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Las formas de representacion.
Practicas de laimagen audiovisual en ciencias sociales.

Claudia Barril

INTRODUCCION

LAS FORMAS DE REPRESENTACION EN CIENCIAS SOCIALES

Una gran heterogeneidad de representaciones visuales intervienen a lo largo de las diferentes
fases del trabajo cientifico. Esas representaciones transitan a través de instrumentos e
imagenes™ y son movilizadas en el momento de la observacion de fenémenos. Los graficos,
esquemas, diagramas y fotografias son asi presentados en el trabajo de laboratorio y en los
articulos cientificos, y participan directamente en el descubrimiento de hechos, en su
estabilizacion y en la comunicacion de resultados de investigacion. Bajo este supuesto, algunos
trabajos que se adscriben a la ethometodologia (Garfinkel, 1967; Lynch, 1995) han puesto el
énfasis en las modalidades practicas de la elaboracion y de la recepcion de las
representaciones. La multiplicidad de usos de la imagen en la investigacion ha permitido
examinar los modos de incrustacion de las representaciones en las préacticas cientificas:

conversaciones en torno a los instrumentos, discusiones colectivas en torno a
gréficos, intercambio de argumentos, controversias, redaccion de notas y pre-versiones de
articulos, comunicaciones, reportes. Estos trabajos han avanzado en la nocion de dispositivo
de representacion (Suchman, 1993), llamando la atenciéon en las préacticas localizadas de
fabricacién, de extraccién, de lectura, de exploracion visual y de interpretacion de la imagen.

El nimero reducido de trabajos que utilizan fotografias, peliculas o videos en relacion al gran
numero de investigaciones que utilizan entrevistas, cuestionarios, notas de terreno o diarios
intimos expresan una falta de interés de las ciencias sociales por el tema de la representacion.

Pero esta explicacion parece insuficiente si consideramos que el trabajo de representacion
concierne a toda investigacion empirica. En efecto, ¢qué son, por ejemplo, las grabaciones
audio sino representaciones sonoras de eventos sociales? No es invocando metodologias
particulares que las ciencias sociales podrian esquivar el examen detallado de la contribucion
de sus propias representaciones al establecimiento de hechos y todavia menos el recurso a
idealizaciones sisteméticas de la epistemologia.

Este trabajo de la representacién anima ademas el corazon de las ciencias sociales como
disciplinas empiricas. Sobre todo si consideramos que las ciencias sociales estan
continuamente confrontadas al problema de la relacion de sus descripciones, explicaciones,
conceptos, teorias, hipotesis y reglas metodoldgicas con el mundo social y sus regularidades.
Esta condicion general se aplica al conjunto de disciplinas que revindican una dimensién
empirica. Cualquiera sea la ontologia que ellas defiendan: busqueda de hechos sociales
escondidos detras las apariencias; analisis del orden fenomenal o que traten de acceder a la
experiencia de los actores. Estas disciplinas deben movilizar representaciones y lograr fijarlas

en dispositivos estables’.

t Incluso, cuando es imposible realizar las observaciones, los cientificos recurren a simulaciones informaticas que adquieren, gracias a las
técnicas de realidad virtual, un aspecto visual.

Como lo muestra Baccus (1986) este anclaje es igualmente destinado a garantizar una cierta correspondencia entre los objetos
construidos y los objetos del mundo real.
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Para demostrar su relacion con el mundo real, los textos y los documentos incorporan
representaciones de todo tipo, dispuestos de manera que los referentes provienen del mundo
social: ejemplos, entrevistas, historias de vida, esquemas, tablas, imagenes, dibujos entre
otras.

Para garantizar el razonamiento cientifico, los dispositivos de representacion se diseminan
entre articulos, libros, a veces peliculas, y modos de recepcion, de lectura y de proyeccién. De
hecho, la nocién de dispositivo de representacion debe ser interpretada de manera dindmica
cuando la relacién entre el texto y sus representaciones sea realizada gracias a las
operaciones llevadas a cabo durante la recepcién. Motivando determinadas operaciones
metddicas de lectura y de visualizacion (Garfinkel, 1967), por medio de las cuales el texto se
relaciona con sus representaciones, el dispositivo asegura la cohesién del conjunto. A veces,
los dispositivos de representacion movilizan imégenes iconicas, como fotografias
acompafadas de leyendas o comentarios® . También pueden utilizar otras formas visuales, por
ejemplo, tablas estadisticas. Un ejemplo clasico los constituyen las célebres tablas de “El
Suicidio” de Durkheim, quién implementa un dispositivo de representacion particular que
atestigua la realidad de este fenomeno acoplando al texto la tabla (la representacion),
asegurando una lectura organizada de la imagen.

En este articulo, nos alejaremos un poco de la practica del texto cientifico para interrogar las
practicas de la imagen audiovisual. Proponemos centrar el debate de la representacion en
torno al estudio de los dispositivos de representacién de un texto filmico y de su recepcién.
Opondremos un dispositivo que trata el documento filmico como una entidad cerrada y donde
la recepcion se agota durante su difusién, a un dispositivo que fragmenta la pelicula y su
recepcion en una multiplicidad de pasajes ofrecidos a la observacion.

LA IMAGEN ETNOGRAFICA Y SU RECEPCION

Si el uso de un determinado dispositivo puede conducir a ver la tabla estadistica como el indice
observable de la presencia de un hecho social, la imagen fotografica, filmica o video parece
entregar la evidencia perceptiva de un objeto y el testimonio de una observacion. Pero en
ciencias sociales, esta dimension iconica de la imagen tiene tantos adeptos como oponentes.
Por ejemplo, desde el punto de vista constructivista defendido por Bourdieu (1990), “con sus
manifestaciones susceptibles de ser grabadas, filmadas y proyectadas en publico, los
partidarios de las metodologias dichas “cualitativas” han encontrado sus sacro-saints data que
pueden oponer a las tablas estadisticas defensores de la tradicion dicha “cuantitativa”, hoy dia
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dominante, otorgandose con ellos la sumision epistemoldgica positivista al “dato™ .

La imagen aparece entonces por un lado como el prototipo del falso dato en bruto, donde el
andlisis semioldgico podra deconstruir la semejanza con lo real para revelar el caracter
construido, codificado y convencional de ésta (Eco, 1972). Sin duda, ese es el motivo por el
cual la realizacion o la utilizacion de peliculas o videos es aun muy excepcional en ciencias
sociales a diferencia de el uso de entrevistas grabadas en magnet6fonos que es mas
frecuente. No debemos olvidar, sin embargo, que la imagen ha estado presente en el desarrollo
de esas disciplinas.

A veces, utiliza otras formas visuales, por ejemplo, tablas estadisticas. La percepcion visual de esas tablas no se confunde, como es el
caso con las fotografias, con una impresion de evidencia de realidad.

4 .2 .
La traduccion es mia.



Asi, el perfeccionamiento de la técnica cinematografica hacia finales del siglo XIX debia servir
al estudio cientifico del movimiento humano. Los antropélogos se interesaron muy rapidamente
en esta técnica; desde 1900 Felix-Louis Regnault manifiesta la idea de una recoleccion
sistemética de imagenes animadas del comportamiento humano.

A pesar de las tentativas infructuosas de Boas, hubo que esperar el afio 1941 para presenciar
la aparicion de las primeras peliculas de Margaret Mead y Gregory Bateson, Bathing Babies in
Three Cultures, donde su objetivo era registrar sus datos de terreno para hacerlos accesibles a
otros investigadores. Un poco mas tarde, R. Gadner definié las peliculas etnograficas como
“documentos permanentes que aportan una informacién detallada y precisa sobre las
caracteristicas comportamentales de los hombres...”. La documentacion cinematografica tiene
como ventaja entregar pruebas disponibles a la vista de muchos individuos en un momento
dado y durante un periodo de tiempo. Esas pruebas son directas y no ambiguas, la realidad era
capturada instantaneamente, y ella no sufre ninguna distorsion debida a problemas visuales o
de memoria o a problemas de interpretacion semantica (Gardner, 1957) ® . Esta definicién
enfatiza tres ventajas del documento etnogréfico: su permanencia temporal, el caracter
verdadero de sus informaciones y su precision para el estudio del comportamiento.

¢En qué la nocion de dispositivo de representacion puede aportar nuevos elementos en este
debate? Me parece que presenta la ventaja de desplazar la cuestién de la iconicidad de la
imagen reorientando la discusién hacia el estudio del documento filmico o audiovisual y su
recepcion. Distinguiremos dos tipos de dispositivos. El primero, que engloba una parte de la

produccién de peliculas etnolégicasG, esta ligado al film documental y su recepcion. El segundo
dispositivo, esta sobretodo utilizado en el campo del analisis de conversacion, la accién situada
y el estudio de lo no verbal. A veces ha sido utilizado en antropologia, segun algunas
proposiciones de Claudine de France (1992) que parecen ir en ese sentido. Este dispositivo
confiere a la observacién un status distinto, que cuestiona la fusiéon temporal del film y su
proyeccion.

LA PELICULA DOCUMENTAL Y SU CONTEXTO DE RECEPCION

El documento filmico de tipo etnoldgico se ha desarrollado después que la expansion del cine
haya dado nacimiento al documental ex6tico como genero particular. Este habia hecho una
entrada espectacular en la escena internacional, con el celebre Nanook of the North (1922),
film de Robert Flaherty relatando el combate por sobrevivir de una familia Inuit en los paisajes
helados de la bahia Hudson. Hasta la llegada del audio que precipita Hollywood a los estudios,
lejos de las filmaciones en el medio natural, muchas peliculas contribuyeron a crear y alimentar
el genero del documental exoético. Asi The Silent enemy: An Epic of the american Indian (1930),
que cuenta la historia de un guerrero, se abre con la palabra de un jefe indio frente a camara
que interpela al espectador: “Esta es la historia de mi pueblo [...] todo lo que ustedes van a ver
es real [...] en el momento que ustedes vean la pelicula, no nos miren como actores. Somos
indigenas viviendo nuestra vida de siempre”.

La mayoria de las producciones, alimentaron las convenciones narrativas ligadas al sub-género
del film documental etnogréafico: una representacion cinematografica de elementos de una
cultura exética donde el armado estaba ritmado por un relato en voz en off que nos entrega
instrucciones para ver y comprender las imagenes. Después de un periodo de baja produccion,
el género resurge en los afios 50. La pelicula de John Marshall, The Hunters (1958), que
cuenta las peripecias de un grupo de cazadores-recolectores que viven en el desierto de
Kalahari. Desde ese momento, el género se desarrolla en todas las direcciones bajo el impulso
de un conjunto de factores socio-técnicos: el aligeramiento del material técnico y la aparicion
del sonido sincroénico; el impulso, desde los afios 60, de encuentros internacionales y el cine de
lo real en Paris; la creacion de sociedades cientificas de antropologia visual y de revistas

5 Anthropology and Film, Daedulus, 86, p. 344-52. 1957.
® Citado por Ruby (1996:1348).



especializadas; el desarrollo de canales de televisién especializados en el documental o que
invierten en la produccion de series tematicas.

Tal como Jay Ruby lo sefiala, al menos hasta hace unos afios, este impulso considerable del
film etnolégico no produjo un impacto importante en las teorias de los antropd6logos.

;Serd porque el saber antropolégico se construye mas facilmente a partir de aquellas
descripciones densas tan preciosas a C. Geertz que sobre la base de peliculas? ¢Lo anterior
es una consecuencia de los problemas de analisis planteados por los documentos
audiovisuales o bien una marca dejada por el poder de los escrito? ¢ El desarrollo del género a
borrado la frontera entre el film solidario de una investigacion etnografica y el documento
realista?.

Quisiéramos poner el acento en otra dimension esencial: los documentos etnograficos son al
fin y al cabo peliculas, es decir producciones cinematograficas auténomas, la mayoria del
tiempo, colectivas, que tienen una duracién organizada en vista de una proyeccion frente a un
publico mas o menos circunscrito. El contexto sociocultural que caracteriza ese tipo de
artefacto permanece transversal y permanente, cualquiera sea la “realidad” de los eventos que
él relate. En particular, una pelicula corresponde a un bloque espacio-temporal relativamente
homogéneo que tiene un principio y un fin, entre los cuales se desarrolla una intriga o al menos
una organizacion sistematica de planos, orientada significativamente. Estas caracteristicas
hacen que la pelicula sea un espacio cerrado que orienta, a la vez, la produccion, el
montaje y la recepcion del documento. El costo considerable de algunas producciones plantea
la posibilidad de realizar un guién, lo que introduce una primera selecciéon de situaciones y de
sucesiones. Esas elecciones orientan fuertemente, en el momento de la filmacion, los tipos de
planos, movimientos de camara, angulos; el montaje impone una construccion temporal que no
es aquella de la accion filmada; el sonido es considerablemente trabajado; la recepcion
colectiva moviliza la mirada y la escucha que dura el espacio de la pelicula.

La recepcion de la pelicula se efectia durante una proyeccién, lo que corresponde a un
dispositivo socio organizacional: un ambiente especifico, una sala oscura, una pantalla donde
aparecen las imagenes, una organizacion de sillas relativas a la pantalla, y un aparato de
proyeccion dispuesto generalmente detrds los espectadores. El conjunto de ese dispositivo
facilita en los asistentes un modo de compromiso con la accién: cada espectador esta
silenciosamente sentado frente a la pantalla para mirar y escuchar lo que pasa. La mayoria de
las veces, los espectadores son reunidos para asistir a una sola proyeccion del documento.

La recepcion de una pelicula en el cine o en la television a veces desborda el evento de su
proyeccion y suscita comentarios, debates, y tomas de posicion. Pero los juicios sobre el
documento estan dominados por evaluaciones estéticas (“es una buena pelicula”) o por
preguntas sobre los modos de realizacion de la pell'cula7 . Una vez inserto en ese dispositivo
de proyeccion, el film etnolégico, sea o no ligado a una investigacién etnogréfica, es un
producto autbnomo que se mira, se escucha y se evalla. Esta situacion repercute en el
tratamiento que realiza la comunidad cientifica. Como lo ha bien mostrado J. Ruby, “una simple
comparacion entre las notas de lectura y los informes de proyeccién en la American
Anthropologist muestran dos acentos diferentes: las notas se concentran sobre el contenido y
la calidad de las ideas, mientras que los informes ponen el acento sobre la justicia etnografica y

la forma (estética)” (Ruby, 1975) 8

Desde el interior mismo de la antropologia, los “post modernistas” han criticado el hecho que,
reproduciendo la figura del sabio desinteresado que enuncia como una voz autorizada el

7 Claudine France presenta la realizacion y la exhibicion de peliculas etnogréaficas a otros como un ritual ceremonial de tradicion oral
(1992:11).
Is an Ethnographic Film a Filmic Ethnography?”. Studies in The Anthropology of Visual Communication, 2.2, p. 104-111. 1975.



sentido de las costumbres indigenas, los filmes etnol6gicos constituian versiones occidentales
de las culturas minoritarias. También, Marcus y Clifford (1986) abogan porque el film exponga
la manera como se construye el saber antropolégico, es decir, a la vez la realizacion del
documento y la adopcion de un punto de vista particular. Asi, la revelacion sistematica de las
modalidades practicas de fabricacion de datos es mas generalmente uno de los leitmotiv de
esta antropologia reflexivag, donde las criticas conciernen sélo una parte de los filmes
etnograficos.

Mencionaremos dos realizaciones que ilustran la presencia de alternativas a esta cuestion. La
primera exhibe, a la vez, los sujetos filmados y las bambalinas de la realizacion. Estrenada en
1961, explotando las posibilidades ofrecidas por la aparicion de materiales de tamafio reducido,
dotados de sonido sincrénico y de formato 16 mm, Chronique d’'un été (Crénica de un verano)
es proximo del movimiento del cine “directo”. Jean Rouch y Edgar Morin filmaron encuentros
con pasantes, incluyendo el equipo en el campo y el realizador. Una segunda realizaciéon ha
acentuado esa inversion de roles: en el curso de su proyecto Navaho (1972) los antrop6logos
americanos Sol Worth y John Adair ensefiaron a los indigenas a utilizar un equipo
cinematografico sin ensefiarles el formato narrativo clasico. Luego, estudiaron el proceso social
de esta “vision” de mundo.

La pelicula documental etnoldgica propone una representacion estable de situaciones
singulares. Es portadora, a través de su montaje o el comentario que lo acompafa, de una
orientacion tedrica especifica. Pretende entregar elementos del saber antropoldgico durante el
momento de su proyeccion. Basados en el cine participativo o el cine observacional y narrativo,
incluyendo un autoandlisis o excluyendo las condiciones de su produccién, acompafiados de
un comentario o presentados como narraciones, estas peliculas contintan siendo productos
relativamente cerrados y autbnomos. Manteniendo una autonomia con relacion al analisis, ese
tipo de dispositivo es prisionero de la institucion del espectaculo: la recepcién se efectia en
una sola vez en un sentido determinado. La interpretacion y la discusion son realizadas fuera
de la difusion, en los espacios exclusivos del comentario y la critica.

LA PELICULA DE INVESTIGACION COMO DOCUMENTO DE TRABAJO

Las peliculas observacionales o de investigacion se posicionan, al menos en parte,
oponiéndose al film etnolégico. Las operaciones propias al género cinematografico son
evitadas, para reproducir lo que sucede frente a la camara.

El marcamiento enunciativo es lo mas discreto posible: los movimientos de camara, cambios de
foco o angulos de filmacion son minimizados cuando no son enteramente suprimidos. Al mismo
tiempo, se trata de excluir la imposicion de una dindmica temporal de planos al momento del
montaje y en las operaciones de post produccién. Estas peliculas son realizadas de manera de
presentar los hechos evitando al maximo los artificios de la representacién. Este tipo de filmes
esta acompafiado eventualmente de un comentario descriptivo que se limita a presentar el
contexto espacio temporal. Por lo tanto, sus caracteristicas textuales no definen un dispositivo
de representacion auténomo frente a la institucion del espectaculo. Por ejemplo, una pelicula
como Délit Flagrants de Raymond Depardon que presenta una seguidilla de audiciones de
justicia, retne el conjunto de esos criterios: estd montado segun una seguidilla de planos fijos,
con sonido natural, filmado por un equipo pequefio de dos miembros (el realizador cameraman
y la sonidista), y toma como objeto “situaciones naturales”.Délit Flagrants es asi una pelicula de
observacion. Pero ella guarda, al mismo tiempo, caracteristicas propias al género
cinematografico.

Asi, segin Ruby (1980:157), “ ... ser reflexivo significa que el productor revela a su audiencia, intencionalmente y de manera deliberada,
las concepciones epistemolédgicas que lo han llevado a formular su cuestionamiento, a buscar respuestas en una direccion, y finalmente
presentar sus resultados como él lo ha hecho”.



En particular, la presencia de un autor-realizador reconocido en el genérico y la concepcion del
documento como un bloc espacio temporal bien delimitado por un “principio” y un “fin”, incitan a
una recepcion documental delimitada en una difusién.

Puede suceder que ese tipo de documento provoca un trabajo de investigacion que madifica su
destino inicial (la proyeccion en una sala). Para eso, es suficiente tratar las imagenes animadas
como recursos para el estudio sistematico de la accion. Un cambio como ese de perspectiva
modifica la estructura misma del dispositivo de representacion. Este segundo tipo de dispositivo
se apoya en una profunda modificacion de relaciones entre la observacion, la recepcion y el
andlisis. En un procedimiento etnografico clasico, la observacion no tiene una verdadera
autonomia con relacion a la investigacion de terreno: en efecto, ella participa en el corazon del
proceso de recoleccion de datos al igual que se funda en la recepcion visual del film. En el
momento en que el procedimiento etnogréfico finaliza en la produccion de una pelicula, su
recepcion visual no otorga siempre un lugar especifico a la observacion. Al contrario, utilizada
en el contexto del segundo dispositivo, la observacion es menos un elemento del proceso de
recoleccion de datos que una exploraciéon sistematica inscrita en un trabajo de analisis.

Ella adquiere ahora el estatus de una verdadera operacion de investigacion, la observacion de
la accién toma en ese caso el lugar sobre la recepcién de la pelicula. Esta primacia de la
observacion en el dispositivo de representacion se reencuentra en varias corrientes de
investigacion: el estudio de la comunicacion no verbal (Birdwistell, 1970; Kendon, 1990), la
etnometodologia, el andlisis de conversacion (Goodwin, 1981) y sus prolongaciones en la
corriente de la accion situada (Goodwin & Goodwin, 1997; Conein, 1997). A pesar de tener
orientaciones tedricas distintas, estos trabajos consideran que el video entrega a las ciencias
sociales una oportunidad Unica para acceder a la conducta humana durante su desarrollo, a
diferencia de los accesos indirectos a esta por medio de las entrevistas o la observacion
etnografica. El documento audiovisual hace de la observacion una operacién menos singular y
mas colectiva. La pelicula y el video permiten separar el momento de la observacion del
desarrollo de la situaciéon observada y de la sucesion lineal de las imagenes. La observacion
deja asi de ser una actividad contemporanea a la actividad observada y se fracciona en
distintos momentos repartidos en largos periodos.

También, la distribucion de la observacion en el tiempo le hace dejar el espacio de la
proyeccion para insertarla en un proceso dindmico de analisis donde la discusién acompafia
descubrimientos y marcaciones sucesivas.

Finalmente, esas practicas de recepcion hacen posible una exploracion del documento que
busca descubrir nuevas caracteristicas que de otra forma pasarian desapercibidas. Esos
descubrimientos suscitan la emergencia de nuevas probleméticas. La utilizacion de videos para
estudiar la conducta humana en su contexto y su temporalidad abre asi perspectivas
suficientemente vastas para entregar a los investigadores de todos los horizontes un conjunto
variado de problemas.

Desarrollada gracias al uso de filmes y de videos, el interés otorgado a la descripcion de la
organizacion de situaciones sostiene la emergencia de un nuevo paradigma (Kuhn, 1983) en
ciencias sociales. Podemos resumir las principales caracteristicas de este paradigma
emergente en algunos puntos:

La descripcion es fundamental. En lugar de tratar de objetivar el sentido oculto detras las
imagenes, el andlisis busca describir la manera como los participantes elaboran paso a paso
sus actividades movilizando recursos ambientales, situacionales y comunicandose entre
ellos.La imagen animada permite acceder a la constitucion progresiva de todos los detalles que
son utilizados en un momento dado por los participantes. Puede tratarse de pausas
conversacionales, de indicaciones, de gestos en el ambiente, de movilizacion tacita de
caracteristicas perceptibles.



El andlisis trata sobre la constitucion temporal de esos detalles pertinentes que los actores
hacen disponibles durante su actividad. La estructuracién temporal de la actividad filmada no
obtiene su forma de una construccion narrativa. Al contrario, esta estructuracion temporal debe
ser descubierta. Es por eso que el documento no esta determinado a priori segun planos ni
tampoco esta montado después.

La recepcion del video se realiza fuera del contexto del espectaculo. El analisis puede acceder
a la grabacion tantas veces que la técnica se lo permite. El visionamiento puede realizarse en
diferentes velocidades, con la finalidad de facilitar la observacion de los detalles que son
pertinente para los participantes de la situacion pero que son dificiles a reparar por el analista.
La recepciéon se apoya igualmente en las transcripciones de intercambios al igual que en la
extraccion de imagenes.

El filme no es el término del trabajo del analista sino que una etapa preliminar. El analisis
provoca un articulo o un texto cualquiera, que sera debatido en la comunidad cientifico.

Estas peliculas son concebidas, filmadas, grabadas y recibidas no como documentales sino
como recursos para el andlisis de actividades sociales. Producen datos utilizables fuera de su
difusién, en el proceso de investigacion posterior. La pelicula observacional es asi un
instrumento de conocimiento.

LA FASE DE FILMACION

Quisiera realizar algunos alcances respecto al momento de filmacién. Esta fase de la
construccién de un video de trabajo me parece de igual importancia que el de la recepcion.
Tanto mas la epistemologia ordinaria de investigadores en ciencias sociales los lleva a
reconocer que el “objeto” es irreductiblemente “construido” por la orientacion tedrica, tanto mas
pasa por alto el hecho de examinar como sus materiales empiricos son producidos al interior
de actividades sociales. Es claro que el la pelicula de observacion trata de evitar representarse
como una representacion de lo que entrega a ver.

Es imposible realizar una distincion entre las elecciones técnicas y las cuestiones practicas que
se plantean al investigador en el momento de la filmacion. Los instrumentos, observaciones y
representaciones no deben estar pensadas separadamente porque ellas son articuladas en el
momento social de la investigacion en terreno.

Del mismo modo, mirar una secuencia audiovisual culturalmente préxima compromete todo un
proceso rutinario de identificacion de la situacion, de la actividad y de sus participantes que
puede efectuarse rapidamente o revelarse en una dinamica progresiva. Pero, ¢qué se puede
hacer de esta observabilidad natural de actividades sociales que la imagen atestigua, ahora
que la actitud cientifica recomienda dudar de las apariencias? La actitud mas comun consiste
en cuestionar el soporte filmico y las intenciones de su productor. A la inversa, algunos
defienden la idea que los documentos audiovisuales son los representantes fidedignos de la
accion social. En consecuencia, ellos optan por un minimalismo extremo y consideran la
imagen como un simple reflejo.

Una tercera via, consiste en estudiar, a través de las imagenes, como la presencia del
investigador y del dispositivo filmico son tratados por los sujetos filmados.

Las peliculas de investigacion son, en regla general, filmadas de manera de ser lo menos



“intrusivas” posible. Se espera asi minimizar la influencia de la cAmara y de los operadores en
la situaciéon. La manera como los participantes de una situacién “natural” reaccionan a la
presencia de una camara merita un examen detallado y sisteméatico cada vez que sea posible.
Las practicas de “pose”, la adopcion de juegos escénicos, las correcciones, las interpelaciones
visuales u orales del operador son fendmenos que contribuyen a la produccion de las
situaciones filmada antes de transformarse en elementos del filme de la situacion. En lugar de
ser concebidos como ‘restos” desechables que estan confinados a las introducciones
metodoldgicas, ellos deben ser analizados como una entre todas las caracteristicas de la
situacion™® . Enseguida, las operaciones de toma, de cuadros, de eleccion del angulo y de
campo son actividades por las cuales el camardgrafo manifiesta una inteligencia de la situacion
y de su dinamica. Los esfuerzos del operador por “ser invisibles” puedan igualmente ser un
tema.

En efecto, ellos pueden entregar una informacioén preciosa sobre las modalidades practicas de
la organizacion social de la visibilidad. La busqueda de invisibilidad no es siempre una
exigencia propuesta por la adopcion de una postura observacional. Ella puede estar ligada a la
organizacion de la actividad filmada. Por ejemplo, para pasar desapercibido filmando, es
posible de implementar una serie de procedimientos de sentido comun. Los primeros consisten
en manejar (0 manipular) las apariencias de manera estratégica; los segundos se desprenden
de la organizacioén ecoldgica de las situaciones urbanas.

Harvey Sacks'! nos ensefi6 que ser invisibles, es decir, pasar inapercibidos requiere exhibir
una conducta “normal a la percepcién”, es decir, mostrar al otro, un tercero, buenas razones
para encontrarse en ese lugar en ese momento del dia o de la noche. En el caso contrario, los
“terceros” podrian interpelar a la persona que filma con la finalidad de saber un poco mas sobre
lo que esta haciendo en ese lugar.

Esas solicitaciones amenazan el buen desarrollo de la actividad de grabacion que requieren de
una gran concentracién. He descubierto que grabar sola utilizando una camara pequefia,
aporta una primera solucién al problema. En efecto, se llama menos la atencién. Del mismo
modo, la utilizacion de vestimentas apropiadas para la ocasion, por ejemplo, pasar como un
turista comin o como un profesional audiovisual podrian ayudar a pasar lo mas inapercibido
posible. Este tipo de manipulacion estratégica ligadas a la identificacion de categorias fundadas
en la apariencia en los lugares publicos no es, sin embargo, suficiente, para garantizar una
relativa invisibilidad de las practicas de grabacion. Hay que ademas adoptar desplazamientos
discretos.

La budsqueda de invisibilidad constituye ademas un problema préactico donde la resoluciéon
proviene de la organizacion visual de las actividades urbanas. Sabemos que cada situacion
social se organiza espacialmente de manera de ofrecer una posibilidad de acceso a las
persones presentes. Siguiendo a Goffman, Kendon (1990) muestra como las personas
delimitan una zona espacial separada del ambiente y al interior de la cual ubican sus
contribuciones a la interaccién. Las personas que pueden circular o mantenerse en torno a esta
formacion espacial pueden ser vistas, pero pueden pasar desapercibidas, porque su presencia
no es ratificada.

Ellas se transforman, por asi decirlo, en personas practicamente invisibles o invisibles
practicamente. Esta invisibilidad se mantiene practica en el sentido que ella puede evolucionar
segun la dindmica de la situacion. Es decir, la persona que quiere mantenerse invisible debe en
permanencia busca su lugar. Las limitantes situacionales de posicion para ser invisibles
pueden ser muy diferentes segun la implantacion ecoldgica de las actividades. Por ejemplo, en
la calle, una posicidn discreta es un lugar donde es posible estar parado sin molestar la
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Lomax y Casey 1998, parecen defender la idea, sin duda contestable, que el dispositivo de investigacion es siempre tomado en cuenta
por los participantes de la situacion filmada. Suponiendo que la presencia de un dispositivo filmico o video es a priori pertinente para los
participantes, ellos caen en el exceso inverso de aquel, que consiste en “olvidar” su presencia.

! sacks, 1972.



circulacion de los pasantes, y, eventualmente, sin ser visible practicamente. Esos lugares estan
prioritariamente emplazados en torno a objetos fijos de la infraestructura urbana, como las
cabinas telefénicas u objetos inmovilizados temporalmente como motonetas. En efecto, esos
objetos corresponden a obstaculos que los pasante tienen en cuenta para ajustar sus
desplazamientos. Ajustando su cuerpo, el lugar del camardgrafo-investigador es menos
molesto para la circulacion.

Filmar exige entonces, insertarse en un dispositivo de visibilidad propio a un lugar y a su
organizacion. El camarégrafo de calle no es jaméas un puro observador transparente, si no que
el miembro de una situacion ambulatoria que puede ser el objeto de una mirada focalizada: sus
actividades y maneras de comportarse se constituyen legitimamente en hechos observables
para los peatones.

CONCLUSION

La mayoria del tiempo, el andlisis de las imagenes en ciencias sociales se limita a detectar
codigos semioldgicos, a investigaciones sobre las interpretaciones de los lectores 0, como
Goffman, al analisis de esquemas de comportamientos que ellas revelan o amplifican. Hemos
propuesto estudiar las imagenes, a partir del tema mas general del uso de las representaciones
en ciencias sociales. Esas representaciones han sido cogidas de diferentes dispositivos
filmicos: la difusién de pelicula etnogréficas y durante la produccion de datos-video en el
momento de una investigacion en terreno. Nos queda por saber en qué esos dispositivos se
distinguen o, al contrario, se acercan de aquellos que son implementados en otros dominios,
cientificos o no.

Las ventajas de este tipo de perspectiva comparativa serian numerosas. Primero, ella aportaria
nuevas luces sobre la singularidad de las operaciones cientificas. Segundo, ella sabria inscribir
en un mismo contexto de analisis, un conjunto preguntas actualmente dispersas sobre las
representaciones (auditivas o visuales). En ellas, estarian contempladas tanto la explosién de
utilizaciones del video en la vigilancia ciudadana como en el empleo de videos luego de
manifestaciones masivas (en el estadio, deportivas). La dimensiéon comparativa podra asi hacer
aparecer la diversidad de practicas sociales ligadas a la diseminacion de dispositivos de
representacion en las practicas sociales.
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