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RESUMEN: El articulo pone en relacidn el cine antropoldgico con sus fundamentos epistemoldgicos. Propone un modelo de analisis
y uso, a partir de siete modos de significacién que se corresponden con sendos modelos de narracion audiovisual. Estos modos
de significacién van construyendo aquello que es significativo del campo, siempre conscientes de una autoria situada. El andlisis
que desarrollamos a lo largo de esta cartografia pretende ser de utilidad para realizadores que encaran sus procesos de creacion
audiovisual; evaluadores de revistas digitales especializadas en antropologia audiovisual; jurados de festivales y muestras de cine
antropoldgico; tribunales académicos; y docentes que dictan asignaturas de antropologia audiovisual. La cartografia sugiere una vision
de conjunto, un mapa de posiciones epistemoldgicas necesarias para fundamentar la validez del cine documental antropoldgico.
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1. ANTROPOLQGiA AUDIOVISUAL Y
EPISTEMOLOGIA. ¢{DE QUE ESTAMOS HABLANDO?

Este articulo pretende profundizar el didlogo entre
la antropologia audiovisual y su fundamentacion
epistemoldgica. Exponemos un modelo de andlisis y
uso del cine antropolégico en sus distintas formas de
mostrarse, narrarse y significarse.

Nos planteamos dos preguntas:

— Una primera destinada a autores/as que
van a comenzar el desarrollo de una pieza
audiovisual antropoldgica: écomo entrelazar de
forma coherente las estructuras argumental,
narrativa y dramatica, respectivamente?

— Una segunda destinada a criticos y evaluado-
res: ¢estd coherentemente fundamentada
epistemoldgicamente la narracion de la pieza
audiovisual antropoldgica? Es decir, ése expre-
sa de forma audiovisualmente coherente la
forma en que el autor se relaciona con lo in-
vestigado?

Derivado de estas dos preguntas, sostenemos que
la confiabilidad o trustworthiness (Guba y Lincoln
1994; Robles y Téllez 2018) del cine antropoldgico
se fundamenta en el grado de coherencia existente
entre el modo de representacidn/significacion
audiovisual y el enfoque epistemoldgico que sustenta
todo el proceso de produccién audiovisual. Porque,
como sefiala Teresa San Roman (en Grau 2000: 229),
el proceso de depuracion metodoldgica se convierte
en la maxima garantia, si no de veracidad, si de
confiabilidad.

A lo largo de la cartografia vamos a proponer y
analizar siete modelos narrativos basados en los
trabajos previos de Nichols (1997), Ardévol (2006) y
Zirion y Flores (2009).

Las piezas audiovisuales objeto de este articulo
pertenecen al género del cine antropolégico; es decir,
son piezas audiovisuales que hacen aportaciones
tedricas en el campo de la antropologia (Heider 1995;
Rollwagen 1995; Lisén 2014) que se articulan como
estructuras narrativas y dramaticas que sostienen
argumentos, descripciones e interpretaciones
antropoldgicas por si mismas y no requieren de
complemento escrito para explicitar su sentido
pleno. Son trabajos de antropologia sociocultural
que presentan los resultados finales de toda una
investigacién (Grau 2000: 238).

Por tanto, el disefio de la investigacion tiene que
formularse desde el principio adaptandose a las
particularidades del lenguaje audiovisual (Krotz en
Zirion 2015: 49). Por ejemplo, la primera pregunta
de investigacidn tiene que poder traducirse a imagen
y sonido, de tal forma que el plano, la secuencia
adquiera densidad significativa (De France 1995). Esta
significacion esta relacionada con una determinada
forma de mirar, una sensibilidad etnografica propia de
la antropologia que propicia un didlogo intercultural
Yy una experiencia en la que ambas partes resultan
transformadas (Zirion 2015).

Me gusta la definicion de cine antropoldgico, que
aporta Ardevol (2006: 61): «es aquel que busca
representar una cultura de forma holistica partiendo
de la descripcidon de aspectos relevantes de la vida de
un grupo social y con la intencidn explicita de incidir
en el campo del conocimiento sobre aspectos sociales
y culturales de la vida humana»; y cuya validez esta
relacionada con la coherencia epistemoldgica entre
sus estructuras narrativas, dramaticas y argumentales.
Esta ultima frase de la definicion es el argumento que
vamos a desarrollar en esta cartografia.

1.1. PARADIGMAS EPISTEMOLOGICOS:
NUESTRA RELACION CON EL CAMPO

SITUANDO

Navegando en las aguas profundas de |la
epistemologia, definiriamos el dadmbito de lo
epistemoldgico como aquel que analiza la forma
en que el/la investigador/a se relaciona con lo
investigado (Vallés 1999; Bourdieu, Chamboredon
y Passeron 2002; Guba y Lincoln 2012) para dotar
de validez y significado la narrativa audiovisual final.
Esta validez va a depender de la coherencia entre
el posicionamiento epistemoldgico en el contexto
propio del campo y la construcciéon del objeto de
estudio audiovisual. Como sefala Worth (1995:
212), «a la hora de analizar los datos de un filme,
éstos han de situarse en su contexto de produccion
y de exhibicién; hay que tener en cuenta, como
fueron realizadas estas producciones visuales, bajo
qué reglas culturales, por qué grupos y para qué
objetivo».

Siendo fieles al caracter sintético de este articulo,
vamos a poner en didlogo siete modos de significacidn
y narracion audiovisual, con tres paradigmas
epistemoldgicos a partir de la clasificacion de Guba
(1994), sintetizada por Vallés (1999) y actualizada
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por Guba y Lincoln, (Denzin 2012)%: paradigma
positivista (en sus versiones post-positivista y
naturalista); paradigma interpretativista (sintesis
del constructivismo y teoria critica); y paradigma
cooperativo-participativo.

El paradigma positivista se fundamenta en la
experimentacion y reconstruccion de la experiencia
a través de la correlacion de variables controlables
(Hammersley y Atkinson 1994: 16). Se busca generar
hipdtesis que expliquen la accidn y la practica social. El
positivismo considera que existe una realidad externa
a la experiencia de los sujetos y aspira a descubrir con
objetividad sus leyes de funcionamiento.

El paradigma interpretativista-constructivista,
construye el conocimiento  antropoldgico a
partir de la interpretacién del significado de la
accion humana (Geertz 1973), remitiéndose a la
subjetividad y experiencia de los propios sujetos en
un contexto particular. Enlaza con el constructivismo
(Bourdieu, Chamboredon et al. 2002: 52) y con
el interaccionismo simbdlico relacionado con
situaciones comunicacionales (Rorty en Guba y
Lincoln 2012: 54) en el marco de las cuales refiere el
conocimiento generado y situado (Clifford 1995).

Por su parte, el paradigma epistemoldgico
participativo-cooperativo parte también de un
conocimiento experiencial de los sujetos implicados
en el campo audiovisual, pero con una orientacion
proposicional y aplicada. La validez del conocimiento
esta relacionada con la praxis que ha de ser estimulo
para la accion transformadora y performativa
(Holman 2015). El investigador-autor-realizador se

2 Aungue en el texto se proponen cinco paradigmas (positivis-
mo, post-positivismo, teoria critica, constructivismo y coope-
rativo-participativo), sin embargo, refiere a los paradigmas
no convencionales interpretativistas para englobar de forma
sintética la teoria critica, el constructivismo y el participativo.
Nosotros, por su mejor adaptacién al analisis y uso de las et-
nografias audiovisuales, hemos partido de los tres paradigmas
epistemoldgicos propuestos. De ellos se derivan mdltiples
perspectivas tedrico-epistemoldgicas que se definen respec-
tivamente por poner en el centro algun factor especifico de
la teoria social: ya sea el género (feminismo), la clase social
(la teoria critica), la identidad étnica (los estudios culturales),
la relacion con la naturaleza (ecologia), etc. (Denzin y Lincoln
2012: 21). Somos plenamente conscientes que esta decisidn
de trabajar con tres paradigmas simplifica numerosos matices
de la siempre compleja dimension epistemoldgica del cono-
cimiento. Sin embargo, hemos preferido construir un modelo
eficaz y relativamente accesible para la produccién y analisis
de este tipo de documentos audiovisuales.

convierte en un agente del cambio para la accion
politica transformadora y emancipadora.

Es evidente, pero no estd de mas subrayarlo,
que todas, absolutamente todas las piezas de cine
antropoldgico que podamos analizar integran en
mayor o menor medidaalgin elementode cadaunode
estos tres paradigmas epistemoldgicos; sin embargo,
con mucha probabilidad, tiende a prevalecer uno de
los paradigmas, orientando la mirada y, lo que es mas
importante, fundamentando y dando coherencia,
credibilidad, consistencia al trabajo audiovisual final.
Siguiendo a Hammersley, (1994: 9) pero citando a
Laurel Richardson (en Guba y Lincoln 2012: 41), «las
categorias y paradigmas son fluidos, de hecho, todas
las categorias no paran de modificarse, agrandarse. De
hecho, los limites entre los paradigmas cambian. Este
es el equivalente paradigmatico del desdibujamiento
de los géneros de Geertz».

1.2. LOS MODOS DE SIGNIFICACION Y NARRACION

Dice Ardevol (1996:6) que un modo de
representacion es «la forma final que toma el
producto audiovisual». Por su parte, Flores (2020:
85) define el modo de representacién, como «la
forma de organizacién de la informacién para que
el documental se presente de forma inteligible».
Desde un posicionamiento constructivista, afladimos
que el modo de representacion es mas un modo de
significacion, entantoen cuantolaestructura narrativa
subraya determinados elementos significativos de la
estructura argumental. De esta forma, proponemos
desbordar el concepto de representacidn, en tanto
en cuanto el sujeto (se) construye desde un contexto
situado, significandolo desde una determinada
urdimbre de sentido. Como indican Guba y Lincoln
(2012: 42):

Nuestra postura es constructivista, en el sentido
que los criterios para juzgar la realidad no
son absolutos, sino que derivan del consenso
comunitario respecto a qué es real, qué es util y
qué tiene significado (...). Las actividades creadoras
de significado son de interés central para los
constructivistas, simplemente porque la creacién
de significado/sentido, determina la accién.

Los siete modos de significacion y narracidon que
presentamos a continuacidon se inspiran en esta
posicién. Al tiempo pretenden continuar la linea
tedrica de trabajos previos de autoras como Ardévol
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(1994, 1996, 2006), Nichols (1997)3, Crawford (1992)*
y Grau (2000: 168)°. Cada modo de significacion es
analizado a partir de cuatro categorias: paradigma
epistemoldgico, estilo de filmacién, composicién-
edicion y contexto de exhibicion. A su vez, estas
cuatro categorias se desglosan en doce items,
respectivamente.

A continuacién, definimos brevemente cada
categoriay sus respectivos items, para posteriormente
ver su desarrollo en cada uno de los siete modos de
significacion y con ejemplos de piezas audiovisuales
concretas.

1.2.1. PRIMERA CATEGORIA: EL PARADIGMA EPISTE-
MoLoGIco

Esta categoria desarrolla el modo de colaboraciéon
recogido por Ardevol (1996: 7). Siguiendo a los autores
ya citados, definimos sintéticamente el ambito de lo
epistemoldgico, como aquel que analiza la forma en
que el investigador se relaciona con lo investigado;
es decir, cdmo llegamos a saber lo que las cosas son.
Analizamos el paradigma epistemoldgico a partir de
seis items:

— El primer item lo hemos denominado el funda-
mento del conocimiento: este item refiere a la
dimensién del conocimiento (Habermas 1963,
68) que sustenta la validez de los argumentos
expresados en la pieza audiovisual. La validez
de la narracidn audiovisual puede pivotar, si-
guiendo los tres paradigmas epistemoldgicos
arriba definidos, bien sobre el grado de objeti-

3 a) Modo exposicional; el documental clasico o ilustracion
de un argumento con imagenes. b) Modo observacional;
filmar la realidad tal como es. ¢) Modo interactivo; mos-
trar la relacion entre el sujeto filmado y el realizador. d)
Modo reflexivo; hacer consciente al espectador del propio
medio de representacion (Nichols 2001: 32-75).

4 a) Modo perspicuo -0 “mosca en la pared”- en el que
el cineasta se mantiene distanciado de los hechos que
registra su cdmara y procura pasar desapercibido para
los actores. b) Modo experiencial -0 “mosca en la so-
pa”-donde el cineasta y su cdmara “viven” los aconteci-
mientos en los que participan junto a los demds sujetos.
¢) Modo evocativo -0 “mosca en el yo”-cuando el realiza-
dor reflexiona sobre su relacion con la cdmara y con sus
sujetos representados (Crawford 1992).

5 Documental expositivo, documental de observacion,
documental interactivo o cinema verité, documental
reflexivo, documental en primera persona, documental
poético, dram-documental.

vidad de las leyes que explican la realidad que
se desvela; bien sobre el grado de veracidad de
la interpretacion de la experiencia de los suje-
tos que protagonizan el audiovisual; bien sobre
la capacidad de transformacion, la praxis que
deriva de la pieza audiovisual.

El segundo item nos lleva a la construccion del
fundamento del conocimiento en la narracidn
audiovisual; esto es, nos preguntamos, cual
es el elemento narrativo que expresa el
conocimiento  antropoldgico. Proponemos
cuatro posibilidades. En la palabra, ya sea en el
discurso de los sujetos o en el del realizador. En
el acontecer de la accion de los sujetos en su
vida cotidiana en el campo. En los elementos
sensoriales sobre los que se construyen vy
expresan las emociones. En la interaccién
y reflexividad entre los sujetos dialogando
entre si y/o ante la cdmara. Sea como sea, el
conocimiento antropolédgico que aporta la
pieza audiovisual va a narrarse sobre alguno de
estos elementos.

El tercer item que proponemos tiene que ver con
la validez de los argumentos expuestos en la es-
tructura argumental de la pieza audiovisual. La
validez, siguiendo a Guba y Lincoln (2012: 43) es
un criterio central que establece el grado de cali-
dad de la investigacion. Teresa San Roman, rela-
ciona la calidad con el grado de confiabilidad del
conocimiento antropoldgico (Grau 2002). Para el
enfoque epistemoldgico positivista, la validez se
relaciona con el rigor de la metodologia aplicada
para dotar de representatividad y capacidad de
generalizacion a los argumentos; en este caso,
los expresados audiovisualmente. Desde un pa-
radigma constructivista, interpretativista, herme-
néutico, la validez tiene que ver con la autenti-
cidad(es) de las interpretaciones expresadas en
las piezas audiovisuales (Richardson en Guba y
Lincoln 2012: 64). Sin embargo, para el paradig-
ma cooperativo-participativo, la validez reposa
en la capacidad de la estructura argumental para
desencadenar una accidn positiva para la trans-
formacién social.

El cuarto item lo hemos denominado voz;
es definida por Rosanna Hertz (Guba vy
Lincoln 2012: 64) como «la manera en que
se expresa la autoria». Es un concepto
muy util para establecer cudl es el lugar
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de enunciacién que predomina en la pieza
audiovisual y que hemos relacionado con el
nivel del discurso o enunciacién emic/etic
(Harris 1964, 1982). Somos conscientes de
la controversia de esta categoria (Diaz de
Rada 2006; Gonzalez Echeverria 2009), por lo
gue hemos sumado tres niveles del discurso
mas: el interactivo, normativo, sensorial y
observacional. Toda pieza audiovisual es
narrada por varias voces, entremezclandose
diversos niveles del discurso, sin embargo,
es seguro que uno de ellos predomina: emic,
etic, observacional, interactivo, sensorial o
normativo. Lo interesante es que esa voz o
lugar de enunciacion prevaleciente guarda un
cierto grado de coherencia con el paradigma
epistemoldgico predominante en la pieza
audiovisual.

— El quinto item es el control. Analiza la relacién
(de poder) que se establece entre los sujetos
qgue construyen el campo y narran la pieza
audiovisual: Estos son, el autor-realizador,
los sujetos protagonistas del campo y los
espectadores. La cuestion del control de
la narracién cobré interés en el marco de
las reflexiones sobre el cine observacional,
cuando MacDougall (1995: 409) afirmé que
«las historias de los sujetos son a menudo mas
importantes que las del cineasta. Y esto podia
verse como un paso necesario hacia un cine
mas participativo».

— El sexto item es la reflexividad, que definimos
como el grado de explicitacion de los selves
de los protagonistas de la pieza audiovisual
(Guba y Lincoln 2012: 67). También existe la
reflexividad de los medios de produccidn,
es decir, cuando se visibilizan la posiciéon de
las cdmaras, quién las maneja, donde estan
situados los micréfonos, etc.

1.2.2. SEGUNDA CATEGORIA: EL ESTILO DE FILMACION

El sentido de las piezas de antropologia audiovisual
se construye a través de la composicidn fotografica
y sonora de los planos y secuencias (Ardéevol 1996;
Heider 1976). Elementos como el dangulo y distancia
focal, la colorimetria, la profundidad de campo, el
enfoque, el sonido (extra) diegético, la frecuencia y
angulo sonoro, construyen la denotacion imagética
qgue connota los significados del campo y los sujetos

(Barthes 1995). Es fundamental conocer el lenguaje
fotografico y sonoro para significar con precisidon
elementos concretos del campo audiovisual.
Hemos elegido tres items que connotan y traducen
especificamente el paradigma epistemoldgico:

— El primer item es la composicién fotografica de
los planos. Duracién y continuidad de la accion
filmada resultan en dos tipos de planos: Por un
lado, planos secuencia y por otra parte, planos
asociados que juegan con la elipsis (inmersion
de una parte de la accion).

— El segundo item es la composicion del
sonido. El sonido directo-diegético o extra-
digético es uno de los elementos que nos
permiten analizar la composicion del sonido,
nuevamente priorizando aquellos elementos
que nos permiten establecer una relacién con
el paradigma epistemoldgico que predomina
en la pieza audiovisual. El dngulo y distancia
de captacién del sonido que nos permite
discriminar el sonido que se significa con
prioridad, es otro de los elementos que
consideramos.

— El tercer item son las técnicas etnograficas
que han permitido producir los materiales
audiovisuales con los que se construye
la narraciéon. En el cine antropoldgico es
fundamental la metodologia y las técnicas
etnograficas elegidas para producir los planos
y secuencias. Es evidente, como analizaremos
a lo largo de la cartografia, que las técnicas
guardan una estrecha relacién con el tipo
de trabajo de campo (Guber 2001), y en
nuestro caso, con la coherencia del modo de
significacion y narracion elegido.

1.2.3. TERCERA CATEGORIA: LA COMPOSICION Y EDICION

El concepto central que manejamos es el
de continuidad, que apela a la construccion
significativa del relato, remitiendo a toda una serie
de convencionalidades que conforman una cultura
audiovisual coherente con el marco de referencia
cultural de la audiencia (Worth 1972). Los dos items
que hemos elegido son:

— El referente analitico de la narraciéon. Nos
referimos, siguiendo a Piault (2002) y Francés
(2003), al hilo conductor que da sentido y guia
la continuidad de la narracidn: jugamos con dos
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parejas de conceptos que nos permiten analizar
con precision cual es este hilo conductor: la
palabra versus la imagen; el concepto o la
categoria etnogréfica versus el acontecer de la
accion.

— El segundo item es la sincronia, entre la imagen
y el sonido de las secuencias. Es decir, nos
referimos a la concordancia de la imagen con el
sonido directo que se produce en el desarrollo de
cada una de las acciones. Nuevamente, y siendo
algo reiterativos, una mayor o menor sincronia
tiene connotaciones epistemoldgicas diferentes
que guardan una determinada coherencia con
el modo de significacion o narracion.

1.2.4. LA CUARTA CATEGORIA: LOS CONTEXTOS DE EX-
HIBICION

Esta cuarta categoria analiza los targets o audiencias
para las que esta destinada la pieza audiovisual.
Vamos a tomar como referencia cuatro contextos de
exhibicién:

— El publico generalista.

— El publico académico especializado.

— Las instituciones y entidades tanto de la
administracion publica y/o entidades privadas

— El publico compuesto por las
comunidades con las que trabajamos.

propias

Algo caracteristico del medio audiovisual es que
el contexto de exhibicion condiciona la organizacion
de las tres categorias anteriores y todo el proceso
de produccién previo, ya que nuestros materiales
audiovisuales no pueden inventarse a posteriori, y
han de corresponderse, desde que son pensados
en el guidn, con el publico al que seran destinados.
Por ejemplo, si construimos una pieza audiovisual
para un publico generalista de un canal de difusién
amplio, las técnicas de filmacién y edicion tendran
que ajustarse a los parametros propios de estos
canales, en duracién y conformacion de la imagen
y el sonido; a su vez las voces predominantes y la
autoridad remitird a un paradigma epistemoldgico
determinado. Y asi con cada uno de los publicos
o contextos de exhibicion, como veremos en el
desarrollo de la presente cartografia.

Reproducimos a continuacidén un grafico que recoge
los siete modos de significacidn y narracion que
vamos a analizar (Figura 1):

A continuacién, compartimos el cuadro que detalla
del significado de cada una de las categorias e items
de cada uno de los siete modos de significacion.
En el desarrollo de la cartografia, comentaremos

Interactivo
transmedia
Evocativo Performativo
sensorial participativo
. Modo de
Reflexivo v e iy .
autorreferencial significacion Observacional
narracion
Expositivo Etnoficcion

FIGURA 1.- Grafico resumen de los siete modos de significacion y narracidn audiovisual.
Fuente: Elaboracién propia.
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MODOS DE SIGNIFICACION Y NARRACION
CATEGORIAS / 1. EXPOSITIVO o - - o ] o
ITEMS - 2. OBSERVACIONAL | 3. PERFORMATIVO | 4. REFLEXIVO 5. SENSORIAL 6.DOCU-_ 7. INTERACTIVO
EXPOSITIVO | EXPOSITIVO CINE DIRECTO PARTICIPATIVO  |AUTOREFERENCIAL EVOCATIVO ETNOFICCION TRANMEDIA
AUTOR SUJETOS
[A. PARADIGMA POSITIVISMO |, POSITIVISMO POSITIVISMO PARTICIPATIV. | INTERPRETATIV. | INTERPRETATIV. INTERPRETIV. POLI-
EPISTEMOLOGICO INTERPRETATIV.|  NATURALISTA COOPERATIVO | CONSTRUCTIVISMO SUBJETIVO * | EPISTEMOLOGIA|
1. Fundamento del conocimiento ) )
Realidad/Experiencia/ Realidad Realidad Realidad/experiencia Experiencia Experiencia subjetiva [Experiencia ficcionada| ___ Reaidady/o
Praxis objetividad experiencia Experiencia y/o Praxis
2. Dénde se expresa el fundamento
ldel conocimiento Palabra Palabra Acont ; Los sujetos en su Lossujetos ensu | g g ” i Todo
Palabra/Acontecimiento/ Experto Sujetos. contecimiento interaccion ensorialidad y emocion) g cionado Digtal
Sensorialidad/Interaccién)
3. Validez
morasi < Jiovalid
dol T praxis interpretativa ; P P
ad interp Sensorial proyectiva
Transformacién-praxis
4. Voz
[Lugar de enunciacion ) . Observacional Interactivo, Normativo Interactivo/ Etic, Etic Interactiva
ivel del discurso Etic Etic + Emic . : (reivindicacion, o . N .
¢l disc - (interactivo) ¢ Emtic (emictetic) Sensorial Emic ficcionado Interactor
(Observacional / Emic / Etic / empoderamiento)
Interactivo / Normativo / Sensorial)
p- Control Subordinado ) Subordinado ) ) Subordinado Subordinado | Compartido autor-inter-
Relacién de poder Autor al Horizontal nad
Experto P Autor domina Autor guioniza actor
(subordinada/horizontal) acontecimiento
. - Reflexividad
(o: Reflexividad Implicita e invisible | Implicita e invisible | Implicita e Invisible | Tiende a ser explicita | Visible y explicita Impliicta Explicita multimodal:
Explicita/Implicita) Mimética Actores L
mapas del sitio
[B. ESTILO de FILMACION
- Tipo de plano Analitico Analitico Secuencia Indiferente  Indiferente Tiende a Asociado Indiferente Angulo focal abierto.
Analitico/Secuencia medios Morfogramas
9. Sonido vttic Extra-diegético / . Indiferente ) Tiende a extradiegético. ] )
Directo/Extra-diegético Extra-diegltico | pirecto entrevistas Directo Tiende a Directo Indiferente Directo sensorial Directo Indiferente
” [P Técnicas Grupales T . -
- . Observacién Observacién Participante e Entrevista individual . Técnicas grupales Todas. Técnicas
10. Técnica etnogrifica c Entrevista ) o ! Participante que Observacion P .
Participante Conversacion en accion Auto-etnografia Talleres participativ. | participativas virtuales
(C. COMPOSICION EDICION
[11. Referente analitico narrativo magen / Palabra/ Imagen Acontecimicnts Nodos
lmagen / Palabra Palabra / concepto |Palabra / Concepto agen Concepto para Concepto para age contecimiento ocos
agen [ - Acontecimiento ° concepto Ficcionado Enlaces
Acontecimiento/Concepto empoderar comprender
[12. Sincronia Disociado Disociado Sincronico Sincronico Indiferente Disociado Tiende a sicronia Indistinta
Imagen sonido) Yuxtaposicion
~Generalista. L Generalista | Academia LSujetos Acadomia :’F‘?“di‘;’l‘i::d""ef\‘:{s‘a _Piblico Generalista _X?:Z"‘r‘r']‘;_“ Digital
ID. CONTEXTO EXHIBICION | - Academia - Academia Informe Aplicado, I Antrop. Aplicada caden spec 0. Arte -Propia comunidad  [-cAdem: .
N ne Apl " Aplicada: opia comunidad Digitales.
“Informe Aplicado |-Informe Aplicado. ~|-Experimental - Academia ropologia emia espec. ¢
[Sensibilizacién [Educacién

FIGURA 2.- Cuadro resumen modelo de realizacién y analisis

exclusivamente, por motivos de extensién, los
items mas caracteristicos de cada uno de los modos
de significacidn. Iremos analizando con ejemplos
de obras y autores clasicos de la antropologia
audiovisual.

2. EL MODO DE SIGNIFICACION Y NARRACION
EXPOSITIVO: EL DISCURSO VERBAL QUE ASPIRA A
LA OBJETIVIDAD

Proponemos varios documentales que nos sirven de
referencia para analizar este modo de significacion:
Desde obras clasicas como Les maitres fous (Rouch
1955)5, los documentales de la escuela documental
britdnica, The Spanish Earth (lvens 1937), hasta la
serie documental mds contemporanea Otros pueblos
(Pancorbo 1983-2010)%. Incluimos como referencia

6 Trailer disponible en <https://vimeo.com/522513207>.
Fecha de acceso: 01 sept. 2023.

7 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/es/
evideos.php?movie_id=400633>. Fecha de acceso: 01
sept. 2023.

8 Disponible en <https://www.rtve.es/play/videos/otros-pue-
blos/>. Fecha de acceso: 01 sept. 2023.

por su excepcional calidad la pelicula Gurumbé:
canciones de tu memoria negra (Rosales 2016)°.

Si tuviéramos que elegir un modo de significacion
gue nos ayudara a sinterizar nuestros argumentos
de forma concreta, economizando tiempos para
llegar con claridad y sencillez a un publico amplio,
sin duda, el expositivo seria la mejor opcién. Por
estas razones, la mayor parte del cine de corte
social, periodistico, documental es expositivo. El
target o contexto de exhibicidn propio de este cine
es el publico generalista. La claridad que aporta la
narracion hilada a través de la palabra sea con una
voz en off o con fragmentos de entrevistas ilustradas
con planos que se asocian a la palabra que guia
la accién, es la gran virtud del cine expositivo. Sin
embargo, cuando este tipo de cine llega a publicos
mas especializados en cine antropoldgico, ya sea
en festivales o revistas especializadas, se subrayan
las connotaciones positivistas del paradigma
epistemoldgico que lo sustenta.

9 Trailer disponible en: <https://www.filmin.es/pelicula/
gurumbe-canciones-de-tu-memoria-negra?trailer=1>.
Fecha de acceso: 01 sept. 2023.
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Tengamos en cuenta que el plano asociado a la
palabra es el estilo de filmacién predominante del
cine expositivo. Este tipo de plano juega con la elipsis,
es decir muestran una parte o fragmento de la accién.
La continuidad de la accidn es obviada, ya que ésta se
subordina, sin mas, a la palabraque hila la narracion.

Otro tanto sucede con el sonido, donde
predominan los audios externos a los generados en
el propio campo, es decir, el sonido extradiegético.
Este audio suele ser la voz en off del experto o los
fragmentos de entrevista de sujetos representativos.
En el mejor de los casos, se introducen audios que
recrean el ambiente de las imagenes que ilustran el
discurso verbal o bandas musicales que afiaden un
registro emocional. A este tipo de audio lo hemos
denominado asincronico, es decir, sonidos que no se
corresponden en tiempo y espacio con las imagenes
que vemos en la pantalla.

Siguiendo este recorrido por los items sefialados
en nuestro cuadro (pagina 7), hacemos referencia a
las técnicas etnograficas aplicadas a la metodologia
audiovisual. No perdamos de vista que estamos
haciendo antropologia audiovisual y por tanto, son
las técnicas etnograficas (observacion participante,
entrevistas individuales, técnicas grupales, etc.), las que
nos permiten generar los materiales que compondran
nuestro trabajo final de cine antropoldgico.

La técnica etnografica que predomina en el cine
expositivo de autor (guiado por la voz en off del experto),
es la observacidn participante. La cdmara desarrolla un
rol (Junker 1960; Guber 2001) de observacidn externa
a la subjetividad de los sujetos filmados, por tanto, con
escasa participacion e implicacion con los mismos. La
camara mira, registra, pero apenas se implica en la
interpretacion que los sujetos conceden a sus propias
acciones. Porque lo que importa es como éstas se
corresponden con la interpretacién que el realizador
experto desarrolla a través de su voz en off en el
desarrollo de la pieza audiovisual.

En el caso del cine expositivo de los sujetos
(compuesto a partir de fragmentos del discurso
de sujetos representativos), la técnica etnografica
principal, es la entrevista individual. El desarrollo de
esta técnica con medios audiovisuales se corresponde
con las distintas fases recogidas en los manuales
al uso (Vallés 1999; Guber 2001), yendo desde las
entrevistas de aproximacion y transectos (recorridos
sostenidos en campo) hasta las entrevistas mas
focalizadas. Sea como sea, lo que se busca con la

entrevista es acceder a las tramas de significado
de los sujetos representativos. El cine expositivo
muestra audiovisualmente estas tramas a través de
los fragmentos de las entrevistas individuales.

2.1. COMPOSICION Y EDICION

Una vez filmados los materiales etnograficos,
pasamos a la fase de composicién de nuestra pieza
audiovisual. El concepto central es el de raccord o
continuidad. La continuidad apela a toda una serie
de convenciones relacionadas con el marco de
referencia audiovisual aprendido y propio de cada
sistema cultural particular (Worth 1981).

El objetivo de la edicién en el cine expositivo es
mantener la continuidad, a partir del desarrollo
argumental de la categoria que es objeto del estudio
(Nichols 1997: 66-68). La palabra se convierte en el
hilo conductor de la composicién narrativa. De tal
forma que la primera pista que se edita es la del
sonido, a la que se van incorporando posteriormente
en edicion no lineal (editoras digitales) las imagenes
que ilustrardan el discurso hablado. Esta palabra
va desglosando el significado de los argumentos y
conceptos que quiere transmitir la pieza audiovisual.

2.2. EL PARADIGMA EPISTEMOLOGICO DEL CINE
ANTROPOLOGICO EXPOSITIVO

Dicho todo lo anterior, podemos reflexionar
sobre los elementos epistemoldgicos que todo/a
realizador/a, ha de sopesar a la hora de elegir trabajar
en el modo de significacion expositivo y que hemos
sintetizado en nuestro cuadro de referencia a partir
de siete items.

En el caso de las piezas expositivas que hemos
venido en llamar «de sujetos», el conocimiento se
expresa en los fragmentos de las entrevistas de los
sujetos que el autor considera representativos y
que se alternan con la voz en off del propio autor/a
guiando la narracidn. Este discurso verbal busca
demostrar las hipdtesis de partida que se desarrollan
a lo largo de toda la estructura argumental del
audiovisual (Ardévol 1996: 75).

Por tanto, podemos afirmar que el fundamento del
conocimiento del cine expositivo reside en mostrar
audiovisualmente la objetividad de las leyes que
explican la realidad. Este fundamento es sinénimo de
«aporte tedrico» y se expresa a través del discurso
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verbal que vertebra la narracién y que se expresa a
través de la voz en off del autor como autoridad.

El modo de significacién y narracién expositivo
corre el riesgo de caer en discursos etnocéntricos,
dado que, como bien expresa Flores (2020), la
autoridad recae casi exclusivamente en el autor.
Para limitar este riesgo epistemoldgico, muchas
producciones audiovisuales integran intervenciones
de los sujetos a través de fragmentos de entrevistas
que complementan las intenciones del realizador.
Por ello, en el cuadro, hemos diferenciado entre cine
expositivo de autor y cine expositivo de sujetos.

La validez del conocimiento de estos documentales
reside en la representatividad de las secuencias,
convertidas en muestras significativas de la categoria
antropoldgica objeto de estudio. Esta representatividad
tiende a una generalizacién en la que el autor/a se
convierte en la voz10 de autoridad y experta, aval
y garante de la validez cientifica y los discursos, las
acciones e interpretaciones del resto de sujetos
quedan subordinadas (Flores 2020: 87). Por tanto,
el control de la narracion reside en el/la autor/a, y el
lugar de enunciacién o nivel del discurso predominante
es etic. Aunque el documento audiovisual contenga
entrevistas, con un nivel del discurso emic, estos
fragmentos elegidos buscan reforzar la validez del
argumento de autoridad experta.

De todo lo anterior podemos afirmar que el cine
antropoldgico expositivo se alinearia con elementos
propios del positivismo. En el caso del cine expositivo
qgue integra las valoraciones de los propios sujetos,
este positivismo se complementaria con un cierto
grado de interpretativismo.

En cualquier caso, el denominador comuin de ambas
variantes de cine expositivo es que las secuencias
audiovisuales aspiran a la objetividad, en tanto
hechos reales que tienden a mostrar las normas del
comportamiento y valores de los sujetos y colectivos
representados.

En conclusion, el modo de representacidn expositivo
tiene como virtud la capacidad de transmitir un
discurso y un argumento con precision y capacidad
de sintesis. Por el camino, sacrifica la fuerza expresiva
propia del medio audiovisual.

10 La “voz” es un concepto de enorme utilidad, recogido
por Guba y Lincoln, (2012), que nosotros asociamos al
nivel del discurso o lugar de enunciacion.

Es un cine destinado a un publico generalista,
si bien, hoy en dia, la antropologia académica ha
abandonado el paradigma positivista y por tanto
recela de este tipo de producciones.

Este tipo de audiovisual es cada vez mas demandado
por el target de la antropologia de empresa y la
antropologia aplicada, en tanto en cuanto, se ajusta
a la economia de tiempos y a los mensajes directos
y sintéticos que solicitan estas subdisciplinas de la
antropologia social. Afladimos que este tipo de cine
expositivo ha tenido enorme repercusion desde sus
origenes para fines didacticos e incluso ideoldgico-
propagandisticos (Flores 2020: 87).

3. EL MODO DE SIGNIFICACION Y NARRACION
OBSERVACIONAL: EL MUNDO TAL Y COMO SE (RE)
PRESENTA

Hemos tomado como referencia piezas cldsicas del
cine antropolégico observacional como The Village!!
(Young y McCarthy 1967), del cine directo como
Welfare'? (Wiseman 1975) y algunas piezas actuales
como Chem, maestros lacandones®® (Soto 2020) y
Mundo (Edwards 2020)*, ambas premiadas en la
Muestra de Antropologia Audiovisual de Madrid.

A diferencia y en parte como reaccidn frente al cine
expositivo, el estilo de filmacidn del cine antropolégico
observacional se caracteriza por el predominio del
plano secuencia. Porque el objetivo es representar
audiovisualmente la realidad tal y como se produce,
reduciendo al maximo el recurso a la elipsis.

Esta naturalidad (construida) quiere invisibilizar los
medios técnicos, camaras y micros presentes en el
campo; y evita todo manejo fotografico que evidencie
su presencia (zoom, enfoques, desenfoque, etc.).

El sonido es directo, es decir, se evita todo audio
no presente en el campo. Se busca la sincronia
entre imagen y el sonido, es decir, cada imagen,

11 Tréiler disponible en <https://youtu.be/MdDkwmw9ApY>.
Fecha de acceso: 02 sept. 2023.

12 Tréiler disponible en <https://youtu.be/487Z7v)7qLs>.
Fecha de acceso: 02 sept. 2023.

13 Tréiler disponible en <https://youtu.be/Dp5nE0dfxtY>.
Fecha de acceso: 02 sept. 2023.

14 Ambas peliculas premiadas en la Muestra de Antropo-
logia Audiovisual de Madrid (MAAM), en su séptima
edicion, en la seccidén corto y estudiante, respectiva-
mente. Disponible en: <https://maamdocs.org/asi-fue-
la-maam-7/>. Fecha de acceso: 02 sept. 2023.
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por ejemplo, el plano de un rio, se corresponde con
el sonido del rio en ese mismo lugar y momento. El
cine observacional es fiel a la premisa de mostrar el
mundo tal y como se presenta.

De esta forma, cuando como antropdlogos vy
realizadores nos planteamos qué técnicas etnograficas
desarrollar para generar los planos audiovisuales,
sera la observacion participante la técnica etnografica
mas afin al cine antropoldgico observacional. Una
observacidon participante con un rol de mayor
observacion que minimiza la participacidn, si bien,
nuestra presencia en campo implica siempre un
cierto grado de participacion. Las camaras y los
micréfonos tienen que permitir observar y filmar de
forma directa y duradera la practica cotidiana de un
determinado colectivo sociocultural, para idealmente
representar y comprender el sentido nativo de la
cultura (Hammersley y Atkinson 1994). De alguna
forma, nuestra posicion en el campo es parcialmente
exdgena e implica un concepto de alteridad que obliga
a estar dentro y fuera al mismo tiempo. Una Ruptura
epistemoldgica (Bourdieu, Passeron et al. 2002) que
implica una situacion a veces dificil de sostener ya
gue simultaneamente tenemos que tomar distancia
y al tiempo sostener el didlogo.

3.1. LA EDICION Y COMPOSICION DEL CINE DOCUMEN-
TAL ANTROPOLOGICO OBSERVACIONAL

Planos secuencia y sonido directo se corresponden
con una edicién que tiene como referente analitico o
hilo conductor de la narracion a la accién cotidiana de
los sujetos y su acontecer.

Lacontinuidad delaedicion (el raccord), se construye
siguiendo la sucesion temporal real, intentando no
alterar el orden de los acontecimientos.

La palabra esta presente, si bien, no tanto
como un discurso externo a la accion, sino como
conversaciones entre protagonistas enmarcadas en
los acontecimientos.

El cine antropoldgico observacional emula al cine
de ficcidon que no rompe la cuarta pared: nadie habla
a la camara directamente, como mucho se integran
en la composiciéon breves guifios a quien la porta.
Porque como dice MacDougall (1998), «la intencién
es registrar los eventos en largas tomas sincronizadas
con audio, sin mayor intervencién del director, para
que las escenas hablen por si mismas de las bases
culturales del comportamiento interpersonal».

Como vemos, estamos en las antipodas del cine
expositivo, o quizd no tanto, cuando analizamos
las bases epistemoldgicas naturalistas del cine
observacional.

3.2. EL PARADIGMA EPISTEMOLOGICO

Adiferencia del cine expositivo, el cine observacional
expresa el conocimiento antropoldgico en el acontecer
de la vida cotidiana de los sujetos protagonistas. A
quienes nieguen el aporte antropolégico a este tipo
de cine, se les puede mostrar que el conocimiento
antropoldgico, tedrico e interpretativo, se encuentra
en los entresijos sutiles del acontecer y de la accidn.
De alguna forma, el que llamamos fundamento del
conocimiento antropoldgico se expresa en el grado
de representatividad de las secuencias elegidas para
mostrar la realidad tal y como es (Henley 2020).

Y esta es la clave del paradigma epistemoldgico,
ya que, la validez cientifica esta en directa relacién
con la representatividad de lo mostrado y el rigor
del método aplicado: veracidad (credibilidad) vy
generalizacion (transferibilidad) son los criterios
fundamentales (Vallés 1999). Por ello es fundamental
la colocacién de las camaras y los micréfonos para
registrar lo representativo de la accidén y orientar
la imagen y el sonido hacia aquello que el autor
considera representativo.

En el cine observacional, y esto es clave, toda
esta preparacion e intervencién de los realizadores
expertos queda invisibilizada, porque el objetivo
es, insistimos, representar con la maxima ficticia
naturalidad las escenas, invisibilizando la intervencion
por parte del equipo de filmacion e investigacion.

Por ello, el paradigma epistemoldgico del cine
antropoldgico observacional estda inspirado en el
empirismo y el naturalismo (Guba y Lincoln 2012).

Se produce un efecto espejismo, que tiene que
ver con la voz observacional o nivel del discurso
observacional predominante. En parte, y esto hay
que reconocerlo, el realizador se ve subordinado
a lo que acontece ante su camara, es decir, cede el
control. Pareciera que la cdmara queda desamparada
(unpriviledged), como dice magistralmente David
MacDougal (Henley 2020). Primero, porque el
autor no puede interferir, no puede desencadenar
acciones. Segundo, porque el autor tiene que asumir
la parcialidad de la mirada de los sujetos y una
representacién necesariamente incompleta, dado
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gue no se puede representar aquello que el sujeto no
ha vivido ante las camaras.

Pero, y aqui esta el efecto espejismo, la intervencion
del autor queda camuflada en lo que el tedrico
colombiano Santiago Castro-Gémez ha Illamado
la «hybris del punto cero», es decir, aparentando
neutralidad, no se cuestiona el lugar desde donde el
investigador habla y produce conocimiento (Flores
2020: 105). Porque la mirada de la camara y los
oidos de los micréfonos estan dirigidos por el autor
hacia aquellos acontecimientos que se consideran
representativos para alimentar los argumentos del
objeto de investigacion. De hecho, la eleccion de los
planos secuencia que compondran la pieza final, son
elegidos en exclusiva por los realizadores. Estamos
aun lejos del cine antropoldgico participativo.

Aunque es loable el respeto del modo de narracién
observacional por la propia accién de los sujetos en
su vida cotidiana, sin embargo, hoy en dia es dificil
justificar la invisibilizacidn de la construccidn material
de las escenas, la ocultacidn de las relaciones sociales
existentes tras las cdmaras, en tanto en cuanto
pretenden transmitir una naturalidad de la vida real,
tal y como es y se presenta.

Dice Hammersley (1994) «que el mundo deberia
ser estudiado en su estado natural, porque la cultura
forma parte de este entramado natural en el que
surgen los significados». Como en el positivismo, el cine
observacional asume que existe una realidad, susceptible
de ser descubierta e interpretada objetivamente.

3.3. EL CONTEXTO DE EXHIBICION DEL CINE
ANTROPOLOGICO OBSERVACIONAL

El cine antropoldgico observacional se dirige a un
publico académico que ha de tener experiencia para
valorar los aportes del conocimiento antropolégico
en el despliegue y representatividad del acontecer
encarnado en la accién de los sujetos. Porque la
teoria no se explicita verbalmente, sino que como
hemos indicado, se encuentra en los entresijos de la
accion que acontece. Esto me gusta particularmente
del cine observacional, porque deja un margen de
interpretaciéon amplio al espectador. Aunque, no nos
engafiemos, la autoridad y el discurso no verbalizado
del autor estd invisible, pero presente.

Por ello, es un cine con un target orientado a pu-
blicos especializados que saben leer este tipo de cine
experimental aparentemente no directivo. El cine an-

tropoldgico observacional comparte sus fundamentos
con colectivos cinematograficos como Dogma 95%.

Un publico (target) que utiliza cada vez mds el modo
de significacion observacional es el relacionado con la
antropologia aplicada. Técnicas como el shadowing,
que ilustra practicas de los sujetos en su vida
cotidiana para orientar propuestas de intervencion
de entidades publicas y/o privadas, estan claramente
inspiradas en el cine antropoldgico observacional.

En conclusidn, este modo de representacidén es
una oportunidad para sumergirse en la accion de los
sujetos en el campo. Es un cine exigente, tanto para el
espectador que tiene que identificar lo significativo,
como para el autor, que asume el desafio de conducir
la atencién del espectador, de forma sutil, hacia lo
que considera representativo.

4. EL MODO DE SIGNIFICACION Y NARRACION
PERFORMATIVO, COOPERATIVO y PARTICIPATIVO:
CINE ANTROPOLOGICO PARA TRANSFORMAR

El cine performativo supone un giro respecto al cine
antropoldgico expositivo y observacional. Es decir, el
objetivo no es tanto la representatividad y objetividad
de la narracién en si misma sino la transformacion so-
cial que produce el proceso de creacién y su exhibicion.

La performatividad de este modo de significacion
refiere a un triple giro:

— Hacia una ciencia social activista.

— Hacia un conocimiento basado en el encuentro
horizontal.

— Hacia la introduccion de los valores de la
emocién y el afecto (Finley 2015:116).

Este triple giro busca liberar la etnografia de lo
metodoldgico y llevarla hacia lo performativo (Finley
2015: 124). Parafraseando a Denzin (2015: 133),
nos referimos a un cine antropoldgico inspirado
en pedagogias activas (horizontalidad) que incluye
sentimientos y emociones en la construccion de
conocimiento (afectos), con el objetivo de empoderar
social y culturalmente a colectivos histéricamente
subordinados (activismo).

15 Manifiesto firmado por los directores Lars Von Triers
y Thomas Vinterberg. Disponible en: <https://macgu-
ffin007.com/2012/03/01/manifiesto-dogma-95/>. Fe-
cha de acceso: 13 sep. 2023.
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Para desarrollar este apartado hemos tomado
como referencia un abanico heterogéneo de trabajos
audiovisuales, que incluyen:

— Los talleres cinematograficos colaborativos, ba-
sados en la Antropologia Audiovisual Aplicada
(Pink 2004). Tomamos como referencia piezas
como Voces de la Guerrero*® (Arce, Rivera, Zirion
et al. 2004) y talleres audiovisuales desarrolla-
dos por colectivos como Ojo al Sancocho?’.

— Las piezas de cine descolonial que visibiliza epis-
temologias de comunidades subalterizadas®®. Es
un tipo de cine antropoldgico que propone un
didlogo de saberes honesto y horizontal (Boaven-
tura de Sousa Santos 2010) e incluye narrativas
emergentes e hibridas (Cusicanqui 2010); como
referencia proponemos trabajos audiovisuales
como Sey Arimaku®® (Villafafia y Mora 2011).

— Los relatos digitales 2.0 (Gifreu 2010) cons-
truidos a partir de colaboraciones en redes
sociales (Estalella y Sdnchez Criado 2020). Para
este tipo de piezas (parcialmente audiovisua-
les), que estan en la frontera del objeto de
estudio que tratamos en esta cartografia (cine
antropoldgico), vamos a dividir el andlisis en
dos capitulos. El presente capitulo, que pone
el foco en el valor performativo y participati-
vo, de este tipo de narrativas colaborativas; y
el capitulo en el que reflexionamos sobre el
modo de significacion interactivo transmedia o
multimodal, poniendo el foco en la innovacion
tecnoldgica y la interactividad. Como titulos de
referencia proponemos tres proyectos: Quipu
(Court 2015)%*, Malavinas30 (Liuzzi 2012)* y
Provincia53 (Casielles 2019)%.

16 Tréiler disponible en <https://www.youtube.com/wat-
ch?v=0SXYVG6FbKE>. Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

17 Disponible en en <http://www.o0joalsancocho.org>. Fe-
cha de acceso: 03 sep. 2023.

18 Disponible en <http://clacpi.org/>. Fecha de acceso: 03
sep. 2023.

19 Tréiler disponible en <https://youtu.be/l1xxlagIT70>.
Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

20 Disponible en <https://interactive.quipu-project.com/#/en/
quipu/intro>. Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

21 Disponible en <http://www.inter-doc.org/malvinas-30-un-docu-
mental-transmedia-interactivo/>. Fecha de acceso: 03 sep. 2023

22 Disponible en <https://www.provincia53.com/#/intro>.
Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

4.1. UN PARADIGMA EPISTEMOLOGICO PARA LA TRANS-
FORMACION

El denominador comun de estos tres tipos de
narrativas, aparentemente tan heterogéneas es
que el fundamento del conocimiento apunta hacia
la capacidad de transformacién social, grupal o
individual. El objeto de investigacion se desplaza
hacia la identificacién de problemas sociales de
los propios colectivos con los que trabajamos. Son
temas relacionados en su mayor parte con la justicia
social, la desigualdad, el medioambiente. Estan
presentes, aunque sutilmente y en segundo plano,
los contenidos del campo que tienen que ver con el
descubrimiento (heuristica) y la interpretacion de la
urdimbre de significados culturales (hermenéutica).

Por tanto, la validez del conocimiento es catalitica,
parafraseando a Denzin y Lincoln (2015: 62), en el
sentido que el conocimiento busca desencadenar
la accion, la transformacion, convirtiéndose el
investigador en agente de cambio al servicio de las
comunidades.

Como dice Restrepo (2013), la narracidén no esta
al servicio de la representacién de la realidad, sino
de la generacion de acciones transformadoras. Son
piezas audiovisuales que se mueven en el escenario
de lo pedagdgico, donde los participantes, aprenden,
desaprenden y reflexionan (Walsh 2018).

En las narraciones que nacen de talleres
audiovisuales propios de la antropologia audiovisual
aplicada, la transformacién se produce en la
interaccion entre los sujetos. En el caso de la pelicula
«Voces de la Guerrero», el medio audiovisual, las
camaras, los ejercicios propuestos por el equipo de
antropdlogos y realizadores, actian como mediadores
que desencadenan los didlogos entre los jovenes
protagonistas, con los vecinos con los que interactuan,
con los propios realizadores. A través de esta mediacion
tecnoldgica se producen didlogos transformadores: los
jovenes pueden verse, escucharse, analizar lo que son,
lo que les gustaria llegar a ser, lo que nunca seran. Y
es justamente esto lo que es catalizado por el manejo
de las cdmaras y micréfonos en manos de los propios
protagonistas. La pieza audiovisual final recoge todo
este proceso participativo, si bien el objetivo ultimo es
el empoderamiento y reflexion de los propios jovenes
sobre si mismos y sus trayectorias de vida.

Merece la pena subrayar cémo el realizador
pierde el control de la narracién, generdndose una
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coautoria coral construida horizontalmente entre la
propia comunidad en didlogo con el/la realizador/a
(Restrepo 2013). Esto se puede apreciar con claridad
en las narraciones colaborativas tipo 2.0 como Quipu,
Malvinas o Provincia53, piezas audiovisuales digitales
colaborativas construidas a partir de los materiales
compartidos por los propios sujetos interpelados por
la temdtica y que fueron enviando via redes sociales,
como Facebook, Twiter, e incluso mensajes de voz via
teléfono, Whatsapp, Telegram, etc.

La autoria transita desde el investigador como
descubridor y narrador, hacia el investigador como
coautor que modera, posibilitada y promueve el
didlogo colectivo, generando un conocimiento y una
narrativa compartida.

En este sentido, la voz, es decir, el lugar de
enunciacion del discurso que predomina en la
narracion, ademas de coral, es interactivo. Sin
embargo, como sucede en las piezas que hemos
denominado cine descolonial, como «Sey Arimacu»,
lo normativo (es decir, lo ético, lo politico) también
es lugar de enunciaciéon, ya que la dimension
dialdgica (Corona y Kaltmeier 2012) refuerza un cine
influenciado por la geopolitica del saber descolonial.
La narraciéon audiovisual es en si misma un acto
politico de empoderamiento de los colectivos co-
laboradores subalterizados histéricamente (Leyva,
Burguete y Speed 2003).

El paradigma epistemoldgico cooperativo participa-
tivo (Guba y Lincoln 2012) fundamenta este tipo de
cine y narracion performativa en cada una de las tres
variantes que hemos sefialado.

4.2. ESTILO DE FILMACION Y EDICION

El estilo de filmacidon es muy heterogéneo y no
es un elemento que sirva para caracterizar el cine
antropoldgico performativo, comosilo esen el casode
los modos de significacion expositivo, observacional
o evocativo, que veremos mas adelante. Los tipos
de plano se intercalan entre asociados y secuencia;
por lo tanto no hay un elemento fotografico o sonoro
que defina el modo de significacion performativo
colaborativo.

Sin embargo, nos interesa destacar el item 10 del
cuadro de la pdagina 7: las técnicas etnograficas. Y es
gue es un tipo de cine que genera los materiales au-
diovisuales preferentemente a partir de técnicas gru-
pales inspiradas en la Investigacidn Accidn Participati-

va (Fals Borda 1986) y colaborativa (Rappaport 2007):
talleres participativos, sesiones de brainstorming,
entrevistas grupales naturales de campo y grupos
focales, son las principales técnicas. Cuando se apli-
can técnicas de grupos focales se intentan conformar
grupos heterogéneos, con el objetivo de fomentar en-
cuentros improbables que produzcan transformacio-
nes mas alld de la informacién focalizada y tematica
generado por el grupo focal (Villasante 2015).

La experiencia compartida en el desarrollo de
las distintas técnicas grupales tiene que generar
una interaccion veraz, honesta y eficaz. La buena
aplicacién de las técnicas grupales es nuclear, ya
que la validez epistemoldgica de estas piezas esta
relacionada con la correcta fundamentacion de las
dindmicas grupales que se desarrollan en el cine
performativo. Esto es asi, porque la performatividad,
la transformacién, el empoderamiento depende del
flujo de intersubjetividad entre los sujetos (Velasco
y Diaz de Rada 1997), es decir, la capacidad de
generar didlogo e interaccion entre los sujetos que
forman parte del proceso de produccidn de la pieza
audiovisual.

4.3. EDICION Y COMPOSICION

La edicion y composicién de estos trabajos ya
sean documentales de corte descolonial, talleres
audiovisuales, o piezas digitales colaborativas 2.0,
tiene como hilo conductor o referente analitico, el
concepto (objetode estudio o categoriaantropoldgica)
que fuera consensuado entre todos los protagonistas.

En el caso de audiovisuales descoloniales como
Sey Arimacu (ver enlace), el concepto es la puesta
en valor de la cultura originaria kogui a través de los
mamo como lideres espirituales en un contexto de
invisibilizacion histérica, y actual persecucién politica
y paramilitar en Colombia. La edicidn va desplegando,
secuencia tras secuencia, este concepto.

En el caso de las piezas colaborativas 2.0, la edicion
tiende a ser poli-lineal, es decir, con tantas lineas
narrativas como deseen los protagonistas. Esta
esa una caracteristica propia de los audiovisuales
interactivos, como veremos mas adelante. La clave de
la continuidad en la edicién no esta en relacién con
el encadenamiento légico de secuencias, sino con la
composicién coherente de los post o entradas que se
suceden a lo largo de narracion. Esta es la diferencia
fundamental entre una pagina web como repositorio
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de contenidos, y la construccion de una pieza de
cine antropoldgicos colaborativo 2.0, en la que se
sugiere al interactor una continuidad guionizada con
principio, desarrollo y desenlace. Por ejemplo, en el
caso del trabajo Malvinas30 (ver enlace) este guion
sigue el acontecer historico, treinta afos después, dia
a dia, de la guerra de la Malvinas. O en el caso de
Quipu (ver enlace) el guidn sigue el proceso de toma
de conciencia, denuncia y sanacion de las mujeres
indigenas esterilizadas forzosamente durante la
presidencia de Alberto Fujimori en Perd (1990-2000).
En el caso de Provincia53 la narracidn se hilvana a
través de un guidn cronoldgico, siguiendo las distintas
etapas del proceso de descolonizacién del Sahara
Occidental desde su consideracion en los afios 60 del
pasado siglo como provincia numero 53 del Estado
espafiol hasta la actualidad.

4.4. EL CONTEXTO DE EXHIBICION

El contexto de exhibicidn o publico destinatario del
cine performativo participativo es en primer lugar el
propio colectivo que realiza la pieza audiovisual. En
el caso de los talleres audiovisuales participativos
realizados por el equipo de Ziridon, Arce y Rivera en Las
voces de la Guerrero el objetivo era que los jovenes se
empoderaran y sintieran que son capaces de manejar
un medio de expresién y comunicaciéon, como el
audiovisual que goza de prestigio en el entorno que
les rodea. El control de los medios audiovisuales les
visibiliza y legitima sus trayectorias vitales. Ademas,
la camara facilita un efecto espejo que posibilita la
mirada y la escucha diferida de los sujetos sobre si
mismos, sus practicas, su forma de estar en el mundo.
Verse y escucharse es aprender del propio camino
emprendido, los aciertos y errores de las decisiones
que se tomaron, de las que se tomaran. El efecto
espejo es una mirada que busca desencadenar una
transformacion sobre los propios sujetos; ése es el
angulo performativo que queremos resaltar de este
tipo de piezas audiovisuales.

Nuestra propia experiencia en la realizacién de
estos talleres audiovisuales con jévenes saharauis en
los campamentos de refugiados de Tinduf (Argelia)
tuvo estos efectos transformadores, tanto en los
propios sujetos como en la comunidad que visibilizd
su desarrollo®.

23 Ver una parte de los resultados desarrollados en los ta-
lleres en el afio 2017. <https://upms.etnolabuam.net/>.

«(...) Decia Jean Rouch que los registros de la
Antropologia Visual, cuando se les presentan de
regreso para su retroalimentacién, generalmente
originan en ellos (los sujetos participantes) una
reflexion y una toma de conciencia nueva de su
propio existir, y eso en todo caso es positivo».
(Gaspar de Alba, 2006: 98)

En conclusidn, el cine antropoldgico performativo
tiene como objetivo comun visibilizar las epistemolo-
gias subalternas, desnudar los discursos hegemodnicos
de corte colonial y generar un proceso de transfor-
macion en los propios protagonistas y el publico en
general. En este sentido el lugar de enunciacidn esta
impregnado de normatividad, ya que el discurso au-
diovisual se desliza hacia la esfera de los valores éticos
y morales, esto es el «deber ser» en sentido kantiano.

A través de este objetivo performativo, estas
piezas  audiovisuales desvelan paralelamente
conocimientos, valores, universos simbdlicos de los
colectivos protagonistas. Sin duda, este cine genera
conocimiento antropoldgico significativo, nos ayuda a
conocer los valores de los sujetos implicados, si bien,
desde nuestro punto de vista, este objetivo queda en
un segundo término frente al valor transformador
intrinseco del cine performativo y participativo.

5. MODO DE SIGNIFICACION REFLEXIVO,
AUTORREFERENCIAL: NARRAR DESDE LA
EXPERIENCIA

El cine antropoldgico reflexivo y autorreferencial se
caracteriza por hacer explicito el lugar de enunciacién de
los sujetos implicados en todo el proceso de produccion
audiovisual. Se fundamenta en una antropologia situa-
da y reflexiva. Las piezas reflexivas y autorreferenciales
transforman a quien las realiza, sin embargo, este es un
objetivo secundario, ya que el objetivo central es mos-
trar en pantalla la urdimbre de significados relevantes
de los sujetos a través de su posicion situada.

Tomamos como referencia peliculas como Edificio
mdster (Coutinho 2002)%*, Nostalgia de la luz

El taller fue desarrollado por el grupo de Investigacidn
Descolonialidad: Sdhara Occidental, de la Universidad
Autéonoma de Madrid, en colaboracion con el Ministe-
rio de Cultura de la Republica Arabe Saharaui Demo-
cratica (RASD), con el apoyo de la ONG espafiola MPDL
(Movimiento por la Paz, el Desarme y la Libertad).

24 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/es/evi-
deos.php?movie_id=846622>. Fecha de acceso: 06 sep. 2023
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(Guzman 2010)%, Chronique d’un été (Rouch y Morin
1961)%, Mosso, mosso: Jean Rouch, como si (Fieschi
y Rouch 1997); en modo autorreferencial Adié Kerida
(Béhar 2002)?, Les glaneurs et la glaneuse (Varda
2000)?, Diégenes Cayo (Preloran 1969)%.

El cine antropoldgico reflexivo y autorreferencial
narra desde la experiencia de los sujetos. Asume la
subjetividad de los individuos y tiene el gran mérito
de explicitar los posicionamientos y selves de autores
y sujetos. Es un cine que significa (pone el foco) en
la experiencia vivida como fuente de conocimiento.
Es un cine que muestra el proceso de produccion
audiovisual en tanto en cuanto afiade un significado
mas pleno y honesto a la pieza audiovisual final. Todo
ello se fundamenta en toda una serie de principios
epistemoldgicos basados en el interpretativismo vy el
constructivismo.

5.1. ENFOQUE EPISTEMOLOGICO: UN INTERPRETATIVIS-
MO QUE SE CONSTRUYE

El conocimiento antropoldgico que aporta este
cine se basa en la experiencia de los sujetos. El
item 1 del cuadro resumen (pdagina 7), que hemos
denominado fundamento del conocimiento reposa
en la experiencia de los sujetos, si bien, y ésta es la
sutil particularidad, explicitando los condicionantes
personales, contextuales de la experiencia plasmados
en la pelicula. Por tanto, estas piezas incluyen
secuencias que explicitan estos condicionantes o
selves. La composicion final recoge y encapsula estos
momentos de reflexividad (Ruby 1995), elevandolos a
categoria significativa.

Estas secuencias reflexivas pueden explicitarse
narrativamente, bien desde el didlogo interactivo y
dialégico como en los documentales de Coutinho,
bien desde la autorreferencialidad, como sucede

25 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/
es/evideos.php?movie_id=129257>. Fecha de acceso:
03 sep. 2023.

26 Tréiler disponible en <https://www.filmaffinity.com/
es/evideos.php?movie_id=735223>. Fecha de acceso:
03 sep. 2023.

27 Trailer disponible en <https://youtu.be/VLYkgDAOFIE>.
Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

28 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/
es/evideos.php?movie_id=853592>. Fecha de acceso:
03 sep. 2023.

29 Trailer disponible en <https://youtu.be/UOQJOVnlw-
TY>. Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

en las peliculas de Patricio Guzman, Varda o Behar.
Es interesante analizar como estos tres autores
desarrollan un dialogo consigo mismos teniendo a un
imaginado espectador como interlocutor. Sea como
sea, estos didlogos, y esto es epistemoldgicamente
lo esencial, recogen los elementos significativos que
explican su forma de actuar, de posicionarse, de
tomar partido.

Por tanto, la validez cientifica de estas piezas
audiovisuales reflexivas se fundamenta en Ia
significatividad de las interpretaciones (Geertz
1973). Por eso es esencial explicitar y mostrar estas
secuencias reflexivas y/o auto-referenciales.

Por ejemplo, en el caso del cine reflexivo de
Coutinho, la voz que narra el conocimiento valido es
el nivel del discurso interactivo. Por tanto, el control
de la narracion es horizontal y compartido con los
sujetos con los que dialoga, a los que interpela. La
diferencia con las entrevistas del cine expositivo de
sujetos es que el cine reflexivo explicita el encuentro,
ya que el conocimiento se construye desde el didlogo.

El fundamento epistemoldgico interpretativista
de este cine reflexivo nos dice que lo importante no
son tanto nuestras preguntas como autores, sino
el universo de significados propios de lo sujetos
con los que interactuamos. Por tanto, el foco de
esta antropologia audiovisual se desplaza desde el
discurso hacia el encuentro con los sujetos.

El cine autorreferencial de Varda, Béjar o Guzman
filma el encuentro del autor consigo mismo. Es en
este sentido que el lugar de enunciacién es un hibrido
que hemos bautizado como emtic (emic+etic)®, esto
es, el autor que narra y su propia experiencia como
fundamento de la antropologia audiovisual.

Varda, Béjar, Prelordn, Guzman son maestros/as
que asumen y explicitan su subjetividad jugando con
el recurso dramatico de la personificacion en primera
persona, consistente en la identificacion con ellos
mismos. Esto les permite establecer una increible
complicidad emocional con la audiencia. Ademas, es
un ejercicio de honestidad, ya que no buscan ocultarse
tras una posicion de autoridad de la camara, sino que

30 Emtic es un término que hemos bautizado ex profeso
para este articulo. Nace de la hibridacion simultanea
de las voces emic y etic. Esto se da cuando el propio
autor interpreta antropoldgicamente un acontecimien-
to (etic) y al mismo tiempo es sujeto que pertenece al
campo objeto de estudio (emic).
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de manera consciente reflexionan sobre si mismos y
hacen reflexionar a su vez a la audiencia.

La validez del cine reflexivo y autorreferencial esta
relacionada con la aceptacion y reconocimiento del
método biografico. La voz y la experiencia del actor
social (individual o colectivo) se ha revalorizado como
fundamento epistemoldgico de la antropologia; una
experiencia que «no se reduce a la condicion de dato
o variable; se convierte en sujeto de una configuracion
compleja» (Pujadas 2000).

De todo esto se deduce, que el paradigma
epistemoldgico que fundamenta el cine reflexivo y
autorreferencial es, por tanto, un interpretativismo
constructivista (Bourdieu et al. 2002: 61-69). Este tipo
de cine busca reflejar las tramas de significado que
dan cuenta de una cultura particular. Parafraseando
a Geertz (1973: 20) «el hombre es un animal inserto
en tramas de significacion que él mismo ha tejido. La
cultura es esa urdimbre de significados. Por tanto, la
recreacion de esa cultura ha de ser, no una ciencia
experimental en busca de leyes, sino una ciencia
interpretativa en busca de significaciones».

Se trata de una ruptura epistemoldgica que lleva a
los cientificos sociales a un acercamiento a las fuentes
humanistas del conocimiento social a partir de la
interpretacion de la realidad desde la subjetividad
del individuo (Pujadas 2000). Frente a modelos
metodoldgicos de corte positivista que interpretan la
realidad social para conformar estructuras tedricas.

Los significados (categorias simbdlicas y las
practicas) son situacionales y definidos por el contexto
de interaccién y comunicacion entre sujetos. Es un
constructivismo interaccionista que apela a autores
como Denzin (2012). La antropologia audiovisual
reflexiva y autorreflexiva bebe de estos autores y sus
posicionamientos epistemoldgicos, algunos de ellos
como Patricio Guzman o Agneés Varda son cineastas
ajenos a estos debates propios de la antropologia
audiovisual, pero referentes de la misma.

5.2. COMO SE HACE EL CINE REFLEXIVO: EL ESTILO DE FIL-
MACION

De los tres items recogidos en el cuadro de la
pagina 7, reflexionamos brevemente sobre las
técnicas etnograficas mds afines: En este caso seria
la entrevista en profundidad y la auto-etnografia
entendida como técnica etnografica.

Volvemos sobre lo dicho anteriormente, tanto la
entrevista en profundidad como el relato de vida
sobre el que se compone la autoetnografia inciden
en la necesidad de encarnar las categorias sociales
en la experiencia de vida de los sujetos (Chase 2015:
62). En el cine reflexivo, ambas técnicas apuntan
directamente a las metodologias dialégicas (Corona 'y
Kaltmeier 2012). Los sujetos dejan de ser informantes,
se convierten en interlocutores que enuncian no
solamente sus puntos de vista (interpretativismo),
sino el contexto social en el que construyeron esos
puntos de vista (constructivismo).

Como el autor comparte el control de la narracion,
la técnica de entrevista deriva con frecuencia en
relatos de vida, que resultan exitosos en tanto en
cuanto el narrador induce al entrevistado a recrear su
mundo con sus propias categorias (Chase 2015: 80).
Este control compartido da agencia (Spivak 2011) al
sujeto narrador y al narrado, respectivamente. Sus
discursos se amalgaman en una madeja linglistica
cuyo resultado es el encuentro, el contacto cémplice
y fértil (Pratt 1991; Zirion 2015).

El cine antropoldgico reflexivo muestra, con
frecuencia, los medios de produccion audiovisuales
que fueron utilizados y como fueron dispuestos
en la filmacion de las escenas. Por ejemplo, dénde
se colocaron las cdmaras, quién las manejaba,
como se sesgd el sonido centrando la atencion
en determinados sujetos y objetos (Sacramento
2003). Esta explicitaciéon es mas que una moda o
una impostura, ya que la disposicién de los medios
técnicos de filmacidn enlaza con la fundamentacién
epistemoldgica constructivista de este cine: mostrar
el contexto.

5.3. EDICION Y CONTEXTO DE EXHIBICION

La continuidad de las escenas del cine antropolégico
reflexivo y autorreflexivo tiende a hilvanarse desde la
palabra compartida, en el sentido que propone Fabian
(1983), esto es, dialogando con el otro, buscando el
encuentro. En las peliculas de Coutinho, de Rouch,
las secuencias se encadenan a partir de la memoria
que narra las fases del encuentro diacrénico con el
otro (Benjamin 2008). Es muy sugerente la reflexion
de Holman (2015: 265), «el encuentro con el otro es
un encuentro con nosotros mismos como autores,
significa una especie de compensacion, de ajuste de
cuentas con nuestra propia memoria».
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¢A quién se dirige este cine? El target o contexto de
exhibicién es un publico especializado que gusta de la
experimentacion narrativa. Por ello el trabajo de Varda,
gue reconocemos con valor etnografico, forma parte de
corrientes de cine experimental como la nouvelle vage
en Francia. Este tipo de cine también esta dirigido a un
publico académico que valora y reconoce los elementos
de reflexividad y subjetividad en la construccién del
conocimiento antropolégico. Ambos tipos de publico son
receptivos a los principios éticos relacionados con la co-
presencia en el campo, consciente de las relaciones de
poder que se ejercen desde la enunciacion audiovisual,
y que por ello entiende el valor epistemoldgico de la
construccion dialdgica.

Es un publico sensible a los enfoques tedricos
descoloniales, sensibles ante la dificultad, la
necesidad, el desafio que supone la construccion
de relatos pluriversos. Superar audiovisualmente las
lineas abisales, las injusticias cognitivas, el racismo
epistémico. Transitar hacia una ecologia de saberes
cinematografico que visibilice los discursos ausentes
(Santos 2010). Un publico que, como sefiala Walter
Benjamin (en Marzan y Hernandez 1994), «asume y
valoralavision complementaria de los lenguajes, dado
que la ideal suma de todos ellos nos daria una vision
total de lo humano». Un publico que sabe descubrir
el sentido en el encuentro, al tocarse un sentido con
otro sentido que le es ajeno, estableciéndose una
suerte de didlogo que supera el caracter cerrado y
unilateral de cada cultura por separado (Bajtin 2011).

6. MODO DE SIGNIFICACION EVOCATIVO, i
SENSORIAL. LA SUBJETIVIDAD HECHA EVOCACION

El cine antropoldgico evocativo y sensorial se
construye desde una subjetividad evocadora pero
siempre significativa antropoldgicamente. Es una
antropologia audiovisual sutil y meticulosa cuyo
fundamento hay que descubrir en las entretelas de la
evocacién sensorial.

Hemos tomado como referencia peliculas como,
Leviathan®' (Lucien Castaing-Taylor y Verena Paravel
2012), o las muy clasicas, El hombre de la cdmara®?

31 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/es/
evideos.php?movie_id=425773>. Fecha de acceso: 05
sep. 2023

32 Trailer disponible en <https://youtu.be/-iByOR40c-0>.
Fecha de acceso: 03 sep. 2023.

(Dziga Vertov 1929), Forest of Bliss** (Robert Gardner
1986), Powaqqatsi** (Godfrey Reggio 1988).

El conocimiento antropoldgico se fundamenta en la
experiencia sensorial mas alla de las constricciones de
loverbal. El propio realizador asume sumirada singular
(Castaing-Taylor 1996) y su autorreferencialidad
(Finley 2015). Lo cognitivo aparece encarnado
(embodied) en la experiencia sensorial.

El cine sensorial se inspira en una antropologia
que comparte con el arte la preocupacion por
el despertar los sentidos y permite que «el
conocimiento crezca desde el interior del ser
en el desplegarse de la vida» (Ingold 2016: 12).
Como en la pelicula Leviathan de Castaing-Taylor
y Paravel, se aspira a una creacion sobrecogedora,
plena, inmersiva, que no busca necesariamente
la belleza, sino la sublimacion en la totalidad, lo
sublime en términos kantianos. La identificacion
con la totalidad de la categoria etnografica foco del
objeto de investigacion.

Es un cine antropoldgico cuya validez reposa en el
reflejo subjetivo del realizador sobre el campo. Laurel
Richardson (Denzin y Lincoln 2012: 63) denomina
este conocimiento como cristalino, y juega con la
metafora del cristal que «mantiene una estructura
pero que refracta la luz». La verdad de este cine
es poliforme, incluye diferentes estructuras en su
interior que descubren, reflejan, cuentan, narran. Lo
significativo del cine evocativo y sensorial depende
del dngulo de enfoque del autor, como si reflejara un
determinado rayo de luz en el campo. Y, sin embargo,
no podemos perder de vista que, aun coqueteando
con el arte, nuestro objetivo es generar conocimiento
antropoldgicamente significativo que descubra las
relaciones sociales y culturales desde las que se
construyen las emociones y los sentimientos (Le
Breton 2012).

El cine antropoldgico evocativo y sensorial se libera
del control consciente, deviene un discurso denso y
acuoso que transita hacia lo polisémico, lo abierto.
Por momentos pareciera que se nos va de las manos.

Y, sin embargo, ese discurso acuoso enuncia lo etic,
pero un etic sensorial que expresa la subjetividad del

33 Trailer disponible en <https://store.der.org/forest-of-
bliss-p824.aspx>. Fecha de acceso: 03 sep. 2023

34 Trailer disponible en <https://youtu.be/OAUGd9dWL-
DU>. Fecha de acceso: 03 sep. 2023
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autor a través de la expresividad audiovisual elevada
a categoria antropoldgica.

Este cine se expresa a través de un lenguaje
audiovisual llevado a su maxima capacidad expresiva,
gue habla desde la resonancia que provoca la imagen
y el sonido mimetizado con la expresion subjetiva
(McDougall en Castaing-Taylor 1996).

La cdmara explora, no expone, canaliza una
subjetividad  pre-tedrica llena de significado
etnografico y cultural. La reflexividad del autor se
quiere mimética, como una mirada que no quiere
explicar, que no quiere apropiarse del significado del
campo, sino que se funde en él, desde la empatia y
la unidad trascendental, como dice Trinh Ti Minh-ha
(Nichols 1997:70).

La accion transformadora de este cine etnografico
no es un objetivo directo, sin embargo, la
evocacién desde la emocion conduce irremediable
e indirectamente hacia la concienciacién. Este es
un fundamento central de los procesos educativos
transformadores, en el sentido que no hay
transmisiéon de conocimiento y accién social sin
emocion (Walsh 2018). Resuena con fuerza el
concepto de lo sentipensante (Fals Borda 2015)
y la educacién como proceso liberador (Freire
1986) apuntando directamente a esa conexidn
prometedora e inspiradora de la antropologia con el
arte. El cine de Godfrey Reggio, por ejemplo, apunta
en este sentido, sensibilizando sobre la explotacion
de la naturaleza por parte de un capitalismo
depredador, y apelando al concepto de vida en
armonia (qatsi), de la sociedad y cultura hopi.

Por concluir este epigrafe. El paradigma epistemo-
légico que subyace se fundamenta en un interpre-
tativismo constructivista que se fundamenta en la
subjetividad sensorial de los sujetos. No aspira a ser
representativa, ni generalizable, tan solo significativa
y acotada a la subjetividad de quien se expresa.

Es un tipo de cine que tiene un componente
vinculado a enfoques tedricos descoloniales, en el
sentido que ha sido capaz de dar voz a epistemologias
donde lo espiritual, lo chamadanico, lo sensorial
adquiere validezantropoldgica. Las peliculas de Robert
Gardner, por ejemplo, o el nuevo cine ecosocial de la
Amazonia, Sierra Lacandona®®, etc, evocan todas ellas

35 Peliculas documentales de estas caracteristicas reciben
un creciente reconocimiento en festivales y muestras

un reencantamiento onirico del mundo chamanico y
una alteridad ancestral.

«El reencantamiento abre la posibilidad de un
acceso a una realidad no ordinaria o separada de
lo que cominmente llamamos el mundo racional;
este es uno de los elementos que mas presencia
va a tener en los libros de Castaneda y es lo que le
dard fuerza narrativa al encuentro con la alteridad»
(Hardman en Gonzélez 2011: 39).

6.1. ESTILO DE FILMACION

Evocar la subjetividad, lo onirico, lo espiritual, a
través de las emociones exige una gran maestria en
el manejo del lenguaje audiovisual. Aunque el tipo
de plano predominante tiende a ser asociado, nada
impide, como en Leviathan, que se trabaje con planos
secuencias, si bien desligados de las obligaciones que
impone el cine observacional; el mundo ya no es tal
y como aparece ni como acontece, sino tal como es
percibido y sentido. Por tanto, la filmacién permite
todoslosefectosdeimagenysonidoquetraduzcanesta
expresividad evocativa: ralentizaciones, movimientos
de camara, audios directos y extradiegéticos, etc. La
camara no tiene mas condicionamiento que buscar
una percepcion sinestética (Castaing 1996), en la que
diferentes sentidos, como lo visual y lo sonoro se
entremezclan para realzar al maximo la expresividad
de las secuencias.

6.2. COMPOSICION, EDICION

Con estos mimbres, es evidente que el referente
analitico de la narraciéon es la continuidad de
planos que van significando el concepto o categoria
antropoldgica de la pieza audiovisual. Como sefiala
Nichols (1997: 69) citando a un autor clasico de la
composicién evocativo-poética, Basil Wright, Song
of Ceylon (1934), «este cine tiene que fluir sobre la
elegancia ritmica y expresiva, con el objetivo de
conmemorar la belleza de lo cotidiano».

La construccion de la continuidad juega con
una yuxtaposicion que se libera de la linealidad
espaciotemporal. La edicién solo se subordina al
concepto que se desea expresar desde la experiencia

de cine etnografico. En el caso de la Muestra de Antro-
pologia Audiovisual de Madrid (MAAM), peliculas con
este tipo de narrativa han sido sistematicamente fina-
listas: Cantos del Jaguar (Araque 2022) Alquimistas de
nuestros tiempos (Sosa 2022), etc.
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y la percepcion sensorial e ideoldgica del autor y de
los sujetos. El cine de Dziga Vertov, por ejemplo,
es uno de los referentes principales. En la pelicula
gue hemos citado como referente, El hombre de la
cdmara, Vertov va construyendo el significado de
una categoria relacionada con la puesta en valor
del proceso de modernizacion e industrializacidon de
Rusia tras la Revolucién de 1917. Cuando uno visiona
la obra, es casi imposible prever el encadenamiento
de planos, cuél sera el plano siguiente al que estamos
viendo. Para autores como Vertov, representante
y maestro de la escuela de edicion rusa, la
composicién es un juego que amalgama planos y
secuencias en un montaje con acciones paralelas
gue van componiendo el concepto que solamente
cobra sentido pleno cuando se ha visionado la obra
en su conjunto.

6.3. CONTEXTO DE EXHIBICION

Los targets apuntan a un publico académico muy
especializado, capaz de descifrar la construcciéon no
verbal de lo cultural. Familiarizado con la antropologia
de los sentidos, de las emociones, de la percepcion;
que sabe leer el conocimiento antropoldgico desde
el arte de lo perceptivo. Un publico amante de lo
abstracto, expresionista e inmersivo.

El cine antropoldgico evocativo y sensorial tiene una
gran capacidad de sensibilizar desde el compromiso
emocional. Entidades publicas y privadas como
fundaciones y ONGs buscan la sensibilizacion de
su publico objetivo. En este punto cabe prevenir
preguntandonos como Christopher Pavsek (2015),
si todo este despliegue estuviese al servicio de una
sociedad imagética de consumo que toma como rehén
la espectacularidad de lo sensorial. ¢Y si lo sensorial
fuese como un reality show del entretenimiento
consumista? Hemos de estar prevenidos ante el
despliegue técnico y tecnoldgico (drones, camaras
GoPro, steadycams, etc), cuando éste se pone al
servicio de la dominacion de los sujetos y de las
audiencias, provocando una emocién dramatica
vacia, frivola y consumista.

Desde nuestro punto de vista, la validez etnografica
del cine antropoldgico evocativo y sensorial estd fuera
de toda duda y remite a todo lo dicho anteriormente;
recordando que lo significativo, lo cognitivo no esta
separado de la experiencia sensorial, sino que esta
encarnada (embodied) en ella:

«Anthropologists as diverse as Johannes Fabian,
Kirsten Hastrup, and Maurice Bloch have insisted
that there are vast areas of culture that are not
amenable to linguistic description, however “thick,”
polysemic, or open-ended. Not only culture, but
consciousness, and even cognition itself, integrate
sensory experience, visual imagery, and embodied
memories alongside language» (Castaing-Taylor
1998: 537).

La etnografia en lo evocativo y lo sensorial se
encuentra en la capacidad del audiovisual de
transmitir el encuentro con el otro. Una subjetividad
artistica puesta al servicio del otro y con el otro
(Laplantine 1996). En el sentido que la etnografia da
voz a la gente en su contexto local, generalmente
a partir de sus propias palabras citadas o como
descripciones «densas» de eventos (Fetterman 1989).

7.LA DOCU-IIETNOFICCI(’)N COMO MODO DE
SIGNIFICACION

Aunque existe una vinculacion intima entre el cine
evocativo y la etnoficcion, ya que ambos apelan a la
subjetividad de los autores, sean éstos los que sean,
sin embargo, hemos querido distinguir ambos modos
de narracién. Mientras el cine antropoldgico evocativo
apela a la sensorialidad onirica de la subjetividad del
autor o los sujetos, la etnoficcion transita por una
subjetividad explicitada y visibilizada a través de
actores que representan una accion previamente
guionizada.

La docu-etnoficcidon es un modo de significacion
que genera desde los inicios del cine documental
etnografico un enriquecedor pero controvertido
debate, ya que situa el analisis en uno de los puntos
mas sensibles de la etnografia, la relacidon entre
realidad y ficcion; estar ahi presente y/o recrear la
realidad o el campo. Sin embargo, la dicotomia no es
tal, ya que como bien nos recuerda Nichols (2001: 3),
«el documental no es una reproduccion de la realidad
sino una representacion del mundo que nos ocupa».
A partir de este posicionamiento, la docu-etnoficcidn
se caracteriza, en primer lugar, por desarrollarse con
actores que interpretan unrol, aunque se representen
a si mismos; en segundo lugar, en la docu-etnoficcion
la accion sigue un guién concebido por la imaginacion
de un guionista.

Es evidente que en el cine antropoldgico la relacion
entre ficcidn y realidad es tenue, difusa, problematica.
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El estar ahi forma parte de la esencia metodoldgica
de la antropologia, funciona como una especie de
patente de corso de validez cientifica. Y, sin embargo,
la etnoficcion permite extender la imaginacidon y
creatividad de los/as antropdlogas/os audiovisuales
hacia campos y narrativas dificilmente abordables.
Para nosotros esto es argumento suficiente para
reflexionar sobre los escenarios en los que puede
ser valido, sus posibles limites, los elementos
epistemoldgicos sobre los que se sustenta.

Vamos a tomar como referencia piezas
audiovisuales relacionadas con el cinema vérité
de Jean Rouch, como Yo, un negro (1958)%, Jaguar
(1967)%, Petit a petit (1970)®. También pensamos en
peliculas como las del muy clasico Robert Flaherty,
Nanook of the north (1922)*, que transitan entre la
etnoficcion y la evocacidn expositiva (Nichols 1997).
Sumamos a estos filmes las peliculas que nacen en
el marco de la tradicion contemporanea del cine
comunitario, en gran parte de raiz latinoamericana,
como Atucucho 1988 hecho a mano* (Bermeo 2018).
Vamos a citar también una experiencia propia que
puede servir de inspiracion a jévenes antropdlogos/
as audiovisuales, Sdhara: cuando el pueblo se une*
(Robles 2017).

7.1. SOBRE EL ENFOQUE EPISTEMOLOGICO DEL CINE
ANTROPOLOGICO DE ETNOFICCION

Jean Rouch mostré que circunstancias creadas
artificialmente, improvisadas, algunas con mucho
humor, pueden hacer surgir a la superficie verdades
ocultas (Flores 2020: 224). En este marco, el
conocimiento antropoldgico nace de la experiencia
de los sujetos que asumen el juego de su propia
representacion como actores de si mismos: es el

36 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/
es/evideos.php?movie_id=198075>. Fecha de acceso:
11 sep. 2023.

37 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/es/
evideos.php?movie_id=145842>. Fecha de acceso: 11
sep. 2023.

38 Trailer disponible en <https://youtu.be/khmsAKI7kks>.
Fecha de acceso: 11 sep. 2023

39 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/
es/evideos.php?movie_id=862884>. Fecha de acceso:
11 sep. 2023.

40 Trailer disponible en <https://youtu.be/FyRXBZ-
VKWkc>. Fecha de acceso: 11 sep. 2023

41 Trailer disponible en <https://youtu.be/KyplOq2_2ts>.
Fecha de acceso: 11 sep. 2023.

caso de gran parte del cinema verité de Jean Rouch,
referencia obligada cuando hablamos de etnoficcion.

Otro tipo de etnoficciéon la representan autores
clasicos como Robert Flaherty. Son peliculas
antropoldgicas que difuminan las fronteras entre el
documental y la ficcidn; un cine creativo que transita
con naturalidad entre el mundo real y la imaginacion
del autor (Rouch en Henley 2009: 255). Son piezas
narradas a partir de un guidn cinematografico (punto
de conflicto, punto de resolucion del conflicto,
etc). El conocimiento que aporta este tipo de
etnoficcion se fundamenta en la interpretacion del
realizador incluyendo en la narracién situaciones
etnograficamente significativas. El conocimiento
etnografico se expresa en el acontecer de las escenas
ficcionadas que van construyendo el relato.

Elandlisis de Garbanchoy Fernandez(2011:273) nos
da pistas sobre la fundamentacidn epistemoldgica de
este tipo de obras cuando se preguntan si la docu-
etnoficcion «es una ficcion de la realidad o una
realidad ficcionada». Desde nuestro punto de vista,
la docu-etnoficcidon debe tener como sustantivo la
realidad, y como complemento la ficcién. Es decir,
desde la antropologia audiovisual trabajamos desde
una realidad que ficcionamos. Este seria un aval de la
validez de este tipo de cine.

Nos movemos en el filo, porque estamos
fundamentando la validez antropoldgica sobre la
significatividad de las escenas que conforman la
narracion guionizada y por tanto sobre la autoridad
del autor o autores. Por ejemplo, en la pelicula
Atucucho 1988, hecho a mano, si bien la autoria es
fundamentalmente coral, ya que fue creada con la
propia comunidad del barrio Atucucho de Quito, hay
que evidenciar que el autor y antropdlogo, Emilio
Bermeo®, dirige la pelicula otorgando desde su mirada
como antropdlogo el poso etnografico que avala en
parte su validez. Recordemos con MacDougall (1976:
136) que «un filme etnografico es todo aquel que
busque revelar una sociedad a otra». Es decir, que
la validez de la etnoficcion depende de su intencion
explicita de generar conocimiento antropoldgico.
En el caso de Atucucho y de gran parte del cine
comunitario, este conocimiento se fundamenta en el
paradigma epistemoldgico cooperativo participativo.

42 Emilio Bermeo realizé esta pelicula en el maco del mas-
ter de Antropologia Visual de FLACSO-Quito Ecuador.
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Un segundo elemento sobre el que reposa la
validez de la docu-etnoficcion, es la relevancia
etnografica de las improvisaciones que desarrollan
los actores en su actuacidn. Al ser miembros del
propio colectivo referente de la pelicula, sus
interpretaciones permiten visibilizar significados
relevantes de las categorias antropoldgicas
tratadas. Como afirma Sjoberg (2008: 240), «existen
razones para aceptar la ficcion como una forma
valida de representacién en las ciencias sociales
porque en su interpretacion de la etnoficcion la
creatividad imaginativa de los protagonistas es la
fuerza conductora del motor investigativo». No
podemos estar mas de acuerdo, en determinadas
circunstancias el recurso a actores puede encontrar
un sentido etnografico.

Se genera entonces una voz con autoria coral en la
que lo significativo etnograficamente procede de lo
que Peter Loizos denomind improvisacion proyectiva
delos actores (Sjoberg 2008). Esto es, lainterpretacion
que hacen de si mismos los sujetos con el objetivo
de transmitir algo fundamental sobre la vida de su
comunidad. En el caso de Atucucho 1988, el autor
sefiala cémo a través de la improvisacion, los actores
transmitieron un conocimiento e interpretacion
de su memoria, en un intento por apoderarse de
la memoria histérica que dio nacimiento al barrio
(Bermeo 2019: 115).

Mas alla de la validez de la docu-etnoficcion, hemos
de plantearnos, como sefialan Garbanchoy Fernandez
(2011), parafraseando a John Grierson, cuales son
los limites de la representacién de la realidad; y si es
legitimo en la pieza audiovisual exponer una realidad
con un tratamiento creativo. Esto nos lleva a una
cuestion pertinente: épor qué narrar desde la docu-
etnoficcion? Entre las razones para elegir este modo
de significacion encontramos al menos dos:

La primera es que la docu-etnoficcion permite
desencadenar un proceso creativo de empoderamiento
de la comunidad referente de la pieza audiovisual.
Seria el caso del cine comunitario en el marco de
la realizacion de talleres participativos. Atucucho
1988 y Sahara: cuando el pueblo se une, se incluirian
en este caso. Molfetta (2018: 434) sefiala que «el
cine comunitario cambia y transforma la posibilidad
de agenciar subjetividades antes enmudecidas,
especialmente en el plano micropolitico».

La segunda razon tiene que ver con campos
y objetos de investigacion en los cuales es

complejo, si no imposible el acceso a materiales
audiovisuales; bien porque la tematica sea muy
conflictiva (trata de seres humanos, narcotrafico
y extractivismo, etc.), bien porque el objeto de
investigacion refiera a una temporalidad pasada
o futura que imposibilita estar ahi, y en la que es
imposible generar materiales audiovisuales; por
ejemplo, cuando trabajamos temas de memoria
histérica y no existen ni testimonios orales, ni
huellas materiales de ese pasado.

El paradigma que fundamenta el cine antropoldgico
de etnoficcidn estd relacionado con la experiencia
ficcionada de la propia comunidad en dialogo con la
subjetividad del autor. Por tanto, se encuadra dentro
del paradigma epistemolégico del interpretativismo,
afadiendo todos los matices que hemos subrayado
para enriquecer y detallar el analisis.

7.2. FILMANDO Y EDITANDO LA ETNOFICCION

El elemento clave de las técnicas de guionizacion
cinematograficas es el conflicto (Field 1994), si bien,
como antropdlogos, lo central de la narrativa es
el desarrollo de los argumentos antropoldgicos vy
la explicitacion de la ficcion, como principio ético
irrenunciable. El cine antropoldgico de etnoficcion
propone poner en didlogo ambos elementos, esto es
la guionizacion desde conflicto en el marco de una
argumentacion rigurosa.

Pienso que la antropologia audiovisual puede
incorporar elementos del cine de ficcién con mayor
naturalidad y menos prejuicios. Desde los trabajos
clasicos de Jean Rouch hasta los mas actuales del cine
comunitario muestran la enorme fertilidad de este
dialogo.

Las secuencias audiovisuales de la etnoficcién,
en cuanto a la construccién de la imagen y sonido,
tienden a seguir parametros cinematograficos,
es decir, reproducir escenas de la vida cotidiana,
«como si» reprodujeran momentos reales de
los sujetos representandose explicitamente a si
mismos. Un caso lleno de humor y sabiduria lo
protagoniza Jean Rouch en la pieza Mosso, mosso,
como si*, representandose a si mismo al final de
su trayectoria profesional en Niger (Fieschi 1997)

43 Trailer disponible en <https://www.filmaffinity.com/
es/evideos.php?movie_id=654273>. Fecha de acceso:
12 sep. 2023.
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y parodiando la capacidad del pueblo dogon de
actuar en la vida cotidiana como si fuera verdad.
Es toda una metdfora de la forma de entender el
cine y la antropologia por parte del maestro Rouch;
y pertinente para la fundamentacion que estamos
intentando dibujar de la etnoficcién.

Las secuencias de la vida cotidiana e incluso los
didlogos entre los sujetos-personajes se integran en
una puesta en escena cinematografica, en la que rara
vez se rompe la cuarta pared. Es decir, presenciamos
la dindmica de lo que sucede en escena sin que
en ningun momento los protagonistas se dirijan
directamente a la camara, sinénimo del autor o
del espectador. Esto implica un despliegue técnico
propio del universo cinematografico: la utilizacién
de planos secuencia que reproducen la accién;
el recurso a planos y contra-planos de los sujetos
dialogando entre si; y, sobre todo, un manejo
sincrénico del sonido directo que reproduce los
audios y conversaciones de cada uno de los sujetos
implicados en la escena.

Me gustaria incidir especialmente en las técnicas
participativas que creo que han de ponerse en
primer término a la hora de elegir realizar un
trabajo audiovisual desde la docu-etnoficcion. Los
talleres y técnicas participativas (figura 3) son la
herramienta indispensable para crear el contexto de
improvisacién significativa. Un contexto necesario,
ética y epistemoldégicamente para que los sujetos
convertidos en actores de si mismos participen en
todas las fases de la produccion de la pieza audiovisual:
producciéon-documentacion, guidn, filmacion, edicion
y exhibicidn.

En las piezas de cine comunitario etnoficcionado
que hemos coordinado en los campamentos de
refugiados saharauis en Tinduf (Argelia), nos dimos
cuenta de que eraimprescindible recurrir a técnicas
participativas que incluyeran dindmicas y juegos en
las que los profesionales del trabajo social tienen
un gran dominio y conocimiento experto (Nufiez
y Loscertales 1997). Tomando como fundamento
las clasicas técnicas grupales (Villasante 2015),
desarrollamos tres tipos de juegos que incluian: una
primera fase de juegos/dindmicas de construccién
de grupo: la que llamamos dinamica del mandala®.

44 Mandala es un juego en el que los sujetos se sitdan
en circulo y van pasandose la camara presentandose.
La cdmara lleva atada una cuerda que va uniendo a

Una segunda fase que incluia juegos para generar
contenidos; fue en esta fase donde creamos la pieza
de cine comunitario propiamente de etnoficcion. Y
una tercera fase en la que desarrollamos dinamicas
y juegos de cierre de taller: la dindmica de la bolsa®.
Todos ellos son juegos y dinamicas que aplican
técnicas y dindmicas grupales para la creacion de
cine documental etnoficcion.

7.3. CONTEXTO DE EXHIBICION

La docu-etnoficcibn en su version mas
cinematografica, tomamos como ejemplo el cine
de Jean Rouch o Robert Flaherty, tiene como target
principal el publico generalista. Es decir, es un tipo
de cine que busca adaptar la densidad del cine
antropoldgico a un publico mas amplio. El objetivo
suele estar relacionado fundamentalmente con
generar sensibilizacion hacia latematicay el colectivo
protagonista de la pieza audiovisual. También, y
porqué no reconocerlo, este tipo de piezas tienen
un mejor encaje en la industria de la distribucidon
del cine documental, siempre complejo y de dificil
acceso para el cine antropoldgico. Festivales y
muestras de cine, canales de distribucién online/
presencial, reciben este tipo de piezas audiovisuales
con mucha mayor receptividad (Gonzalez Abrisketa
y Vallejo 2014; Robles y Téllez 2018; Cadierno 2023).

El segundo contexto de exhibiciéon o audiencia
de este tipo de cine, sobre todo en la version
gue hemos venido en llamar cine comunitario,
es el propio colectivo que protagoniza la pieza
de etnoficcién. El objetivo tiene que ver con la
capacidad del cine comunitario para visibilizar
procesos sociales no siempre explicitos para las
propias comunidades.

cada miembro que toma la cdmaray la palabra. De esta
forma, se va creando una forma de mandala en la que
todos los sujetos quedan unidos por la cuerda. Todo
ello es filmado por los propios sujetos para componer
una pieza que es editada y comentada posteriormente.

45 La bolsa es una dindmica en la que cada sujeto intro-
duce en una bolsa un papel anénimo donde ha escrito
un deseo y un temor. De forma aleatoria cada partici-
pante extrae un papel, lo lee para todo el grupo y lo
comenta. Todo ello es filmado por los propios sujetos
para componer una pieza que es editada y comentada
posteriormente.
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FIGURA 3.- Fotograma Taller cine audiovisual de Sahara: Cuando el pueblo se une.

8. EL CINE ANTROPOLOGICO INTERACTIVO Y
TRANSMEDIA: LA POLI-LINEALIDAD

Este modo de significacion enlaza con las narrativas
contemporaneas mas innovadoras estrechamente
relacionadas con las humanidades digitales*. El
medio sobre el que reposan estos artefactos es
un dominio web; el acceso a este tipo de cine
antropolégico interactivo y transmedia también
se realiza a través de un dominio. Siendo formas
narrativas muy innovadoras, sin embargo, remiten
a modelos narrativos descritos y sofados por
autores muy anteriores al desarrollo de los medios
de comunicacion digitales. Por ejemplo, Roland
Barthes (1970) hablaba hace décadas de los textos
«escribibles» (frente a los legibles) como aquellos
cuya narrativa va desplegandose por caminos
diversos en funcidn de las decisiones de los lectores.
La novela «Rayuela» de Julio Cortazar (1963) es
un ejemplo de referencia. Son antecedentes del
cine documental interactivo y transmedia al que
referimos en este capitulo. Autores como Jenkins
(2003) los define como experiencias narrativas que
se despliegan a través de diversas plataformas vy

46 Disponible en Docubase MIT: <https://docubase.mit.
edu/>. Fecha de acceso: 12 sep. 2023.

formatos o lenguajes; cada uno de ellos aporta un
fragmento necesario al conjunto de la narracidn; los
usuarios deciden el lugar y ritmo del despliegue.

Vamos a tomar como referencias piezas de
antropologia interactiva y transmedia como E/ secreto
de la luz*" (Barriga 2018), Surfacing*® (Schillaci 2022) y
Likuit Water Cultures® (Robles 2023). Estas piezas de
cine documental interactivo y transmedia se diferencian
de las mencionadas en el modo de significacion
performativo-cooperativo, Quipu, Provincia53 o
Malvinas30, en que la modalidad de No Linealidad
(Berenguer 1998) es ramificada y la forma de interaccion
(Gaudenzi 2009) es explorativa. Es decir, la modalidad
de No Linealidad ramificada apela a que el interactor
(espectador que interactua con el medio digital) decide
el camino de la narrativa desde nodos que se despliegan
como un arbol; y la interaccion explorativa refiere a

47 Tréiler disponible en <https://elsecretodelaluz.com/#Intro>.
Fecha de acceso: 12 sep. 2023.

48 <https://www.youtube.com/watch?v=CW117al_S7g>.
Disponible solamente el trailer lineal. Es una pieza inte-
ractiva 3602 pensada para inmersiéon en Realidad virtual
(VR). Fue premiadas como Mejor film experimental en la
Muestra de Antropologia Audiovisual de Madrid (MAAM),
edicion 8. Ao 2022. Fecha de acceso: 12 sep. 2023.

49 Trailer disponible en <https://www.likuit.net/es/>. Fe-
cha de acceso: 12 sep. 2023.
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que el interactor no tiene capacidad de configurar ni
generar los materiales que compondran la narracion.
Es decir, la interaccidn consiste en explorar los caminos
predefinidos por los autores del artefacto.

8.1. ALGUNAS REFERENCIAS EPISTEMOLOGICAS

En este epigrafe vamos a analizar algunas de las
dimensiones epistemoldgicas del cine antropolégico
interactivo y transmedia. Nuestra intencién es
hacer un aporte al didlogo entre las disciplinas de la
antropologia audiovisual y los estudios de y sobre
internet (Ardevol y Estalella 2010).

El interactor explora y elige su narrativa de una
forma audiovisualmente ramificada (Gaudenzi 2009),
escroleando, pinchando nodos, etc.

Como las lineas narrativas estan predefinidas por
el autor, éste comparte el control del discurso con
los interactores a través de las interacciones con la
interfaz*®, dejando una huella propia en el imaginario
mapa de caminos narrativos.

Insistimos en que el cine antropoldgico interactivo no
es un repositorio ni una pagina web convencional, porque
existe una guionizacion poli-lineal, en la que los autores
priorizan un nivel del discurso, un tipo de voz (emic, etic,
observacional, normativa, interactiva, sensorial).

Entonces, cabe preguntarse, donde y cédmo se
expresa el conocimiento antropoldgico y cual es la
autoridad que lo respalda. Apoyandonos en lo dicho
anteriormente, se hace evidente que los autores
elegiran construir el significado del régimen visual
entre las posibilidades del item 2 (cuadro de la
pagina 7) y que hemos visto a lo largo de los modos de
significacion analizados, esto es: desde la palabra, el
acontecimiento, la sensorialidad, la interaccion entre
sujetos del campo. Lo propio del cine antropolégico
interactivo y transmedia es que siempre queda un
margen para que el interactor, a partir de su interés,
priorice un elemento u otro.

Por ejemplo, en el caso de la pieza Likuit Water
Cultures, el interactor podra priorizar el conocimiento
aportado en cada uno de los elementos que componen
el artefacto: bien en la cartografia social, bien en las
piezas audiovisuales, bien en los paisajes sonoros o en
las representaciones pictdricas de los sujetos.

50 La interfaz de usuario es el espacio audiovisual donde
se producen las interacciones.

Es decir, la variedad de lenguajes que componen
las piezas transmedia o multimodales permiten una
diversidad de formas de transmitir el conocimiento
antropoldgico.

La autoridad cientifica pivota en los autores que
avalan la validez del conocimiento, porque son ellos los
que han trazado los caminos narrativos que el interactor
tiene la posibilidad de elegir. Algo propio de estas piezas
es que la autoria digital multidisciplinar compuesto
por: antropdlogos/as audiovisuales (generadores de
contenidos), disefiadores graficos digitales (generadores
de nodos y morfogramas) y programadores informaticos
(generadores de interaccidn).

El cine interactivo supone un giro desde la
representacion hacia la interaccion digital. Como
apunta Gaudenzi (2009: 5), lo importante no es
tanto lo que representamos en la pantalla sino cémo
interactuamos con ella.

En conclusidn, La posibilidad de integrar en un
mismo artefacto digital distintas aproximaciones al
campo, en forma de medios y narrativas, nos permite
fundamentar la validez de este conocimiento de forma
poli-epistemoldgica. Es decir, un mismo artefacto
puede incluir un apartado en el que se describen
las caracteristicas de los sujetos protagonistas.
Otro apartado puede ser una cartografia social
digital que construye el espacio en funcién de las
interpretaciones emic de los propios sujetos; y otro
apartado puede ser un videojuego interactivo que
incide en el caracter participativo-performativo en el
ambito educativo.

Cadaunodeestos elementostematicos se fundamenta
en un paradigma epistemoldgico diferente, si bien todos
ellos forman parte de una narrativa colectiva: es cine
digital interactivo que sigue una ldgica narrativa poli-
lineal, ramificada, que puede incluir diferentes medios,
lenguajes y géneros, pero, todas las piezas forman
parte de una narracion clasica con principio, desarrollo
y desenlace. La tecnologia digital abre nuevos limites
creativos (Liucci 2015) vy, afiadimos, epistemoldgicos.
Todo un desafio y una oportunidad.

Es interesante sefialar, con relacion al caracter
reflexivo de estos artefactos, como muchos de ellos,
sobre todo en softwares como Klynt®!, integran entre
los enlaces posibles, el llamado «mapa del sitio»

51 Disponible en <https://www.klynt.net/>. Fecha de ac-
ceso: 12 sep. 2023
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FIGURA 4.- Mapa del sitio de los nodos del documental interactivo El secreto de la luz.
Fuente: Barriga. 2018

(figura 4), un enlace en el que se explicita la légica y
ordenacién de los nodos narrativos. Podriamos decir
gueasistimosauntipo dereflexividad multimodal, que
muestra las tripas digitales del artefacto propuesto
a los interactores; un «making of» de la estructura
desarrollada que muestra el posicionamiento tedrico,
ideoldgico y argumental de los autores; esto es, qué
elementos priorizan, cudles resultan subordinados,
cual es la jerarquia de nodos e interfaces.

En definitiva, el cine antropoldgico digital interactivo
permite combinar en un mismo artefacto una mayor
diversidad de voces y enfoques epistemoldgicos,
si bien, la autoridad de los autores para decidir la
narrativa y los elementos prioritarios, acotan la
libertad del interactor.

8.2. ¢EXISTE UN ESTILO DE FILMACION Y EDICION DEL
CINE ANTROPOLOGICO INTERACTIVO Y TRANSMEDIA?

El plano interactivo se compone de varias capas: la
capa fotografica (el plano, en el caso de la figura 5, el
arbol) y la capa interactiva (los enlaces o nodos, los
frutos y la leyenda que le acompaiia en la figura 5).

Tenemos que tener en cuenta que los enlaces
(nodos) tienen que moverse con el plano para no
descolocarse del lugar donde los situamos.

Por tanto, los encuadres fotograficos han de tener
en cuenta los lugares concretos de la secuencia donde
se situaran los enlaces o nodos (Walley 2015) y su
movimiento en la pantalla. Por esta razon se priorizan
los planos con dngulo focal abierto y estéticos, ya que
facilitan la insercion y control de los nodos de enlace
(jaima de la figura 6).

Es también muy importante introducir indicaciones
sensoriales (sonoras o visuales) sobre los nodos o
enlaces para que llamen la atencién del interactor e
inciten a la interaccion.

Como ya hemos sefialado anteriormente, el disefio
grafico gana mucho protagonismo en este tipo de
cine, ya que las interfaces (figura 5) y lo nodos (frutos
del arbol), que dan entrada a las piezas audiovisuales,
tienen una significacion antropolégica fundamental.
Por ejemplo, en el proyecto Likuit Water Cultures, los
enlaces son frutos de un arbol cuyas ramas fluyen
como metaforas de las cuencas hidrograficas del
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FIGURA 5.- Imagen de la interfaz del proyecto LIKUIT Water Cultures.

FIGURA 6.- Imagen del morfograma UPMS Sdhara Occidental.
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mundo. O en el proyecto sobre la Universidad Popular
de los Movimientos Sociales celebrada en el Sdhara
Occidental, la jaima saharaui es el morfograma central
que representa la hospitalidad del pueblo saharaui
como hecho cultural diferencial (ver figura 6).

En este sentido, cobran especial relevancia en la
autoria de los artefactos, los profesionales vinculados
al pensamiento visual, design visual thinking, ya que
junto a ellos/as, disefiamos imagenes que trasladan
un significado etnogrifico determinado (Avila vy
Acosta 2016; Castellanos 2017; Arnheim 1986).

El elemento clave de la composicién, esto es, el
hilo conductor o referente analitico de la narracion
interactiva es la modalidad de navegacién (Gifreu
2010) que organiza el sentido y l6gica de los nodos y/o
enlaces. Estos nodos pueden seguir una modalidad
de navegacion en funcién de un orden temporal,
espacial, testimonial, multimedia, etc. (ver figura 7)

La creatividad de la composicion esta mediada
por las posibilidades que ofrece el medio digital y el
universo de la programacién computacional (Diaz de
Rada 2010). El interactor, por su parte, debe aprender
los dispositivos de interaccién con la interfaz, sin
los cuales no podra avanzar a través de la narracion
(Gifreu 2010:108): puntear, escrolear, desplazar el
puntero se convierten en elementos claves en los
artefactos interactivos que el equipo de edicion tiene
que testar y analizar con detalle.

En definitiva, la edicion poli-lineal requiere
software, entrenamiento y habilidad para desarrollar
una nueva ldogica discursiva y narrativa que incluye
la hibridacién de lenguajes expresivos (video, audio,
comic, etc). La guionizacidn implica integrar de forma
atractiva diferentes bifurcaciones narrativas. Las
transiciones se realizan a través de nodos de conexidn
de una secuencia a otra, de una interfaz a otra, lo que
implica que hay que trabajar con especial esmero el
disefio y légica de estos nodos e interfaces.

8.3. éA QUIEN VA DIRIGIDA LA ANTROPOLOGIA AUDIO-
VISUAL INTERACTIVA, TRANSMEDIA, MULTIMODAL?

Este tipo de cine llega a publicos generalistas
muy familiarizados con los medios digitales®? y, muy
importante, con acceso a velocidades de conexion

52 Disponible en <https://www.youtube.com/@interdoc-
videos6266/featured>. y Docubase MIT: <https://docu-
base.mit.edu/ Fecha de acceso: 12 sep. 2023.

FIGURA 7.- Modalidades de navegacion.
Fuente: Gifreu 2010

suficientes para soportar el peso de este tipo de cine
interactivo. Hay que tener en cuenta este ultimo
aspecto, ya que a veces trabajamos con comunidades
que tienen dificil acceso a anchos de banda que
soporten el peso de artefactos digitales pesados.
De nada sirve realizar, por ejemplo, una cartografia
social digital participativa en defensa del territorio
ancestral de una comunidad en la Amazonia, si no hay
conexiones online que permitan su difusion entre los
interactores de la propia comunidad. Estemos atentos
a este tipo de cuestiones que rozan tangencialmente
aspectos éticos que discriminan a determinadas
comunidades en su acceso a medios digitales.

Entre los afios 2000 y 2015 aproximadamente,
grandes cadenas de television y canales tematicos
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apostaron intensamente por este tipo de cine. Por
ejemplo, la Radio Televisién Espafiola creé un canal
especifico de webdocs y documentos interactivos
y transmedia, apoyandose en el rtve lab®. Se
pensaba que el consumo de audiovisual interactivo
iba a ganar cuota de mercado progresivamente. La
hipdtesis que manejaban las grandes cadenas de
broadcasting generalistas era que se iba a imponer
un consumo a demanda, individual, a eleccion de un
espectador empoderado para decidir el desarrollo
de las narraciones en funcion de sus gustos cada vez
mas fragmentados en esta era de postdesarrollo. Sin
embargo, estas expectativas se fueron desinflando
ante el avance de plataformas online de cine y series
convencionales como Filmin, Netflix, etc, en las que
el espectador puede elegir la pieza audiovisual que
visionar y el ritmo del visionado, pero sin embargo,
muestra desinterés a la hora de tener que interactuar
decidiendo continuamente sobre el desarrollo interno
de la narrativa.

Y es que somos escuchadores de relatos que
emocionan por eso, el gran publico generalista se
inclina por las piezas que desarrollan una narrativa
dindmica, como dijera Barthes (1977, 2008): «la
narrativa predomina en todo tiempo, lugar y
sociedad». Y es que es dificil generar y mantener
la emocidn en una pieza de cine interactivo que es
continuamente interrumpida por la exigencia de
interaccion. Hoy en dia casi todos los grandes canales
broadcasting han cerrado sus laboratorios de cine
interactivo, apostando por piezas con narrativas
lineales clasicas exhibidas en plataformas de
visionado online. La serializacion ha ganado la partida
a la interaccién.

Detengamonos por un momento en el concepto
narrativo de serializacion. Este se corresponde con
el cuarto principio identificado por Jenkins (2003)
a la hora de analizar las narrativas poli-lineales,
transmedia o multimodales. La serializacidn consiste
en la divisién o fragmentacion del relato en multiples
capitulos entrelazados narrativamente.

Para la antropologia audiovisual, los capitulos
serializados y encadenados nos permiten mostrar
en un solo artefacto serializado, materiales de larga
duracion: aproximaciones metodoldgicas, entrevistas
a los sujetos, observaciones de campo, etc.

53 Disponible en <https://www.rtve.es/lab/webdocs/>.
Fecha de acceso: 12 sep. 2023.

Ademas, la narracion serializada es afin al caracter
holistico de la antropologia, ya que nos permite
integrar en una serie con diferentes episodios, las
distintas dimensiones de lo social, de lo cultural, sin
vernos constrefiidos por los tiempos que impone el
visionado clasico de piezas lineales.

Por otra parte, la serializacion nos permite
fragmentar y dividir los contenidos, respondiendo
a formas de visionado actuales que demandan
piezas de duracién mas corta. Tengamos en cuenta,
nuevamente, que la serializacion exige guionizacion
para encadenar narrativamente los episodios.
Serializar no es construir un repositorio de contenidos
como vagones de tren independientes®.

Es interesante sefialar que plataformas como Tik-
Tok, Youtube, etc, se estan apropiando del control
sobre los episodios que se encadenan y se muestran
sucesivamente al interactor, vaciando la autoridad
y el control de los autores. Son los algoritmos de
estas plataformas los que deciden la serializacion en
funcion de las decisiones previas de los interactores.
Las derivadas éticas de estas cuestiones merecen
un analisis particular: homogeneizacion de gustos,
especializacion y neutralizacion de la diversidad, etc.>.

En definitiva, la serializacion de los artefactos
antropoldgicos interactivos y transmedia permiten
mayor libertad de eleccién del interactor en cuanto
a duracion y tipos de contenidos. Siendo éste uno
de los objetivos de una antropologia compartida y
participativa.

No queremos acabar este epigrafe sin sefialar que
uno de los targets que valoran el cine antropoldgico
interactivo, transmedia multimodal es el académico y
especificamente el educativo. El uso de interactivos con
fines formativos, en las clases, en las presentaciones
académicas, sigue abriendo muchas posibilidades
en relacién con el paradigma educativo basado en la
(inter) accidn. Las pedagogias activas de inspiracion
constructivista (Vygotsky 1978) que buscan transmitir

54 El realizador de cine documental Miguel Angel Rosales
(2019) nos hablé sobre el desafio de guionizar nuestras
obras antropolégicas, en contraste con la composicidn
como vagones de tren, en los que las partes de la pie-
za audiovisual no tienen relacién narrativa entre ellas.
Hemos utilizado este concepto de vagones de tren para
aclarar el sentido de lo que queremos decir.

55 Diaz-Pefialver, Paz (2023). Laboratorio de ideas sobre la
interactividad en el proyecto de las mujeres waorani. Pro-
yecto Wenner-Gren. Candelada. (Comunicacion personal).
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el conocimiento desde la practica, entendida como
interaccion con y en el medio digital, enlazan con
este tipo de audiovisual. Las posibilidades de co-
participacipacion (Cusicanqui 2015) digital, permiten
impulsar las capacidades individuales y colectivas
(Freire 1970) de los sujetos protagonistas del proceso
educativo.

Por ejemplo, el proyecto interactivo, transmedia
y multimodal Likuit Water Cultures, que tiene entre
sus objetivos la educacién medioambiental, entreteje
lo pedagdgico con lo interactivo buscando la
participacion digital que estimule una educacion para
la accidon (Walsh 2018). Esta participacion o accion
puede ir desde el envio de materiales que puedan
integrarse en la narrativa del interactivo, hasta la
simple posibilidad de clicar sobre el nodo que nos
lleva a la narracién o elemento que nos interesa.

9. CONCLUSION

Los siete modos de significacion y narracidon que
hemos detallado en esta cartografia han intentado
responder a las dos preguntas que nos haciamos en
la introduccién; una primera destinada a autores/as
de cine antropoldgico, sobre cémo entrelazar una
argumentacion rigurosa con una narracion y drama-
tizacion fundamentada epistemolégicamente. Y una
segunda destinada a criticos y evaluadores sobre si
esta coherentemente fundamentada epistemoldgica-
mente la narracion de la pieza audiovisual antropold-
gica que tienen que analizar.

Hemos mostrado que toda pieza audiovisual
antropoldgica, si bien serpentea, zigzaguea (Flores
2020) por varios tipos de narracién, es seguro que se
fundamenta epistemoldgicamente en alguno de los
tres paradigmas que hemos identificado: positivismo-
naturalismo, interpretativismo-constructivismo y
cooperativismo-participacion (Denzin y Lincoln 2012).

Esta cartografia nos da pistas sobre qué item
(de los doce que componen el modelo que hemos
presentado) es especialmente relevante a la hora de
encuadrar nuestra posicion epistemoldgica.

Asi, en el modo significacién expositivo, ese item
serialavoz de autoridad experta del autor, que hilvana
la narracién desde la palabra, subordinando el resto
de los elementos que componen la pieza audiovisual.

En el observacional, es la representacion del mundo
tal y como se presenta idealmente como principio

epistemoldgico, y el estilo de filmacion basado en el
plano secuencia, los items que definen la narracién.

En el performativo-participativo, es la accién para
la transformacion como principio epistemoldgico
basado en la praxis, el item nuclear.

El reflexivo y auto-referencial se define por la
visibilizacién cinematografica de la reflexividad.

Por su parte, las peliculas evocativas y sensoriales
se definen por un control de la narracion subordinado
a la subjetividad sensorial y emocional del autor y
sujetos. La edicién basada en el encadenamiento
yuxtapuesto de secuencias y planos construidos
con imagenes y sonidos llevados a su maxima
expresividad, definen este modo de significacion.

La etnoficciéon se caracteriza por jugar con la
disolucidn de las categorias que diferencian la ficcion
y la no-ficcién, desde la que surgiria un conocimiento
antropoldgico valido y significativo.

Finalmente, el cine interactivo y transmedia se
caracteriza por un control compartido con el interactor
y una edicion poli-lineal que es marca distintiva frente
a los seis anteriores modelos de narracion lineal.

Toda esta argumentacion nos permite enriquecer
la tesis de partida, esto es, que la densidad,
fundamentacion y toma de conciencia epistemoldgica
es una condicion necesaria y exigible para aquellos/
as que generamos conocimiento antropoldgico con el
lenguaje audiovisual. Si, como subraya Ardévol (2006:
61), el cine antropoldgico se define por la intencion de
incidir en el campo del conocimiento sobre aspectos
sociales y culturales de la vida humana, nosotros
afadimos que es imprescindible atender al entramado
epistemoldgico para construir un conocimiento
antropolégico denso, coherente y honesto.

Esto quiere decir, que como realizadores/as de
antropologia audiovisual, tenemos que estar atentos/
as a un raccord (continuidad) suplementario: el
raccord epistemoldgico, que es aval de la coherencia
de nuestras piezas audiovisuales®®.

56 La Muestra de Antropologia Audiovisual de Madrid (MAAM),
incluye entre sus criterios de valoracion de las piezas audiovi-
suales la coherencia epistemoldgica, esto es, la correcta arti-
culacion del modo de significacion (enfoque epistemoldgico,
estilo de filmacidn, técnica de composicion y contexto de ex-
hibicién). Es lo que hemos llamado raccord epistemoldgico.
Ver <https://maamdocs.org/informacion/>.
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