientas del guién para al
proceso de grabacidn; se establece una lista completa de todos los lugares de grabacién
detallando minuciosamente todos lus elementos de produccién necesarios en cada lugar.
4.1.3.2.2. ORDEN DE GRABACION.

A partir del BREAK DOWN se coneerta una ORDEN DE GRABACION, que incluye datos
més especlficos como el numero de escena, el nimero de shot que se va a grabar, en qué
detalle da locacién, qué personal va a participar y el equipo técnico que se va a utilizar, asf

como la utilerfa y vestuario.
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4.2, PRODUCCION.

La fase de grabacidn o produccién consiste en la concrecidn de las ideas generadas en
la etapa anterior, Es la realizacidn misma del programa.

Una vez que ho finalizado el proceso de planeacidn, se procede a la preparacion del
equipa téenico para el levantamiento de imagen y audio.

4.2.1. EL EQUIPQ TECNICO.

El break down nos marca el equipo que se requicre en cada locacidn, todos los
elementos para ta grabacida deben ser preparados con anticipacidn. Antes de salir a grabar ¢s
necasario: revisar que la cdmara y la videograbadora {VCR) estén funcionando correctamente;
checar ¢l tripie; tener corgadas las baterlas; revisar que fos cables a utilizor durante la
produccidn no tengan fallas; rotular los cassettes para evitar la confusidn en la calificacién del
material; revisar el equipo de iluminacién y de audio. Es importante hacer un inventario del
equipo que se lleva con el fin de evitar pérdidas y olvidos al finalizar el trabajo.
4.2.1.1 CAMARA,

Es necosario revisar los mecanismos que son indispensables para el trabajo de
grabacidn. Pruebas a realizar:

a) DIAFRAGMA. Colocar el selector de diafragma (identificado como iris en las cdmaras) en la
opcién de automdtico y encuadrar una 2ona que tenga baja iluminacién, despuds girar el
encuadre hacia una zona muy iluminada; as! se puede comprobar que ol ajuste de luz
automdlico funciona adecuadamente, Posteriormente se debe seleccionar la opcién de

"manual® y realizar una prueba moviendo el arillo de ajuste hasta lograr el mas adacuado.

b

ENFOQUE, Rovisar este mecanismo en las opcionas de automdtico y manual y checar la

velocidad en que realiza el ajuste.

c) Z00M. Este mecanismo es manual. Se puede operar a través del botén regulador para
acercamiento o algjamianto, o se puede girar el aro del zoom en el lente, para imprimir la

velocidad da ajuste deseada.
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d) BALANCE EN BLANCO. Algunas camaras ajustan el balance en blancos automdticamente,

e

de acuerdo a la temperatura de coler predominante, en las cdmaras de formato 3/4° es
necesario realizar el ajuste de forma manual. Se debe encuadrar una zona en la que el 80%
sea de color blanco y mantener sujeto el botdn de WHITE BALANCE hasta que en el view
fintler aparezca OK, sin embargo, es mejor grabar algunas tomas de prueba y corroborar a
través de un monitor que los colores corresponden al de los objetos tomados. Este ajuste
se tiena quo hacer cada que se encienda la cdmara o euando las condiciones de iluminacidn
hayan variado: luz del sol ocultada por las nubes o viceversa, pasar de condiciones de
iluminacidn natural a interiores con luees incandescentes.

INDICADORES DE FUNCION EN EL VIEW FINDER. Con los indicadores se pueden conocer
las eondiciones en que la imagen se estd grabando: cdmara en grabacion, baterfas a punto
de terminarse, si estd operando ¢l sistema de ganancia, ete. A través de estos indicadores
podemos detectar fallas en la grabacidn de imagenes. En la camara de 3/4' se anuncia con
letreros luminicos rojos, por ejemplo: REC, GAIN, BATTERY, etc., ademds podemos revisar
al momento de grabai barras, de hacer el balance de blancoes, ajustar el shuter.

El modale de cdmara utilizado en la Universidad Autdnoma Metropolitana Unidad

iztapalapa es: CAMARA VIDEOQ 3/4' SONY, MOD. DXC-327, SERIE 11236,

4.2.1.2, VIDEOGRABADORA.

Las camaras de 8 mm. y VIS son también reproductoras, en el caso de las cdmaras de

3/4", la videograbadora no estd integrada al cuerpo de la cdmara,

Para comprobar que la videograbadora estd funcionando adecuadamente se debe

insertar el cassette y realizar tomas de prueba. Es necesario revisar que estd activada la

funcién de cdmara y no de reproductora {CAMERA y PLAY), sintonizar los niveles de audio si

se va a grabar el sonido y ver los canales de entrada. Es imprescindible revisar el cable que

conectaala VCR con la cdmara.

El modelo do videograbadora es: VCR 3/4* SONY, MOD.

V0-8800, SERIE 16648.
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4.2.1.3. TRIPIE.

Aparte de la videograbadora, un accesofio importante es el tripie. Una vez que se
licnpia v lubrica, se revisa que lo cabeza gire adecuadamente en todas direcciones, que las
extremidades v el soporte de 1o camara estén firmes, que no haya problemas do ajuste de los
seguros, que las gomas o puntas de las extremidades estén en dptimas condicionas, que la
"zapata” sk inserte sin problemas.

Es recomendable usar un tripie hidrdulico. Bl maodelo utilizado en 1a UAMI es: TRIPIE
VINTEN MOD. VISION §, SERIE 3325-04200.
4.2.1.4, MONITOR.

A través del monitor podemos supervisar ta realizacidén del trabajo: encuadie,
luminacisn, foco, color, etc. £} monitor debe ofreces una goma de contrastes adecuados y una
fidelidad y calidad de reproaduccion de los colores.

Algunas veces se utilizan monitoses en blanco y negro y si no tenemos monitores de
alta resolucion podemos recurrir a los televisores de 12 o 14 pulgadas.
4.2.1.5. PERIFERICOS.

Es imprescindible 1a revisidn de los perifericos:

a) Fuente de podar,

b} Baterfas,

c} Cargador de baterfas.

d) Cables {RCA, BNC, plug, canon, etc.}

e} Concctores.

f} Extensionas eléctricas.

g} Cinta adhesiva.

ht Contactos multiples,
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4.2.1.6. EQUIPQO DE AUDIO.

Si se realiza la grabacién de sonido ambiental o incidental o el audio de entrevistas al
exterior de la cdmara so debe anexar al equipo: una grabadora de cassette o una grabadora de
carrete abierto.
al GRABADORAS.

La grabadora de cassette no lienen dispasitivos para controlar el nivel de grabacion, su
velocidad es Unica ¢ inalterable y a veces su recepcidn no es de afta fidelidad.

En ta grabadora de carrete abierto, b ancho de su cintd y ta posibilidad de utitizar tres
vetocidades diferentes y tres cabezas de reproduccidn, incrementan ta catidad no séfo en fa
reproduccidn sino tambidn en Ja grabacidn.

b} MICROFONOS.

Existen una gran cantidad de tpos de micréfonos: aldmbricos o inaldmbricos;
direccionales, bidireccionales y omaidireccionales.

Los ricréfonos pequedios tipo lavalier son los adecuados para la grabacidn de didlogos
0 entrevistas y cuando el locutor estd en cuadro,

Para grabar sanidas exclusivos en lugares donde hay muchos ruidos ambientales es
preferible utilizar un micréfano direccional que un omnidireccional, ya que el micréfano
direccianal capta mejor los sonidos hacia donde io dirigimaos y elimina los sanidas pravenientas
de otras direcciones,

Antes de salic a grabar se debe revisur que los micréfonos estén en perfectas
condiciones y atn asi llevar un micréfeno de repuesto.
4.2.1.7. EQUIPO DE ILUMINACION.

Dentro de! equipo bdsico de iluminacién se encuentran:

a) {dmparas (cuarzes, redondas, etc.)

b} tripies para las ldmparas.

c) portafittros

d) tiltros do correccion de temperatura de color o gelatinas.
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e} cables de las ldmparas

f) ditusores de fuz o papel albanene cortado al taiano del portafiltra.

g} pantallas de unisel y pape! estaio para lorrarlas sies necesario.

hi sombrillas,

Todo e equipo debe revisarse, desde las ldmparas hasta los obturadores de los cables.
4.2.2. MATERIALES.

a) CASSETTES.

Los cassettes van de acuerdo al formato que utilizamos: BETA, 8 mm., VHS,
BETACAM, 1, etc. €n la UAMI se trabaja con cassettes de 3/4”. Por lo fegular es
recomuendable comprar eassettes SP de SONY. Si el presupuesto es minimo y no se puede
grabar en cassettes virgenes, es conveniente reciclar algunos cassertes de archiva que ya no
se utilicen, sin embargo, no debemos de reciclar mds de cuatro veces el material porque pusde
ocasionar trastornos tanto en la calidad de la cinta como en la videogrbadora y editoras.
bl ROLLOS FOTOGRAFICOS.

Podemos llevar pelicula de ASA100 y ASA400, de acuerdo a las necosidados de 1as
fotograffas que planeamos tomar.

4.2.3, VESTUARIO Y UTILERIA.

Aunque no estemos realizando un video de liccién, en algunas acasiones necesitamos
marcar el vestuario adecuado, por ejemplo, si se va a grabar en un labosatorio de Ja
universidad e¢s necesario recordarles a los investigadores que lleven su bata blanea y mas
recomendable aln es llevar unas batas para prestarlas a las personas que vamos a grabar, De
igual forma si vamaos a entrevistar a una chica que es trabajadora sexual y necesitamos que su
vestuario 5ea provocalivo es necesario mencionarlo para que a la hora de fa entrevista no
flegue do pants u overo) de mezclifla y sin maquillar.

Lo mismo sucede con la utilerta, no es basice poner escenografia, pero si g lugar
donde vamos a realizar alguna entrevista es muy sobrio y necesitamos colorido o algan jarrén

con llares, podemos Nevar los objetos con los que vamos a acondicionar los sets. En otras
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circunstancias si tos lugares necesitan linpicza hay que mandar una orden de aseo con
anterioridad para que e} dfa de la grabacién no haya retrasos.

No solo es importante marcar ¢l vestuario para las personas que vamos a grabar sino
también os recomendable anucipar las condiciones al personal que participa en la grabacion: si
en las locaciones existen temperaturas muy altas y es necesario llevar ropa ligera, sombreros,
pafas, cremas protectoras de sol, repelentes de insectos, etc. O si en los lugares a grabar hace
frio o llueva se requigre de chamarras, sudteres, impermeables, botas antidarrapantes, etc.
4.2.4. VARIOS.

Es necesario llevar a las sesiones de levantamiento de irnagen una serie de materiales
como las carpetas de produccion en 1o que se anexan los break downs vy las ordenes de
grabacién asi como se anotan las diversas especificaciones y requerimientos que van
surgiendo al interior y exterior de la produccién, estas carpetas se reparten al equipo inmerso
en la grabacidn con las drdenes personalizadas para que exista una responsabilidad de cada
profesional por su drea, asl caino una respensabilidad de grupo.

También debemos de considerar la posibilidad de la utilizacién de caja de herramientas,
calculadoras, tijeras, cinta métrica, lapiceros, bolsas de .plastico gruesas para proteger el
equipo en caso de lluvia, bolsas de plistico para recager la basura, botiquin médico, entre
otras cosas.

4.2.6. PERSONAL DE PRODUCCION.

En la fasa de produccién participan el productor, el director, ¢l camardgralo (puadan
ser varios camardgrafos), el fotdgrafo y los asistentes. Es importante ver cuales son las
funciones de cada uno y como complementan su actividad, para realizar una adecuada
distribucién del trabajo de produceion.
4.2.5.1, PRODUCTOR.

El productor ejecutivo consigue, en la medida de sus posibilidades, patrocinadores que
aporten dinero, equipo técnico y humano y materiales para la realizacién del video, ya que por

lo general, los videos independientes y en eSte caso universitarios tienen un presupuesto

131



limitado, asf que es necesario presentar el proyecto a otras instituciones y organismos
interesados en los temas para que apoyen la produccion de los videos. El productor ejecutivo
se encarga de la administracion directa del presupuesto disponible para la realizacién de un
video o una serie de programas. Ademds ¢s ¢l responsable de la difusidn y presentacion en
diversos foros de los programas.

El otro productor se encarga de lu organizacion de.todos los elementos necesarios para
1a realizacién del video: desde la busqueda de locaciones, renta de vestuario y utilerfa hasta de
conseguir permisos especiales de grabacion asf como transportacion, hospedaje, comidas. El
as el responsable ile que no falte nada al momento de la produccidn. El productor debe ser
capaz de comunicarse con todo su personal para que puedan brindarle tedas las facilidades y
el proceso de realizacién sea mas 4gil y fructifero. El productor tiene la autoridad para designar

al director del programa, trabajar con el guionista, aprobar el enfoque del director v los planes

da iluminacién y escenograffa. Tambidn supervisa y coordina todas las actividades dentro del

plan de preproduccion.
4.2.6.2. ASISTENTE DE PRODUCCION,

Como su nombra categ6rico lo indica este asistente se encarga de ayudar a) productor
en todo el proceso de organizacion. Es un profesional clave en el desarrollo de la produccidn
ya que se encarga de conseguir desde un cassette hasta un objeto cualquiera necesario en el
levantamiento de imagen; hay una frase que no existe en el vocabulario del asistente: "NO
HAY", ante cualquier peticidn el asistente de produccidn debe saber donde encontrar lo
requerido. Desde contactar entrevistas hasta repartir las carpetas de produccion, revisar que la
comida esté a timmpo en las locaciones, que se recojan las facturas, etc.. El asistente de
produccidn I.Iova los registros de avance, de horarios de inicio, de récords de tiempo, también
debe hacer un registro fidedigno de los gastos de produccidn que permita conocer el monto
tota! al momento de cerrar Ja contabilidad. E! asistente s un incansable servidor del productor

y en genoral del aquipa de produccién, por lo tanto, no debemos olvidar dotarlo de todas las
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herramientas que necesita: break down, plan generat de produccidn, calendario, dinero, faormas
para registros da tiempo.
4.2.5.3. DIRECTOR.

£ director le da un toque especial a la realizacion del video; se preocupa por el mando
técnico v el tona artistico del programa; él crea el concepto, moldea el contenido y 1a forma. Al
igual que ¢l productor participa en todas las reuniones de preproduccidn, analiza el guidn
conjuntamente con el escritor y el guionista; hace propuestas y escucha las sugerencias de los
demds participantes. Analiza el enfoque general de la produccién; cuando llega ¢l momento de
la grabacion ya tiene el guidn muy estudiado, ha discutido el diseiio de iluminacién y
escenografia, ademids sabe el estilo que debe imprimirse a las locaciones v las caracter(sticas
psicologicas que debe mantener un actor en el caso de video ficcidn; en video documentales o
reportajes debe saber conducir a los entrevistados o a los portadores testimoniales, saber que
aspectos 3 grabar refuerzan la problemdtica del temas. Su énfasis principal es el de tograr
plasticidad en las imdgenes captadas, pero en estos encuadres no solo busca la belleza sino 13
significacion. Ademds de que debe conocer a la perfeccién el equipo técnico con que cuenta
para explotar al mdximo sus posibilidades. Desdo ¢l inicio de la preproduccién hasta la
postproduccian el director se mantiene en la realizacién del video. El director videogréfico tiene
como estandarte su sensibilidad y creatividad.

Aunque en préducciones de otro nivel es general que el director tenga a su servicio un
director de fotograffa, un director artfstico, un director de iluminacidn, ete. por lo regular en
videos independientes o universitarios solo hay un director general.
4.2.5.4, ASISTENTE DE DIRECCION.

Este asistente apoya al director en todo su trabajo. Se encarga de vigilar la
continuidad, de anotar los posibles cambios del guién, de llevar un registro de las secuencias
grabadas o identificar a que parte del guidn corresponden. También asiste al director
preparando y coordinando el trabajo del personal de produccion y de los actores o

entrevistados. Cuando la situacidn cambia y es necesario realizar otro plan de grabacién
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propane y ayuda a improvisar nuevas estrategias, nuevos decorados, otro tipo de iluminacién,
etc. Debe tener la suficiente seguridad pora tomar decisiones en ausencia del director y
resolver 10s problemas que se puedan presentar.

4.2.5.5. CAMAROGRAFO.

Bl camardgrafo  tiene conocimientos sobre fotograffa, manejo  del lenguajo
cinematografico y del funcionamienta del equipo de viden. Ademds debe utilizar los principios
basicos do la iluminacidn: controlar las temperaturas de color cuando se tengan diversas
fuentes de iluminacidn, saber ubicar adecuadamente tas luces principales, luces de relleno,
conteoluces, filtros v difusores.

Por lo gencral, en las producciones independientes no se cuenta con gran equipo de
iluminacion ni con mucho presupuesto para alquilarlo, asf que con una sola fuente de luz se
puede lograr un buen trabajo de iluminacion.

Aunque ¢n el guidn estén marcados los tipos de tamas y el director sea el que decida
los encuadras y los emplazamientos, es importante que el camarégrafo proponga y aporte su
experiencia en la grabacién del material. Su bagaje intelectual y su experiencia pueden hacer
que su mirada detrds del visor seala mas acertada.
4,2.5.6. ASISTENTE DE CAMARA,

El que asiste al camardgrafo 50 encarga de ayudarle a montar el equipo da grabacidn y
de iluminacidn. Es un auxiliar indispensable en fa realizacidn de travellings o de movimientos
complicados donde el asistente se encarga de! acillo para lograr el foco descado. Mantiene una
gran comunicacitn con el asistente do direccién en el registro de secuencias. También tiene
participacion creativa al colaborar de manera activa con el camardgrafo.
4,2,5.7. FOTOGRAFO.

En algunas ocasiones requerimos de Joto fija para intercalar en Ja realizacidn
videografica, ya sea por cuestiones de ritmo en las transiciones o porque una toma en viteo
puede complicarse y la cdmara fotografica pueda captar el detalle que nos interesa. Asl la

participacion de un fotégrafo es fundamental en el desarrollo de la grabacidn,
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Si alguno de los asistentes tiene conocimientos de fotografia, puede realizar esta funcidn en
caso de no contar con un fotégrafo profesional.
4.2.6. LEVANTAMIENTO DE IMAGEN,

Una vez que hemos preparado ¢l equipo téenico y el personal que participa en la
grabacion estd listo, se revisa una vez mis el break dowrr y la orden de grabacidn y sa inicia el
proceso de levantamiento de imagen {grabacién).
4.2,6.1. EL ORDEN DE LA GRABACION.

a) ZONAS GEQGRAFICAS.

Praviamente al levantamiento de imagen se anotan todas las secuencias que se «feban
grabar en una misma zona geogradfica, es decir, si vamos a grabar las fachadas de los centros
nocturnos, podemos elegic un dfa pora levantar imagen en 13 colonia Rema y aprovechar a
grabar en esa misma drea, fachadas, puestos de periddicos que expendan publicaciones
pornogrdficas, tiendas de articulos sexuales, etc. Otro dfa grabar en Insurgentes Sur, por
ejemplo.

b) LOCACIONES.

Si vamos a grabar diversas secuencias o entrevistas con diferentes personajes es
neceasario ver todas las acciones que se desarrollan en una misma locacién, aunque en el guién
aparezcan en diferente orden, por ejemplo, st necesitamos grabar el espectdculo de las
bailarinas que realizan show de pasarela y table dance, y en ¢l mismo lugar vamos a realizar
entravistas con ellas, con los meseros, con los espectadores, es recomendable dedicar un dia
para grabar en una sola locacién y evitar el desplazamiento del equipo técnico y humano varias
veaces al mismo lugar,
4.2.6.2. LA REALIZACION DE SECUENCIAS.

Una vez que la grabacidn se organiza con unidad de tiempo y espacio, el lsvantamiento
de imagen se plantea en secuencias, es decir, la unidn de varias oscenas entre las cuales hay

unidad temdtica o de accion, Las tomas se piensan de acuerdo a la divisién de multiples



;
{
i
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acciones encadenadas, Se fragmentan las acciones individuales o de grupo en sus partes mas
representativas,

Para exponer una accidn podemos realizar tres tomas, por ejemplo, si vamos a mostrar
a un hombre que consulta informacién erdtica a trovés de ta red INTERNET, la primera toma
serfa una hombre santado frente a una computadora que escribe unas indicaciones en et
teclado, la siguiente toma serfa close up de su rostro o detalle de manos que escriben y en la
tercera toma se verla 1a pantalla de computadora que muestra fotos erdticas escanaadas o la
portada de la revista Playboy. Entre las tres tomas debe haber continuidad de accidn, luz, do
direccidn de mirada y en tos cjes de accion,

Se recomnignda estudiar el ohjeto o accidn a grabar, luego elegir las tomas que
integrardn la secuencia para finalmente grabarlas, Por lo regular, se hace una toma general que
nos permita una visidn global de! proceso de accidn, luego debemos realizar tomas mds
cercanas y por ultimo tonvas de detalle, Es necesario ir visualizando todas las acciones y
ambientes que plantea el guitn para que en el Jevontamiento de imagen se lleve una idea clara
del tipo de secuencias que se necesitan,

Al momento de hacer las tomas las condiciones pueden presentarse de tal forma que
s@a mejor improvisar una secuencia diferente a la plancada, sin embargo, debemos contemplar
ambas posibilidades y realizar varias opciones.

Ademds de Jo previsto en el guion es necesario grabar tomas de “proteccion”, que
puede auxifiarnos en el momento de la edicién, por ejemplo, cuando se presentan saltos de
cominuldad.
4.2.6.3. CLASIFICACION PREVIA DEL MATERIAL GRABADO.

Al finalizar Ja grabacién de cada cassette, se revisa y se anota en la etiqueta la
tomdtica de su contenido y si las condiciones de lo grabado son 6ptimas.

Aunque es bdsicamenta en el proceso de postpraduccién dande se realiza la
clasificacion y seleccién de imdgenes, durante la produccion es necesario cansiderar la calidad

del material grabado; ademds se evitan confusiones o pérdidas de cassettes.
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4.2.7. VIATICOS.

Aparte del buen funcionaimmiento del equipo técnica vy la disposicién del personal de
produccion, otro factor impoitante durante el proceso de grabacion es la planeacién do los
pastos de alimentacidn, transportacion y hospedaje.

Una de las ventajas de planear los vidticos es que el personal que labora en el
levantamiento de imagen trabaja en mejores condiciones al estar descansades y bien
alimentados. También es importante que ¢ ransporte donde se moviliza el equipo técnico y
humano sea adecuado y cémodo. ‘

Muchas veces se comete el error de minimizor lus gastos de vidticos y se escatima en
1a calidad de la alimentacion, 1a transportacién y el hospedaje, propiciando un rendimiento bajo
en el nivel de produccidn,

4.2.8. OTROS GASTOS DE PRODUCCION.

Ademds de los gastos plancados durante la preproduccién pueden ir surgiendo
improvistos para lo cual es necesario tener una cantidad de dinero disponible, por ejemplo, la
compra de mas cassettes 0 de algunos cables que es imposible reparat,

Otros gastos que se pueden presentar son las propinas que se otorglan a la gante que
colabora durante 1a grabacion, por ejemplo, algan vigilante que nos permite grabar un lugar, o
sl vamos a entrevistar a un jovencito que se dedica a limpiar parabrisas, por lo regular estas
parsonas exigen una pequeila remuneracidn por las facilidades que nos prestan y por el tiempo
que nos dedican.

Es recomendable contar con dinero extra para los impravistos pere  debemos cuidar no
salirnos totalmente del presupuesto plancado en la preproduccién.

4.3. POSTPRODUCCION.

La postproduccidn es la fase final en el process de realizacién de un videa, Comprenda
la calificacion vy seleccion de imagenes, el montaje sonora y visual, 1a revisién y correccion
tinal del video {master}, asf camo ef copiado en el mismo formato o en difarente formato para

su distribucion v difusion.
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4.3.1. MONTAJE Y EDICION.

Montaje v edicion pueden funcienar como sinénimos, el primer término provieno del
francés montage vy el segundo del inglés editing, significan 1a accion de combinar las diversas
partes de un todo. La palabra montaje es mdas utilizada en el dmbito cinematogrifico, se le
considera como la seleccion y unidn en una banda definitiva de las escenas de un film. En la
realizacién videografica so le denomina montaje al proceso artistico general de engarzar las
imédgenes y mezclar Yos sonidos, y el término edicién figura desde un pardmetro mds técnico.

Editar un video es el proceso de seleccionar las tomas, ordenarlas y combinairlas para
esclarecer y modificar su forma y contenido. Tiene que ver con la construccién de una
secuencia de imdgenes {y sonidos) de fluida continuidad, conseguida al determinar 1a duracién
y el orden segun el cual irdn apareciendo v 1a clase de transicion entre ellas,

E) concepto de edicién s¢ apoya en su aspecto tedrico en |3s normas lingdisticas del
medio cinematogrdfico que dieron o«ig‘en al lenguaje propio del medio audiovisual en
movimiento; asl la edicion se vincula al concepto de continuidad narrativa que toma cuerpo en
la isla de montaje. La edicion puede dar al video su tercera dimension,

Es necesario editar por razones artisticas y técnicas. En general cada toma por
separado tiene una longitud temporal mayor que su duracién Gtil real. Cuando se inicia la
grabacion de un plano hay que dejar transcurrir cierto tiempo no inferior a 10" antes de dar la
orden de "accion”, con e! fin de permitir que !a toma de imagen se estabilice electrénicamente,
este sobrante debe eliminarse en la edicién. Ocurre algo similar al finalizar la grabacién de 1a
toma. En otras ocasiones existe la necesidad de insertar algin plano de recurso dentro de una
secuencia, con el fin de cubrir algin error o eliminar una accién innecesaria, por ejemplo, al
oditar una entrevista se insertan imagenes entre los cortes para que no se noten los saltos (a
estas imagenes que cubren se les conoce como “patitos”), Cuando se graba un programa on
orden distinto a su emisidn debe acudirse a I3 edicion para reorganizar el hilo argumental, O

cuando se utiliza material procedente de varias cdmaras o de imdgenes de archivo {stock).
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Existen muchos motivos que hacen imprescindible la edicidn, el mds importante
vislumbra al montaje como la base expresiva, creativa, capaz de conferir sentido "artfstico” al
material grabado.

Imdgenes y sonidos pueden editarse en conjunto o por separado. Existen tres formas
principales:

a) MONTAR LA PISTA SONORA Y SOBRE ESTA, ENSAMBLAR LA IMAGEN. La imagen es la
que se tiene que sujetar 3 la estructura previamente construida. Esta téenica es la mids
sencilla porque 1a banda sonora se simplifica al binomio musica-narracién, no se incluyen
los sonidos incidentales o ambientales que pudieran hacer més atractivo el video.

b) MONTAR LA IMAGEN Y SOBRE ESTA, ENSAMBLAR EL SONIDO. Al igual que la técnica
anterior, pucde resultar muy sencilla si se mutila el sonido directo original de las imdgenes.
Sin embargo, como la banda de las imdgenes es visible al momento de montar el sonido, so
pueden incluir sonidos ambientales o incidentales e insertarlos a las imdgenes.

MONTAR LA PISTA VISUAL Y SONORA CASI AL MISMO TIEMPO. En esta técnica 1a

c
banda sonora es mds completa, cuya tiqueza refuerza y potencia la imagen. Cada sonido e
imagen son diseiiados y montados con unidad indisociable. algunas veces se editardn las
imdgenes sin musica, tan solo con su sonido original; otras, este sonido original es
reforzada por una pista musical. En acasionhes los cambios climaticas de Ja imagen son
preparados o anunciados con ef sonido, se utilizan las transiciones sonoras.

4.3.2. ELL MONTAJE DE LA PISTA SONORA.

E! montaje sonoro completo comprende la combinacién de locucidn, misica y efectos
que integrardn {a banda sonora.

4.3.2.1. LOCUCION.

Durante el proceso de postproduccién sonora, el contenido def guién textual debe estar
listo, sin embargo, es necesario revisarde de nuevo con el fin de detectar las posibles

dificultades que el locutar pueda encontrar en la lectura, tal vez la construccién gramatical y

conceptual sea correcta pero existan problemas de cacofonfa o fa inclusién de extranjerismos

139



que combinados con otras palabras suelen ser dificiles de pronunciar. La lectura del texto en
voz alta puede permitirnas detectar las fallas.

Una vez que el texto ha sido revisado exhaustivamente, se cita al locutor vy se le indica
el tono y la intensidad dramdtica que debe aportar en la lectura. Es recomendable grabar la
locucién "en frio”, es decir, sin ningin otro sonido adicional,
4.3.2.2, LA MUSICALIZACION.

Previamente en el guién se marcan pautas para la musicalizacién, pero es en esta fase
que el musicalizador define, selecciona y localiza las pistas de musica en discos {acetato o
compactos) y cassettes. En algunas ocasiones se contrata a un musico {o grupo musical) que
se encarga de componer y ejecutar temas originales.
4.3.2.3, EFECTOS SONOROS.

Los efectos sonoros confieren una dimensién mdas real a los objetos y personas que
aparecen en cada escena proporciondndoles los sonidos originales. El sonido ambiental ademas
de complementar el realismo de las imdgenes, puede funcionar como elemento dramdtico,
simbdlico o explicativo. Es decir, un sonida nos puede servir de enlace entre una secuencia y
otra, también puede marcar una ruptura como transicién.

Para capturar los efectos sonoros podemos aprovechar el sonido directo que la cdmara
registra a través de su micréfono integrado, aunque esto no es muy recomendable porque se
graba un audio muy contaminado por una multiplicidad de sonidos que se perciben como
ruidos indescifrables. Es conveniente llevar un micréfono unidireccional para capturar solo el
sonido deseado al momento de hacer las tomas, sin embargo, se presenta un problema, el
sonido registrado tendrd una breve duracién, porque corresponde al tiempo de la toma. Una
forma de resolver este problema es grabar el sonido de cada escena por separado. Podemos
utilizar una grabadora de audio con un buen nivel de registro {un deck estéreo o una grabadora
de carrete abierto portétil), con un medidor de intensidad {vimetro} y la posibilidad de
controlar dicha intensidad para que los sonidos grabados estén dentro de un margen auditivo

aceptable.
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Cuando los sonidos de las imagenes que vamos a grabar no es posible capturarlos
posteriormente (por ejemplo en una actividad que no se presente regularmente), o cuando la
sincronfa de los sonidos con la imagen puede ser de dificil realizacion en el estudio, lo mds
viable es grabar el sonido directo con el microfono de la cdmara,
4.3.2.4. MDNTAJE DE LA PISTA SDNDRA SOBRE EL CASSETTE DE EDICION.

Cuando se monta la pista sonora y sobre ésta se ensambla la imagen, es recomendable
realizar el montaje sonoro completo en una cinta de carrete abierto o en un cassetle y despuds
transferirla al videacassette master.

Si utilizamos la técnica de editar primero la imagen y sobre ésta montar la banda
sonora, tenemos que insertar segmeatos de pista sonora sobre el video de edicidn. Es
necesario ajustar 10s segmentos sonoros a la Ibngilud de las secuencias de imagen.

En la técnica de montaje visual y sonoro simultaneo, se puede ensamblar la imagen en
forma alternativa con el sonido, es decir, montar una o varias secuencias e inmediatamente
proceder a sonarizarlas. Esta técnica es ideal cuando combinamos la locucién, la
musicalizacion, el sonido ambiental e incidental y el audio de entrevistas.
4.3.2,6. TECNICD ESPECIALIZADO EN AUDIO.

Para realizar el montaje de la pista sonora es necesaria la presencia de un técnico
especializado, Este profesional maneja el equipo de audio: ecualiza |a grabacién de la voz del
locutor vy de los sonidos requeridos, hasta lograr una excelente modulacién; su participacién en
la musicalizacién no s6lo es técnica sino creativa ya que puede proponer o sugerir algunos
cambios en los temas musicales previstos o en las transiciones sonoras que se¢ plantean. El
técnico de audio mantiene una estrecha relacién con el editor y e director, durante la
postproduccion.

4.3.3. MONTAJE VISUAL.

El montaje de las imdagenes se puede realizar despuéds de haber sido ensamblada la

banda sonora o se pueden ir montando ambas alternativamente. Antes de proceder a la edicién

es necesario calificar y seleccionar las imagenes que vamos a utilizar en el montaje.
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4.3.3.1. EL EDITOR.

El editor es el profesional que se encarga de realizar 1a adicidn electrénica proveniente
da las diferentes fuentes de vidco. Ademds de ensamblar @ inécrtar las imdgenes debe marcar
las transiciones audiavisuales.

Las imdgenes tienen su prapia rima y su propia explicacién; su trazada es cuestidn del
editor, que se basa en intangibles, tales coma el sentido del tiempo y el ritmo, valores poéticos
y musicales, capacidad para improvisar y una profunda afinidad y memoria para las
sensaciones visuales y sonoras.

Colaboran en el proceso de edicién, el director y el productor; es imprescindible la
presencia de! asistente de edicidn, quien auxitia al editor en la clasificacién y seleccién de
imagenas, en la busqueda de xémas precisas, en la eleccién de transiciones y efectos digitales,
asl como el procesado de imégenes y creacién de pantallas y textos especiales.
4.3.3.2. CALIFICACION Y SELECCION DE IMAGENES.

La calificacion consiste en 1a revision exbhaustiva de J1a grabacidn original. Los datos
mas importantes se anotan en una tarjeta de calificacidn: nimero de cassette, nimero de
secuencia, tiempo de inicio vy finalizacién de la toma (siguiendo la escala del contador de Ja
videocasetera, por lo general, marca: horas, minutos, segundos y cuadros), descripcidn de la
imagen y observaciones

L3 calificacidn permite ubicar el sitio exacto donde se encuentran las tomas, proceso
que agiliza 1a bisqueda de las imagenes deseadas en el momento de la edicién. Otra opcion es
calificar y seleccionar 1as mejores tomas y transferirlas a otro cassette, en cierta forma se
realiza una pre-edicidn, los cassettes que desocupemos los podemos reciclar. Si no optamos
por la pre-edicién, tan solo podemos evaluar la calidad de! material grabado y elaborar un
guién de edicién que incluya la ubicacidn de las secuencias de acuerdo a la calificacion previa,

asl como {os momentos en que entran las transiciones vy efectos.
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4.3.3.3. EL PROCESOQ DE LA EDICION,

La edicidn en su aspecto artistico tiene que ver con la continuidad narrativa, el manejo
del tiempo vy el ritmo y la sensibilidad acustico visual del editor y el director. ;Pero cudles son
los principios técnicos bdsicos en que se apoya el proceso de edicién?

La unidad de editaje simple contempla la utifizacidon de dos mdquinas editoras: una
considerada lector {player) y la otra editor-grabador (recorder). La primera se alimenta de la
grabacidn original obtenida por la cdmara. La segunda facilita una grabacién editada. Si
contamos con una videograbadora y una reproductora sdlo podemos realizar una edicién a
CORTE DIRECTO.

En la actualidad las islas de edicidn se alimentan desde varias fuentes de imagen, es
decir, poseen diversos lectores o players a las que se denomina “esclavas”®, ya que estas
mdquinas proporcionan el material a la grabadora o recorder.
4.3.3.3.1. SISTEMA DE ENSAMBLAJE,

Uno de los mecanismos de la edicién desde el punto de vista electrénico es ol
ensamblaje {en inglés assemble). En este sistema la operacién genera sefiales simultdneas en
todas las pistas, es decir, en la de imagen, en las dos de sonido y en la de control o referencia.

En esta dltima se registran los impulsos de sincronfa, encadenados entre sf a lo largo
de todo el proceso de edicién sobre la misma cinta.

Cuando el montaje consiste en el ordenamiento secuencial de imdgenes y sonidos que
sélo pretende el empalme correcto entre un plano y el siguiente, el ensamblaje es el
procedimlento mds adecuado; se genera una sefial de impulsos nueva y corfrectamente
sincronizada al mismo tiempo que se van engarzando los planos.
4.3.3.3.2. SISTEMA DE INSERTO.

En el sistema de inserto {en inglés insert), se puede grabar sefial de video en la cinta
sin ‘que ello afecte las pistas de sonido ni la pista de control. También se pueden modificar las

pistas de sonido sin alterar para nada la imagen.
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Este sistema es utilizado para incluir sobre una cinta ya grabada, nuevos plancs que
cubren o "tapan™ los ya existentes, o bien sonidos nuevos que sustituyen a los originales.
Cuando vamaos a insertar audio tenemas la posibilidad de manejor dos canales, en el primero se
puede vertir la voz del locutar y en el segundo la musica, de esta manera, si queremos cambiar
un fragmento musical no necesariamente tehemos que cortar la voz. Se inserta sélo sobre el
canal de audio que contiene la musica.

La adicién electrénica {edicién) se controla a través de la consola que comanda las
operacionas que han de realizar todas las maquinas editoras {bdsqueda, arranque, paro, etc.),
tanto las videoreproductoras como la videograbadora proceden a localizar y marcar los puntos
de entrada y salida de la edicion.
4.3,3.3.3. EL CORRECTOR DE BASE DE TIEMPOS: TBC

El proceso de edicién genera siempre una copia del material original. Para que este
proceso no degenere excesivamente las imagenes y se pierda calidad visual, se canaliza la
sefal video a través de un aparato denominado TBC, o corrector de base de tiempos, el cual
se emplea como elemento estabilizador y correcter de la sefial en los procesos de
transferencia. EI TBC dispone de mandos reguladores de la sefial de color, esta sefial puede
alterarse dentro de ciertos limites, o convertirse en seital blanco y negro, ast como modificar
su contraste, brillo, croma, etc., con el fin de lograr una continuidad visual mds homogénea y
equilibrada.
4.3.3,3.4. EL MEZCLADOR DE IMAGEN O MIXER,

La edicidn del video incluye ademds del proceso por corte directo, la utilizacién de
transicionas como las disolvencias en negro de la imagen, las cortinillas de un plano a otro, la
congelacién de la imagen, otc. Este tipo de transiciones se pueden realizar a través de un
mezclador de imagen (en inglés mixer).

La mesa mezcladora hace posible tanto los fundidos, como las disolvencias y

sobreimpresiones, permitiendo conmutar seiiales de dos o mds fuentes de video. Integrado al
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mezclador se encuentra un generador de efectos de transicién como las cortinillas (wipes) o
efectos estdndar para pasar de un plano a otra, o para combinar dos imdgenes distintas.
4.3.3.3.5 GENERADOR DE EFECTOS DIGITALES.

La tecnologia informdtica ha desarrollado mdquinas que realizan grafismo electronico y
pracesan las imdgenes. Estas nuevas opciones hacen mds atractivo el modo expresivo de los
mensajes.

Los microordenadores modifican en tiempo real los pardmetros dpticos de las imdgenes
pracedentes de cualquier fuente de video. Los generadores de efectos digitales pueden
transformar la situacion en el encuadre; alterar la perspectiva y el tamaiio; comprimir o
expandir la imagen; realizar animacidn o dar colorido. En fin, sus funciones son multiples.

A través de sistemas digitalizados los mini-ordenadores pueden almacenar efectos
gréficos y trucos dpticos que servirdn para aderezar el video que realicemos. El grafismao y
procesado de imdgenes debe ser utilizado con un fin, no es conveniente abusar de estos
recursos porque el video puede convertirse en un muestrario de efectos digitales.
4.3.3.3.6. GENERADOR DE CARACTERES.

El generador de caracteres es un procesador diseiiado para la composicién do la
informacidén alfanumérica sobre pantalla; son capaces de crear titulos, generar y animar
graticos, esquemas, tablas.

El punto medular de un generador de caracteres es el rack electrdnico que contiene
todo el control I6gico del sistema, la memoaria descriptiva de alfabetos y procesado de salida en
video. El rack se conecta a un teclado similar al de una maquina de escribir convencional y
posee otras teclas para operar el sistema; a través del contro! ¢l operador del generador de
caractares puede definir el tipo de letra que va a utilizar, el sombreado, el tamaio, el ancho del
borde y e! fondo sobre el que va a escribir,
4.3.3.3.7. PALETA ELECTRONICA.

La paleta electrdnica cuenta con un tablero y un Hpiz electrdnico para crear dibujos

originales, graficos, mapas, rétulos.
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Los pinceles, aerdgrafos y escuadras de los disenadores grdficos son sustituidos por
hercamientas electronicas computarizadas. A través de la paleto electrénica se puede "cortar y
pegar” las imagenes; ampliar, reducir, retocar, colorear, sustituir o cambiar la textura de las
imagenes; en suma, se puede transformar cualquier componente grdfico de la imagen.
4.3.3.3.8. TERCERA DIMENSION,

La generacion de las computadoras graficas que ya no trabajan en tiempo real manejan
sistemas para la obtencidn de imdgenes de sintesis en tres dimensiones. Una de las opciones
permite modelar cuerpos humanos y dotarlos no sdélo de movimiento sino de expresién.
También las escenografias pueden ser creadas por sintesis y  realizar  vertiginosos
desplazamientos de cdmara en el espacio.
4.3.3.3.9. EL PROGRAMA VIDEO TOASTER 3.0

En la Universidad Autdnoma Metropolitana pasa la postproduccidn de videos se utiliza
el programa Video toaster version 3.0 para computadora Amiga 2000.

La versién 3.0 incluye generador de efectos digitales con archivo, generador de
coracteres, paleta electrénica y tercera dimension.
4.3.3.4. REVISION FINAL.

La revisién final es un paso fundamental para presentar el video terminado con una
6ptima calidad técnica y narrativa. Ourante este proceso se realizan las correcciones del
master y la transferencia a otros formatos de video, cuyas copias son enviadas para la
programacion y difusién del programa final,
4.3.3.4.1. CORRECCIONES DEL MASTER.

Al concluir con 1a postproduccidn, el video cassette master {que es en el que se armé
el programa) es revisado minuciosamente por el director, productor y editor, se puls la calidad
técnica del video.

Oespugs, si es posible, se llama a todo el equipo de trabajo que intervino en la

realizacion del video y se hace una nueva revisién.
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Se atienden algunas sugerencias y se desechan otras. £l director, el productor y el
editor realizan las correcciones necesarias, éstas no deben ser de cardeter técnico, como un
cuadro que interfiere la siguiente imagen, o un efecto mal logrado, sino que las correcciones
son de calidad de composicidn y significacion de la imagen. Las correcciones técnicas se
realizan en la primera revision.
4.3.3.4.2. TRANSFERENCIA A OTROS FORMATOS DE VIDEQ.

Al master final, se le hacen las copias necesarias para su difusion. Por ejemplo, si se
va a programar en los foros independientes pueden realizarse copias en 3/4" o VHS, tenemos
que saber con anterioridad que formatos manejan estos toros. En el caso de programarse en
tiempo televisivo es necesario subir el formato a BETACAM.

Ademds de las copias que van a ser enviadas para la difusién, es recomendable que
hagamaos una transferencia al formato que utilizamos (en este caso 3/4'), con el fin de pravenir
el deterioro del master o la pérdida de éste. Aunque se procura siempre reciclar el material, es

necesario conservar en archivo una copia de los Masters mds importantes,
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IMAGENES URBANAS
{CONCLUSION)

HACIA UNA LECTURA DE LA CIUDAD

Hay otras maneras de usar culturalmente la ciudad, que no se registran en el discurso
monumental, ni en el politico, sino en 1a crénica periodistica. A fines del siglo XIX, cuando se
afianza el desarrollo comercial moderno, la ciudad de México no se articula sélo mediante el
tejido de la wraza urbana, las marcas de los monumentos vy las celebraciones histdricas. A esta
ritualidad trascendente, patridtica, se agrega otro modo -secular- de representar la ciudad: el
paseo por ella y la crénica que lo registra, Caminar en la ciudad ha sido como sabemos, una
antigua prdctica, ligada no sélo a la plaza puablica. Flaneur, es la expresion con la que los
franceses designan ese gusto por deambular en la ciudad. Hace unos afos escribié Susan
Sontag que “el deambular urbano de una conciencia solitaria y refinada solia ser ante tedo una
forma de asomarse a la mala vida®. Sequn ella, desde que el goce del kitsch alivid ¢l oprobio
moral, “el flaneur de hoy ya no tiene experiencias 'bajas’ sino meramente ‘rdpidas’”. »

£n la actualidad, la ciudad se fragmenta en innumerables puntos apenas sostenidos por
\razados viales que dan al paisaje una idea de continuidad y movimiento. Los ejes viales,
disefados como rutas veloces para el trdnsito rdpido, representan la metdfora mas expresiva
de la circulacion de la energla urbana: se trata de llegar, no de detenerse; de circular y no de
merodear o ambular. Ir y venir por rutas prefijadas hacia lugares prefijados. La posibilidad de
contacto se reduce dia a dfa.

Ahora la civdad es un videoclip. Andar por la ciudad -como en los videoclips- es
mezclar musicas diversas; seguir 1a alternancia de iglesias del siglo XVII con los edificios del
XIX v de todas las décadas del XX, interrumpida por carteles publicitarios, vendedores

ambulantas y tragafuegos. Como en los videos, la ciudad se hace sagueando imagenes de

" Somag, Sussn. “La cosmépalis del oxiliadu”, prélogo al libro Cozarinsky, Edgarde, Vudd urbano. Barcelona:
Anagrama, 1985, 8.

148



todas partes, en cualquier orden. Para ser un huen lector de la vida urbana hay que plegarse a
ese ritmo y gozar de las visiones eflmeras.

Nuestra investigacion senté las bases para reconsiderar la metodologla audiovisual
como una herramienta de lectura v de expresiéa. Para Roland Barthes “la ciudad es un
discurso, y este discurso es verdaderamente un lenguaje: la ciudad habla a sus habitantes” 8

Supone una escritura colectiva, expresada en las edificaciones, en las calles, en la
circulacién, en los comportamientos; que es descifrable, inteligible para aquellos que poseen la
competencia cuttural requerida. La ciudad es comparable a la lengua, construida por multiples
hablantes, en un proceso histérico que da cuenta de interacciones y de luchas por la
construccion social del sentido. La ciudad, al igual que la lengua, refleja a la cultura: un mundo
de significaciones compartidas.

Al finalizar nuestra investigaciéon comprendimos mejor ¢l sentide de la comunicacion,
no como algo abstracto sine aplicable al estudio de microuniversos de la ciudad. La
comunicacién es cultura. La comunicacién parece espontdnga; nos parece natural el
intercombio de mensajes, el acuerdo sobre el sentido. la decodificacion fdcil de los gestos
cotidianos. No advertimos que se articulan sobre una produccién social, resultante de una
historia de luchas y acuerdos; no reparamos en el tesoro de cédigos, el arsenal de palabras, de
gestos, de sobreentendidos presentes, incluso en una conversacién trivial. Para el
comunicdlogo es necesario explorar los cédigos referidos al contexto social, al sentido y uso
del tiempo, al cuerpo, sus usos, sus gestas, a la proximidad o lejanfa de los hablantes, a los
silencios. La escritora Virginia Woolf dice que la novela es un género canibalistico, tal vez el
periodismo nos convierta en seres depredadores. Los realizadores de reportajes videograficos
sostienen una busqueda de las imagenes urbanas, transitan la ciudad con una mirada
agudizada que no se limita a una sola lectura. La ciudad debe ser considerada como un
audiovisual infinito, imdgenes compuestas no solo por la configuracion de edificios, vehiculos

y objetos, sino también por sus habitantes en movimiento, sus pricticas, sus itinerarios, sus

% Barihes, Rolond. La aventura semiolégica. Barcolona: Paidos, 1990,
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acciones y la regulacién de las mismas por c6digos que no son visibles y evidentes. Durante
nuestra investigacion comprendimos que parte esencial del proceso de comunicacién
audiovisual radica en aprender a descodificar las imdgenes urbanas para lograr una primera
aproximacion a nuestio microuniverso y asf articular nuestro relato,

HACIA UNA EXPRESION PLURAL,

Durante los aitos de guerra limposicidn del fascismo, nazismo, la Guerra Civil Espanola,
la Segunda Guerra Mundial, etc.) se exigi6 que los escritores tomaran parte y de 8se modo
fueran voceros de una verdad politica y social, Para el escritor chileno, José Donoso el relato
debe ser una cosa mas "ingenua®, mas sensitiva, como el relato de los contadores de cuentos,

Donoso comentd sobre estas personajes y su recorrido por Marrakesh:

Me acuerdo haber ido al Scho de Marrakesh en la noche, estaba
oscuro todo, hacfa un calor terrible, pero empezéd a bajar ef sof y Ia
oscuridad se fue llenando paco a poce de luces, entances Hegaron los
vendedores de camellos, fos encantadores de serpientes, los
acrébatas, en tin, toda una serie de seres humanaos que encontraban
sy vida en el Soho de Marrakesh. entre 1003 esta gente @ mi fo Que
me sedujo fue la tigura del contador de cuentas; entre la multitud
abiparrads estaban estos hombres con la barba crecida, con la
vastimenta en jirones, con las caras de hambre y pobreza; estos
hombres no tenfan otra cosa que hacer, 1o tenfan otro recurso gue 13
memoria, otro recursa que contar cuentos. Alrededor de cada
contador se formaba un grupo, habfa uno que tenfa un gran publico,
era como el Garcfa Mdrquez de Marrakesh, 1o gente le daba mucha
plata cuando ponia la mano, habfa otro que fo iba mas o menos bien y
habla otros a los que nadie escuchaba, pero habla una cosa muy
seductora en esta figura del contados de cuentos, para mf la hubo y
tue muy aleccionadora, me quedé escuchando a estos contadores de
cuentos sin entender su idioma y sip entender su idioma viendo solo
sus gestos y observando la reaccién del publico comprend! que
estaban contando cuentos que venfan desde muy atrds, de la historia
de cada uno de ellos, estas historias les perteneclan y las habla
arrasyrado durante siglos y  siglos; habfan arrastrado la historia
misma...es0s hombras eran seres envidiables; me gustarfa més ser un
hombre de este tipo, que ser un hombre que dice la vordad, que
postula una verdadl...}

E) contadar de cuentos es un persanaje ancestral, que ha ransmitido las mitologlas de

una generacidn a otra; el contador ejemplifica la riqueza de la comunicacién del relato. Para

# Espinosa, Lizboth, Tertulin literaria con el escritor José Donoso [Testimonio videogralico), México: UAM-fztopefapa,
17 de Mayo 1995, 60 min.
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fRoland Rarthes * eof relato puede articularse en el lenguaje oral o escrito, en la imagen, en o
gosto; el lenguaje estd presente on el mito, la leyenda, la fabula, el cuento, la novela, la
epopeyd, 1a historia, 13 tragedia, el drama, la comedia, la pantomima, el cuadro pintado, el
vitral, ol cine, la televisidn, la conversacion. El relato estd presente en todos los tiempos, en
todos los lugares, en todas las sociedades; camienza con la historia misma deo la humanidad,

Los videoastas deben tener la esencia del contador de relatos, esa sensibilidad que se
mide por (a facultad de producir o descubrir imdgenes y [a tentacién de encarnar en esas
imédgenes una visidn personal a 13 vez que colectiva, El videoasta trabaja dentro de un proceso
mds general donde se alternan los principios 16gicos y se produce el desprendimiento de una
realidad para aprehender otra. Al finalizar cada relato audiavisual, el mundo para el videoasta
serd el mismo pero sus visiones estardn regidas por una armonfa distinta. La armonia entre 3
imagen y ol sonido, la armonfa del lenguaie.

Este trabajo aporta los principios basicos para manejar [a forma y ol contenido, marca
los lineamientos académicos, pero exige a sus lectores y espectadores, e usc de la intuicidn y
la pasién para aproximarse a! entendimiento de una realidad que corre purslela a la que nos
han hecho creer,

Nuestra investigacién tedrico visual, cuyo contenido y propuestas peisonales
comienzan en su forma, no cree en la linealidad, en los métodos rigidos, en las obediencias
basadas en moldes estrechos peic si es afin al atractivo liberador de la creatividad. Este
proyecto expresa una parte Intima de la cultura metropolitana y la manera en que pueda
abordarse, Logramos el accaso a diversas zonas sin la aduana de lo disciplinario, pero con un
astudio sistemdatico.

LHacia donde apuntd este proyecto? Hacia la consideracién del video como lenguaje, el
sexo como tema y el reportaje como método de expresion, todo dentro de un escenario: La
Ciudad de México. Tal vez, este abjetivo parece ambicioso, sin embargo, es ia pauta para que

los nuevos realizadores videogrdficos retomen su profesldn con un gusto qua no se limite a

¥ vid. Burthes, Roland. *Andlisis sstructural del relole® en Andlisis estrucrural del relalo. México: Pramis, 7,8.
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una sola meta sino que apunte a una reflexidn plural basada en el estudio tedrico-prictico vy el
placer ladico.

Una de sus aportaciones radica en ser una invitacion a la realizacion videogréfica y al
rescate de temas  estigmatizados como  prohibidos. Cuando initiamos ¢l proyecto nos
preguntaban por qué hablamos seleccionado un tema relacionado con el sexo: "Es banal- nos
decian- ¢quéd aporta?, en estos momentos de erisis econdmica y politica, mejor retomen
topicos camo  la devaluacidn, los asesinatos politicos, la guerrilla en Chiapas...". Pero acaso
Jun sector mayoritario de la sociedad mexicana estd lejos de gratificar con solvencia su
sexvalidad ante el cambio de paradigmas?

El desarrollo del tema contiecne andécdotas, informacion contextual, interpretaciones,
imdgenes, opiniones, testimonios urales y periodisticos que se entrelazan con tdpicos que van
do la sexunlidad a la censura, de la vida nocturna al negocio sexual, del SIDA a los deseos
velados.

En la ciudad de México, a propésito del SIDA, se invita a la sexualidad, se le recuerda,
se le teme; se invita a la sexualidad preventiva, al sexo seguro, es decir: sin saliva, sin fluidos
vaginales, sin semen, sin sangre pero alimentando partes insatisfechas de la fantasfa colectiva;
todas las pasiciones imaginables. Impera el erotismo posmoderno donde las fantasfas
accosibles se comercian. El table dance forma parte de este contexto, donde el sexo se
confunde con sus representaciones. Es una propuesta de consuma nocturno, donde el
imaginario, nocesita de un tiempo y un espacio prapios, en ruptura con el tiempo y el espacio
habitual. La fantasfa, la irrealidad, el distanciamiento de lo cotidiano, se incrementan con
recursos vy artificios, “La mujer de sus suefios puede ir hasta su mesa para ofrecerle un
candente rable dance por un costo de 60 pesos”. Cambio de paradigmas. Cambio de usos y
costumbres sexuales. El table dance forma parte de las nuevas (;efimeras?) mitologfas.

Una de las mayores experiencias de esta investigacidn es la, aproximacion a los
personajes de la noche. Creer que conocemos la ciudad nocturna es una gran mentira. E

encuentro con un extraho, con un otro, con alguna alteridad substancial, se manifiesta en



dificultad de comunicacion vy, tal vez, en la toma de conciencia  de estar excluido de otros
universos signilicativos, de cédigos y saberes que nos son extranos. En la cultura urbana
actual se despliegan multitud de subculturas, de espacios inaccesibles. Lograr un contacto mds
estrecho con los personajes del table dance significd un aprendizaje total. Subcultura de la
fantasfa colectiva.

Del comercio de las ilusiones sexuales pasamas ol trdlico de las ilusiones profesionales.
A partic de nuestra investigacion tedrico visual esperamos que los lectores y espectadores
logren canjugar la teorfa v la prictica, que enfrenten sus fantasmas para pasar de Ja ilusion a la
realizacion donde se recree y exprese fa realidad a través del lenguaje audiovisual, del lenguaje
interior, de 1a busqueda. E! videoasta no debe olvidar su fin: comunicar. No deben cerrarse las
pucrtas, porque las puertas no existen, nuestros temores las crean. El camino de nuestra
profesidn estd abierto sélo hay que empezar a recorrerlo . Tal vez en un collage de imdgenes a
ritmo de videoclip o desde los intersticios como el flaneur. Si lo hacemos asi es porque -para
usar las palabras de Borges sobre Buenos Aires- nos une a la ciudad de México el amor v no

56lo ¢l espanto.
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ANEXOS



GUION: LA MODA DEL TABLE DANCE (SEXOQ
FRIO O ESPECTACULO ERGTICO?

VIDEQ
TABLE DANCERS EN  MEDIA DISOLVENCIA
(KRISTAL, DIANA Y CASSIEL).

SECUENCIAS PARALELAS,

PRIMERA SECUENCIA: CASSIEL N PROCESO
DE MAQUILLAJE Y PEINADO (MS, CU, BCU
DE CASSIEL)

SEGUNDA  SECUENCIA:  IMAGENES  DE
NEGOCIO SEXUAL (VIDEOJUEGOS, SEXO
VIRTUAL, ANUNCIOS CLASIFICADOS DE SEX
LINE, CHIPENDALE, LUCHA EN ACEITE,
PORTADAS DE REVISTAS, ARTICULOS
SADOMASOQUISTAS).

MS  CASSIEL SE MAOUILLA EN EL
CAMERINO.

FS CASSIEL EN SHOW DE PASARFLA,

LS FACHADA LOVE BOUTIQUE (TOOTSIES)
TU PENE DE PLASTICO A PAREJA OUE
COMPRA ARTICULOS SEXUALES. |

MS USUARIO FRENTE A COMPUTADORA
OBSERVA UNA MODELO DE LA REVISTA
PLAYBOY, A TRAVES DE INTERNET,

CU PANTALLA DE COMPUTADORA.

BCU MODELO, SE VE CURSOR EN FORMA DE
MANOQ.

DISOLVENCIA A:

L8 ZGCALO -CIUDAD DE MEXICQ,

LS AVENIDAS DONDE SE VE TRANSITO DE
AUTOMOVILES.

MOTOCICLISTAS EN AVENIDA REFORMA
(GIRA LA CAMARA).

FS DE PROSTITUTAS EN LAS CALLES.
TRAVELLING DE FACHADAS DE BARES.

FS DE KRISTAL QUE SE DESNUDA EN SHOW
DE PASARELA
FS KRISTAL REALIZA TABLE DANCE.

FS KRISTAL REALIZA LAP DANCE

CORTE A:
PAINT FRAME DE FACHADA DE BAR Y
BAILARINA EN SOBREIMPOSICION. EN SUPER
{QUE SE COLOCA EN LA MARQUESINA): LA
MODA DEL TABLE DANCE.

EN CROLL SE LEE: SEXO FRIO O
ESPECTACULO EROTICO?

AUDIO

ENTIA_ MUSICA__EN_ PRIMER_ PLANO, _SE
SOSTIENE, (FACTOR X, P1: LA TAGHA),

LA_MUSICA BAJA Y FONDEA,
LOC. [V0Z OFA):
En la ciudad de México la oferta de diversion

sexual crecid considerablemente en los Gltimos
anos. O ritmo de los tiempos marcd ¢l paso de lo
gemital a la erdtico. Actualmente la sexualidad
masiva oo estd regida por la coartada de la
necesidad, sino  por los placeres y fantaslas. En
nuestra ciudad la geogralfa de la noche inaugura
un moda de circulacidn diferente en torno  del
mercade  sexual..  Negocio,  entretenimiento,
boliemia, mitomanfas y mds, coinciden en los
espectdculos que conducen al sexo en todas sus
variantes...La nueva atraccidn es el table dance o
baile d¢ mesa. Los lugares denominados de table
dance ofrecen: streap tease, table dance y lap
dance; este Gltimo frecuentemente es confundido

como table dance.

CROSS FADE A; SOURCET-10. P7: EMOTION,




FLS AVENIDAS EN LAS VEGAS, E.U.
CLUBES TOPLESS.

SECUENCIA DE BAILARINAS EN SHOW DE
PASARELA, EN EL CLUB CHEETAH (STOCK
FILM  SHOWGIRLS, PAUL  VERHOEVEN,
1995).

INTERCORTES:

FOTOGRAFIAS DE FACHADAS DE BARES
MEN'S CLUB Y SOLID GOLD, PORTADA DE
LA REVISTA  PENTHOUSE, BAILARINA
NORTEAMERICANA CON DOLARES,
BAILARINAS EN PASARELA, BAILARINAS EN
TABLE DANCE.

SECUENCIA DE BAILARINA
NORTEAMERICANA EN  PRIVADO  QUE
REALIZA LAP DANCE.

FS OE BAWARINAS DE TIUANA Y
ACAPULCO.
TD ANUNCIO PUBLICITARIO DEL BAR
EXTASSIS.

LOC. (YOZ QFF):

Esta moada proviene de Norteamérica. Los
clubes topless destacan principalmente en las
ciudades de Miami, Atlanta, Detreit, Houstan y
Nueva York. BN Club Cheetah, por ejemplo,
cuenta con 150 balarinas que obnenen de 300
a 1800 ddlares en propinas por  noche.
Algunes de los bares mds famosos son el
Cabaret Royale, e Men's Club y el Solid Gold.
En estos clubes destacan dos tipos de
hailadnas: Yas de marquesing y las caseras. Las
primeras  aparecen  en  revistas  como
Penthouse, tienen  una  gran  agenda  de
actuaciones en centros nocturnos de todes fos
estados y sus ganancias superan les 20, 000
ddlares por semana, Las hailarinas caseras, en
cambio permanccen en uno o dos clibes,
tienen una clientela cautiva y Hegan 3 ganar
3,000 ddlares por semana.

L3 administracidn nu paga salario minimo a las
bailarinas, al contratio, es probable que ellas
den de 30 a 50 ddlares por noche para que les
permitan hacer su show de pasarela pefo sus
ganancias las obtienen en cl table dance. El
espectador pyede solicitar que Ja chica baile en
su mesa por un costo de .20) ddlares. Las
bailardnas mds atrevidas rﬁa!izan sy danza
erdtica en el regazo del cliente, ¢sta variacion
es la denominada /ap o couch dance, Este tipo
de actuacion es originatio det estado de Texas
pero  en la  actualidad ya  existen
aproximadamente 68, 000 table dancers en
Estados Unidos.

A México el table dance liegd por las ciudades
{fronterizas y zonas turisticas. En la ciudad de
México el Extassis fue cl primer jugar que
presentd esta modalidad en 1992,

SALE MUSICA
(.



CORTE -EFECTO A:

GERENTE DE BAR DE TABLE DANCE A
CUADRO, EN SUPER: GERENTE.
INTERCORTES: INTERIOR BAR DE
ACAPULCO, INTEWOR BAR FOXY'S, 28
VIRGEN EN MOSAICO A LS DE AVENIDA
ALVARO  OBREGOM, PROPAGANDA  DE
CLUBES DE TABLE DANCE.

CORTE -EFECTO A:

LS AVENIDA ALVARO OBREGON, EDIFICIO
DONDE SE ENCONTRABA EL BAR FOXY'S.

28 1 FS DE ANGEL DE LA INDEPENDENCIA A
LS DE LA CALLE DE FLORENCIA {ZONA
ROSA).

FACHADAS DE BARES: LUXOR
MANNHATAN, CRAZY BODIES, DIAMANTE
PLUS, MADDNNAS, FRAPPE, BACCARAT,
FLORENCIA BAR, CALIGULA, SOLID GOLD,
CABALLO DE HIERRO, LATINOS BAR, MEN'S
cLus.

LS FACHADA DEL CLOSET PIANO 8AR.
ENTRADA AL SALON “CHICHIS BAR".

CORTE -EFECTO A:

GERENTE DEL CLOSET BAR A CUADRO. EN
SUPER: GERENTE,

INTERCORTES:

ENTRADA DEL BAR, CASSIEL EN PASARELA
SE VEN CLIENTES, PANEQO DE BEBIDAS,
CASSIEL.  EN  PASARELA,  MESEROS,
BOLETERA, CANTINEROS, CAJEROS.

INSERTAR_TESTIMONIO: GEREMTE DE_BAR
DE TABLE DANCE,

{Comenta cdmo surgid la idea de traer el show
de table dance de Acapulco a la Ciudad de
México; primero en el bar Extassis y itespucs
en ¢l Foxy's. relata los problemas que tuvieron
con los vecinos de 1a Col. Roma. Indica que el
bar Foxy’s resultd ser un gran negocio),
ENTRA MUSICA EN PRIMER PLANOD {NIN. PG
PRETTY HEAD MACHINE) BAJA Y FONDEA,
LOC. (VOZ OFF});

El bar Foxy’s representd sdlo un paso en 1a

vida de los antros pero un salto gigantesco en
ia historia de México, segun anotd el escritor
Carlos Arouesty. Los bares que presentan el
baile de mesa como atraccidn principal se
incrementaron de 1992 3 1396, alcanzando un
alto registro en las colonias Judrez, Roma,
Condesa, Hipddromo Condesa y Centro.
Actualmente en fa ciudad de México existen
almdedor de 200 opciones para disfrutar el
toble dance.

Cada establecimiento conserva diferencias con
la competencia, pero todos prometen tener las
mejores chicas.

De los pioneros en el ramo este bar atrac a la
mayor cantidad de clientela que gusta del table
dance. Para nadie es un secreto que estos
lugares constituyen un gran negocio.

SALE MUSICA,

INSERTAR_TESTIMONIO: GERENTE DE BAR
DE TABLE DANCE.

{indica el costo aproximade de Ia
infraestructura del bar; precios de cover y
bebidas; nivel socioecondmico de 1a clientela
del Closet. Personal que labora en e lugar y
numera aproximado de bailarinas que hacen el
show] A



CORTE - EFECTO A:

0.J. MANEJA CONSOLA, KAIRLA HACE
SHOW EN PASARELA CON REGADERA,
CORTE - EFECTO A:

GERENTE A CUADRO.

CORTE - EFECTO A:
CASSIEL. A CUAORO. EN SUPER: CASSIEL.
BAILARINA,

CORTE - EFECTO A:
JAZMIN A CUAORO. EN SUPER: JAZMIN.
BAILARINA.

CORTE - EFECTO A:
KRISTAL A CUAORO. EN SUPER: KRISTAL.
BAILARINA

KRISTAL EN SHOW OE PASARELA
0.J. MANEJA CONSOLA.

CORTE -EFECTO A:

OIANA EN SHOW OE PASARELA

OIANA A CUAORO. EN SUPER: OIANA.
BAILARINA

CORTE - EFECTO A:

CASSIEL A CUAORO.
INTERCORTES:

CASSIEL EN SHOW OE PASARELA.

PUENTE: MUSICA -SONIDO AMBIENTE

INSERTAI TESTIMONIO: GERENTE
{Fxplica los tipos de mujeres que se dedican al

table dance; desde amas de casa hasta

profesionistas)
INSERTAR TESTIMDNIO: BAILARINA

CASSIEL,
{Comenta  sus  estudios  profesionales-

Arquitectuta en la UA.CH, y Teatro en laF. F.
y L., UNAM. Comenta su inicio camo fable

dancer).

INSERTAR TESTIMONIO: BAILARINA JAZMIN,
{Comenta cdma se inicid como tible dancer,

Estudia contaduria. En 1a crisis de 1995 se
quedd sin empleo y como tenfa muchas deudas
empezd a trabajar como table dancer)

INSERTAR TESTIMONIO; BANARINA
KRISTAL.
{Comenta como se inicid. Trabajd como

secretaria, modelo, edecdn, en show de langas
y despuds de tener a su bebé, decidid hacer
topless y toble dance para obtencr mas
ingresos).

PUENTE: MUSICA -SONIDQ AMBIENTE

Q.J. (PRESENTA A BAILARINA}

INSERTAR TESTIMONIO; OIANA (VOZ OFF},

{Como se inicid. Era solista en un grupo

musical de Tabasco, después fuc corista; en
una gira en ptoyincia, le propusieron hacer
show de lable dance y aceptd; va a trabajar eo
espera de una oportunidad para ser cantaote.
Comenta como se siente en el show de
pasarela; disfruta mucho bailar),

INSERTAR TESTIMONIQ: CASSIEL,

{Comenta cdmo se siente en ¢l show de

pasarela. En su trabajo como bailarina realiza
su sueno de ser artista y vedette).

()



DISOLVENCIA A:
FOTOGRAFIAS DE BAILARINAS MEXICANAS.

DISOLVENCIA A:
KRISTAL EN SHOW DE PASARELA, SE VEN
CLIENTES SENTADOS EN LAS MESAS.

KRISTAL A CUADRO. EN SUPER: KRISTAL.
BAILARINA,

CORTE - EFECTO A:
GERENTE A CUADRO.

INTERCORTES:

CARTELES DE CONTROL DE VENTAS DE
BOLETOS DE TABLE DANCE, POR
BAILARINA, ANUNCIO DE ADVERTENCIA
SOBRE LOS DESCUENTOS DE SUELDO PARA
LAS BAILARINAS.

JOVENCITAS BAILAN EN FIESTA RAVE
(CARACTERIZADAS DE BUZO, NINA Y
ENFERMERA}

ROXANA EN SHOW DE PASARELA

CORTE - EFECTO A:
CASSIEL A CUADRO. EN SUPER: CASSIEL.
BAILARINA.

ENTRA MUSICA EN PRIMER PiAND (PORNO
FOR_PYROS. P10; BLODD RAG). SOSTIENE,
BAJA Y FONDEA,
LOC. (VOZ OFF;

A portir de 1995 mas mujeres adoptaron cl

baile de mesa como profesidn, una de las
razones de esto son los altos (ndices de
desemplen. En este afo  existieron cinco
millones de mujeres sin trabajo en las zonas
wbanas, En 1996, la tasa qeneral de
drsempleo se elevd a 6.4 por ciento.
INSERTAR TESTIMONIO. KRISTAL

{Comenta su objetivo principal como table

dancer: ganar dinero, Explica que es variable el
nimero de boletos de table dance que venden
por noche).

SALE MUSICA
INSERTAR TESTIMONIQ: GERENTE,
{Comenta sobre 13 venta de boletaje de las

bailatinas y la comisién que perciben. Explica
que ¢l sueldo promedio de und bailating con
venta bajp de boletos puede llegar a los
16,000 pesos).

ENTRA _MUSICA EN  PRIMER _ PLANO.
(MINISTRY. _P6.  HIZBOLLAH). SOSTIENE,
BAJA Y FONDEA,
LQC. (VOZ OFFL:
De acuerdo a datos del (NEGI ¢l 44 por ciento

de las jovenes mexicanas de entre 16 y 19
afos percibe de uno a dos salarios minimos
{entre 600 y 1200 pesos al mes).
Como podemos apreciar 1as  bailarinas
dificilmente podrfan alcanzar las ganancias que
obtienen dedicdndose a otra actividad.
SALE MUSICA

RTAR TESTIMONIQ: CASSI
{Explica que en los bares de table dance e
enlace entre cliente y bailarina es 13 boletera,
Cassiel no se deja tocar por los clientes; las

boleteras preficren recomendar a otras chicas )



CORTE - EFECTO A:

CASSIEL EN SHOW DE PASARELA
CORTE - EFECTO A:

JAZMIN A CUADRO. EN SUPER: JAZMIN.
BAILARINA.,

DIANA EN SHOW DE PASARELA.
DIANA A CUADRO. EN SUPER: DIANA.
BAILARINA,

KRISTAL A CUADRO. EN SUPER: KRISTAL.
BAILARINA.

CORTE - EFECTO A:
KRISTAL EN SHOW DE PASARELA.

DISOLVENCIA A:
KRISTAL QUE REALIZA TABLE DANCE (LAP).

CONTINUA SECUENCIA DE KRISTAL QUE
REALIZA TABLE DANCE (LAP Y CLIENTES,
ANDRES DE LUNA A CUADRO. EN SUPER:
MTRO. ANDRES DE LUNA. PERIODISTA.,
DISOLVENCIA A:

SECUENCIA BAILARINA NORTEAMERICANA
QUE REALIZA LAP DANCE (STOCK FILM
SHOWGIALS, PAUL VERHOEVEN, 1996)
CORTE - EFECTO:

DR. LUCIANO RISPOLDI A CUADRO. EN
SUPER: DR. LUCIANO RISPOLDI. DIR.
CENTRO DE ESTUDIOS 'WILHEM REICH-
NAPOLES.

PUENTE: MUSICA -SONIDO AMBIENTE.
INSERTAR TESTIMONIOQ: JAZMIN

{Comenta que a ella no le molesta hacer bale
de mesa por que €ada holeto es una ganancia
mds).

PUENTE; MUSICA - SOMIDO AMBIENTE,
INSERTAR TESTIMONIO: DIANA,

{Comenta que ella po dislruta hacer baile de
mesa, pero cada venta de boleto aumenta sus
ingresas).

INSERTAR TESTIMONIO: KAISTAL,

{Comenta que no distruta hacer tadle dancel.

ENTRA MUSICA EN PRIMER PLANO, (GEQRGE
MICHAEL. P3: { WANT YOUR SEX - PART {
AND 1), SOSTIENE, BAJA Y FONDEA,

LOC. (V2 OFA);

En et table dance, las espectadotes examinan a

plenitud, en el cuerpo deseado, su fantasfa
sexua; a la vez la dimensidn de la real es
abelida por el zoom anatdmice, acercamiento
que hace al sexo tan prdximo gue se confunde
cOiy SU propia representacidn. en esto consiste
la ilusian det table dance.

€l tatle dance (cumple eon el paso de fo
genital a lo erdtico o sdlo se canvierte en sexg
Iro?. €1 auge dei table dance coincide con el
cambip en Jas usos y costumbris sexudles,
con 1a aparicidn del SIDA y ¢f desarrolio de fa
mercadotecnia sexual,

SUBE MUSICA A PRIMER PLANO, SOSTIENE,
BAJA Y SALE,

INSERTAR TESTIMONIQ: ANDRES DE_LUNA
{VOZ QFF)
{Indica que apartir de una enfermedad como ef
SIDA se idearon formas que sustituyen ef
verdadero sexo. Para Andréds de Luna el show
de table dance es sexo frfo. Explica lo que él
considera una relacidn erdtica de pareja).
INSERTAR__TESTIMONIO: _ DR. _ LUCIANO
RISPQLDY
{Explica que ¢l table dance no ¢s una expresidn
de sexa frlo -que na se timita a la sexvalidad
penitat- y aunque se da en una basgueda de
{eo)




CORTE - EFECTO A:
SERGIO GONZALEZ A CUADRO. EN SUPER:
SERGIO GONZALEZ RODRIGUEZ. ESCRITOR.

CORTE - EFECTO A:
SECUENCIA DE BAILARINAS
NORTEAMERICANAS QUE REALIZAN LAP
DANCE. STOCK FILM SHOWGIRLS, PAUL
VERHOEVEN, 1995,

DISOLVENCIA A:
GERENTE A CUADRQ. EN SUPER: GERENTE

CORTE - EFECTO A:
CASSIEL A CUADROQ.

CORTE - EFECTO A:
DIANA A CUADRQ

CORTE - EFECTO A:
KRISTAL A CUAORO

(CONTINUA TESTIMONIO: DR, RISPOLOL

intimidad talta el contacto profundo entre las
dos personas que lo realizan; este contacto
profundo envuelve el nivel del pensamiento, de
12 mirada, de las emociones).

INSERTAR TESTIMONMIO: SERGIO_GONZALEZ
RODRIGUEZ.
{Comenta que el table danre es un espectaculo

erdtico que cumple una Juncién dentro de la
politica de sexo seguro. Explica que la relacion
de pareja se ha transtormade, ya ne se da en
1a complemetariedod de dos opucstos que
unido fonnan una parejal.

ENTRA MUSICA EN PRIMER_PLANG, [VAN,
HALEN. P6: CQUNTING CROW, BAJA Y
FONDEA

LOC. IVOZ OFA):

Sexo frlo, sexo con ropa, sexo light... son las

denominaciones aplicadas al table dance.

SALE MUSICA
INSERTAR TESTIMONIQ: GERENTE

{Explica que a las bailarinas les conviene Mas

hacer una gran cantidad de bailes de mesa que
hacer "salidas® -es decir salic con el cliente a
un hotel o departamento y tener una relacion
coital completa- sin  embarge, algunas
bailarinas sf ejercen 13 prostitucion)
INSERTAR TESTIMONIQ: CASSIEL

{Opina sobre la diferencia entre prostituta v

bailarina),

INSERTAR TESTIMONIO: DIANA

{Opina sobre 13 dilerencia entre prostituta y
bailarina; explica que las chicas de *salén” son
las que se prostituyen y por es0 1as
confunden).

INSERTAR TESTIMONIQ: Knl§IrAL

{Oping que no existe obligacidn de portar
tarjeta de salubridad porque no hay riesgo para

las que solo son bailarinas),



CORTE - EFECTO A:

KARLA EN SHOW DE PASARELA, EN
REGADERA,

PLACAS DE LICENCIA DE USO DE SUELO
DONDE SE LEE QUE EL BAR PRESENTA
*BAILE DE MESA - VARIEDAD ARTISTICA®,
PROPAGANDA DE BARES DE TABLE DANCE
FACHADAS DE BARES

COWTE - EFECTO A:
LIC. RAUL DIAZ A CUADRO. EN SUPER: LIC.
RAUL DIAZ. PTE. UNION UNICA DE BARES,

7 DPECTOS: PROTESTA DE COLONOS DE LA
HIPODROMO CONDESA EN CONTRA DE LA
PROSTITUCION Y DE LOS GIROS NEGROS.

DISOLVENCIA A:

EMBLEMA DONDE SE LEE UNION UNICA DE
BARES, CABARETS, DISCOTECAS Y
SIMILARES.

DISOLVENCIA A:

LIC. RAUL DIAZ A CUADRO. EN SUPER: LIC.
RAUL DIAZ. PTE. DE LA UNION UNICA DE
BARES.

CORTE - EFECTO A:

CLAUDIA COLIMORO A CUADRO. EN SUPER:
CLAUDIA COLIMORO. UNION UNICA OE
BARES,

CORTE - EFECTO A:

ASPECTOS: VECINOS DE LA CDL. ROMA E
HIPODROMD CONDESA CON PANCARTAS DE
PROTESTA.

ARTICULOS PERIODISTICOS

ENTRA_MUSICA_EN_PRIMER PLANQ, (MANQ
NEGHA. P2: KING OF BONGO), SE SOSTIENE,
BAJA Y FONDEA,

LOC. (VOZ OFF;

Ni fas autoridades, ni los empresarios, ni las

bailarinas  consideran al table dance como
trdfico prostibulario, su permisividad se ajusta
al rubro  de variedod antistica, pero la
prostitucidn es un negocio en el trasfondo.

Las cadenas de bares de table dance mis
importantes estdn encabezadas por
empresarios  considerados los lenones mas
poderosos del Distrito Federal, en 1990, scgdn
indica el periodista Felipe Victoria Zepeda.

SALE MUSICA ]
INSERTAR TESTIMONIO: LIC. RAUL DIAZ
tMenciona los empresarios mas poderosos que

poseen cadenas de bares de table dance).

ENTRA _ MUSICA _EN __PRIMER___PLANO.
{RUBICON MASSACRE LTD. P11: PICADILLY
CIRCUS), SE SOSTIENE BAJA Y FONDEA
LOC. (VOZ OFF):

A peticion de las Juntas Vecinales en 1993,

las autoridades realizaron operativos que
incluyeron  redadas y clauswas.  como
respuesta los trabajadores de la vida noctuma
farmaton una organizacidn la Union Unica.
INSERTAR TESTIMONIO: LIC. DIAZ,

{Explica el surgimiento de la Unin Unica de

Bares).

INSERTAR TESTIMONIO; CLAUDIA
COLIMORQ

{Comenta la presion que ejercieren las juntas
vecinales para clausurar los bares de (able
dance)

ENTRA _ MUSICA _EN__PRIMER _PLANO
{RUBICON MASSACRE LTD. PI1:PICADILY
CIR E SOSTIENE, BAJA Y FONDE,
LOC, {VOZ OFF):

El conflicto entre trabajadores da centros

nocturnos y juntas vecinales resurgid en los
meses de octubre y diciembre de 1994.

SALE MUSICA



CORTE - EFECTO A:
LIC. DIAZ A CUADRO. EN SUPER: LIC, RAUL
DIAZ, PTE. UNION UNICA DE BARES,

CORTE - EFECTO A:
VECIND A CUADRD EN SUPER: VECINO. COL.
HIPODROMO CDNDESA.

CORTE - EFECTO A:

ARTICULOS PERIODISTICOS.

ASPECTOS: FORO DE SEGURIDAD EN LA
ASAMBLEA DE REPRESENTANTES, 1995,
ARTICULOS PERIODISTICOS.

ASPECTOS: DELEGACION CUAUHTEMOC.
POLICIAS. SELLOS DE CLAUSURA EN
DELEGACION, JESUS DAVILA NARRO.

DISDLVENCIA A:
LIC. DIAZ A CUADRD,

SELLOS DE CLAUSURA,

FACHADAS DE BARES CLAUSURADOS.
PLANO DE LA DELEGACION CUAUHTEMOC.
DISOLVENCIA A:

PANORAMICAS DE LA CIUDAD DE MEXICO
{TOMAS AEREAS).

SECUENCIA DE EVENTO DE TABLE DANCE -
OIAC, CON GRECIA, ROXANA Y DAVID.

SEC. GRECIA BAILA, SE VEN
ESPECT ADORES.

INTERCORTE: ANUNCIO CLASIFICADO O
SEXLINE.

INSERTAR TESTIMONID: LIC. DIAZ

{Comenta 1a corrupcidn de las autoridades. El
contlicto con las juntas vecinates. Situacion de
amparos para bares).

INSERTAR _TESTIMONIO: COLONO DC LA
HHPODROMO CONDESA,
(Explica 1as razones pot las que rechazan los

bares de table dance).

ENTHA___MUSICA EN _ PRIMER __PLANQ.
(RUBICON_MASSACRE_LTD. P11:PICADILY
CIRCUS). SE SOSTIENE BAJA Y FONDEA
LOC. (VOZ OFF):

En el Foro de Seguridad realizado en fa

Asamblea de Representantcs  del  Distrito
Federal,  en  fcbrero de 1995,  los
representantes propusieran 1a reglamentacian
de la prostitucion y la creacion de la sexo
empresa en  funcion al marco legal, con
abligaciones liscales, sanitarias y sociales,

A la fecha no existe un acuerdo entre Juntas
Vecinales vy representantes  de  centros
nocturnos. con ta detencidn del delegado de 1a
Cuauhtémoc, Jesds Ddvila Narro, en febrero de
1996, crece nuevamente la polémica, Ddvila
Natro fue acusado de autorizar penmisos para
fa instalacidn de giros negros.

INSERT AR TESTIMONIO: LIC. RAUL DIAZ,

{Expone I» opinidn de Davila Narro).
ENTRA__MUSICA__EN__PRIMER _ PLANQ
(RUBICON MASSACRE - LTD, PI1:PICADILLY
CIACUS). BAJA Y FQNDEA.

LOC. {VOZ OFFY:

La nueva administracidén para justificar su

posicidn  de  honestidad, promueve  los
operatives de vigilancia y comienza de nuevo
la guerra de ia extorsion,

Cuando en la ciudad de México, en los Oltimos
aftgs crece ta apertra hacia la libertad erdtico
sexud! las autoridades esgrimen una doble
moral que transita entre la norma y la

transgresion. (..



SEC. DAVID BAILA CON ESPECTADORA,

INTERCORTE: VIDEQS EROTICOS.

SEC. ROXANA BAILA Y SE QUITA LA FALDA,
INTERCORTE: PANTALLA DE COMPUTADORA
CON VIDEQJUEGO PARA ADULTOS.

SEC. GRECIA, ROXANA Y DAVID BAILAN
CON ESPECTADORES.
INTERCORTE:
SADOMASOQUISTAS.
PANEO DE ESPECTADORES A FS DE KRISTAL
QUE REALIZA TABLE DANCE A UN CLIENTE.

ACCESORIOS

FREEZE FRAMES DE BAILARINAS EN
MODSAIC.
{CREDITQS EN SCRDLL)

SECUENCIA DE BAILARINAS QUE SE
MAQUILLAN EN CAMERINOS.

FADE OUT

En 1a otra cora de la urbe circula 13 otra
cotidianidad, la de los vicios publicas y las

dispersiones privada.)

[CONTINUA LOC, VO2 DFF);

Los ciudadanos se debaten entre la impasicidn

del conservadurismo y el libre efercicio de sus
prelerencias sexuales y diversiones propias de
esta épaca de posmodernidad. La norma exige
hacer invisible lo visible,

CRDSS FADE A;
LA LUPITA, P9: EL. PAIS DE LA LUJURIA,
SQSTIENE EN PRIMER PLANQ

BAJA MUSICA A SEGUNDD PLANO.

INSERTAR TESTIMONIOS: CASSIEL, KRISTAL
DIANA Y JAZMIN,

{En una frase resumen (3 meta principal de su
vida).

SUBE MUSICA, SE ESTABLECE Y BAJA
HASTA DESAPARECER.




UNHTVERSIDAD AUTOHOMA NHETROPOLITAHA UNIDAD I[ZTAPALAPA

COORDINACION DF EXTEHSION UHIVERSITARIAN

SECCION DE SERVICIOS AUDIOVISUALES

Dlurstion DEPARTANENTO

PRESUPUESTO BASICO PARA LA PRODUCCION

DE PROGRAIAS

SERIE GEMERD

PROGRANA

Ho., —

DIRECTOR

PRODUCTOR

FECHA DE EHNTREGA

FECHA DE ELABORACION DEL PRESUPUESTOD

SINOPSIS OEL PROGRAHA

OBJETIVDS OEL PROGRANA

OBSERVACIONES




PRESUPUESTO GLOBAL

I.- WATERIALES

I1.- SERVICIOS PROFESIONALES

111.- GASTOS DE PRODUCCION

TOTAL PARCIAL

{MPREVISTOS

TOTAL CLOBAL

FECHA

PRODUCTOR

REALISADOR

SECCION DE RECURSOS AUDIOVISUALES

DEPARTAMENTO O DIVISION



PRESUPUESTO DETALLADO

I. MATERIALES
e ; | 7
: L paicio | PRECIO
i (oNCEPTO CANT[DAD ‘ X : PARCIAL (OBSERUAC IONES
} T 1) !
20 NI,
|
| VIDEOCASSETIE | 30 WIN.
374
60 NIN.
VIDEOCASSETTE
VHS
t
30 HIN.
AUDIOCASSETTE
i
60 NI,
MATERI AL 16 W, | pccio x woms
© FILMICO ¥/0 35 .
| VIDEOTATE 1 WG,
I tRansFER ) | oTRos i ;
i ! | !
t ' ‘ }




i
z | :
| naTERIAL DESCRTIPOTION PKECID QBSERUACTONEY
| ons |
i
]
| i
|
SUBTOTAL
MAIERIAL DESCRIPCION FRECI0 OBSERIACIONES
AFIC0
. i
; |
i |
! i
: |
| i

3UBIeIAL




i
LORCERT | HTULG 7/0 NORBES FRECID OBSERUAS 1 INE S
i |
i It
f :
LIEEGS i ;
7 !
2 n
i
i
01505 0 ¢
f
SUBTOTAL
RECHO
HATERIAL i f
PIVERSD DESCRIPCTON POR OBSERVACIONES
UKIDAD

SUBTOTAL

1074L DE NATERIALES




0TROS GASTOS DE PRODUCCION

CONCEPTO

DESCRIPCION




a1 . G A S TOS

D E P RO DUCC &I O™

kot ko 4 - - ko L= = s = = = <> Lo
NURERO AL IMENTOS™ OTROS GABTOS TOTAL
Diea nes DE <cnaraus ocon GASOL INA Especifigue concerto FPOR OBSERUAC IONES
PERSOMNAS w costo DI
D Co < o

- D Desavuno, <o Comida.

- Cena.




PRODUCCION:=

AREA METROPOI.ITANA

Dile

H"MES

HORA In
DE DE
L.arMmADA GRAPACION

LLOoOCACION

NURERO
DE
PERSONAS

ALINMENTOS~
CNargue oon
SATV%s

D <o < o

GATSOL INA
LUBR I~
CANTES

TRANS—
PORTE

OBSERUV.

~ D Desawunc, Co Comida,

Ce Cona.




PRODUCCION-:

EN PROUVINCIA

DIa

LUGAREES

LOCACION

FERSOMNAL

TRANSPORTE

vIaT1cOSs
Altrmentos
Hospedade

GASOL I1Na

LERREs

TOoOTAL
POR
D Ia

OBSERY.




(r. SERUICTIOS

PROFES ITONALES

CCONTUATOS  FREE

CONCEPTO

S

NO

NOHBRECS)

IRVESTIGADOR

LanMced

HONORARIOS

e o

{

"

GULONISTA

DIRECTOR

ASISTENTE
[
DIRECCION

PRODUCTOR

RSISTINTE
e .
PRODUCCION

CAMAROGRATO

EDITOR

NUSTCALIZADOR

LOCUTOR

0TROS

TOTAL DE SERVICIOS PROFESTONALES



Fan o
ony %
000 M
210 D
(¥}

DOoOMNN

o I o B = )

x © s

—“-O R an O

Ltarmano

AmamaczIan

cormz B

TEmez e

rPEAmOMar

xQuisa
rExc~ico

—aT xR e

CTrLER L -
vEETUamITO

O




ORDEN DE

GRABACION

PR O GBI S e

= E < e e

L O 2 T O

ESCENA SHOT

L.OCACION

2Bk

P 5% 3% 4
cion

FERSONAL

EQUIFrO
TECNICO

UTILERIA
CVESTUARIO

OBEERVACIONES




IV, NECESIDADES TECNICAS

CONCEPTO

DESCRIPCION

EQUIPO

PROPIO

CANARA

VIDEOGRABADORA

TRIPIE

HONITOR

CABLES

EXTENSIONES

BATERIAS, CAREADOR

FUENTE DE PODER

ELININADOR

LI 0 R T

ﬁ“m MDIO:  NICROFOMOS (LAVALIERS, SNURE)

0TROS

ALQUILER
DE
EQUIPO




PROGRAMACION

RCTIVIDAD FECHA | LOCACION PERSONAL 0B3ERUACTONES

LEVANTARIENTO
DE

THAGEN

CALTFICACTON
Y

SELECCION

13
HATERIAL

GRABACION
13

PISTA

NUSICALIZACION

EDICION




ceu-00?

onpt-85
m COORDIMCION LE EXTENSION LNIVERSITARIA
Casa dtiera dtogn SECCION DE TELEVISION
UHSVERSIDAD AUTONOMA METROPOUITANA - IZTAPAL APA (OTROL. DE CASETTES
7 THBRE DEL PROGRAMWA w M, CASETTE ™
TBA TiFg -

GL. GRAB,
k J
(BURACTON DEL N, AL WM, ™
GRABATO €N CRTAL DEATOTO GRANAD

om O BYN O W s <O wovns &
ELABORADO €N (PATS) {Dlora \s7
PRODUCTOR (ES) MR ST > ANIMACTON o)
L )
TNOPSTS —
g ,
Cﬁsamcnmes N\
LABORO STHOPS{S ELABORO CONTHOL.
Gcm ELABORACION l [ )
NOMBRE ¥ FIRWA y




Fechade
rabacion

H

*Contenido

” Cassetie No.

| Locacién || Tiempo ||




	Portada 
	Índice 
	Introducción 
	Capítulo I. El Reportaje, una Manera de Apre (he) nder 
	Capítulo II. El Lenguaje Audiovisual 
	Capítulo III. Diseño del Reportaje Video Gráfico en Torno al Mercado Sexual
	Capítulo IV. Proceso para la Realización Videografía. Programa Específico: la Moda 
del Table Dance ¿Espectáculo Erótico o Sexo Frío? 

	Imágenes Urbanas (Conclusión) 
	Bibliografía 
	Anexos 

