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CAP. IV LOS VINCULOS ENTRE LA ETNOGRAFIA Y EL AUDIOVISUAL

Introducci6n

En esta par te f ina1 pretendo ar t i cu 1ar un esquema de vi ncu los
posibles entre la producci6n etnografica y el discurso audiovisual.

El primer paso es definir la estructura del proceso e tnoqraf i co ,
redefiniendolo como un proceso etnografico audiovisual.

1.- ELPROCESO ETNOGRAFICO AUDIOVISUAL

La etnografia tradicional ha articulado su proceso de producci6n en
tres etapas separadas, temporal y espacialmente, ordenadas como:

Trabajo teorico previo---Trab de campo---Analis;s y edicion

La etnografia (como la he definido en esta tesis) debe establecer
interacciones entre sus distintas etapas rompiendo los limites
rigidos y estableciendo comunicaci6n entre sus procesos, tiempos y

espacios.

La etnografia orientada hacia la creaci6n de ficciones etnograficas
audiovisuales implica la combinaci6n del proceso etnografico con el
proceso de creaci6n audiovisual. Como resultado tenemos un proceso
mas complejo que incorpora a la etnografia nuevas etapas, nuevas
actividades, y nuevos vinculos entre ellas.

El Proceso Audiovisual
Para definir este nuevo esquema de la etnografia audiovisual partamos
por conocer cua1es son 1as etapas del proceso de producci 6n
audiovisual (cinematografico):

1)la creaci6n del Gui6n, 2)la Filmaci6n y 3) el montaje.

Entonces el esquema basico del proceso de creaci6n audiovisual puede
ordenarse de la siguiente manera.

IIdea-->GUi6n-->Filmacion-->Edicionl

La idea, es el concepto 0 tema general a partir del cual se piensa
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en una producci6n audiovisual. La idea se presenta como un tema
amplio de limites ambiguos, de esa manera existen muchas
posibilidades intermedias entre la idea y el gui6n, es decir que a
partir de una idea, siempre existe la alternativa de muchos guiones
distintos.

El gui6n: implica la idea transformada en historia, es decir la idea
puesta en juego a traves de personajes y problemas enfrentados en
contextos de tiempo y espacio(narrativos), a traves de los cuales se
construye una narraci6n que cuenta la historia.

[IDEA------>HISTORIA------>GUION~

El gui6n puede ser un bosquejo 0 esquema que describe el argumento
de una idea, tanto como las particularidades de la narraci6n, asi
combina la historia literaria con la tecnica narrativa audiovisual.

El gUi6n es por tanto una actividad de articulaci6n y selecci6n de
la informaci6n. Esta actividad relaciona, en torno a la idea, un
mundo de personajes, espacios tiempos, objetos y acciones que
construyen una historia expresada en una narraci6n particular.

La filmaci6n: Tambien conocido como rodaje es el proceso de
"actualizaci6n" de la idea, la historia y el gui6n. El rodaje, es el

proceso mediante el cual se plasman en la cinta las imagenes con las

cuales se construira el audiovisual. El rodaje implica un trabajo en
terreno, con los espacios, objetos y personajes que dejaran su huella
fantasmal en la cinta fotosensible del film.

La filmaci6n, como actualizaci6n audiovisual de la historia, esta
ordenada en parte por el guion; sin embargo ella, como proceso de
interacci6n con el mundo real, determina el film, pues es a partir
de la materialidad que ella genera que se obtienen los trazos con los
cuales el audiovisual toma forma. y nada de 10 que no este en ella
puede estar (directamente) en el filme.

La filmaci6n es el proceso real de articulaci6n sincr6nica de los
materiales de la imagen, en ella se llevan a cabo los puntos de vista
(visuales), y de ella surgen todos los significantes visuales como

el angulo, luz etc.

La edici6n: 0 montaje, es el proceso de organizaci6n y articulaci6n

diacr6nica del material filmado, es el mecanismo central del

Tesis de Maestria. -147-



audiovisual para crear significaciones no presentes directamente en
la imagen 0 el sonido. Mediante la sutura, la articulaci6n y relaci6n
arbitraria de planos y escenas, la edici6n permite que la idea, la
historia y la narraci6n adquieran formas connotativas.

Proceso audiovisual y etnografia tradicional
Podemos ahora mostrar el esquema resultante de la combinaci6n de los
modelos audiovisual y etnografico. Este muestra la columna del
proceso de producci6n de la ficci6n etnografica audiovisual:

SELECCION PREVIA-CAMPO ETG. ANALISIS Y CONSTRUCC GUION-CAMPO FILM-EDICION

1 Selecci6n Previa: cor responde a la preparaci6n y background
te6rico, formal e informal, adquirido y adscrito, que determina
nuestras elecciones de lugar, tema de entrada, preconceptos, etc.

Una etnografia comienza en la cabeza del etn6grafo mucho antes de
llegar a terreno. y, aun cuando este hace concreto el planteamiento
de un trabajo, existen elementos previos que influencian sus
elecciones respecto de la forma de abordar el trabajo.

Concuerdo con Malinowski cuando plantea que si bien no es adecuado
llegar al campo lleno de prejuicios, es necesario tener una
perspect i va que permi ta ordenar a 1 menos en parte 1a aparente
infinitud y desorden de elementos de la realidad continua en que nos
encontramos, no a fin de forzar la realidad a nuestras estructuras
sin6 como modo de ofrecer una primera perspectiva de interpretaci6n
del mundo, con la cual podamos empezar a confrontar y eVidenciar sus
prop i as i nconsi stenci as (l as de nuest ra i nterpretaci 6n). Mas aun
concuerdo con la idea de que es imposible llegar al campo sin
preconceptos y es necesario que seamos conscientes de ellos.

La selecci6n previa implica 10 que nosotros somos, nuestra propia
tradici6n, e l "lugar" desde e l cual nos acercamos a conocer una
realidad ajena. En la medida en que esclarecemos los supuestos y

bases de nuestra tradici6n (nuestra teoria, nuestra forma de vida,
perspectiva, etc) podemos establecer interacciones mas legitimas en
el campo, en consecuencia con la idea de la etnografia no como la
ideologia del observador y el observado, sin6 como el espacio de
encuentro de tradiciones diferentes. En la medida en que somos
conscientes de nuestra propia tradici6n y nuestra propia "mitologia
te6rica y cultural" podemos no s610 tener una mejor conciencia sobre
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el caracter de nuestras interpretaciones, sin6 tambien ofrecer al
otro una interlocuci6n mas transparente en la cual pueda conocer
qut enes somos , Un ejemplo digno de imitaci6n en este plano 10
constituye la experiencia de Richard Price entre los Saramakas
evidenciada en "First Time".

Respecto del trabajo audiovisual existe una elecci6n basica que es
la del "media audiovisual" elegido para construir el producto
etnografico. Aunque puede criticarse esta elecci6n como la imposici6n
de un "pie forzado", este no 10 es mas que la elecci6n del medio
textual. En ambos casos existe una elecci6n.

Sin embargo la decisi6n de usar la ficci6n etnografica audiovisual
como forma comunicacional de la etnografia esta siempre condicionada
a la evoluci6n del proceso etnografico. No podemos forzar la realidad
ni la voluntad de los actores para la realizaci6n de un aUdiovisual,
pero podemos discutir con los actores nuestra elecci6n sobre el
formate propuesto.

2 Trabajo de Campo Etnografico: En el segundo capitulo, hemos
establecido algunos elementos de su d t namt ca y la necesidad de
incorporar en el los ejercicios del anal isis y la edici6n, a traves
de la Coteorizaci6n y la Coeditorialidad. El campo etnografico es la
pr i mera etapa del proceso e t noqraf i co audi ovi sua 1 donde podemos
encontrar los vinculos de autoridad y significaci6n entre el campo
y el relato audiovisual. El campo etnografico es en si una
experiencia multinarrativa, polisemica y polif6nica, en el se
encuentran tanto los significados como las formas y materialidades
que nos permiten construir un discurso audiovisual. Al mismo tiempo
en el encontramos la posibilidad de las diferentes voces narradoras,
los autores, los dialogos, personajes, tipos de acciones y
acontecimientos, tiempos y lugares, que nos permiten construir
ficciones etnograficas audiovisuales.

No estoy planteando que la experiencia de campo sea un objeto a ser
representado ana16gicamente por el audiovisual, aquello seria un mero
registro fotoquimico y magnetico de la realidad, actividad comun que
identifica a los antrop610gos usando una camara como 10 acusa Jorge
Preloran.

El trabajo de campo en su primera etapa permite acercarnos tanto al
conocimiento de la materialidad del mundo etnografico, como a
nuestros propios esquemas de interpretaci6n con los cuales podemos
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dotar de significacion (aun cuando esas significacion consista solo
en preguntas) el mundo experimentado.

La base de esta experiencia es la coexistencia temporal y espacial
entre el ant r cco l cao y los actores en un marco de par t t c t pac ton ,
observac ton , "registro" interpretacion y c t scus t on , respecto de
todos los ambitos involucrados en la experiencia, tanto los sensibles
como los de apreciacion subjetiva, las emociones, etc.

Esta experiencia realizada en su sentido mas general, en los tarminos
construidos per Malinowski, aporta una triple dimension para el
trabajo etnogrAfico audiovisual:

i)una dimension temporal; ii)una dimension espacial; iii)una
dimension material;

i) la dimension temporal se refiere tanto a la percepcion personal
como a l registro de los ciclos, ritmos y apreciaciones culturales
respecto del tiempo. El tiempo, como sabemos a partir de Einstein,
no es una entidad independiente, no tiene existencia externa al
espacio y a la materia, es decir no hay tiempo sin espacio y
materia. En el mundo de la realidad cultural esto es visible, el
tiempo se manifiesta en los objetos, en las actividades productivas,
en los ciclos de la tierra, del culto, etc. Este aspecto objetivo 0

visible de la dimension temporal puede ser exper;mentado y registrado
en el trabajo de campo; de la misma manera, conceptos como los del
ritmo, duracion, la velocidad y la frecuencia, se presentan ante el
antropologo en su experienc;a, como en un montaje.

i;) En cuanto a la dimension espacial, el trabajo de campo aporta
la posibilidad de recorrer visual y fisicamente los espacios del
mundo e tnoqraf tco , de esa manera el etnografo puede construir su
propia percepcion y realizar su reg;stro en relacion a diferentes
niveles de distancia y dimensiones espaciales. En la medida de su
ubicaci6n y rapport puede acceder a los espacios interiores, privados
como el detalle de una cocina campesina; externos y globales como la
vision del pueblo desde 10 alto de una montana, etc. La descripcion
del espacio puede ser detallada, aun cuando conviene tener presente
Que por estar ante un mundo espacial continuo, las descripciones
siempre seran selecciones y disecciones del espacio "real". Como
eQuivalente a la exposicion cinematografica el antropologo en terreno
experimenta el mundo a travas de selecciones de miradas dirigidas
dentro de un espacio continuo Que se nos presenta como fragmentos
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aislados debido a nuestro desconocimiento del contexte global y la
falta de sentido para ordenarlo. El mundo en el terreno no nos es
familiar, nos movemos en el a tientas tratando de recordar y
registrar su forma, tratando de ubicarlo respecto de los otros
espacios que vamos recorriendo, y al mismo tiempo tratando de
encontrar la significaci6n, el sentido que se asocia a ese espacio.
Esta agotadora experiencia se presenta ante nosotros, como dirian B.
L. Whorf y E. Sapir, como un kaleidoscopio de imagenes no siempre
coherentes y ordenadas, unas con otras.

La organizaci6n y configuraci6n del espacio del campo se da para el
antrop610go a traves de tres actividades:
a)la generaci6n de quiebres, procesos de resoluci6n y discusiones
relativas al espacio en su relaci6n con los objetos, los actores y sus
acciones.

b)a traves del habitar cotidiano observando y participando en rutinas
del lugar, el seguir a los actores a sus labores en el campo, 0 a una
faena de caza, etc. Todas estas actividades,a traves de las cuales
vamos registrando el mundo,nos van entregando referentes espaciales
que van ordenando nuestro collage perceptivo del espacio.

c)a t r aves de las propias rutinas domes t i cas generadas por el
antrop610go en el campo mas alla de su trabajo explicito de
observaci6n y registro, como por ejemplo el lugar al que va a lavar
la ropa , su trayecto para comprar al imentos 0 recibi r
correspondencia, etc. A traves de esta generaci6n de habitos en el
campo establecemos tambien rutinas espaciales que van dotando esos
espacios de una significaci6n propia.

Como resultado de todo esto podemos finalmente construir un espacio
continuo dotado de orientaci6n, de esa manera podemos relacionar las
visiones generales y estructuradoras del espacio con aquellas del
plano detalle.

iii) la dimensi6n material del trabajo de campo esta dada por las
formas sensibles a traves de las cuales se lleva a cabo la
experiencia etnografica, de esta manera nuestra informaci6n es
visual, auditiva, tactil, gustativa y de olfato. Podemos recurrir a
diferentes formas para referir, describir 0 grabar la materialidad
del trabajo de campo, esto implica diversas traducciones que son
posibles si logran servir como recursos nemotecnicos 0 evocadores
para recrear el sentido. De esta manera un objeto puede seT descrito
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3 Analisis y Construcci6n de Gui6n
El t rabaj 0 de campo es 1a exper i enci a que permi te conocer los
referentes espaciales, temporales, materiales, humanos y

conductuales, en relaci6n a los cuales se puede construir un
discurso de ficci6n etnografica audiovisual. En su base estos
elementos aportan la posibilidad de plasmar su huella sobre el medio
audiovisual de manera directa 0 por recreaciones, pero, al igual que
10 plantea Malinowski, la mera descripci6n no basta para aportar el
senti do. En mi planteamiento de la etnografia este proviene de una
intensa actividad interpretativa que permite generar conocimientos
(en el sentido dado a este termino en el capitulo dos) sobre el mundo
al que accedemos. Esos conocimientos se plantean como preguntas, como
modelos tentativos y en algunos casos como microteorias, en la medida
en que son construcciones tentativas que pretenden ir acercando
comprensiones sobre el mundo.

Lo que resulta evidente en este pun to es la coexistencia temporal y

espacial que imp1ican en gran parte la etapa de campo y la etapa de
anal isis. En su primer nivel el trabajo de campo aporta una
informaci6n "descriptiva" sobre la condici6n material y espacio
temporal del mundo. Sin embargo, 1a incapacidad para aplicar a esas
descr i pc i ones esquemas coherentes que 1es den sent i do, enci ende
rap f damente la actividad interpretativa del an t rcpo l cqo , la que
empieza a funcionar de manera casi automatica durante el trabajo de
terreno.

Mas alla de esta heuristica actividad interpretativa, la experiencia
etnografica plantea un esquema de quiebres de sentido que aconsejan
una actividad interpretativa mas sistematica a t raves de la cual
puedan irse rompiendo, corrigiendo y modificando nuestros esquemas
de sentido, a traves de procesos de resoluci6n de las continuas y

sucesivas quiebras generadas en el trabajo de campo.1

El trabajo de anal isis par tanto debe asumirse abiertamente como una
actividad coextensiva al espacio y tiempo de terreno.

El proceso de anal isis debe considerar:

a) la formaci6n de planteamientos de comprensi6n a partir de los

1para un conocimiento mas detallado de este intento de sistematizaci6n
interpretativa de la experiencia puede revisarse el texto: M. Agar. "Hacia un
lenguaje etnografico" 1982 en: carlos Reynoso. "El Surgimiento de 1a Antropologia
Posmoderna". Ed. Gedisa. Barcelona 1991.
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quiebres

b) el registro y descripci6n de los propios quiebres y su dinamica
como una narrativa del campo.

c) los procesos de resoluci6n de quiebres marcados por elaboraciones
internas y discusiones con los actores.

d) El registro de las explicaciones de los propios actores ante las
qui ebras que enunci amos y ante nuest ros propi os esquemas de
interpretaci6n.

En este sentido el trabajo de anal isis incluye tanto la generaci6n
de microteorias, como la practica de dinamicas de coteorizaci6n y el
registro de sus resultados.

Las microteorias pueden entenderse como propuestas ficcionales de
i nterpretaci 6n del mundo, son proposi ci ones de resol uci 6n de los
quiebres encontrados. A trav6s de ellas podemos construir respuestas
posibles en relaci6n al mundo concreto que enfrentamos. En el sentido
que Agar le da a su modelo de resoluci6n de qUiebras2, las
microteorias se presentan como modelos 0 esquemas interpretativos
surgidos a partir de la modificaci6n de nuestros esquemas iniciales
frente al quiebre de los supuestos de coherencia. Un conjunto de
esquemas relacionados a diversos aspectos del mundo del campo
e tnoaraf t co , nos aporta sobre la base de la materialidad y la
informaci6n descriptiva del trabajo de campo, una herramienta para
la articulaci6n de elementos de significaci6n en el marco de un mundo
posible de realidad.

Este esquema of rece la mat ri z para nuest ras i nterpretaci ones del
mundo de la etnografia, sin embargo frente a ellas debemos oponer las
explicaciones y teorias que los propios actores puedan comunicarnos
tanto como expresi6n de conceptos previos 0 como resul tado de 1a
discusi6n frente al planteamiento de nuestras interpretaciones sobre
su mundo.

Entonces podemos identificar 4 condiciones del trabajo de campo y la
actividad analitica:
a) su condici6n material temporal y espacial,

2Al respecto es importante revisar el texto de Michel Agar "Hacia un
lenguaje etnogrAfico", En: "El surgimiento de la antropologia posmoderna" de
Carlos Reynoso, 1992
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b) su estructura narrativa como experiencia y fuente de quiebras y
reso1uciones,

c) los esquemas y procesos de interpretaci6n (resueltos 0 n6),
presentados como microteorias y

d) las teorias y exp1icaciones de los actores.

La producci6n del gui6n es 1a primera etapa
de este nuevo mode10 de etnografia. E1
proposici6n para 1a creaci6n de un producto

del aspecto audiovisual
gui6n es 1a primera

aUdiovisual.

E1 gui6n surge, de 1a actividad de campo y del anal isis del
investigador, como una forma de recreaci6n particular de sus esquemas
interpretativos del mundo experimentado. Pero e1 caracter po1if6nico
de 1a producci6n etnografica implica que 1a producci6n del gui6n
comience en 10 posib1e, en e1 espacio y tiempo del trabajo de campo,
e1 gui6n se p1antea como un ejemp10 particular de 1a interpretaci6n
del etn6grafo perc en e1 caben tambien los discursos directos de los
actores, en este sentido las intervenciones de estos en el gui6n
pueden ir desde 1a discusi6n de 10 que resu1ta 0 n6 posib1e y
verosimi1, hasta 1a coautoria 0 e1aboraci6n de narraciones para1e1as
que conformen una historia con varias voces y 1ineas narrativas.

4 Campo de 1a Fi1maci6n 0 rodaje
Aunque 10 ideal para e1 proceso de etnografia audiovisual es contar
con e1 trabajo de campo etnografico, es posib1e rea1izar una ficci6n
etnografica audiovisual sin e1 trabajo de campo etnografico,
iniciando e1 proceso a partir de una etnografia previamente rea1izada
o un texto etnografico existente. La raz6n de esta posibi1idad se
encuentra en que 1a etnografia audiovisual inc1uye en su proceso una
nueva etapa de trabajo de campo, en 1a cua1 se "actua1iza" y contro1a
1a proposici6n te6rica-audiovisua1 del etn6grafo expresada en e1
gUi6n, aun cuando ella haya surgido de la revisi6n y el manejo de una
etnografia ya escrita.

La producci6n del audiovisual imp1ica necesariamente e1 trabajo de
f i 1mac; 6n. La f; 1mac; 6n no solo es parte del proceso e tnoqraf t co
aUdiovisual, sin6 que en muchos sentidos ella se comporta como una
nueva dimensi6n y una segunda etapa del trabajo de campo etnografico.

En cuanto a 1a conceptua1izaci6n y funciones del proceso de fi1maci6n
1a etnografia audiovisual que propongo se acerca a las posiciones del
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Neorealismo Italiano.

Rosellini fue el primer director que film6 un argumental sin actores.
En cuanto a las relaciones entre el montaje, la filmaci6n y el gui6n,
Rosellini plantea la filmaci6n como la etapa fundamental. La
filmaci6n no se limita a la mera aplicaci6n de un plan de rodaje
predeterminado donde estan claramente definidos los dialogos, tomas,
etc.; sin renunciar al gui6n y a un plan previo Rossellini plantea
la necesidad de que a traves del rodaje el gui6n sea re-escrito con
la camara influenciando el filme por la fuerza del real.

Rosellini no utiliza actores sin6 a personajes que se relacionan con
los planteados en sus historias, el bucea en la realidad cotidiana
buscando que esta modifique el audiovisual y deje sobre el su huella,
sus filmes(Roma ciudad abierta) incluyen una dramatizaci6n minima,
en esta orientaci6n le siguen Vittorio de Sica y Lucio Visconti.

Una perspectiva cercana pero aun mas extrema es la de Robert
Flaherty. Flaherty. quizas el antecedente mas importante (y desoido)
del cine etnografico, planteaba a los actores (reales)la filmacion
luego de un tiempo de vivir entre ellos, el no imponia un gui6n,
realizaba un cine sin actores que simularan ambientes falsificados.
Sus pe 1i cu 1as se f i 1maban en los mundos real es cuyos pa i saj es,
personajes y elementos eran las estrellas del film.

Flaherty recurre a la puesta en escena documental, para reconstruir
dramaticamente la realidad y crear asi un testimonio poetico de la
misma, para este realizador era equivocado entrar en la realidad con
una forma dramatica preconcebida, asi era necesario vivir en e1 campo
hasta que el relato emergiera solo, postulandose ese relato como el
unico 0 el mejor film posib1e sobre esa realidad.

Flaherty concibe la filmaci6n como una puesta en escena donde hay un
gUiOn, actores, dramatizaciones y selecciones, en este sentido la
dramatizaci6n 0 la trama no estropean el sentido de realidad del
film, 1a filmaci6n "in si tu" otorga en gran parte el sentido
dramatico del film corrigiendo 0 limitando el poder del realizador.

Otro realizador que propone ideas importantes acerca de la filmacion
como proceso e tncqraf i co (aunque el reniegue de la etnografia) es

Jorge Preloran.

Preloran al igual que Flaherty realiza un cine sin actores, perc en
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una posicion mas extrema Preloran no dirige a nadie, no impone temas
ni dialogos, el convive en el mundo que desea filmar y va haciendo
correr la camara ante situaciones reales, al mismo tiempo va haciendo
interactuar a los personajes con la camara, los sigue, los interroga,
entrega la camara y el micr6fono a los actores.

"Yo no dirijo actores. no dirijo a nadie. filmo por momentos.
esperando a Igun acontecimiento importante"(A. Colombres. 1991,
Pag.110)

La direccion de Preloran se da en la selecci6n del personaje y la
situaci6n filmada, asi como en la elecci6n de los aspectos tecnico
sensibles del audiovisual(luz, profundidad de campo, Angulo y tamano
de toma, etc.) Pero muchos de los otros elementos significantes como
el tiempo, dialogos, tema, etc estan determinados mas por el medio
que por el director 0 algun gui6n.

Los protagonistas de su cine son entonces el hombre y su entorno.
Como ejemplo de su cine, la filmaci6n de la pelicula Herm6genes Cayo
se inicio luego de 6 meses de compartir con el personaje. El proceso
de filmaci6n se realiz06 como una etnografia, partiendo por
conversaciones, luego grabaciones de voz y despues de imagen, y a
partir de este proceso comenz6 a tomar forma la pelicula.

Es decir que la filmaci6n en el cine de Preloran no puede seguir un
pat r6n predetermi nado. Exi ste una i nteracci 6n di recta y casi una
correspondencia entre el proceso de filmaci6n y la conceptualizaci6n
de la pelicula, la pelicula no existe sin6 como el resultado de un
proceso de interacci6n y filmaci6n.

De esta manera el ritmo de la vida del lugar va imponiendo los ritmos
de la filmaci6n y de la pelicula, para filmar hay que seguir el ritmo
de la vida.

Preloran elige los personajes y situaciones a filmar perc el no
controla el sentido ni la forma externa de esas situaciones limites,
no conoce los dialogos, no impone el tema ni las motivaciones, en
suma no crea la representaci6n de una visi6n de mundo para plasmarla
en el filme sin6 que rescata las visiones de mundo que se expresan

ante la camara.

Otro te6rico que se encuentra en las raices del cine etnografico es
Dziga Vertov. Vertov desea rescatar la escencialidad del cine
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1iberando10 de sus cargas 1iterarias 0 teatra1es, para esto propone
1a idea del Cine Ojo, en cuanto a 1a fi1maci6n esta se hace se hace
en e1 mundo real, sin decorados actores ni puestas en escena, e1 cine
pretende resca tar 1a imagen de los seres humanos "tal cua1" se
comportan en 1a vida real, 1a escencia1idad del cine radica en su
capacidad para jugar con e1 tiempo y mostrar asi 10 que e1 ojo no
puede ver.

Para Vertov tanto e1 gui6n como e1 montaje entendidos como tecnicas
narrativas 0 1iterarias, constituian una desviaci6n del que
transformaba e1 cine en un hibrido desviando e1 sentido de 1a obra
cinematografica.

La camara escribe 1a esencia del fi1me en su interacci6n con e1 mundo
durante 1a fi1maci6n, 1a camara es un ojo abierto a 10 desconocido.
A t r aves de esta idea de 1a fi 1maci6n Vertov deseaba suprimi r
cua1quier intermediaci6n ideo16gica entre 1a rea1idad y e1
espectador, acercando los 1enguajes estetico y cientifico a traves
de ap1icar a1 mundo visual un metodo cientifico experimental para
exp1icar10(Colombres:1991.13)

En 1a fi1maci6n Vertov supone 1a posibi1idad de ubicar una camara de
objetividad abso1uta que grabe un ref1ejo directo de 1a rea1idad.
Esto aportarfa e1 aspecto cientifico experimental, por su parte 1a
es te t t ca de este 1enguaje surgirfa de aspectos tecnicos de 1a
fi1maci6n como 1a ca1idad de 1a imagen y e1 .angu10 de 1a toma. Esto
define a1 Cine ojo de como una estetica de 10 real.

Por su parte Luccio Visconti termin6 con e1 purismo en e1 cine a1
entregar e1 micr6fono a los marginados para que e110s se expresaran
en su propio 1enguaje, dia1ecto y forma.

E1 trabajo de Fi1maci6n en 1a etnografia audiovisual de ficci6n tiene
re1aci6n indirecta con todas estas proposiciones, no imp1ica ausencia
de gui6n ni de plan de rodaje, sin embargo estos 11egan a1 campo como
una proposici6n, que es adaptada por e1 real tanto por su natura1eza
fisica y espacia1 como por las diferentes formas de intervenci6n del
real en 1a fi1maci6n.

Una forma de intervenci6n de 1a rea1idad en 1a fi1maci6n son los
actores. Similar a las opciones de Rossellini, en 1a etnografia
audiovisual los personajes representados son ficticios en su sentido
particular. Tanto en 1a sea identificaci6n particular de los
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personajes, como en los dialogos y las acciones, la historia es una
historia de ficci6n, sin embargo los actores que representan los
papeles tienen una relaci6n directa con el mundo de la diegesis.
Aunque en su especificidad tanto los personajes como la historia son
fi cci ones, en sus aspectos generales (caracter i zaci 6n dell ugar ,
personajes, lenguaje, valores, visi6n de mundo, etc) los actores
tienen una relaci6n directa con los personajes el mundo y la historia
narrada. La posibilidad de la ficci6n en la etnografia aUdiovisual,
parte por el hecho de que los actores no son los personajes, y la
historia narrada no es su historia particular, sin embrago, ellos
estan directamente emparentados, por forma, sentido y pertenencia,
con el mundo de la diegesis.

El mundo diegetico de la etnografia audiovisual puede ser de
dimensi6n y amplitud variable, perc en sus diversas posibilidades
concretas siempre recurriremos a alguna forma particular de el para
la filmaci6n, en este sentido, ese mundo corrige el gui6n y la
filmaci6n. No podemos ensenarle a un rappero a bailar ni corregir 0

dirigir su manera de expresarse; en ese sentido, cuando el personaje
de la filmaci6n es del mismo mundo que el personaje de la historia,
los elementos de la forma estan corregidos por su propia expresi6n.
En la etnografia audiovisual el director de actores no es necesario.
Sin embargo los actores tampoco son meros maniquies pintorescos y
"autcc t onos " en las manos del antrop6logo, ni es t an totalmente
sometidos al gui6n, ellos, como actores sociales participantes en
el encuentro de la filmaci6n, tienen derecho a intervenir tambien
sobre los contenidos y los dialogos.

No se trata de proponer una democracia culposa donde todos cumplen
sus caprichos, sin6 de respetar las lineas polif6nicas necesariamente
presentes en el gui 6n. De esta manera hay secuenci as, escenas y
focalizaciones de la informaci6n, que corresponden al punto de vista,
la interpretaci6n 0 la imaginaci6n del antrop6logo. Sobre aquellas
el puede mantener su autoridad, las formas seguiran siendo corregidas

por el real perc los contenidos e interpretaciones pueden seguir la
direcci6n del etn6grafo en cuanto autor de esas narraciones. Pero las
lineas narrativas que corresponden a otras voces pueden y deben ser
corregidas por los involucrados en la generaci6n de esas miradas y
sus contenidos.

De esta manera el proceso de producci6n de una etnografia audiovisual
incluye, en sus dos ext remos , procesos de campo que implican
experiencias de encuentro y coparticipaci6n en la producci6n de la
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etnografia audiovisual tanto en su aspecto teorico como en su rodaje
especifico, debido a esto existe la posibilidad de que la realidad
haga sus ajustes sobre las proposiciones te6ricas aun cuando estas
hallan surgido sin la participaci6n directa del antrop610go en una
primera experiencia etnografica.

Las practicas de coteorizaci6n planteadas para el trabajo de campo
y trabajo de anal isis se mantienen en el proceso de la filmaci6n.
La produccion de un audiovisual a partir de una etnografia requiere
de un acuerdo en cuanto a la aceptaci6n de realizarlo. Sobre todo
cuando se trate de mundos particulares que mas alla de la ficci6n
sean facilmente identificables; esto asegura tanto el derecho de los
involucrados a mantener propiedad sobre sus imagenes, como la
cooperaci6n te6rica y prac t t ca necesaria para llevar a cabo el
trabajo.

5 El Montaje

El montaje es en el cine 10 que el anal isis y la edici6n textual es
en la antropologia.

El montaje comprende la correlaci6n de las imagenes, es la base del
ritmo, y de la articulaci6n sintagmatica y espacio temporal del cine.

La articulaci6n a t raves del montaje es una de las herramientas
capaces de construir significados que no estan directamente
implicados en la capacidad expresiva de los materiales significantes
del audiovisual.

"Es e7 montaje e7 que a traves de7 7a yuxtaposici6n hace
que 7as imagenes se comporten como' signos connotando un
significado ajeno a e71as mismas"(S. Zunzunegui, 1992, Pag.178)

La articulacion sintagmatica de las imagenes establecida a traves del
montaje es una de las caracteristicas que 1e da a1 cine 1a propiedad
de contar historias traspasando restricciones de tiempo y espacio y

estableciendo relaciones que sugieren 0 producen nuevos significados
en el espectador, asi el cine es capaz de sugerir sentidos connotados
o ideas simb61icas que no estan directamente presentes en la imagen.

"... de esta manera, entre dos imagenes, e7 espectador es e7
gozne capaz de articu7ar e7 sentido a7 reconocer 7a presencia
en 7a ausencja, suturando con su accj6n 7a re7acj6n entre dos
p7anos consecutjvos"(S. Zunzunegui,1992, Pag.154)
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Segun Tyler la etnografia implica una transici6n hacia los tiempos
y espacios trascendentales de la alteridad, el montaje como tecnica
cinematografica de articulaci6n espacio temporal permite la creaci6n
o recomposici6n del tiempo y del espacio.

A traves del montaje realizamos un nuevo ejercicio de selecci6n sobre
el mundo etnografico (las otras selecciones las realizamos en la
seleccion previa, en las selecciones en el campo y en la filmaci6n).
La selecci6n del montaje nos permite construir a partir de 10
filmado, el espacio, el tiempo y la narraci6n.

Esta propiedad del montaje hace que genera1mente se 1e considere un
proceso de manipulaci6n fa1sab1e de 1a rea1idad. La mayoria de las
propuestas que acusaban e1 caracter narrativo y fa1sab1e del cine,
y que ape1aban a su esencia como modo de mostrar 1a rea1idad,
renuncian a1 montaje 0 10 supedi tan a1 real 0 a 1a fi 1maci6n. E1
montaje es asi considerado e1 espacio de 1a ideo10gia, sus vicios
provendrian de 1a invasi6n del cine por 1a nove1a y el teatro. En e1
1ado opuesto a1 montaje se encontrarian los elementos filmicos
capaces de aportar conocimiento real sobre el mundo, estos serian,
la imagen y e1 sonido. Asi se crea 1a siguiente oposici6n:

IMAGEN Y SONIDO===CREDIBILIDAD
CINE<

MONTAJE Y NARRACION===FALSABLES

En 1a perspectiva del cine etnografico 1a imagen y e1 sonido no son
elementos tanto menos arbitrarios que e1 montaje. Las se1ecciones y
e1ecciones que se ejercen durante todo e1 proceso determinan en gran
parte las posibi1idades del montaje. Es un hecho que 1a imagen. aun
cuando no imp1ique una puesta en escena, rea1iza una se1ecci6n de 1a
rea1idad a traves de su tamano, direcci6n, duraci6n, 1uz y
profundidad de campo. Dos imagenes estaticas de dos objetos fijos,
tomadas cada una desde e1 mismo 1ugar y distancia pueden crear dos
sensaciones (u ofrecer dos informaciones) radica1mente distintas de
profundidad, t amafio y distancia entre esos objetos, tan s610 con
cambiar el objetivo 6ptico de 50mm a 300mm entre una imagen y otra.

Es decir que tanto e1 montaje y la narraci6n como e1 registro y la

fi1maci6n son formas de manipular 1a imagen.

El montaje no es el unico e1emento a traves del cua1
construir sentidos y manipu1ar 1a realidad del fi1me,

t ermf nos de 1a articu1aci6n diacr6nica de los segmentos

podemos

perc en

espacio
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temporales del filme s t constituye un momento privilegiado. Los
segmentos de tiempos reales registrados se deciden y construyen desde
la cons t rucc ton del guion hasta el t errnt no de la f t tmac ton , sin
embargo la posibilidad de representar los tiempos globales 0 los
ciclos y ritmos del mundo del campo etnografico, se encuentra en el
montaje. De igual manera tambien es en el trance desde la experiencia
e tncqraf t ca hasta la filmacion donde decidimos y registramos el
espacio, sus clasificaciones y la d i spos t c t on s t ncron tca de los
elementos que 10 pueblan dentro del campo visual de la imagen. Pero
las relaciones (temporales 0 sincronicas) entre los diferentes
espacios son definidas en el montaje. El montaje permite seleccionar
el corte de los planos yasi limitar su duracion, permite intercalar
los fragmentos de espacio tiempo donde se dan las acciones, de esta
manera podemos crear diferentes tipos de figuras respecto del tiempo,
avanzando retrocediendo 0 estableciendo simultaneidades a fin de
crear comparaciones, ofrecer descripciones, etc.

En sintesis el montaje en la etnografia audiovisual tiene no solo la
tarea fundamental de articular la narracion, sino que ademas
construye las relaciones entre el tiempo real y el tiempo filmico y
entre el espacio real v el espacio filmico. De las figuras que
constituyen el montaje ya he hablado en el capitulo anterior, 10 que
es necesario destacar es que a t ravas de su triple ccnd t cf on de
articulacion, 1}espacial 2}temporal y 3}simbolica 0 connotativa, el
montaje es el ultimo proceso de la cons t ruccf on t eor i ca de la
antropologia audiovisual.

El potencial del montaje como la ultima actividad a traves de la cual
se expresa la teoria implica considerar que la triple articulaci6n
de los fragmentos de la imagen no se realiza solo en funcion de una
analogia del mundo real referido sino como una construccion de ideas
en relacion a unos principios organizadores. El montaje por 10 tanto
no puede perder de vista 4 referentes: 1}El mundo del campo
etnografico, 2}La historia contada, y 3}la teoria 0 idea organizadora
de la historia. 4}las voces y teorias de los actores.

El Mundo del campo etnografi co s t empre si rve como referente del
proceso audiovisual, podemos recurrir a el (directamente 0 traves de
las notas, recuerdos, etc.) para articular 0 imaginar 10 que es
posible, verosimil, absurdo, etc. Al mismo tiempo sirve como
referente para pensar los tiempos espacios y las relaciones posibles.

La historia, es la recreacion particular del mundo del campo
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etnografico, que comunica ideas, sentimientos, y crea incertidumbres
respecto del mundo referido a partir de la narraci6n de ficciones
particulares. La edici6n en su proceso no puede perder de vista la
historia.

La teoria es uno de los elementos que articulan la relaci6n entre el
mundo global y continuo de la experiencia etnografica, y la
particularizaci6n de ese mundo a traves de la creaci6n de la
historia. La teoria sirve como orientador al ofrecer las motivaciones
o interpretaciones generales a partir de las cuales se ha construido
la historia, de esta manera el montaje encuentra en la teoria una de
las bases que le permiten mantener los vinculos entre el conocimiento
antropol6gico "general" y el relato ficci6n particular.

El otro elemento que asegura los vinculos entre el mundo de la
experiencia e t noqraf t ca y el mundo de la ficci6n etnografica, 10
constituyen:

Las voces y teorias de los actores. La experiencia etnografica nos
enfrenta aun mundo polif6nico, la practica antropol6gica debe acceder
a esta condici6n a traves de la coteorizaci6n y coeditorialidad, de
la misma manera las historias constridas pueden en su condici6n
ideal ofrecer narraciones diversas, di ferentes puntos de vista y
tambi en mas de una idea organi zadora. El 1enguaj e ci nematografi co
ofrece la ventaja de permitir narraciones polif6nicas, la movilidad
de narradores y la posibilidad de representar diferentes puntos de
vista. El montaje debe recrear en su trabajo de articulaci6n mas de
una linea narrativa y obedecer a mas de una idea organizadora (quizas
contradictorias), para hacer esto debe necesariamente disponer de los
referentes que determinaron esas narraciones, es decir, a las voces
y teorias de los actores.

La etnografia audiovisual pretende construir historias que respeten
la polifonia del encuentro etnografico y muestren tanto las
dificultades de comprensi6n como la ambiguedad de la realidad. Para
construir estas diversas lineas narrativas y voces del audiovisual
de ficci6n etnografica, es necesario que exista interacci6n entre el
ant roco l oac y los actores en el proceso de montaje. Quizas sea
imposible pensar en llevar a los actores a la sala de montaje, sin
embargo es necesario que durante el proceso haya discusi6n sobre las
interpretaciones del antrop610go, sobre las diferentes voces, lineas
narrativas y conceptos implicados, que no son de su creaci6n directa;
esta es al menos una precauci6n en 1a intenci6n por permitir la
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expresi6n de voces diversas en e1 audiovisual.

A este respecto las tecnicas de Transfert que permiten estab1ecer
t ransferenci as de forma tos apor tan 1a posi bi 1i dad de ut i 1i zar e l
video domestico como mecanismo para 11evar e1 material fi1mado a1
campo y d t scut t r Io con los actores, as; como t amb i en en etapas
intermedias de 1a edici6n.

En re1aci6n a este proceso es importante que podamos encontrar
personas que construyan las narraciones a1ternas, 1a discusi6n de
grupos mas bien tiende a crear consensos y versiones oficia1es. En
e1 proceso de campo los propios actores-actores pueden ejercer con
autoridad su derecho a imponer su interpretaci6n sobre las voces que
interpretan y cuya narraci6n no viene del antrop610go. Sin embargo
en e1 montaje es necesario que, 0 los mismos actores 0 los
inter10cutores mas interesados 0 capacitados, puedan asumir 1a
conversaci6n sobre e1 formato y e1 montaje.

En e1 cine, en su sentido mas puro , 1a construcci6n de sentido
proviene de dos fuentes: 1) 1a materia1idad y constituci6n interna
de las imagenes y 2)la articu1aci6n de las imagenes.

E1 montaje, como uno de los procesos capaces de producir sentido y
de articular 1a narraci6n, sue1e funcionar como una actividad
organizadora de los segmentos espacio tempora1es que son los p1anos
en funci6n de a1gunas ideas organizadoras. En re1aci6n a esto existen
diferentes teorias sobre e1 montaje las que definen e1 sentido con
e1 cua1 debe actuar en e1 proceso de construcci6n audiovisual.

Para Andre Baz;n e1 cine debe ser el arte de 10 real. e1 registro es
su funci6n principal por tanto e1 montaje como actividad secundaria
debe a1terar minimamente las imagenes. Baz i n busca un rea1ismo
escencia1ista como objeto del cine. Como resu1tado e1 espectador
puede interpretar directamente ante un fi1me que p1antea 1a
ambiguedad de 1a rea1idad. La herramienta tecnica basica para Baz;n
es entonces e1 plano secuencia con profundidad de campo

Einsestein cri tica e1 real t smo del cine. E1 fi 1m es un objeto de
significaci6n, un discurso organizado propuesto por e1 autor, frente
a1 cua1 e1 espectador debe seguir un curso p1anteado.

A traves de 1a dia1ectica p1anteada en e1 montaje de los p1anos es
posib1e crear nuevos conceptos en 1a mente del

Tesis de Maestr;a. -165-



espectador(Zunzunegui:1992,165)

Como he explicado, para la etnografia audiovisual el montaje es una
de las instancias a traves de las cuales se construye la
significaci6n del film, su funci6n debiera ser respetar la polifonia
existente en el campo y planteada en el gui6n a traves de diversas
lineas narrativas. El montaje de la etnografia aud tov t sua l debe
construi r un producto no totalmente acabado perc tampoco
absolutamente abierto. La construcci6n del ant r opc l oao en muchos
casos constituye mas que nada el planteamiento de los quiebres de
senti do. La lectura de textos como el diario de Crist6bal Co16n nos
ensena que el conocimiento de 10 diferente suele ocultar el objeto
de conocimiento a t r aves de cubrirlo con relaciones ana16gicas
respecto de otros objetos que si nos son conocidos. Para acceder al
conocimiento de mundos di ferentes es necesario, antes que nada,
enfrentar y aceptar la existencia de 10 diferente. A fin de no
reducir su sentido debemos descubrir primero 10 distinto antes que
10 similar, de esa manera la apropiaci6n cognitiva de la diferencia
sera resultado del proceso que nos lleva desde 10 distinto a 10
similar. Ese es uno de los principios que debe respetar el montaje
etnografico audiovisual. La posibilidad de construir objetos
definidos perc inacabados se encuentra en la oposici6n de 1ineas
narrativas e interpretaciones diferentes, la narraci6n y los puntos
de vista construidos por el antrop610go qUizas accedan a un lenguaje
comun para sus coe t aneos perc si n duda su di scurso puede apuntar
hacia la creaci6n de incertidumbres mas que de seguridades respecto
del mundo mostrado. La narraci6n construida por actores coautores y
coeditores, puede ser una mejor interpretaci6n del sentido del mundo
filmado, perc quizas aporte contradicciones respecto de las
narraciones construidas por el ant ropo loao y sea aun mas
desconcertante para el espectador. Es decir que si bien las
narraciones de la etnografia audiovisual pueden ser en si cerradas
y portadoras de un sent i do e i ntenci 6n dado por sus autores, el
producto global es inacabado por cuanto aporta incertidumbres del
lade del an t ropo l oao y crea contradicciones con las narraciones
creadas por los actores y coautores. Ante esta situaci6n el
espectador debe realizar su propio transite hacia la comprensi6n del
mundo mostrado, la ultima articulaci6n de la ficci6n audiovisual es
la del espectador que debe articular las diferentes narraciones y
puntos de vista para construir su propio sentido.

Etnografia y Audiovisual como un Proceso Integrado
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FLACSU - bILHIO[t'l.."

Una vez revisadas las distintas etapas procesos y actividades de la
construcci6n de ficciones etnograficas audiovisuales puedo dibujar
un nuevo esquema de la estructura del proceso de la e tnocraf i a
aUdiovisual:

*TEOR PREVIA-->EXPERIENCIA.ETNOGRAFICA-->ANALISIS*GUION-->FILMACION-->MONTAJE
I I

Seleeeion Registro
Interpretacion Teoria

Teoria Exp.Etg.
/\ /\

Interveneion Adaptaeion

Teoria
/\

Intervene

*etapas posib1es de inicio de 1a producci6n de una ficci6n etnografica.

Idealmente el proceso se inicia en base a una tradici6n y conceptos
te6ricos previos que implican elecciones y opciones te6ricas.

El segundo paso es el trabajo de campo entendido como la etapa de 1a
experiencia etnografica, que determina la coexistencia temporal y
espacial entre el antrop610go y los actores. Aqui se ubican tanto
actividades de observaci6n, participaci6n y registro como practicas
interpretativas anal i t t cas , te6ricas y co t eor t cas a t raves de la
elaboraci6n de interpretaciones y planteamiento de discusiones con
los actores.

La experiencia etnografica se extiende tambien a los primeros esbozos
del gUi6n, este requiere para su creaci6n el que haya transcurrido
una buena par te del t rabaj 0 de campo habi endose generado
interpretaciones, descripciones, encuentros, discusiones y teorias
propias y externas, as; como de 1a experiencia del antrop610go en el
espacio social y fisico de los actores como la observaci6n de sus
ciclos, ritmos temporales, etc. Es decir que al menos el inicio del
gui6n se genera en terreno, por cuanto partes de el pueden surgir
directamente del campo, y 10 que escribe e1 antrop610go en terreno
se puede someter a juicio y apreciaci6n de los interlocutores con
que se este trabajando.

E1 gui6n es por su parte una expresi6n de la teoria 0 de las
microteorias que se hayan generado y registrado en el trabajo de
campo y el anal isis. A partir del gui6n se propone y planifica:

La filmaci6n funciona como un segundo trabajo de campo, en 1a
filmaci6n se pretende que la realidad -a traves de los actores que
participan como actores as; como de los interlocutores que asumen
otras voces coautoriales- intervengan en el gui6n y la fi1maci6n,
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adaptando el filme mediante su interacci6n con el real, una primera
adaptaci6n proviene del propio espacio f1Sico que por S1 mismo
interviene y aporta su sentido a la propuesta del antrop610go.

La ultima etapa se refiere a la edici6n del material. En esta tambien
se requiere de la intervenci6n de los interlocutores como coeditores
del material, la edici6n permite establecer las interpretaciones 0
temas propuestos en e 1 gui 6n y aj ustadas en 1a f i 1maci 6n, es por
tanto una etapa tambien de elaboraci6n de teor1a y, en este sentido,
la participaci6n critica de los interlocutores del antrop610go en el
campo es fundamental.

El Esquema de la Etnografia Audiovisual: actores, actividades,
tiempos y espacios

Este seria entonces el esquema completo del proceso etnogrAfico de
producci6n de ficciones aud tov t sua l as , considerando su direcci6n
temporal, sus etapas y actividades implicadas, los espacios de cada
etapa y actividad y las vinculaciones e interdependencias entre
tiempos, espacios y actividades:

del Antrop SELECCION TEORICA PREVIA I EDICION

V/ IDEA-HISTORIA-CONSTRUCCION DE GUION
/0 INTERPRETACION ANALISIS VTEORIA

del Actor I EXPERIENClA ETNOGRAFICA
II

V/O CAMPO FILMACION

Otro

E

S

P

A

C

o T E M P o

En este cuadro podemos encontrar la disposici6n temporal de las
actividades (la que muestra la corrupci6n de sus limites y la
necesaria influencia e interdependencia entre unas y otras. Una
acl araci 6n necesari a es que 1a t ransposi ci 6n temporal de etapas
implica que ellas pueden suceder al mismo tiempo 0 de manera
alternada llendo, de una a otra, varias veces.

En el esquema t amb t en se aprecia la disposici6n espacial de las
actividades, donde es posible distinguir los espacios
1iminales(denominados Y/o) entre el espacio del actor (0 de la
experiencia de campo), y los del antrop610go, asi como tambien la
posibilidad de un tercer espacio que no corresponda directamente a
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ninguno de los dos (que puede ser un espacio de discusi6n 0 un
espacio de filmaci6n) cuando se decide recrear la historia en un
espacio que no sea el de la experiencia etnografica. Los espacios
definidos como "Y/o" se refieren a la posibilidad de que algunas
actividades ocurran parte en un espacio Y en parte en otro, como es
el caso de la actividad de anat t s t s Y construcci6n del gui6n que
tiene parte en el espacio del actor social perc que tambien puede
continuar en el espacio del antrop610go.

El esquema nos permite ver tambien la extensi6n de cada etapa, el
punto hasta donde unas actividades llegan como tales dando paso a
otra etapa del proceso.

Este esquema nos permite diferenciar entre actividades, tiempos y
lugares como elementos del proceso etnografico audiovisual, al
respecto una preocupaci6n fundamental es establecer los vinculos 0
procesos por los cuales una etapa es "traducida" en la siguiente, es
decir: c6mo una experiencia se transforma en interpretaci6n; c6mo un
conjunto de interpretaciones observaciones y discusiones se
transforman en una historia y un gui6n; c6mo este se transforma en
un proceso de rodaje, asi como las traducciones Y/o vinculos
presentes en el montaje.

11.- TRADUCCIONES DELAETNOGRAFIA AI.. AUDIOVISUAl..

En terminos ideales la producci6n etnografica audiovisual debe
implicar un proceso de investigaci6n de terreno, es ahi donde se
encuentra la base narrativa de la etnografia tanto por sus contenidos
y materiales como por el hecho de que la experiencia misma se ofrece
como una narrativa que plantea tiempos, separados por quiebres,
procesos y resoluciones, como bien 10 plantea Michel Agar(Agar:
1982) .

Sin embargo es posible construir un producto etnografico audiovisual
partiendo de una etnografia ya realizada, esto por cuanto, como ya
sabemos, en su proceso la etnografia audiovisual implica un segundo
trabajo de campo (la filmaci6n) mediante el cual se producen una
serie de adaptaciones e intervenciones de la realidad en el montaje,
tanto a traves de los actores-actores como de los actores sociales
que participen como co-autores y coeditores del filme3. En esta

3Dado que la ficci6n etnogrAfica debe i r al mundo real al que se refiere
su historia, la interacci6n para la filmaci6n es imprescindible, es necesario
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etnografia audiovisual a partir de una etnografia ya escrita, tanto
el antrop6logo como los actores sociales se incorporan en un punto
avanzado del proceso, sin embargo esto no impide las practicas de
coteorizaci6n, coautoria y coeditorialidad, las que se inician a
partir de una propuesta de gUi6n, y continuan hasta el montaje.

Es decir que existen al menos dos posibilidades de traducci6n entre
la etnografia y el audiovisual:

1) Del CAMPO al GUION: que incluye la participaci6n de los actores
en la mayor parte del proceso.

2) DEL TEXTO AL GUION Y AL CAMPO: aue incluye la participaci6n tardia
de los actores, a partir de la propuesta de filmaci6n.

1) ICAMPOI----->IGUIONI----->ICAMPO FILMACIONI--->IEDICIONI

2) !TEXTOI----->IGUIONI----->!CAMPO FILMACIONr--->rEDICION'

Un film basado en un texto requiere de la autentificaci6n y
autorizaci6n del escritor autor. Bien, pues 10 mismo vale para un
film basado en una realidad etnografica, aun cuando se convierta en
una ficci6n, se requiere de los Actores autores.

Si bien el aspecto de ficci6n del gui6n implica manipular hechos y
personajes, jugar con las significaciones, los simbolos, el espacio
y el tiempo; esto tambien sucede en una etnografia tradicional perc
de manera oculta. Lo realmente importante en este proceso radica en
los limites y referentes en relaci6n a los cuales transformamos una
experiencia sobre una realidad en un documento de ficci6n.

Esos margenes permi ten cambios a 10 largo de todo el proceso, es
decir, desde la construcci6n te6rica y la escritura del gui6n, hasta
el rodaie y el montaie.

"convencer" a la gente, ubicar a los actores, comunicar la idea, pasar el gui6n,
etc. es decir tanto para lograr autorizaci6n como para lograr colaboraci6n, es
necesario establecer intensas jornadas de campo, a partir de aqui el propio gui6n
puede reformularse 0 corregirse por la acci6n de los actores-actores y de los
otros actores sociales que intervengan en la producci6n del filme. Todo esto hace
posible pensar en la producci6n de una ficci6n etnogrAfica a partir de un texto
(etnografia) ya existente.
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111.- ELCORAZON DEL MODELO ETNOGRAFICO AUDIOVISUAL.

El lenguaje audiovisual narrativo, es ta sin duda me i or capacitado
para comunicar conocimientos a traves de recreaciones particulares
que de representaciones abstractas y generales. El audiovisual
narrativo comunica mediante puestas en escena de mundos y seres
concretos (aun si ficcionales) que interactuan y actuan en espacios
y tiempos especificos. En este sentido, si bien el cine puede
construir y comunicar conocimientos respecto de un grupo humane 0 una
realidad social, 10 hara a t raves de la ejemplificaci6n, de la
"puesta en pantalla" el cine no explica ni comunica tanto a traves
de la palabra, sin6 mas que nada a traves de la imagen y la acci6n,
donde la palabra es un elemento significante mas, integrado en
escenas concretas.

La ficci6n etnografica audiovisual implica de esta manera un proceso
de ida y vuelta entre la experiencia particular y la teoria.

Mi recorrido pretende ir a 10 particular, que se entiende como la
experiencia etnografica por la cual accedemos a experiencias
concretas de coexi stenci a temporal y espaci al donde observamos,
participamos, registramos, e interpretamos acciones, personas y
mundos concretos en busca de acceder a su significaci6n. A partir de
esta experiencia (y estando inmersos en ella) generamos esquemas
interpretativos que ofrecen sentido (aun cuando a veces sea el
sentido del no senti do) sobre los mundos, personajes y acciones que
estudiamos, esto nos permite acceder a ideas mas 0 menos generales,
a tipologias y caracterizaciones que transforman 10 particular de la
experiencia en modos de accion. comportamiento, valores. etc. Estas
generalizaciones aportan no solo un modele para la construcci6n del
guion y la interacci6n con las procesos de filmaci6n y montaje, ellos
ademas pueden aportar los Temas del gui6n, algunos Leiv Motifs, los
conceptos centrales sobre los que se articula la historia. A partir
del conocimiento y experiencia de la realidad concreta y de las
formalizaciones te6ricas abstractas, se construye el gui6n y la
propuesta filmica. Este proceso implica una vuelta al mundo de la
experiencia etnografica, es decir al mundo de las formas particulares
y los personajes concretos, la diferencia en este recorrido de vuelta
es que a traves de los referentes construidos en la modelizaci6n de
la experiencia, a t r aves del conocimiento del mundo real de la
etnografia de campo, y a traves de los mecanismos de interlocuci6n,
critica, coteorizaci6n y coautorialidad que podamos haber generado,
la nueva particularizaci6n permite referirnos a la realidad
etnografica sin necesidad de reproducirla literalmente, podemos
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hablar de un personaje, hacerlo actuar mostrar sus relaciones con el
resto del mundo, ficcionalizando 10 particular perc manteniendo los
referentes de la teoria y del campo. Este proceso de reconversi6n de
la realidad particular en una realidad particular ficcionalizada es
el coraz6n de la propuesta que estoy tratando de construir.

El proceso entonces puede sintetizarse como un recorrido que se mueve
desde el mundo particular de la experiencia etnografica hacia el
campo general abstracto y ficcional de la teoria 0 teorias (tanto del
antrop610go como de los actores), para llegar asi a la creaci6n de
una "ficci6n generica 0 particularidad generica" que puede ser
expresada a traves de voces y narraciones mUltiples en una misma
historia. En otras palabras me refiero a la construcci6n de mundos
concretos posibles de realidad, cuya posibilidad no se encuentra solo
en la mente del etn6grafo, 0 en cualquier lugar, sin6 en los procesos
de interperformatividad que se producen en la experiencia de
coexistencia temporal y espacial en que participa consciente y
autoconcientemente el etn6grafo y los actores.

PARTICULAR GENERAL PARTICULARIDAD GENERICA
======> ======> 0

EXP ETNOG. TEORIA FICCION ETNOGRAFICA

IV.- REFERENTES Y VINCllLOS ENTRE LAETNOGRAFIA Y ELAUDIOVISUAL

En los capitulos anteriores me he referido a la materialidad y
significaci6n en el cine asi como a los elementos componentes de la
experiencia etnografica. En esta ultima parte del modele pretendo
establecer las correlaciones y traducciones posibles entre la
etnografia y el audiovisual a partir de los elementos tanto de la
material idad como de la narratividad en el audiovisual y en la
etnografia.

Materialidad y capacidad expresiva del audiovisual y el texto
Una etnografia surge en primera instancia de una experiencia de
coexistencia temporal, espacial e intersubjetiva donde establecemos
estrategias y practicas a fin de establecer esquemas de significaci6n
del mundo con el cual interactuamos.

En su base, las fuentes de la informaci6n en la etnografia no son muy
distintas de las que utiliza el discurso cinematografico, es decir
un mundo visual y auditivo presentado en contextos de espacio y
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tiempo. Si bien la antropologia accede t ambi an a las otras tres
materialidades sensibles(olfato gusto y tacto), suele no
considerarlas, y, cuando son consideradas, igualmente se yen
reducidas a su posibilidad de representaci6n textual.

La antropologia textual, reduce y traduce la material idad de su
informaci6n de cinco elementos a uno: la informaci6n aportada por el
campo visual generalmente en su forma textual (a excepci6n de los
casos de ponencias leidas).

El lenguaje audiovisual permite que la traducci6n 0 sustituci6n de
elementos sea desde las cinco fuentes originales, a las dos que
constituyen la percepci6n visual yauditiva.

Una ventaja del lenguaje audiovisual respecto del textual es que este
suel e combi nar simul t aneamen t e mas formas de cada una de estas
materias de la expresi6n; de esta manera la imagen anal6gica puede
ir asociada al texto escrito, al mismo tiempo que el sonido de la voz
puede tener como fondo el sonido del ambiente 0 la must ca , etc.
Raramente el texto es capaz de combinar tantos elementos al mismo
tiempo. Esto significa que las posibilidades del audiovisual para
construir sus discursos son mas variadas y disponen de mas formas
utilizadas en las sustituciones que implica toda representaci6n 0

traducci6n. No estoy planteando que las propiedades materiales del
audiovisual sean mas reales 0 tengan una relaci6n mas directa 0

natural con la realidad, solo que las posibilidades de materialidad
y combinaci6n son mayores.

Como resultado de la analogia perceptiva de la imagen cinematografica
a traves de la creaci6n de la imagen retinitica, de su articulaci6n
con sonidos, su sensaci6n de movimiento y profundidad y su recreaci6n
de tiempo, el audiovisual crea mejores "efectos de realidad" que el
texto, perc su naturaleza es igualmente constructiva y arbitraria.

En el campo de la imagen el cine permite recrear de meior manera la
descripci6n visual dejando cerrado el espacio para la imaginaci6n en
las descripciones de lugares, personas u objetos. Descripciones que
pueden ocupar varias paginas en nuestros textos pueden ser evocadas
con unos segundos de un plano. En el campo auditivo, el audiovisual
tambi en of rece una ventaj a respecto del texto, por cuanto puede
presentar con mayor efecto de realidad los distintos tipos de
sonidos permitiendo la expresi6n de entonaciones del discurso,

volumen, sonidos del ambiente, etc.
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De esta manera el audiovisual describe el mundo visual y auditivo de
la etnografia de manera mucho mas rapida y estrecha que 10 que puede
hacerlo la prosa. Esto puede ampliar el espacio para acceder al
campo de la significaci6n, sin embargo, en este plano el audiovisual
no puede recurrir a la prosa extensa del texto a traves de la cual
se nos comunican ideas, teorias, pensamientos 0 significados. La
complejidad y extensi6n de este tipo de informaci6n dificultan su
expresi6n en el medio audiovisual por dos razones: primero por 10
tedioso que resulta escuchar pasivamente una voz que explica una idea
muy extensa 0 leer un texto largo que transcurre en la pantalla, y
segundo por cuanto el ri tmo de ambas cosas no es impuesto y no
tenemos la posibilidad de detenernos para reflexionar 0 retroceder
para releer.

De esta manera el lenguaje audiovisual es t a peor capacitado para
transmitir conocimientos 0 significaciones abstractas muy extensas
y complejas. Para expresar esas ideas debe recurrir a la creaci6n de
ejemplos particulares, a transformar las ideas en historias. En este
proceso el audiovisual encontr6 su mayor potencial con la
incorporaci6n de los mecanismos de la narraci6n, la novela y la
construcci6n de ficciones.(Griffith)

En terminos te6ricos una pelicula no puede contener la densidad de
terminos y conceptos te6ricos que pueden existir en un texto. Sin
embargo es posible que el audiovisual comunique de manera mas clara
algunos contenidos, generando en el espectador imagenes mas
precisas(como mostrar la inserci6n geografica de un pueblo, su
arquitectura y tecnologia, los interiores, exteriores, clima etc),
sensaciones mas expresivas (como por ejemplo recrear procesos
temporales) y configuraciones mas globales sobre el mundo 0 la
realidad que se representa en un film.

Las diferencias entre el texto y el filme existen, cada una tiene
ventajas y falencias diversas en cuanto a su potencialidad expresiva,
sin embargo no existe una relaci6n mas natural 0 mas adecuada entre
la etnografia y el cine 0 entre la etnografia y el texto.

Referentes comunes entre la etnografia y el aUdiovisual
Revisemos finalmente los vinculos existentes 0 posibles de establecer
entre los materiales de la narrativa audiovisual y la etnografia.

1) El Contexto de Espacio y Tiempo
Este es el primer parametro sobre el cual es necesario establecer
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correlaciones. La etnograf;a tanto en su ejercicio de investigacion
como en su ej erci ci 0 de comuni caci 6n, se manej a en paramet ros de
espacio y tiempo.

Espacio

El espacio es un oaramet ro fundamental de la e tnoaraf t a. existen
diferentes formas de determinar nuestro "objeto", criterios 6tnicos
lingO;sticos, culturales, subculturales, etc. Sin embargo el espacio
es ta siempre asociado a la determinaci6n del mundo del campo
etnografico. La conocida idea del estar all;, hace referencia no solo
a una diferencia de tipo cultural sin6 tambi6n a un desplazamiento
fisico. Los grupos humanos se relacionan en torno a espacios, su
contexte espacial es casi siempre uno de los criterios de
identificaci6n, y de esa manera la descripci6n del espacio del grupo
es parte fundamental.

"En el lenguaje audjovjsual es jmposjble la percepcj6n de la

jmagen nerret ive s in una referencia al espacio"CJ. Garcia,
1993, Pag 351)

La etnografia tampoco puede acceder al mundo de la alteridad sin6 es
a traves de su espacio.

La descripci6n del espacio en la etnografia puede tener diversas
perspectivas y situarse en distintos n;veles de amplitud, desde el
espacio dom6stico de un actor, hasta la perspectiva de la geografia
del pueblo, asi mismo los espacios se asoc;an a actividades,
significados, personajes etc. es en ellos donde tienen lugar las
acciones y los acontecimientos que observamos y, mas aun, el contexto
espacial de la alteridad es nuestro propio escenario durante el
trabajo de campo, por 10 cual tenemos una percepci6n y un
conocimiento directos de 61.

En relaci6n al audiovisual el contexto espacial se puede clasificar
en:

Espacio: en t6rminos generales el concepto de espacio es fisico,
hace referencia a su descripci6n en cuanto a sus tres ejes
dimensionales.

Espacio Geografico: se refiere a las caracteristicas topograficas y

de recursos naturales, en este sentido aparece
como el contexte fisico mediato en el cual se
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Espacio Humano:

situa el relato 0 una parte de el.

Se refiere a los espacios visiblemente
construidos y modificados por la acci6n humana.

Otra clasificaci6n distingue
caracteristicas morfo16gicas a
apropiaci6n sUbjetiva

los espacios en cuanto a: 1)sus
2)su funci6n de usc y su caracter 0

A los primeros les mantendremos el nombre Espacio, a los segundos
les denominaremos Lugar.

Espacio: Fisico,
infraestructura, etc

IESPACIO =/=

geografia,

LUGAR I
topografia, construcci6n e

Lugar: Caracter y naturaleza, situaci6n social, cultural, simb61ica,
usc del espacio, habitar, etc

Es decir que un espacio puede ser descrito 0 definido en relaci6n a
su morfologia sus funciones y los aspectos subjetivos como las
simbolos y significaciones asociadas.

Las relaciones entre espacio y lugar pueden ser congruentes 0
incongruentes. Asi mismo el lugar indica un caracter 0 funci6n pero
10 que sucede en 61 puede ser congruente 0 i ncongruente con su
definici6n.

Establecida la diferencia entre la condicion morfo16gica del espacio
y su caracterizaci6n social 0 cultural podemos determinar que
respecto del espacio podemos pretender buenas descripciones para 10
cual los recursos de la imagen ofrecen buenas posibilidades. Pero
respecto del lugar la descripci6n no completara el sentido, es
necesari 0 caracteri zar ell ugar, establ ecer su perfi 1, para saber
como actuara 0 podra interactuar con los personajes y tiempos en
diferentes circunstancias.

El espacio puede ser definido en la etnografia por dos mecanismos:
a) Por esencia: Conocemos las propiedades 0 connotaciones
de un lugar por los discursos de la gente al respecto, su

definici6n, su nombre etc.
b) Por forma 0 construcci6n: Sabemos que un lugar es un
estadio aunque no hayamos visto a nadie jugar alli.
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c) Por Acci6n: accedemos al sentido de un lugar por las
acciones que ocurren en el los personajes que participan,
los tiempos en que se ocupan etc.

Un caracterizacion mas fina permite definir los lugares segun:

a) Naturaleza del lugar: Rancho, hospital, casa
b) Modo 0 Calificaci6n: Poblado, desierto, miserable, lujoso, etc
c) Prop6sito: Fabricar objetos, celebrar un culto, comer, etc.
d) Situaci6n: Parfs , un desierto
e) Relaci6n con los personajes: Su casa, su guarida, etc.
f) Relaci6n con otros espacios: Contiguidad, complemetaridad, etc.
g) Relaci6n con la acci6n: Espacios domesticos, productivos,

sagrados, oficiales, etc.
h) Relaci6n con el tiempo: Espacios diurnos, nocturnos, peri6dicos,

estacionales, etc.
i) Ambiente 0 atm6sfera: Magico, angustioso 0 angustiante, lugubre,

etc (caracter de personaje, un lugar puede ser tambien un
personaje y como tal puede y debe tener, tambien, caracter)

j) Magnitud: Se refiere a la dimensi6n del lugar, permite establecer
los lfmites. En el audiovisual ademas se relaciona con los lfmites
del campo visual.

Asf podemos optar a un esbozo de caracterizaci6n del espacio
e t noqraf t co , accediendo tanto a elementos de su forma como de su
sentido. Es claro que la interacci6n con el mundo real permite
completar y acomodar las categorfas dotando de nuevos sentidos a
nuestras clasificac;ones, perc el esquema nos permite una primera
perspectiva de acercamiento. Dependera del trabajo en terreno que
podamos acceder a otras caracterizaciones del espacio y el lugar
propias del mundo del campo etnografico.

En cuanto a sus posibilidades particulares siempre podremos
caracterizar los espacios tanto por el criterio de la gente como por
nuestra propia percepci6n, as i podemos definir los lugares como:
lugares ordenadores, publicos, sagrados, simb61icos interiores,
personales, morales, magicos, referenciales, culturales, imaginarios,
etc. La etnograffa a t raves de la experiencia 0 el discurso nos
permite acercarnos a muchos de estos espacios.

La creaci6n del producto e t noaraf t co audiovisual ofrece ventajas
respecto de la construcci6n del espacio en el audiovisual, esto por
dos razones: l)personalmente hemos experimentado el espacio del mnudo
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referido, 10 que nos permite imaginar dimensiones y usos posibles,
asi como establecer las estructuras en que se encuentra organizado.
2)la ventaja de filmar en el propio espacio del mundo referido,
facilita la tarea por cuanto 10 esencial siempre esta ahi, podemos
jugar con la perspectiva, el punta de vista (6ptico), con la
profundidad y la disposici6n de los objetos y personajes dentro del
campo visual del plano, sin embargo el contexte siempre existe y
ayuda a mantener el sentido de la historia. Podemos jugar
relacionando por contiguidad espacios que no son contiguos, podemos
seleccionar lugares y dejar otros solo mencionados, evocando la
imaginaci6n del espectador, hay muchas posibilidades de jugar con el
espacio a traves de la construcci6n aUdiovisual, perc al contar con
el espacio que origina la ficci6n como base de la filmaci6n, creamos
un primer vinculo entre la etnografia y el aUdiovisual.

Tiempo

La temporalidad en cuanto elemento de la perspectiva hist6rica ha
side frecuentemente subestimada por la antropologia, sin embargo la
capacidad de la antropologia para construir discursos trascendentes
se encuentra en gran parte en su consideraci6n de la historia. La
posibilidad hist6rica de la antropologia se encuentra, tanto en la
consideraci6n de la dimensi6n hist6rica de las realidades que estudia
como en la explicitaci6n de sus propias condiciones de enunciaci6n
como discurso hist6ricamente situado.

La narrativa audiovisual permite acceder a un manejo de la dimensi6n
temporal de una manera inmejorable. La narrativa audiovisual permite
transportar las imagenes, los discursos e incluso la narraci6n, de
unos tiempos a otros, el relato permite viajar en el tiempo como
excusa de la memoria, como recreaciones del presente 0 incluso como
transformaci6n del pasado en presente; de la misma manera la
proyecci6n, y el futuro mediato e inmediato, pueden ser convocados
en el audiovisual con grandes ventajas expresivas y descriptivas.

Tanto la antropologia en cuanto experiencia, como el cine en cuanto
exposi ci 6n si empre t ranscur ren en presente. Si n embargo en ambos
casos podemos desplazarnos en el tiempo, en la antropologia, por el
acceso a la mitologia, a relatos, documentos 0 memorias individuales
y colectivas. En el lenguaje audiovisual podemos acceder a
materializaciones de los distintos pasados presentes y futuros
mediante dos mecanismos narrativos: Flash back y Time lapses.

El tiempo es una dimensi6n abstracta e invisible, por 10 cual su
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representaci on so 10 es pos i b1eat raves de sus mani festaci ones
concretas y estas no son ni univocas ni universales, dependen de la
geografia, la fisiologia, la cul tura, etc. (ni el dia dura 10 mismo
en todas partes ni se envejece igual en todas las culturas, ni la
vida dura 10 mismo en el primer y el tercer mundo)

En la narraci6n audiovisual es necesario indicar los lapsos supuestos
entre escenas. En terminos tradicionales esto se indica con un
reloj, un cenicero, un calendario, etc.(Chi6n:1992.109). 0 con
subtitulos. Pero es necesario que la antropologia recurra a los
indicadores y materializaciones "locales" del tiempo, estos. a
grandes rasgos, pueden agruparse en tres dimensiones temporales :

l}la organizaci6n macro temporal del mundo (tiempos hist6ricos.
miticos, apocalipticos)

2} organizaci6n de los ciclos generales (ciclos productivos,
estaciones, celebraciones, etc)

3} indicadores cotidianos del tiempo (el gallo de la manana, el sol
de las doce, el heladero de los domingos etc .. )

El descubrimiento de estos c6digos de materializacion y comprensi6n
del tiempo son tambien buenos indicadores para la construcci6n del
texto audiovisual por cuanto no solo aportan el sentido temporal a
la sutura entre planos y entre escenas, sin6 porque ademas 10 hacen
caracterizando el tiempo en sus formas pertinentes en el grupo 0
realidad presentada.

Hay que descubrir 0 inventar materializaciones posibles del tiempo
como recursos te6ricos y narrativos para el conocimiento y
comunicaci6n de los mundos que estudiamos.

El tiempo y las particulares formas de materializaci6n que tiene en
cada realidad, no s610 son un instrumento 0 un medio para el film,
como mecanismo narrativo, tambien son una forma particular de
acercamiento, experiencia y/o entendimiento de las diversas
realidades humanas y sociales, es decir, el tiempo en su
manifestaci6n cultural es un objeto de interes y estudio en si mismo.

La narraci6n audiovisual por sus efectos de realidad y la posibilidad
de hacer saltos temporales entre escena y escena, permite representar
los ciclos, materializaciones y organizaciones del tiempo
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estableciendo relaciones entre la representaci6n y el tiempo real.
Esto debido a que el tiempo de los planos es siempre un tiempo
equivalente al de la vida real.

La lectura no plantea una relaci6n entre la lectura de -por ejemplo­
la descripci6n de una determinada labor y el tiempo real de esa
labor, la duraci6n de la lectura var t ara en funci6n del ritmo del
lector, de la extensi6n del texto, etc. Sin embargo el audiovisual
puede mostrar fragmentos completos que dan una referencia del tiempo
del mundo referido. Asi la filmaci6n de un artesano que hace vasijas
de barro en un torno nos puede dar una idea fiel de su tiempo de
trabajo al mostrar como hace un vasija, y podemos reproducir el
efecto como instancia referencial si en el plano siguiente mostramos
el total de vasijas que hizo en el dia.

El manejo del tiempo en el audiovisual nos permite establecer saltos
de tiempo entre estos fragmentos de tiempos reales, asi podemos
comunicar siempre referencias temporales fieles a t r aves de los
pequenos fragmentos filmados, pero a su vez podemos viajar a
diferente velocidad hacia tiempos separados unos de otros
construyendo asi una percepci6n de los tiempos globales.

La etnografia realiza el registro de esta doble dimensi6n, a traves
de la experiencia e tnoaraf i ca accedemos a fragmentos reales de
tiempo, asi participamos y/o observamos tareas productivas, labores
domas t t cas y en general vivimos la rutina diaria durante algOn
tiempo. Pero a traves de los relatos, documentos etc. accedemos a los
tiempos mas globales que organizan el mundo, asi sabemos cuando es
la epoca de cosecha y de siembra, conocemos la mitologia que explica
la creaci6n y el fin del mundo, y sabemos como ha cambiado este
pueblo en el lapso de la vida de quien nos ofrece su relato.

Existe entonces la posibilidad de describir procesos temporales
particulares y generales. El tiempo abstracto puede ser
particularizado a t ravas de los personajes, las acciones y las
estructuras generales a que hemos accedido, asi podemos construir
situaciones temporales 0 ubicar temporalmente un determinado
acontecimiento.

Las conceptualizaciones y materializaciones del tiempo son un
elemento siempre importante en la perspectiva cul tural, las

posi bi 1idades de correspondencia entre esos tiempos cul turalmente
diferentes y los tiempos de la narraci6n pueden ser varias, en este
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sentido es importante ofrecer pequenas materializaciones 0 fragmentos
del tiempo real, a t raves del cual podemos dar una idea de los
ritmos, duraciones y frecuencias de los eventos de la vida en el
campo.

Si los tiempos reales de 10 cotidiano 10 mitico 0 10 ciclico son
distintos (a los del ant r opo l oao ) en un grupo determinado, es
necesario indicar este nuevo ritmo. En relaci6n a esto es
imprescindible reconocer que las relaciones entre tiempo y espacio
muchas veces aportan la clave de la comprensi6n del tiempo en
realidades y rutinas diferentes de la de nuestra vida cotidiana. El
tiempo muchas veces se mide en distancia, y viceversa. Las relaciones
entre tiempo y espacio se modifican no s610 por conceptos culturales
sin6 muy frecuentemente por diferencias tecno16gicas y/o geograficas
de esa manera tiempo y espacio se hacen una unidad indisoluble tanto
para la narraci6n como para la comprensi6n del contexto basico del
mundo de la experiencia etnografica. Muchas veces resulta imposible
repensar 0 evocar los ritmos del campo por cuanto ya estamos fuera
del contexte espacial en el cual era comprensible y asi, aun cuando
podamos describirlo 16gicamente, nos resulta dificil acceder a buenas
expl icaciones 0 me tafcras al haber perdido el contexto espacial
necesario para explicarlo.

La narraci6n audiovisual
temporales con efectos de
buenas configuraciones de
espacio.

al convocar referencias espaciales y
realidad, nos permite evocar en el filme
la imbrincada atm6sfera entre tiempo y

El cine no transporta al espectador a la realidad del tiempo
representado, ni del experimentado por el antrop610go en el campo,
perc puede acercarlo a las diversas formas de materializaci6n y
representaci6n que tiene en las realidades humanas

5iempre existen relaciones entre el tiempo
cinematografico. Las relaciones se refieren
sensaci6n, duraci6n, frecuencia y orden.

real y el tiempo
a la informaci6n,

Informaci6n: El tiempo cinematografico puede 0 no informar al
espectador de los saltos que alteran su vinculo con el tiempo real,
de esta manera las huellas, indicaciones, dialogos, time lapses y
materializaciones permiten informar al espectador (si se desea
hacerlo) del avance retroceso 0 simultaneidad de unos planos y
escenas respecto de otros. De igual manera existe la posibilidad de
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informar tardiamente 0 equivocamente al espectador de los sal tos
temporales, esto para crear ;ncertidumbre 0 desconcierto frente al
desconocimiento del espectador de los r t tmos y ciclos del mundo
representado.

Duraci6n: En su unidad basica de significaci6n el lenguaje
c tnema t oqra t t co existe en tiempo real, la duraci6n de un plano,
(salvo mant pu'lac tonee t ecn t cas como ralenti, 0 imagen detenida 0
acelerada) siempre se cor responde con la duraci6n de 10 filmado. Esto
otorga una base a la representaci6n del tiempo e tnoqraf t co en el
cine, aunque podemos establecer cortes y saltos a traves del montaje,
en su expresi 6n 16gi ca es pos t bl e comuni car 1a di mens; 6n de los
eventos en su tiempo real.

Orden: A t raves del montaje, el tiempo c t nematoqraf t cc permite
alterar el orden natural del t;empo real, pudiendo avanzar en
diferentes direcciones 0 establecer constantes cambios de direcci6n.
5i estos cambios son bien informados al espectador, las
posibilidades de alterar el orden permiten que el relato etnografico
acceda de manera ficcional a los recuerdos personales, memorias
hist6ricas, tiempos miticos, etc. e, incluso, se pueden representar
las proyecciones y visiones futuras planteadas por un actor social
o individual.

Frecuencia: La frecuencia permite otorgar un ritmo y una densidad al
relato temporal, el manejo de la frecuencia es un mecanisme
importante para manejar las relaciones establecidas entre el tiempo
real y el cinematografico. De esta manera si quisieramos representar
-por ejemplo- el tiempo de la isla de Chiloe podriamos trasformar un
dia real en una hora filmica representando la densidad de actividades
realizadas en el interior del hogar en los dias de invierno.

Hemos dicho que el tiempo no existe sin espacio y sin materia, esto
permite decir entonces que los tiempos de la vida real transcurren
a diferente velocidad, el trabajo e tnoqra f t co es siempre un buen
testigo de es to', los cambios de ritmo son claramente perceptibles al
entrar y salir del campo. De esta manera las relaciones con el tiempo
filmico tambien cambian. Modificando la articulaci6n del tiempo en
el audiovisual cambiara la idea que el espectador se hace respecto
del tiempo referido.

5ensaci6n temporal: Esta idea refleja la percepci6n subjetiva que el
espectador se crea del tiempo real a parti r de su representaci6n
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filmica, en la creaci6n de esta sensaci6n intervienen principalmente
la frecuencia y la duraci6n del tiempo filmico. En el cine la
sensaci6n temporal no esta totalmente relacionada con la analogia del
tiempo real, asi, por ejemplo, un evento cotidiano que dure 5 minutos
crea la sensaci6n de estar en tiempo real si se representa en un
minuto de filmaci6n.

2) Personajes

La antropologia trata sobre las realidades sociales y culturales de
los seres humanos, en este sentido los protagonistas de su argumento
siempre son personas, personas en relaci6n a una idea, un espacio,
un tipo de comportamientos, etc.

Existen dos dimensiones a traves de las cuales la etnografia
construye el personaje:

Personaje individual: se refiere a los individuos concretos con los
cuales el antrop610go interactua mas directamente, los que han side
llamados tradicionalmente como informante clave.

El informante clave es uno de los ambitos a traves de los cuales el
antrop610go accede a discursos respecto del mundo que le preocupa.
Al mismo tiempo el informante en si se considera como un modele de
los actores del grupo, de acuerdo a esta idea la etnografia se
preocupa de la elecci6n del informante aconsejando que este sea un
interlocutor valido, que conozca el ambito tematico sobre el cual se
centra la investigaci6n y que sea un buen "representante de su
mundo". Pero el personaje individual sobre el que se centra la
etnografia no es necesaria ni exclusivamente el informante clave, las
observaciones e interacciones del an t r opo l oqo 10 1levan a
caracterizar los distintos personajes en funci6n de una serie de
observaciones e informaciones sobre individuos distintos pero
pertenecientes a algun ambito 0 unidos por alguna clasificaci6n
(etaria, sexual, politica, ocupacional, etc). En esta perspectiva la
antropologia puede construir modelos concretos de algunos personajes
como resultado de un proceso de observaci6n.

Personaje social: En una perspectiva mas amplia la etnografia suele
definir sus personajes socialmente, asi abundan las descripciones que
hablan de: los Kung, los Samoanos, etc. La antropologia crea
descr i pci ones en torno a i nteracci ones con seres concretos de
realidades particulares, en la base de su proceso de conocimiento se
encuentran experiencias particulares, observaciones, descripciones
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e interpretaciones hechas a partir de seres con rostro y nombre, de
lugares existentes en alguna geografia y de acontecimientos que
observo 0 integro en un momento determinado. Pero a partir de estas
situaciones la etnografia pasa comunmente a constru;r
interpretaciones, explicaciones 0 modelos interpretativos
generalizantes, haciendo desaparecer, en muchos casos, los personajes
y eventos concretos a partir de los cuales se generaron las
explicaciones.

Como denuncian las teorias criticas de la antropologia contemporanea
1a ant r opo 1ogi a real i sta 0 t rad i ci ona1 ocul ta, en sus productos
textuales, la huella de la experiencia y el mundo que le dio origen,
creandose una contradicci6n entre un estilo "cientifico" y una
desnaturalizaci6n de la teoria, al ocultar las fuentes de su proceso
epistemo16gico.

En el ambito de la etnografia audiovisual es necesario considerar
tanto la dimensi6n particular como social del personaje.

La construcci6n del personaje social es en parte la construcci6n de
la teoria 0 de una microteoria sobre un conjunto de seres. Esta
construcci6n es necesaria para la creaci6n del audiovisual, su modele
sirve como marco ordenador para la construcci6n del gui6n tanto en
el proceso creativo del antrop610go en su parte del gui6n, como en
1as di scusi ones sobre sus i nterpretaci ones con los actores que
intervienen como interlocutores te6ricos. Esta construcci6n del
personaje social sirve tambien como modelo de comparaci6n y critica
en la etapa de filmaci6n y en el montaje.

Pero el lenguaje audiovisual comunica mejor a traves de historias
concretas, de esta manera el personaje social sirve como modelador
de personajes particulares que conforman la historia. Los personajes
particulares en la etnografia audiovisual son ficticios en cuanto no
representan individualmente a nadie y sus acciones y eventos no
describen la historia de algun informante 0 sujeto real (salvo mera
coincidencia). Sin embargo los personajes particulares representan
uno 0 mas grupos de individuos que existen en mundos reales. La
caracterizaci6n del personaje se hace en funci6n de algunas de las
caracteristicas registradas en el terreno respecto del mundo real.
Asi el personaje de la ficci6n no es nadie en particular pero podria
ser todo un grupo de personas.

No se trata de construir un arquetipo maniqueo y rigido, sin6 de
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articular algunas caracteristicas culturales, sociales, conductuales
y fisicas que le den una base de profundidad e identidad al personaje
junto con caracteristicas particulares que pueden ser de la mera
imaginaci6n del autor 0 de evocaciones de sus observaciones 0
discusiones etc. Este aspecto singular le da, al personaje, mas alla
de su base de identidad cultural, una personalidad propia y unica que
10 aleja de las construcciones arquetipicas.

Las personas nunca son unidimensdionales por 10 tanto la construcci6n
del personaje debe hacerse en base a definiciones de diversos campos
de caracterizaci6n de los registrados y observados en el campo,
algunas de estas son:

Sexo: Todos los grupos humanos crean diferencias culturales en
funci6n del sexo, asi se crean obligaciones, modelos de conducta,
formas de vestir y hablar, actividades u oficios asociados, etc. En
muchos casos estos modelos son solo una referencia flexible, en otros
corresponden a prescripciones rigidas, en todo caso la aceptaci6n
o n6 de ellas define tambien a los sujetos respecto de su ubicaci6n
en la sociedad. Los antrop610gos accedemos a las pautas culturalmente
prescritas para el comportamiento de hombres y mujeres, al mismo
tiempo en nuestra interacci6n podemos observar las manifestaciones
concretas de esas pautas, sus valoraciones sus transgresiones, etc.
de esta manera podemos construir algunos modelos relativos a la
diferenciaci6n sexual.

Edad: La edad t ambi en constituye un paramet ro que define
obligaciones, derechos formas de comportarse, de vestir, rutinas,
etc. En muchos casos los cambios de roles y funciones establecidos
por la edad estan determinados claramente, como por ejemplo a traves
de ritos pasaje, perc mas alla de ello es posible identificar rangos
de edad a determinadas formas de vida, asi sabemos cuando se es un
viejo, c6mo se envejece y que hacen los viejos, podemos conocer los
modelos de crianza de los n;~os, sus juegos y rutinas etc.; de la
misma manera sucede con los diferentes rangos de edad culturalmente
determinados.

Ubicaci6n temporal: esto se refiere a la ubicaci6n hist6rica, es
decir a la epoca de nacimiento y de vida, los documentos hist6ricos,
los relatos directos, las historias de vida, etc., nos permiten
imaginar como era la vida en epocas determinadas.·

Ocupaci6n: En cada grupo humane es posible encontrar una abanico de
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ocupaciones posibles, podemos acceder a descripciones del desempeno
de esas ocupaciones, a su vez las ocupaciones se relacionan a un
determinado prestigio, a diferencias sexuales, etarias, de
personalidad, etc.

Parentesco: el parentesco determi na formas de rel aci onarse,
prescripciones de comportamiento, tabues, obligaciones, etc. La
ubicacion de un individuo siempre puede caracterizarse en funcion de
su relacion en la estructura de parentesco.

cons t t tuc ten familiar: Existen tipos de familias en r e l ac i on al
numero, a la presencia 0 no de hijos, de padre, de madre, etc., todos
estos elementos aportan informacion respecto de un individuo.

Identificaciones 0 membresias: En toda sociedad existen diversas
formas de asociacion no determinadas por el parentesco, asi existen
grupos formales 0 informales en f unc i on de intereses politicos,
diferencias etarias y 0 sexuales, ubicaciones espaciales, actividades
deportivas, etc.

Posicion social: es posible definir a un personaje en relacion a su
posicion social la que puede dividirse, al menos en, tres ambitos:

s t tuac t on de poder: es la posicion politica de dependencia y

mando en la cual se encuentra el individuo. Las situaciones de
poder se pueden defi ni r en base a di ferentes ambi tos tanto
politicos como de trabajo etc.

Si tuaci on economt ca: determi nada por
necesarios para satisfacer las
individualmente establecidas.

el acceso a los recursos
necesidades, social e

Prestigio: Independientemente del poder economico y la posicion
de poder politico existen diversas formas y posiciones de

prestigio formales e informales, asi por ejemplo el conocimiento,
poslclones religiosas, etc., pueden determinar POSlclones de
prestigio y determinadas relaciones de los individuos respecto de
quienes ocupan esas posiciones.

Valoracion del entorno social: Los individuos siempre tienen
perspectivas criticas respecto del mundo en que viven, de esa manera
se situan como mas conservadores 0 proclives al cambio, criticos 0

conformistas, etc. La etnografia nos permite conocer las diferentes
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clases de posiciones de los actores respecto de su mundo social,

Escala de valores: Cada grupo humane articula una escala de valores
que define el bien y el mal. en relaci6n a estos elementos se juzga
al pr6jimo y los acontecimientos de la vida. La escala de valores y
sus formalizaciones determinan el premio y el castigo. asi podemos
saber que pasaria 0 c6mo seria visto un individuo de hacer tal cosa.
A su vez , dentro de la escala de va l ores , existen diferencias y
distintas posibilidades de ub t cac t on , los personajes se puesden
ubi car tambien. en este senti do. dentro de esta escala y mas
particularmente con su propia escala de val ores.

Actividades preferidas: son las diversas actividades informales en
las que la gente ocupa su tiempo libre y que en parte define sus
intereses. caracter etc.

Ubicaci6n espacial: La ubicaci6n espacial de los individuos tambien
puede ser una forma de caracterizaci6n. asi es posible distinguir
entre los arribenos y 10 abajenos. los del norte y los del sur. la
gente de tal barrio. etc.

Estas caracterizaciones no pretenden ser un modele exhaustive ni una
pauta unica. no es sin6 a traves del trabajo de campo que se puede
acceder a las formas significativas que cada realidad determina para
identificar a sus miembros. tanto las clasificaciones generales como
las posibilidades particulares. dentro de ca~a una de ellas. pueden
ser conocidas por el antrop6logo en su experiencia de campo y a
traves de las discusiones con sus interlocutores. Estas formas de
clasificaci6n. siempre arbitrarias. ayudan a entender el marco
ideol6gico de la realidad estudiada. En ese sentido es preferible que
surjan del trabajo de discusi6n 0 recopilaci6n del discurso native
y que cuando sean propuestas por el antrop6logo pasen por un proceso
de coteorizaci6n y de resoluci6n de sus quiebres.

Al igual que el espacio. el personaje puede definirse: a)Por esencia
o b)Por acci6n.

En la ficci6n etnografica. el personaje tiene que tener esencia. no
puede prescindir de ella. es esa esencia tanto social. cultural. como
particular. la que pone los limites de la manipulaci6n. en. 0

respecto de. la acci6n. pero al mismo tiempo. hay que considerar la
variabilidad individual y la "anormalidad" en el plano de los

personajes individuales.
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3) Acci6n Evento y Acontecimiento
En el discurso audiovisual narrativo, la acci6n tiene un pape l
fundamental, se suele afirmar que "El cine es ante todo acci6n antes
que di410go"(M.Chi6n:1992.83)

La acci6n realizada por algun personaje, en un contexto de espacio
y tiempo constituyen la matriz basica de cualquier relato
audiovisual, es a traves de estas unidades que se puede hacer avanzar
una historia.

Las observaci6n de las acciones, tanto en el cine como en la
etnografia constituyen una forma de discurso. Aun cuando la
antropologia pueda reducir todo su discurso y su experiencia a textos
de ideas generales y abstractas, 0 a transcripci6n de di410gos 0
relatos, en su base epistemo16gica sabemos que ella accede a
materiales mucho mas diversos, no es s610 el an41isis del discurso
el que constituye la informaci6n y el sentido para el antrop610go,
la observaci6n constituye en gran parte observaci6n de acciones, de
individuos haciendo algo. Aun cuando establecemos una conversaci6n
nuestro interes no se centra tan s610 en el contenido del discurso
de nuestro interlocutor sin6 en la acci6n completa del conversar,
esto nos permite considerar tambien el movimiento, la intenci6n, el
lenguaje, el lugar de, etc.

Es decir que la acci6n constituye uno de los elementos a los que
accede el antrop610go sea por observaci6n 0 directamente, por
participaci6n en determinadas acciones en el mundo de sus pares
temporales.

El tiempo de terreno se presenta como una sucesion continua y casi
ininterrumpida de acciones, salvo en los momentos en que estamos
solos, todo el resto del tiempo podemos observar acciones 0 trazos
de ellas, este continuo de acciones en el cual muchas de ellas
ocurren solo en parte visibles para nosotros por su movilidad,
ubicaci6n, tiempo de ocurrencia, duraci6n etc, sumada a nuestra
propia movilidad y necesidad de focalizaci6n de nuestra atenci6n,
hacen que muchas veces sea dificil establecer el sentido dentro del
continuo disperso de acciones que observamos.

Se hace necesario entonces establecer un ordenamiento o

contextualizaci6n general de las acciones que observamos, esto
significa determinar varias cosas:
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a)Su descripci6n: se trata de poder conocer los aspectos fisicos de
la acci6n, a fin de ser capaces de reproducirla mentalmente.
b)Su sentido y finalidad: Se refiere a conocer el sentido 0 finalidad
de la acci6n observada, una de las primeras situaciones que nos
llaman la atenci6n en un mundo distinto al nuestro es la cantidad de
cosas que vemos suceder que no tienen sentido para nosotros, es a
t raves de la resoluci6n de estos quiebres y de la coexistencia
cotidiana, que 10 absurdo se va tornando comprensible. El sentido
esta directamente relacionado con el valor y significaci6n dado por
los propios actores a sus acciones.

c)Sus limites: Donde termina una acci6n y comienza otra, es necesario
determinar dentro del continum cua l es son los limites semant t cos
temporales y espaciales de una acci6n.

d)Su jerarquizci6n: las acciones se relacionan en cuanto importancia
cotidianeidad, espectacularidad etc. Asi existen acciones que tienen
importancia especial respecto de otras.

e)Sus relaciones: Unas acciones pueden estar relacionadas a
determinado tipo de actores, a espacios, lugares, 0 a otras acciones,
a traves de conocer los vinculos de las acciones podemos conocer la
pertinencia de ellas en el contexto espacio temporal de los actores.

Existen muchas acciones que por su cotidianeidad resultan muy
dificiles de ser explicitadas por los actores 0, mas aun, su
discusi6n parece absurda, en estos casos es a traves de establecer
relaciones con otras acciones, y de la observaci6n del contexto en
que ocurren que podemos ir acercandonos a su sentido.

La acci6n en cuanto a su contexte de ocurrencia se relaciona con la
idea de Situaci6n. La Situaci6n: es el marco particular que
configuran las circunstancias concretas de la acci6n. En el lenguaje
narrativo "7a Acci6n y 7a situaci6n se modu7an reciprocamente. 1a
acci6n narrativa en cuanto predicado de un sujeto y funci6n de un
personaje esta determinada por una situaci6n dada y a su vez provoca
y determina otra situaci6n que configura un nuevo marco
circunstancia1 para 7a acci6n"(J. Garcia:1993,332)

De acuerdo a su contextualizaci6n y descripci6n, las acciones pueden
servir de maneras diferentes en cuanto al proceso de investigaci6n
y tambien como elementos de construcci6n de un relato audiovisual.
En este sentido podemos pensar en las acciones por sus distintas
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funciones.

i) cotidianas: son las acciones que describen el mundo cotidiano de
1a vi da de un pueblo, permi ten establ ecer una base, un fondo que
llena el tiempo y el espacio, estas acciones es t an definidas como
habitos 0 formas comunes de hacer.
ii) tradicionales: son las acciones prescritas por la tradici6n, su
forma, ubicaci6n temporal, espacial, etc., estan determinadas
explicitamente por los c6digos tradicionales de un grupo humano
iii) Caracterizadoras: existen acciones y formas de hacer que se
relacionan a grupos 0 personas especificas ayudando de esta manera
a su caracterizaci6n 0 identificaci6n, estas acciones pueden,
incluso, ubicarse en el nivel de caracterizaci6n individual.
i v) Val Ori cas: son acci ones que expresan val ores propi os de un
individuo 0 grupo, a t raves de ellas se expresan formas de las
diferenciaciones entre 10 bueno y 10 malo, 10 permitido y 10
prohibido, etc.
v) estacionales 0 ciclicas: son las acciones relacionadas a
determinadas epocas del ano 0 a ambi t os ciclicos, como fiestas,
labores productivas 0 religiosas etc. a traves de ellas se distingue
10 cotidiano de 10 especifico a un tiempo 0 epoca.

De esta manera podemos ir articulando el continuo de acciones
observadas const ruyendo un marco general de sent i do en donde sea
posible articular sus posibilidades de relaci6n con los actores,
lugares y tiempos que construyen los escenarios posibles del mundo
de la experiencia etnografica.

Junto a este marco de posibilidades de articulaci6n de las acciones,
el conocimiento de su sentido y forma nos permite utilizarlas en un
modelo de historia narrativa, asi podemos definir acciones que
describen una parte del mundo 0 de un personaje, acciones que dan
referenci a de determi nados ambi tos del mundo, que ayudan a 1a
referencia temporal. junto a otras que hacen avanzar las acciones y
plantean algunas de las miles de formas posibles de la vida cotidiana
0, como diria Malinowski, de "los imponderables de la vida real"

A t raves de estas articulaciones y sus descripciones especificas
podemos ordenar un campo de sent i do, determi nado per pararne t ros
culturales y sociales, dentro del cual es posible "describir" el
detalle de las posibilidades de la vida en ese mundo, y dentro de
ella hacer avanzar la ficci6n de una historia particular.

Experiencia etnografica y lenguaje audiovisual. -190-



Las acciones se relacionan en contextos de espacio,
personajes y significaci6n, de esta manera ellas construyen
mas amplias de valor, tanto para la antropologia como
narrativa, me refiero a los eventos y los acontecimientos.

tiempo,
unidades
para la

Un conjunto de acciones asociadas en torno a un objetivo, deseo 0
funci 6n especi fica, puede ser def i ni da como un even to. Un evento
describe una pequena cadena de acciones que pueden distinguirse de
otros encadenamientos de acciones, es decir frente a los cuales puede
distinguirse un comienzo y un final.

Un acontecimiento constituye un conjunto de eventos que se
relacionan en torno a una idea 0 fin mas amplio. Asi por ejemplo un
matrimonio constituye un acontecimiento constituido por un conjunto
de eventos particulares: la recepci6n, l a liturgia, el ar roz , el
vals, la sesi6n de fotos, etc.

En la perspectiva narrativa los acontecimientos ordenados, espacial
y temporalmente, en relaci6n con los actores, constituyen la unidad
basica de la historia narrativa(J.Garcia:1993,155)

Esta unidad basica es interdependiente por cuanto "no existe
acontecimiento sin actor ni sin tiempo ni sin espacio; ni actor sin
acontecimiento espacio y tiempo; ni espaci6 sin actor tiempo y

acontecimiento; ni tiempo sin actor espacio y acontecimiento "(J.

Garcia:1993.156)

Para la etnografia los eventos tienen general mente un carac t er
informative 0 descriptivo, y los acontecimientos permiten
ordenaciones del tiempo y el significado de los eventos. Los eventos
dividen el tiempo y el espacio, y a traves de ellos podemos acceder
a determinados ambitos de significaci6n, su observaci6n y descripci6n
detallada nos conduce a los eventos que, en si mismos, pueden aportar
significados particulares respecto del evento.

La divisi6n del tiempo siempre es arbitraria en cada grupo humano,
los eventos y acontecimientos, aportan para el antrop610go un marco
ordenador del tiempo, el cual no llena de sentido todo el cuadro de
la experiencia etnografica perc aporta algunos hitos que sirven como

referentes.

Los acontecimientos como elementos constructores de la historia se
relacionan entre s t tanto jerarquica como conectivamente, asi es
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posible establecer las relaciones espaciales, temporales y s tmbo l t cas
entre los acontecimientos.

En la ficcion etnografica aUdiovisual, la presencia del actor-actor
(0 actor personaje) que establece un relaci6n entre el personaje de
ficcion y el actor social, permiten que en su forma las acciones no
requieran de una gran descripci6n 0 direcci6n del etn6grafo, los
i ndi vi duos pueden representar acci ones que 1es son conoci das 0
cotidianas.

El director no es el dueno absoluto creador del personaje, porque en
parte este ya existe en el actor 0 es conocido por
el".(Chi6n:1992.84)

4) DiAlogo
En el capitulo dos me he referido extensamente al valor dado a los
dialogos en la etnografia experimental. La etnografia es, en su base,
una experiencia dial6gica, el antrop610go observa, registra y
participa en dialogos con los actores. Los dialogos permiten acceder
a conocimientos sobre aspectos del mundo no presentes directamente
en el tiempo 0 lugar del antrop610go, permiten acceder al pensamiento
y la emoci6n, permiten las practicas de coteorizaci6n y anal isis con
los actores, pero, ademas de eso, los dialogos expresan significaci6n
a t raves de su forma: la entonaci6n, la extensi6n, las formas
dialectales, las pausas y los enfasis entregan una informaci6n tan
importante como la aportada por el contenido.

En la narrativa audiovisual el dialogo y las acciones son los
componentes de 1a escena, de esa manera ambos ar t i cul an formas y
significados.

Tanto en la etnografia como en la relato aUdiovisual, el dialogo es
solo una parte de los elementos significantes, los contenidos de una
situaci6n e tnoqr af t ca nunca se reducen al contenido de los meros
dialogos, su forma, el tiempo y lugar de ocurrencia, asi como los
personajes que participan en ellos, aportan el conjunto de
significados posibles de la realidad dial6gica de la antropologia.

Los dialogos como elementos del lenguaje verbal permiten diferentes
niveles de abstracci6n, de esa manera pueden referirse a emociones,
pensamientos, actos, tiempos, espacios 0 suenos e imaginerias
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diversas. Esto significa que la relaci6n entre el dislogo y la acci6n
no es necesariamente complementaria, el dialogo puede expresar ideas
en el nivel descriptivo 0 prescriptivo, y su significado puede ser
contradictorio frente a la acci6n 0 a otros d t a l oaos del mismo
personaje. Este es uno de los elementos que caracteriza la ambiguedad
del mundo real, la que es percibida por el etn6grafo en terreno y

puede ser representada a traves del audiovisual. Existen por 10 tanto
diversas posibilidades de relaci6n entre el dialogo y la imagen, las
informaciones ofrecidas por cada uno de los componentes de una escena
pueden ser complementarias, paralelas, 0 contradictorias.

Podemos ordenar 0 clasificar los dialogos segun:
Funciones:

a) Avanzar la acci6n
b) Comunicar al publico hechos
c) Establecer relaciones
d) Revelar conflictos y emociones
e) Comentar la acci6n
g) Expresar ideas y pensamientos
f) Caracterizar al personaje que habla(Chi6n:1992.87-88)

En relaci6n a esto podemos establecer una clasificaci6n mas sintetica
de los dialogos en relaci6n a su:
Naturaleza:

a)Informativo: entrega datos
b)Factico: relata hechos
c)ConcePtual: ideas
d)Patetico: Emociones y sentimientos(J. Garcia:1993,235)

Asi se pueden distinguir entre dialogos:
a) De comportamiento 0 ambientales: Son las conversaciones

intrascendentes que caracterizan la vida cotidiana, definen
rasgos generales de los autores y de su mundo mediato e

inmediato.
b) de escena: Informan sobre ideas, pensamientos emociones e

intenciones de los personajes.
c) Diegeticos: Son los que desempenan una funci6n en la

evoluci6n narrativa de la h t s tor t a , a t raves de ellos se
establece un cambio de tiempo, una informaci6n requerida para

el sentido del espectador, etc.
d) Autoriales: Son aquellos que expresan las ideas centrales de

la historia 0 estilemas determinados por el autor.
e) De referente lingOistico: Es la referencia linguistica del
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dialogo, los que se refieren a la vida cotidiana 0 el Mundo
del trabajo 0 de la religiOn etc.

El dialogo constituye un elemento de informaciOn y un instrumento de
interacciOn en la etnografia, a traves de el accedemos a determinados
conocimientos del mundo, y a traves de su forma podemos caracterizar
y reconocer a los actores. En la construcciOn audiovisual el dialogo
t i ene un papel fundamental como caracteri zador, su forma permi te
transmitir emociones e intenciones asi como establecer
identificaciones del personaje. En cuanto a su contenido es
importante recordar que en el lenguaje audiovisual el abuso del
dialogo puede resultar agotador y poco efectivo, de esa manera es
importante moderar su uso articulandolo con los otros significantes
del audiovisual.

En la construcciOn del audiovisual es necesario que el guiOn que
estructura la historia, plantea los temas 0 ideas centrales, sea
enriquecido con dialogos que puedan reconocerse en su forma y valores
dentro del Mundo de los actores sociales, en este senti do, la idea
de guionista y dialoguista implican un trabajo conjunto del etnografo
con los posibles actores-actores, para que ellos enriquezcan el guiOn
con sus propias formas dialOgicas. Sin embargo, salvo situaciones muy
especificas, el dialogo no esta enteramente determinado en el guion
etnografico, el guiOn plantea los temas, espacios, tiempos y
personajes de cada escena y la dinamica de la situaciOn, perc los
dialogos especificos son construidos fundamentalmente en la
filmacion, por los actores.

5) Pensamientos Valores Emociones:
Malinowski expresaba la dificultad y necesidad de la antropologia
para acceder al conocimiento del Mundo subjetivo, a las emociones
pensamientos y valores de los nativos.

La etnografia no puede acceder directamente a estas realidades, su
acceso es siempre indirecto e interpretativo.

El discurso narrativo audiovisual tampoco puede expresar directa 0
literalmente los pensamientos y valores, e110s quedan expresados
indirectamente a traves de la acciOn, las formas del discurso, la

encadenaciOn de los acontecimientos etc.

Generalmente el cine argumental asi como el documental han utilizado
la Voz en off para expresar los pensamientos y valores, reduciendo
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su rea1idad a1 discurso verbal.

En 1a antropo10gia estos ambitos quedan expresados siempre de manera
difusa, inc1uso las verba1izaciones de los pensamientos 0 emociones
per par te de los actores son i nterpretaci ones, que a su vez son
interpretadas por nuestra propia subjetividad, por eso 1a etnografia
audiovisual puede expresar estos elementos a traves de otorgar voz
y 1ineas narrativas a los propios actores, es en esa autonomia donde
sus ideas y val ores pueden expresarse tanto di recta como
imp1icitamente. En e1 caso de 1a narraci6n del ant ropo l cao su
interpretaci6n de los pensamientos y va10res de los actores puede
expresar 1a propia ambiguedad 0 incertidumbre de su propia capacidad
de comprensi6n. Esta articu1aci6n entre 1a interpretaci6n del
antrop610go y 1a narraci6n de los actores socia1es ayuda a
representar en diferentes grados e1 pensamiento, los va10res y las
emociones de los actores de 1a ficci6n. dejando siempre espacio para
1a interpretaci6n del propio espectador.

6) Objetos
E1 mundo material y espacia1 de 1a etnografia es ta pob1ado de
objetos, los objetos consti tuyen elementos caracterizadores del
espacio de los personajes y los 1ugares. Los objetos no son meros
recursos decorativos. e110s. ademas de su diversa funciona1idad. se
constituyen en continentes de significados y de historia. A traves
del conocimiento de los objetos, de su manufactura, sus materia1es.
su uSO. su historia. costa etc, podemos acceder a diferentes
dimensiones del mundo.

La ficci6n etnografica puede acceder a los objetos del mundo real
tanto como caracterizadores que como recursos narrativos. un objeto
determi nado puede t ransformarse en un personaj e de acuerdo a 1a
percepci6n e importancia que 1e asignen los individuos.

La clasificaci6n narrativa distingue a los objetos como:
a) Caracterizadores: son los que caracterizan y ayudan en la
identificaci6n de los per sonaj es , de su espac t o , su ac t t v i dad , su
ubicaci6n social. etc.

b) Funciona1es: se refiere a1 usa de los objetos y su re1aci6n con
las acciones de 1a historia.

Los objetos pueden usarse simb61icamente para referirse a un
personaje y 1a situaci6n mas a11a del propio significado del objeto,
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Los objetos pueden usarse simb61icamente para referirse a un
personaje y la situaci6n mas alla del propio significado del objeto,
es decir, extrapolando su sentido a una situaci6n 0 personaje.

Es decir que los objetos, son 0 pueden ser importantes tanto por su
sentido metaf6rico como por su importancia per se en l a escena.
(Chi6n: 1992.106)

Al igual que las materializaciones del tiempo, los objetos tienen en
la antropologia una importancia no solo referencial 0 como elementos
de la caracterizaci6n del ambiente, ellos, en si mismos, son objeto
de interes, y a traves de ellos es posible acceder a la historia, la
tecnologia, y los marcos de pensamiento de un grupo humano.
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