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0 video e a danga: como a etnografia audiovisual modifica a perspectiva sociolégica
Video and dance: how audiovisual ethnography modifies the sociological view
Dafne Muntanyola-Saura

Resumo: O video € uma ferramenta que poderia expandir a perspectiva sociologica. Em ambientes complexos e de
trabalho aparentemente cadtico como os ambientes artisticos, o audiovisual pode ajudar a compreender os padrdes de
interacdo e comunicacdo de criatividade. Como uma ferramenta para a investigacao social, complementa e modifica a
dindmica de observagdo no trabalho de campo. Como parte do método etnografico, que afeta o processo de analise
dos dados empiricos recolhidos. Apresentamos aqui uma reflexdo metodologica centrada em uma etnografia
audiovisual de um ensaio de danca de uma empresa inglesa de ballet neoclassico que teve lugar em Londres, entre
2009 e 2014. Também vamos fazer um ponto em comparagdo com outros processos de trabalho artistico, como um
tiroteio em um estudio televisdo ou na formagdo de nado sincronizado. Através de uma historia natural (Cicourel,
1974) de recolha de dados e analise destas etnografias audiovisuais, mostramos como o video tornou-se uma
ferramenta no processo de pesquisa. Além disso, iremos detalhar o papel de ELANO software de analise visual na
analise de narrativas audiovisuais. Dado o carater intersubjetivo de ambas as atividades, cientifica e criativa, a
etnografia audiovisual de danga aparece como uma atividade flexivel e metodologicamente promiscua. Em suma, a
perspectiva sociologica em etnografia audiovisual precisa, como toda iniciativa empirica,0 manejo da teoria de
maneira reflexiva. Palavras-chave: etnografia audiovisual, danca, multimodalidade, reflexividade, trabalho de arte
processo, Autoridade, Comunicagio

Resumen: El video es una herramienta susceptible de ampliar la mirada socioldgica. En entornos de trabajos
complejos y aparentemente cadticos, como los entornos artisticos, lo audiovisual puede ayudar a comprender las
pautas de interaccion y comunicacion de la creatividad. Como herramienta de investigacion social, complementa y
modifica la dindmica de observacion en el trabajo de campo. Como parte del método etnografico, incide en el proceso
de analisis de los datos empiricos recogidos. Presentamos aqui una reflexion metodoldgica centrada en una etnografia
audiovisual de un ensayo de danza de una compaiiia inglesa de ballet neoclasico que tuvo lugar en Londres entre
2009 y 2014. También haremos una comparacion puntual con otros procesos de trabajo artisticos, como un rodaje en
un plato televisivo o un entrenamiento de natacion sincronizada. A través de una historia natural (Cicourel, 1974) de
la recogida de datos y de su andlisis de estas etnografias audiovisuales, mostramos como el video pasé a ser una
herramienta mas en el proceso de investigacion. Ademas, detallaremos el rol del software de analisis audiovisual
ELAN® en el andlisis de la narracion audiovisual. Dado el caracter intersubjetivo tanto de la actividad cientifica
como de la creativa, la etnografia audiovisual de la danza aparece como una actividad flexible y metodologicamente
promiscua. En definitiva, la mirada socioldgica en etnografia audiovisual necesita, como toda iniciativa empirica, el
manejo de la teoria de manera reflexiva. Palabras clave: etnografia audiovisual, danza, multimodalidad, reflexividad,
proceso de trabajo artistico, autoridad, comunicacion

Abstract: The video is a tool capable of broadening the sociological view. In complex and seemingly chaotic work
environments, such as artistic environments, the audiovisual can help understand the patterns of interaction and
communication of creativity. As a social research tool, it complements and modifies the observation dynamics in
fieldwork. As part of the ethnographic method, it affects the process of analyzing the collected empirical data. We
present here a methodological reflection centered on an audiovisual ethnography of a dance essay by an English
neoclassical ballet company which took place in London between 2009 and 2014. We will also make a point
comparison with other artistic work processes, such as a set shooting Television or synchronized swimming training.
Through a natural history (Cicourel, 1974) of the collection of data and their analysis of these audiovisual
ethnographies, we show how video became a tool in the research process. In addition, we will detail the role of
audiovisual ELAN© in the audiovisual analysis software in the analysis of audiovisual narrative. Given the




58

intersubjective nature of both scientific and creative activity, the audiovisual ethnography of dance appears as a
flexible and methodologically promiscuous activity. In short, the sociological view in audiovisual ethnography needs,
like any empirical initiative, the management of the theory in a reflexive way. Keywords: audiovisual ethnography,
dance, multimodality, reflexivity, artistic work process, authority, communication

Introduccion

Cuando vemos trabajar un equipo de rodaje, ;como se doman las decisiones
artisticas? Y en un estudio de danza, ;quién da instrucciones y quién las recibe? ;Y
cémo se comunican las entrenadoras y nadadoras de un equipo olimpico de natacion
sincronizada? Planteamos aqui algunas de las preguntas que nos han llevado a
investigar de manera etnografica entornos de trabajo artisticos. Se trata de entornos
sociales muy diversos, pero que comparten lo que consideramos que son caracteristicas
sociales que los hacen comparables: un cierto grado de interactividad, una produccion
de conocimiento distribuida, y una comunicacion multimodal. Nuestro planteamiento de
investigacion general entonces es comprender cudles son las pautas comunicativas que
tienen lugar en equipos de trabajo artisticos, como un rodaje de un telefilme, una
compafiia de danza o un equipo de natacion sincronizada. Y en concreto para este
articulo, nos preguntamos hasta qué punto un andlisis cualitativo y audiovisual puede
arrojar luz sobre las pautas reales de interaccion durante el rodaje, el ensayo o el
entrenamiento.

Parte de la literatura socioldgica descarta el uso del video y de la cdmara para la
observacion por considerar que son herramientas que puden representar la realidad
social de manera simplificada o manipulada. Nuestra premisa de trabajo es que una
etnografia audiovisual es una metodologia util y relevante para definir y comprender
procesos de trabajo artisticos en su lugar de produccion. Creemos que hemos podido
comprender fendémenos sociales y cognitivos relevantes en todos los distintos casos de
estudio. Para ello presentamos una historia natural (natural story, Cicourel, 1974) que
consiste en una narrativa con todos los pasos de la investigacion empirica, desde la
entrada en el campo hasta la visualizacion de los resultados. Creemos que este nivel de
detalle expositivo es necesario para evitar el peligro metodologico de la reificacion. Los
resultados que presentamos aqui nos llevan ademas a explicar la direccionalidad de la
creatividad dentro de los procesos de trabajo artisticos.

Partimos de un modelo tedrico integrado e interdisciplinar, con aportaciones de
la sociologia, la ciencia cognitiva, la filosofia, las humanidades y la antroplogia social.
Y lo acompafiamos con una metodologia cualitativa, concretamente una etnografia
audiovisual, que analizamos con el programa ELAN® y mediante herramientas del
Analisis Conversacional (Sacks et al, 1979). Asi, el nivel de detalle del andlisis empirico
lleva a un grado de formalizacidén mayor del habitual en este tipo de andlisis. El primer
caso trabajado es el rodaje de un telefilm en una productora DiagonalTV de Barcelona,
parte del trabajo de tesis entre 2006 y 2008. El caso de estudio de danza forma parte de
un proyecto dirigido por David Kirsh, del departamento de ciencia cognitiva de la
University of California, San Diego (UCSD), que empezd en 2009 y que todavia estd
activo, con la compafiia Wayne McGregor-Randon Dance de Londres. El caso de
natacion sincronizada se desarrolld en el marco de una breve investigacion en 2013-
2014, conjuntamente con el departamento de filosofia de la Universitat Autonoma de
Barcelona (UAB), en el Centre d'Alt Rendiment (CAR) de Sant Cugat y el equipo
olimpico de natacion sincronizada. En todos ellos se realizaron periodos de observacion
con libreta, grabacion de los datos con video, entrevistas a los participantes y un
posterior analisis cualitativo con programas (Transana, Elan, Atlas.ti) y metodologias
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(Analisis por Redes Sociales, Analisis Conversacional, Teoria fundamentada) diversas.
Nuestra perspectiva por lo tanto para este articulo es longitudinal y abarca 10 afos de
investigacion empirica de practicas artisticas en su contexto de produccion.

Metodologia

A continuacion daremos unos apuntes mas detallados sobre el contenido
metodologico de los tres estudios de caso que presentamos aqui. Desarrollamos tres
etnografias cognitiva de un rodaje televisivo, ensayos de danza y entrenamientos de
natacion sincronizada. Nuestra unidad minima de analisis es la interaccion social entre
los bailarines y el coredgrafo. Desde la sociologia creemos que acciones individuales no
pueden entenderse plenamente sin tener en cuenta el contexto social de produccion.
Siguiendo De Jaegher et al. (2010), definimos las sesiones de entrenamiento como un
paquete de interacciones sociales. Esto quiere decir que cada coordinacion diddica (o
triddica) entre profesionales artistas tiene una dinamica propia que podemos (y
debemos) analizar.

Estudios recientes de la cognicion distribuida y encarnada afirman que la unidad
de analisis no puede ser el individuo, sino que debe saltar al sistema insersubjetivo de
agentes, herramientas y el contexto fisico y social (Gibbs, 2006, Hollan et al., 2000). En
sociologia, este enfoque holistico y realista no es nuevo: el valor afiadido de estos
estudios es que explican como las razones y las intenciones se construyen localmente,
en interaccion, evitando la caja negra de la psicologia popular y permitiendo una
explicacion integrada de la accion (Muntanyola-Saura, 2014). En las artes se encuentran
los casos de musicos (Noya et al., 2010), bailarines (Muntanyola-Saura, 2012; Bassetti,
2014) y actores (Noice y Noice, 1997).

En concreto para este articulo recopilamos datos mediante observacion
audiovisual y entrevistas de 4 semanas de ensayo en Londres de la pieza ATOMOS por
la empresa neocldsica Wayne McGregor- Random Dance, residentes en el Sadlers Wells
Theatre en diciembre de 2014. Como parte del equipo dirigido por David Kirsh, del
departamento de Ciencias Cognitivas de la Universidad de California, San Diego
(UCSD), filmamos los ensayos con 6 cdmaras, tomamos fotografias y realizamos
entrevistas estructuradas con los bailarines y el coredgrafo. Pedimos a los agentes que
explicaran el contexto material de su accion, en términos de comunicacion,
coordinacion e instrucciones. Las entrevistas contribuyeron a comprender el marco de la
interaccion desde el punto de vista subjetivo de los participantes en el ensayo. La
descripcion objetiva del comportamiento se deble complementar con la percepcion
subjetiva de todos los agentes en el proceso de investigacion. La triangulacion, a través
del uso complementario de la percepcion visual, la observacion de video digital y las
entrevistas, nos permite describir y analizar los patrones comunicativos e interactivos de
trabajo a nivel micro. Por esta razon incluimos en el andlisis que presentamos aqui tanto
la evidencia visual de observacion como las citas de las entrevistas.

El proceso de entrada

Vamos a explicar aqui el proceso de entrada al campo, que en todo proyecto
etnografico es primordial para validar y contextualizar los datos obtenidos. Antes que
nada, debemos recordar que se trata de entornos de élite en un sentido amplio. Artistas,
deportistas de élite y productores son profesionales con un status parecido o superior al
investigador universitario. La investigadora por lo tanto entr6 en una relacion de
studying up, accediendo a unos entornos sociales iguales o superiores al reconocimiento
social de la academia (Aguiar & Schneider, 2012). Se trata de una dindmica poco
habitual en los proyectos etnograficos, que a menudos abordan grupos sociales o
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contexto marginales, desfavorecidos y que necesitan soluciones sociales a emergencias
de dominacion, explotacion o exclusion.

En el proyecto televisivo la investigadora realiz6 todo el trabajo de observacion
y de entrevistas, en un periodo de tres meses localizado en Barcelona. El trabajo con el
equipo de natacion entrevistado fue compartido con dos profesores del departamento de
filosofia, una catedratica y un titular, y las observaciones y entrevistas se repartieron de
forma equitativa. El caso de la etnografia de danza ha sido un poco distinto. El
coreografo solo fue entrevistado por el director del proyecto, catedratico de filosofia de
UCSD, mientras que el resto de los investigadores y los estudiantes entrevistaron a los
bailarines. Se alz6 una barrera de estatus invisible pero activa entre estos dos grupos,
que realizaba dos etnografias paralelas, la de Wayne-Mcgregor y la de los bailarines.
Este disefio particular de investigacion es evidente en una exposicidon que se estrend en
Londres en 2013 en la Wellcome Foundation (Figura 1). En la sala dedicada a los videos
etnograficos, tanto el coredgrafo como el investigador principal fueron entrevistados, su
imagen en pantallas y su voz en off narran mientras los videos de los bailarines fueron
Proyectado sobre una superficie inferior. El montaje sugiere una clara jerarquia entre un
coredgrafo verbal y un bailarin puramente cinético, que se traduce en mostrar las
entrevistas de los coredgrafos pero no los bailarines.

lh"lfm‘lag with the Body: Intoduction | Wayne McG ; om Dance
- ;

-

4 v -
id -
Figura 1 - El coreégrafo Wayne McGregor y el filosofo David Kirsh en conversacion, video de Thinking with The Body,
eposicion de la Wellcome Foundation. Londres, 2013

Los resultados parecen seguir la brecha de género y de estatus que permea el
conocimiento y el discurso social. Es importante remarcar que no existié ninguna mala
intencion individual por parte de los participantes: la relacion entre los miembros del
proyecto fue excelente en todo momento tanto creativamente como personalmente, pero
las relaciones de poder patriarcal no son tanto el producto de emociones relacionales,
como de la imposicion estructural de un sistema pervasivo. Tanto el coredgrafo como el
investigador son hombres, mientras que los bailarines y el resto del equipo de
investigacion son mixtos. En un ensayo de danza, el coredgrafo, como explicaremos
mas abajo, marca y gesticula, pero sobre todo habla y comunica cualidades, intenciones
y detalles. Tiene el monopolio del discurso: no se quiere que los bailarines hablen,
discutan las decisiones verbalmente o pregunten sobre el significado de sus
movimientos (Muntanyola-Saura, 2009). Como Ferrand et al. (1999) sefialan al
describir la vida académica de las normaliennes en la prestigiosa Ecole Normale
Supérieure, los estudiantes asocian la verbalizacion con la masculinidad y la
racionalidad. Los estudiantes de ambos géneros reproducen en su discurso el estereotipo
de que los chicos son mejores hablando y comunicando nuevas ideas, mientras que las
chicas escuchan y cuidan.

Recopilacion de datos

El modelo de ciencia positivista que se alinea con el conductismo estricto afirma
que s6lo podemos trabajar con lo que estd ahi fuera, es decir, lo que percibimos con
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nuestros sentidos: acciones, palabras, gestos, movimientos, etc. La ciencia hermenéutica
se opone a ello y responde la subjetividad y los significados son importantes. Ambas
posturas pueden considerar el uso de herramientas visuales como demasiado intrusivas,
al poder perturbar la normalidad de los ensayos o entrenamientos. También el uso de
software analitico como ELAN o At/as.ti puede ser acusado de restringir la imaginacion
sociologica. Nuestra postura es que la observacion cientifica, en la que incluimos la
observacion etnografica, es siempre mediada y nunca directa (Muntanyola-Saura,
2012). Por lo que la investigacion debe especificar el rol de las camaras presentes en el
estudio, la piscina o el set. En los tres casos de estudio las camaras ya estaban presentes
antes de la investigacion, asi que el efecto intrusivo fue minimo. Bailarin@s, técnicos,
deportistas estan acostumbrados a filmar sus actuaciones y a ser filmad@s
constantemente durante los ensayos, entrenamientos y rodajes. Las nadadoras olimpicas
se ven en la pantalla, ya que la camara es parte del proceso de trabajo sobre una base
diaria. Los atletas tienen camaras submarinas y por encima del agua, y el entrenador
utiliza la funcion de reproduccion y rebobinado para mostrar inmediatamente a los
nadadores lo que ha fallado y para instruir y corregir la coreografia.

Sin embargo, las diferencias en los contextos de observacion modelaron el
impacto o mas bien los efectos de los instrumentos audiovisuales utilizados en la
observacion y en las entrevistas. El estudio de danza es un ambiente profesional con
acceso restringido, con un alto nimero de interacciones intensas y simultaneas entre el
coreografo y los bailarines, en un espacio limitado. En cambio, el ambiente del rodaje,
al ser mas caotico, con mas participantes y procesos paralelos (el sonido no tiene nada
que ver con la luz, por ejemplo, o con direccion) daba mas espacio a la investigadora y
dio pie a menos observacion participativa. El caso de natacidon sincronizada fue un
punto medio: por un lado, la negociacion de acceso fue mucho mas compleja dado el
secretismo de las coreografias olimpicas; por otro lado, una vez dentro, los participantes
fueron mucho mas indiferentes que los otros dos casos a la presencia del equipo de
investigacion y sus cdmaras, ya que la prioridad maxima era la preparacion para los
Juegos inminentes de Beijing.

Hablando de prioridad, el objetivo del investigador durante una etnografia
audiovisual es mantenerse enfocado. Como sostiene Pylyshyn (2003), los cientificos
sociales caen facilmente en la falacia escolastica de tomar un evento-tipo (el paso o
performance deportiva ideal y normativa) como un evento-observado (el ensayo real o
el entrenamiento observado). La reificacion define nuestra tendencia a sobreestimar
nuestra capacidad de abstraer informacion. El uso del video para filmar las practicas
artisticas puede crear la ilusiéon de que toda la informacién que necesitamos "ya esta
ahi", en su entorno profesional. Pero debemos tener presente que la perspectiva de los
participantes entrevistados son siempre parciales y fragmentadas, y que es necesario
saber donde colocar la camara para abarcar los patrones de comunicacion pertinentes
para comprender un ensayo de danza, un rodaje o un entrenamiento.

El primer paso para discutir la metodologia audiovisual es dar cuenta de la
construccion reflexiva del objeto. Para poder definir este objeto de observacion y no
caer en la reificacion, por la dictadura de los datos o la especulacion teorica, es
necesario construir un modelo tedrico previo. Asi que un trabajo sistematico de material
audiovisual requiere no perderse en la gran cantidad de informacion heterogénea que
ofrece el video o la practica filmada. Por lo tanto, es necesario una codificacion previa,
primero en Excel y ELAN® en nuestro caso, para focalizar las observaciones y
entrevistas. Los codigos se construyeron teéricamente a través de lecturas, discusiones y
conversaciones informales con los participantes en el proceso. El disefio de la
codificacion fue posible porque un modelo tedrico gui6 el proceso de andlisis. Seguir un
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modelo abductivo de investigacion, como la teoria fundamentada (Corbin y Strauss,
1990) no significa renunciar a la construccion del objeto. Un acoplamiento estrecho
entre cierto punto de vista teorico y una forma de empiria es una necesidad reflexiva. El
socidlogo no puede limitarse a escuchar desde el interior, bailarines, coredgrafos,
técnicos y otros participantes, tomando su discurso como la verdad sobre lo que esta
sucediendo en las cocinas de las coreografias. De hecho, todo el discurso se produce en
algiin lugar: ningtn discurso es neutral. Las palabras estan necesariamente moldeadas
por sus condiciones materiales, fisicas y estructurales, asi como simbolicas,
constituyendo la posicion social de los entrevistados.

Figura 2 - Esbozos y garabatos de la pizarra para hacer la investigacién en el laboratorio.

El objeto de estudio de las tres etnografias comparadas es la definicion del
proceso de trabajo artistico. Se trata de un proceso pragmatico que creemos que puede
ser comprendido a partir de la etnografia visual, inetgrada pro las técnicas de la
observacion y la entrevista. La explicacion del proceso de produccion creativa en el
rodaje, el estudio y en la piscina nos da suficiente evidencia empirica para explicar los
mecanismos a través de los cuales no soélo los bailarines, sino también los musicos,
deportistas y profesionales del sector audiovisual trabajan. En la ciencia, como en la
figura , utilizamos esquemas, modelos y soportes de multiples materiales, como
pizarras, post-its, etiquetado de color y multiples tipos de marcadores como sharpies
como herramientas para crear nuevas asociaciones, organizar nuestra capacidad de
memoria y localizar Interesantes contrastes o diferencias relevantes (Figura 2).
Incluimos por lo tanto multiples fuentes de recopilacion de datos: observacion
analogica, filmacion, tipos de entrevistas de mas experimentales a menos estructuradas
(Muntanyola y Kirsh, 2010). Las entrevistas también se realizaron a través de Skype
(ver Muntanyola-Saura y Romero-Balsas, 2013) para una explicacion de Ila
especificidad de las entrevistas por teléfono). Para obtener grabaciones tanto de los
entrevistados como del entrevistador, utilizamos Silverback, un software que captura en
alta resolucion todo lo que ocurre en la pantalla. Asi, durante la pausa entre los periodos
de observacion, cuando la compafia de danza estaba de gira por ejemplo, podiamos
entrevistarlos en sus habitaciones de hotel, y obtener los gestos y movimientos que
acompafian su discurso verbal.

El analisis de los datos

La existencia de c6digos nos permitid, en los tres casos, obtener notas de campo
mas organizadas. Los tomadores de notas siguieron una plantilla de cuatro columnas,
con tiempo, descripcion, interpretacion de eventos y codigos. Al forzar la separacion de
una descripcidon mas descriptiva, inicialmente superficial, de una interpretacion mas
profunda de las mismas acciones, obtuvimos un relato reflexivo del ensayo y el
entrenamiento. El socidlogo debe actuar reflexivamente para evitar la reificacion
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empirica y ir mas alld de la mera descripcion. Lo que sucede desde el comienzo de la
filmacion hasta el desempeno final puede llamarse observacion retrospectiva y
proporciona la materia prima para la investigacion (Cicourel, 1982). La objetividad
sociologica viene de la percepcion selectiva por un etndgrafo sistematico, "entrenado"
sociologicamente.

El sentido de una situacion como un proceso de negociacion debe ser preservado
(Banks, 2005). El observador debe detectar, explicar e incluir un proceso constante de
negociacion entre expertos, no expertos, y ella. Para evitar perderse en los datos, se
necesita un esquema de codificacion fuerte. Este esquema de codificacion se traduce en
el tipo de notas de campo tomadas en el campo y en los fendmenos que se seleccionan
como objetos de estudio. El video nos da una abrumadora cantidad de datos que
provienen de la riqueza social y la simultaneidad de las acciones observadas en este tipo
de contextos profesionales. La reificacion en la sociologia visual a menudo viene por
exceso y no por falta de informacion. La cuestion de qué debe observarse y qué no,
configura el uso de los medios digitales. La triangulacion, mediante el uso
complementario de la percepcion visual, la observacion de video digital y las
entrevistas, podria ser la estrategia mas eficaz para capturar patrones de comunicacion
interactivos.

Commests  Recognizers  Metadea )

W TR [ [P (M 5[ F =] (= [=[ 1] T] (oo i 9

talk  Speech is in bold (Jtalica for translation from French)

0 Overlapping talk

= Latching

WHAT Sonification

[(9)] String of talk for which no audio could be achieved
0O Described phenomena

Marking Description of marking
FD Participant is identified when she is not the current speaker
Multimodal details have been transcribed to the following conventions.

Figura 3 - Transcripciones Jeffersonianas de Analisis Conversacional y imagen del programa ELAN de anélisis cualitativo

Tomamos un enfoque basado en la teoria para refinar iterativamente categorias
de codificacion basadas en observaciones adicionales y comentarios de los
participantes. Aplicamos el software analitico ELAN para microinteracciones a pequefia
escala (Instituto Max Plank de Sociolingliistica) como herramienta analitica para la
multimodalidad (Figura 3). Se aplicaron ciclos sucesivos de codificacion inductiva para
identificar el conjunto mas relevante de sefales y criterios utilizados para la
clasificacion de eventos. Seguimos las convenciones de Jefferson como se aplica en el
Andlisis de Conversacion (Sacks et al, 1978) incluido en la figura 3 junto con una
captura de pantalla de ELAN®,

Dos falacias que derivan del mal encaje entre teoria y métodos deben
desmoronarse: la asociacion de la objetividad con la medicion y la estadistica y el
vinculo de la subjetividad con el significado y el discurso. Tanto las encuestas como las
entrevistas trabajan con los mismos datos sociales: las palabras. Por lo tanto, siguiendo
esta perspectiva teorica integrada, los investigadores deberian decidir sobre el método
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mas adecuado para captar lo que saldrd de esta combinacion de palabras. Sin esta base
teorica, previamente construida a partir de lecturas, observaciones de campo y
conversaciones con otros profesionales, cientificos u otros, el etnégrafo puede
convertirse en portavoz de un grupo social, legitimando un estado politico, ideologico o
cultural de las cosas. La actividad cientifica es necesariamente critica y escéptica hasta
el punto de dudar de lo que se lee, ve y oye, para crear una nueva sintesis de la
informacion recopilada. Para posibilitar esta sintesis, que Bourdieu y Wacquant (1992)
llamaron la construccién del objeto, la pierna tedrica debe ser combinada con lo
metodologico y lo empirico.

El trabajo de Aaron Cicourel (1974), basado en entrevistas estructuradas y
observacion empirica estricta de ambientes profesionales reales es un ejemplo de una
investigacion naturalista que se basa enteramente en métodos cualitativos. Asi, el
analisis del discurso y similares, aunque de naturaleza cualitativa, todavia pueden
buscar secuencias o patrones que son formales y contable. Nuestra posicion tedrica
escapa a otras posiciones académicas como la fenomenologia cuyo subjetivismo se ve
constrefiido por la relacion entre la investigadora y su escenario de observacion.

Analisis : El cuerpo individual como técnica, la técnica como cuerpo social

Siguiendo a Myers (2008), el cuerpo se convierte en otra herramienta para
pensar y hacer en el laboratorio. En los entornos observados tan centrales son las
tecnologias, como la camara en el caso de la television, o las pantallas de reproduccion
de pasos en el caso de la natacion sincronizada o la danza, como el cuerpo. Es verdad
que los cuerpos son herramientas creativas: los bailarines o las nadadoras desarrollan
sus propios modelos y estrategias para crear un paso nuevo o encadenar una frase. Esta
dindmica del proceso de trabajo artistico se reproduce también en la realizacion de
proyectos arquitectonicos, al componer una pieza musical o al realizar una obra de arte
visual.

De hecho, como Mauss (1934, p. 342) define en su clasico texto "Les techniques
du corps" El cuerpo es el primer instrumento del hombre y el mas natural, o mas
concretamente, sin hablar de instrumentos diremos que el objeto y medio técnico mas
normal del hombre es su cuerpo. Los gestos, movimientos, desplazamientos y posturas
corporales pasan a ser manifestaciones de humanidad en el sentido mas antropolédgico.
El cuerpo es un elemento tecnoldgico en el doble sentido que le da Mauss: es eficaz y
tradicional. Esta doble dimension de la técnica es lo que hace Mauss especialmente
relevante al vincular funciones basicas del cuerpo como caminar o nadar con el proceso
de socializacion primaria. Nadamos como nos ensefiaron en la piscina o en la playa de
vacaciones con los padres o maestros. Y lo seguimos haciendo de adultos porque se
trata de un proceso de imitacidon prestigiosa, en la que asimilamos la autoridad de
nuestros agentes de socializacion, y porque de hecho, la técnica que aprendimos para
poner un pie delante del otro o para hacer crawl funciona. No nos caemos ni nos
ahogamos- en condiciones normales. El mismo proceso de asimilacion de la técnica
corporal se reproduce, mediante una socializacion secundaria, en los entornos artisticos
que hemos observado. La danza, por ejemplo, es una forma de moverse aprendida en el
tiempo, que se inscribe en una tradiciéon, un habitus en danza (Muntanyola-Saura,
2017). Y ademas, es una técnica que busca la funcionalidad, moverse mas rapido, de
forma mas elegante, reduciendo esfuerzos, a partir de movimientos nuevos y eficientes.

Por lo tanto, el rol del cuerpo no es solo fenomenologico, en el sentido de ser
parte de un proceso localizado de comunicacion o de interaccion. Sino que, en palabras
del socidlogo cognitivo Aaron Cicourel (2002, p.15), las inferencias y/o juicios que nos
formamos progresivamente sobre las interacciones se transforman en narrativas
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estructurales. Asi, tanto en Cicourel (2007) como en Muntanyola-Saura (2010) se
reivindica la necesidad de integrar niveles de analisis. En los casos presentados aqui, no
podemos desligar el andlisis de los movimientos corporales del marco socioldgico que
explica la necesaria definicion social de toda practica cognitiva. Esta integracion entre
lo micro y lo macro es lo que precisamente Mauss consigue con su analisis total del
cuerpo: instrumento tradicional (macro) y eficaz (micro).

Lo visual nos puede ayudar a captar el lugar de produccion de las técnicas del
cuerpo en entornos artisticos. En danza las habilidades precomunicativas como la
atencion espacial se consideran parte de la habilidad de escuchar al Otro (Muntanyola-
Saura, 2015). La escucha no s6lo se refiere a las interacciones verbales, sino que se
parece mas a la proxémica de Hall. La comunicacion entonces pasa otros niveles mas
fenomenologicos, vinculados a la accion y a la percepcion. Estos niveles comunicativos
se basan en pautas interactivas, que desde la sociologia podemos descubrir. Asi, en un
ensayo de danza el grado de conocimiento experto se vincula a elementos de
coordinacion y de performance que no se hacen explicitos ni se verbalizan
necesariamente. Y como vivimos en una la era del ocularcentrismo lo visual domina
nuestra percepcion y nuestra sensibilidad. Si nos dan a escoger entre perder la vista o
cualquiera de los otros sentidos, probablement escogeremos lo segundo. Por lo tanto,
podemos considerar la etnografia audioviual como otra manifestacion del predominio
de la visual. La imagen impresiona y convence, por lo que dar evidencias empiricas en
forma de foto o video ayuda a justificar un determinado andlisis. Pero ademas, la
camara posee por un lado una virtud totalizadora, y por otro lado una facilidad por
captar el detalle. El video permite volver a ver lo grabado, por lo que se incrementa la
atencion a detalles y a las acciones mas inesperadas o socialmente superfluas del
proceso (Valsiner y Van de Meer, 1995, In: Muntanyola-Saura, 2010). La cadmara nos da
informacion detallada sobre gestos, miradas y palabras que serian invisibles al
investigador mas experto. En la observacion audiovisual, por lo tanto, nos centramos en
las acciones, organizaciones espacio-temporales y arreglos posturales (Goftman, 1974)
que se dan en la practica artistica.

No obstante, la forma profesional de moverse, como la de mirar en el caso de los
arquéologos u otros cientificos (Goffman, 1994; Garfinkel, 1967) forma parte de una
determinada trayectoria profesional. Un experto bailarin debe ser capaz no so6lo de
producir sino també de comunicar una determinada forma de mover-se, de recordar los
pasos, de crear pasos nuevos que no son parte de la cotidianidad. Asi, el estudio, el plato
o la piscina son entornos (settings) culturales y sociales. La fuente de este trabajo
creativo en danza se encuentra en las pautas de distribucion comunicativa e interactiva,
pero también existen relaciones de autoridad que estructuran las relaciones.La
comunicacién y la coordinacidén no son solamente productos arbitrarios de la accion
situada (Kirsh, 2007), elementos funcionales de sistemas culturales, u organizaciones
sociales (Noe, 2015). Los miembros de la compafiia de danza comparten una seria de
tipificaciones sociales (Schiitz, 1967, p. 185) que son estructurales e intersubjetivas. Por
ejemplo, el dueto romdntico (Muntanyola-Saura, 2009) es una constante en las las
piezas de danza, y condiciona las expectativas del publico (y también de los mismos
artistas) en el momento de la representacion. Al ver bailar una pareja, proyectamos
nuestro mito del amor romantico y establecemos una relacion entre sus integrantes.
Como veremos en los andlisis visuales que proponemos aqui, la mirada misma, la
direccion, duracion y col-locacion del angulo de la cabeza al mirar (o no) al Otro son
parte de esta carga de significacion compartida. La tipificacion del amor romantico se
conjuga con el ocularcentrismo en el momento de asistir a una representacion artistica
en la que se cruzan cuerpos.
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Nuestro objetivo aqui es delimitar las modalidades en uso en los diversos
entornos de trabajo artistico observado. Hemos dicho mas arriba que las practicas
artistiscas vienen definidas por principios de autoridad y de legitimidad. Para que las
instrucciones, comentarios y correcciones del coredgrafo sean comprendidas y
aceptadas como practicas artisticas legitimas, es necesario un cierto grado de carisma
(Bassetti y Bottazzi, 2015). Entendemos aqui el carisma como fuente de autoridad en el
sentido weberiano, alternativa al peso de la tradicion o de lo racional-legal. No obstante,
en el mundo artistico el carisma parece ser el producto de la confianza entre los
particiantes de la accion. Por ejemplo, Khodyakov (2014) en su estudio de los
conductores de orquestra describe como éstos, al circular constantemente, necesitan
negociar rapidamente y ganarse la confianza de los musicos. EI componente carismatico
aparece como producto del principio de informacidon inremental (Khodyakov, 2014). Es
decir, los musicos piden de su conductor que sea concreto, especifico en sus
instrucciones, que no sea demasiado general y que explique sus decisiones artisticas con
un vocabulario ajustado y comprensible.

Tanto en els estudio de danza como en la piscina olimpica esta voluntad de
concrecion se vincula com la habilidad de traduccidén multimodal. Es decir, en una
sociedad ocularcéntrica donde el coredgrafo o la entrenadora necesita explicar el
movimiento que quiere reproducir y que tiene en la cabeza (o que percibe en su
entorno), la expectativa de los bailarines es poder recibir la traduccion de la imagen
visual a lo verbal, gestual, sonidos o marcajes. El marcaje es una estrategia cognitiva de
caracter informal, que no aparece en ningiin manual o programa pedagdgico, pero que
comparten a la préactica tanto musicos como bailarines o deportistas. Se trata de una
forma de aprender moviendo el cuerpo de manera parcial, resumida, evitando mover
todo el cuerpo y asi evitando cansarse demasiado. Sin embargo, mas allad de esta
dimension puramente fisica, el marking es una estrategia de aprendizaje en si misma
que permite al bailarin o musico seleccionar los aspectos mas relevantes del
movimiento, como peso, velocidad, direccion o dinamica. Para una explicacion
detallada ver Muntanyola y Kirsh (2010).

Duracion
Modalidad (seg) Bailar % Coreo %
Verbal 199,3 52,3 38,8
Movimento 148,1 40,1 0
Marcaje 171,7 46,5 31,8
Espacio 26,3 7,1 44,9
Duracion 369,3 100 31,3

Figura 4 - Modalidades comunicativas utilizadas por los bailarines y el coreégrafo

En la figura 4 vemos la distribucion por modalidad de las pautas del intercambio
de instrucciones entre bailarines y coredgrafo durante el ensayo de la pieza Atomos, en
el teatro Sadlers Wells, en Londres el 2014. La modalidades suman mas de 100%
porque se solapan y se pueden dar a la vez, por esta razon hablamos de la naturaleza
multimodal de las précticas artisticas y cientificas (Alac, 2005, Muntanyola-Saura,
2014a). Y si la columna de bailar es 100% y la de coreografia un 31%, es porque l@s
bailarin@s se mueven sin parar en ningun momento, mientras que el coredgrafo pasa
largos momentos (cerca de un 70% del tiempo) en una actitud de contemplacion, de
espectador en terminos de Todes (2001). En estos intervalos de tiempo, durante los
cuales 1@s bailarin@s se mueven y el coredgrafo mira, se podrian comprender también
des de la perspectiva de la centralidad de la percepcion en las praticas artisticas. Seglin
Simmel (1971 [1908]) la direcciéon de la mirada y la posicion del cuerpo son dos
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elementos que configuran toda relacion social. El coredgrafo mira y selecciona el
material que le parece adecuado para configurar las fases finales de la pieza de danza.
Lo que es interesante y vemos en la grabacion del ensayo es que su actitud no es la de
un participante, sino mas bien la de un investigador. El coredgrafo representa
visualmente codmo quiere que sea su coreografia, proyecta su forma de organizar la
danza y la comunica a sus participantes, l@s bailarin@s. En esta linia, Noe (2015)
define la coreografia como una préactica artistica, no una actividad, que es un método de
investigacion en si misma. Para el filosofo danés, el objetivo de la practica artistica (y
de la mirada del coredgrafo) es descubrir, iluminar la manera en la que nos organizamos
socialmente.

Figura S. Marcaje del coreégrafo con el brazo, Atomos, Sadlers Wells, London, 2014

El espacio fisico puede jugar un papel en esta dinamica relacional y artistica: la
posicion del cuerpo en el espacio, los desplazamientos, son factores que contribuyen a
precisar las instrucciones de uno y la performance del otro. Vemos en efecto que las
referencias espaciales corresponden a practicamente un 45% del tiempo que el
coredgrafo dedica a interactuar con sus bailarin@s. I és que la coreografia consiste en la
investigacion de cdmo nos organizamos en el espacio. McGregor, el coredgrafo de este
proyecto, alababa en sus entrevistas la habilidad experta de los miembros de la
compafiia para "ver" a 360% y afinar su sentido de la prococepcion (de saber donde se
encuentra tu cuerpo en todo momento, cual es su orientacion, qué lugar ocupan tus
miembros. Y contrstaba esta forma de moverse experta con la de la gente normal, que
cuando entra en el metro londinense se coloca en el vagdén sin tener en cuenta la
cantidad de espacio vacio que se encuentra a sus espaldas, esclavos de su vision frontal.

No obstante, el ocularcentrismo también esta presente en este analisis
multimodal. La segunda modalidad comunicativa, después de la gestion del espacio,
para el coredgrafo es el habla, con un 39% del tiempo de instruccion, seguido muy de
cerca por el marcaje, con un 32%. En interesante detectar como los procesos de
traduccion, que llevan a la concrecion y a la informacion incremental sigue esta
direccion: espacio-habla-marcaje. La cadena de modalidades indica el desarrollo de un
proceso artistico de trabajo que empieza siendo visual, para pasar por una fase verbal y
luego volver a lo visual, con un cuerpo que se mueve por aspectos. En la figura 5 vemos
el ejemplo de una situacion delicada: la musica esté alta y los bailarines del dueto son
franceses, de la Opera de Paris, y no entienden muy bien el inglés. Asi que McGregor
adopta una estrategia de aprendizaje que aparece en momentos en los que necesita
incrementar la informacion y el nivell de detalle: toma el lugar de los bailarines, se
alinea con ellos y marca los pasos que quiere transmitir incoporando los movimientos a
su cuerpo (embodying the movements).

La triada de bailarines y coreografo que vemos en la fotografia es un ejemplo de
atencion compartida (joint attention, Clarke, 2004). Primero vemos como gesticula,
toca su pierna derecha primero, sefiala con el dedo de la mano derecha después,
clarificando asi las instrucciones verbales que estd dando a la bailarina sobre los pasos a
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realizar con las piernas. En la segunda fotografia, el brazo izquierdo del coredgrafo esta
extendido, en la misma orientacion y angulo que la pierna izquierda de la bailarina. Asi
que, y aqui llegamos a un elemento del entorno social que captamos gracias al andlisis
minucioso de la imagen de video sobre el ensayo, el brazo del coredgrafo representa
algunos aspectos del movimento de pierna de la bailarina, concretamente la extension,
el angulo y la calidad de tension. Se trata de un ejemplo de marcaje que es habitual en la
dindmica de ensayo. McGregor estd trabajando con los recursos que tiene a mano.
Como (ya) no es un bailarin, nunca realiza el movimiento completo (mientras que los
bailarines se pasan aproximadamente un 82% de su tiempo bailando, la mitad
marcando, y la otra mitad haciendo los pasos completos (full out). Pero utiliza el
marcaje y vocabulario hablado que se refiere a la gestion del espacio, como energia,
movimento, mirada, acciones y textura, todos ellos vocablos recogidos en las notas de
campo.

Junto con la atencidon compartida, otro ejemplo de interaccion social es la
existencia de las habladurias artisticas (artistic gossip), una version del technical gossip
de Knorr-Cetina (1999). La sociologa de la ciencia en sus etnografias de laboratorios de
disciplinas diversas (matematica, fisica, biologia) describe las diferencias entre procesos
de trabajo paralelos, que se dan en entornos distintos, como son el despacho con el sofa
del matemadtico, la gran centro de investigacion en el caso de la fisica, y el laboratorio
clasico en el caso de la biologia. Y ademas de las diferencias en la gestion del espacio y
de los artefactos tecnologicos que alli se encuentran, Knorr-Cetina muestra en detalle
como las pautas de coordinacion professional y formal, como por ejemplo las rutinas de
limpieza o el reparto de coautoria en los articulos, se corresponde con alto niveles de
comunicaciéon informal, como chistes, comentarios sobre la vida personal de los
trabajadores o conversaciones paralelas al proceso de trabajo sobre errores o averias
técnicas. Este tipo de conversacion mezcla elementos técnicos y detalles subjetivos, en
una mezcla de calle (shop talk) que a menudo incluye consultas a los mas expertos
sobre tomas de decision importantes (Knorr-Cetina, 1999, p. 129).

En Muntanyola y Lozares (2006) un Analisis por Redes Sociales de las
interacciones y comunicaciones existentes durante el rodaje de un telefilm muestra
como el café y los cigarrillos son centrales en la red de interaccion. Alli donde se come
y se fuma se descansa y se habla, por lo que las decisiones mas centrales del proceso
(qué toma vamos a hacer, la repetimos, cambiamos el vestuario, cambiamos de
localizacion, dejamos el texto tal como estd o modificamos esta frase que no se
entiende) se dan precisamente en estos entresijos informales de la habladuria artistica.
La colaboracion cientifica y artistica, en definitiva, se da alrededor de objetos como la
maquina de café, y las fronteras personales y profesionales se desdibujan. El concepto
clave aqui es confianza: como deciamos mas arriba, la confianza se negocia mediante el
flujo informativo que produce la traduccion multimodal; y se establiza mediante las
habladurias artisticas.

Discusion: La paradoja de la autoridad artistica

La comunicacion multimodal y las habladurias técnicas son dos requisitos para
la construccion de confianza, que estamos considerando como crucial para la
legitimidad de las précticas artisticas. La etnografia visual que presentamos contribuye a
capturar estos lazos de confianza al permitir comprender procesos de trabajo artisticos
en su lugar de produccion. A lo largo de estos 10 afios de andlisis etnografico y
audiovisual abordamos la autoridad artistica como una construccion social que
configura las decisiones los profesionales entrevistados y observados. Otro elemento
cognitivo que se superpone a los otros y que contribuye a mantener cierto grado de
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interactividad en el proceso de trabajo artistico es la dualidad de la representacion.
Parece una contradiccion, pero la dualidad de la autoridad artistica es un requisito para
la colaboracion. La primera vez que hablamos de esta paradoja artistica, estdbamos
estudiando el rodaje de la pelicula de television (Muntanyola y Lozares, 2006,
Muntanyola-Saura, 2014b). Seguimos la perspectiva relacional de Carlos Lozares
(2007), pionero en el Andlisis por Redes Sociales (ARS), fundador de la revista REDES.
Revista hispana de Andlisis de Redes Sociales, y el introductor de la sociologia
cognitiva en Espafa de la mano de su colega Aaron Cicourel de la University of
California, San Diego (UCSD). Adaptamos su término capital cognitivo para explorar
los recursos cognitivos de naturaleza dual de todo proceso de trabajo artistico.

En el set de television, emergieron dos tipos de discursos con estructuras
narrativas diferenciadas: por un lado, se intercambian oOrdenes, afirmaciones y
comentarios basados en convenciones linguisticas, significados simbolicos de nuestro
sistema de habla, con un sentido literal y contextual. Pero por otro lado, encontramos
una serie de frases que parecen ir vinculadas a la imaginacidén mas simbdlica, y a la vez
a la percepcion. Otra vez aparece la actitud contemplativa de Todes (2001) que
introduciamos antes, y el domino de la mirada. La imaginacion del autor parece filtrarse
por la percepcion, y las experiencias visuales pasan a ser la referencia primera de los
significados naturales del lenguaje artistico en estos entornos profesionales (Grice,
1957). Por ejemplo, nos encontramos con frases del realizador (el director en cine)
como " Lo que quiero ver es una silla cruzando la calle" "Con esta entrada tengo
suficiente, es perfecto" o "Veo que...ella tiene que esperarse, no puedo hacer nada con
eso. Veo el coche, y esto no funciona". He escogido estos ejemplos entre tantos otros
porque muestran la dualidad de los comentarios en términos de representacion, en
correspondencia con el rol de los profesionales. Los directores se refieren a acciones de
ficcion: obviamente, un mueble no puede cruzar una calle, y esta hablando de entradas y
salidas de plano de actrices que conducen coches maqueados. Los miembros del rodaje
naturalmente saben de lo que se esta hablando porque comparten esta realidad de
ficcion, y por lo tanto, contribuyen a modificar y manipular los sets de atrezo, el
material de decoracion y la escenografia, ademds de interactuar con el equipo de
interpretacion. En el caso del director de realizacion y también del director de
fotografia, estos comentarios son o6rdenes que toman la forma de pensamientos en voz
alta. Un poco en la linea de la traduccion multimodal que veiamos en danza, se trata de
visualizaciones que se hacen explicitas, visualizaciones sobre el movimiento de
personas y objetos, de personajes narrativos y de acciones en un espacio fisico.

Vemos que nos encontramos con una practica artistica muy cercana a la
coreografica definida por Noe (2015). El realizador también esta investigando sobre un
espacio cinematografico de ficcion que se superpone al fisico. Y es que gran parte de la
habilidad del savoir faire cinematografico es poder concretizar y hacer visible, en
términos de localizacion, de accion y de personajes, una narrativa de ficcidon que
empieza en la cabeza en forma de representaciones simbolicas. De alguna forma, esta
categoria de comentarios traducen una imaginacion perceptiva, fuertemente visual, que
precisamente modifica el espacio fisico al servicio de un espacio imaginado. Los coches
y las personas se mueven, los elementos externos como la luz se modifican, y el espacio
de la calle se manipula. Los artistas responsables del producto final, que son los
considerados autores de la obra, basan por lo tanto su autoridad artistica en estos juicios
de la imaginacion con un fuerte contenido cognitivo perceptivo y estético.

Lo interesante es que esta actitud estética se extiende a todos los miembros del
rodaje, incluso los mas alejados en término de responsabilidad profesional. Asi nos
encontramos también comentarios de habladuria artistica del personal técnico como
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"Tienes que cambiar la antena, tio, parece muy gay, tio" o "Pasame una tela negra para
cubrir el reflejo este de la ventana del coche, se ve muy feo". Los atributos estéticos
(estereotipados y mas menos metaforicos en el primer caso, como adjetivo claro en el
segundo) también forman parte del vocabulario de los técnicos. Pero en este caso, el
referente inmediato del mundo natural, en términos de Grice (1957), cambia: ya no
estamos hablando de acciones de ficcion, sino de la apariencia, la imagen de objetos,
mas o menos técnicos (la antena) o cotidianos (la ventana del coche). No obstante,
también es relevante el hecho de que la estructura de estas frases no es tampoco técnica,
sino que siguen a la informalidad de la habladuria técnica que define Knorr-Cetina
(1999).

En definitiva, la existencia de las habladurias artisticas como elementos
comunicativos centrales en el proceso de trabajo artistico ilustran las dinamicas
cognitivas que confieren autoridad al director, al coredgrafo y a la entrenadora. Aunque
la autoridad esta conferida por su posicion en el campo, ésta debe ser aceptada en el
entorno de trabajo cotidiano del estudio. Las correcciones y ajustes en el estudio y en la
piscina no son meros epifendmenos de la creatividad individual del bailarin o la
nadadora, sino que son parte de una actividad interactiva que se construye alrededor de
una autoridad compartida.

No obstante, en el momento de pedir a los profesionales una reflexion sobre lo
que uno quiere expresar en el estudio o en el rodaje, nos encontramos con una clara
paradoja. Los autores del proceso (directores, coredgrafos) describen su toma de
decision coémo un proceso de trabajo inmediato, irreflexivo, emotivo, sensorial. El autor
seria casi un mecanismo de percepcion dentro de un entorno fisico, ecologico, ante el
cual reacciona. Asi, ya vimos como la tecnologia de los cuerpos y de los objetos es
central en las practicas artisticas, cientificas y en la vida cotidiana. Y de alguna forma,
estos artistas se inscriben en la dimension técnico-funcional del proceso. Pero cuando
analizamos las pautas de comunicacion verbal durante el rodaje, el ensayo, o el
entrenamiento, las cosas cambian. Las practicas sociales de distincion constituyen el
motor de la autoridad artistica: los autores doman decisiones de ficcion, mientras que el
resto se refiere al mundo de lo real. En danza, las bailarinas invierten sus cuerpos en la
coreografia, mientras que el coredgrafo invierte, simbdlicamente y también
econdomicamente en el momento de contratar nuevos miembros de la compaiiia, en sus
cuerpos. En Muntanyola y Belli ( 2014), por ejemplo, un coredgrafo afirma al describir
su proceso que "Tiene algo que ver con la tension, la articulacion, el masculo, el tipo de,
la materia del cuerpo que estoy utilizando , es casi, imagino que es casi como ser un
escultor y esculpir en arcilla". La arcilla es 1@s bailarines, por lo que vemos aqui un
discurso por parte de los autores que es una especie de monopolio del sentido
(Muntanyola-Saura, 2014c). Existe por lo tanto un monopolio cognitivo que reserva las
decisiones imaginativas, basadas en la percepcion y elaboradas multimodalmente, a los
autores del proceso, los coredgrafos, directores, entrenadores. Y este monopolio no
obstante es un elemento que legitima y construye las relaciones de confianza en el
entorno artistico, confiriendo autoridad y dando seguridad a los otros participantes del
proceso, bailarin@s, music@s, deportistas.

En efecto, el trabajo conjunto en entornos artisticos, que estamos llamando aqui
proceso de trabajo artistico, solo se puede producir conocimiento distribuido si existe
confianza entre sus participantes. El proceso de trabajo es un sistema abierto y como tal
se genera y desarrolla a partir de su dindmica propia y del intercambio con sus
contextos. La cuestion es como delimitarlo empiricamente. En el marco de la etnografia
audiovisual la cdmara es un instrumento que permite recoger evidencias empiricas para
definir el proceso de trabajo artistico. Hemos delimitado aqui tres elementos observados
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en la etnografia audiovisual que construyen confianza: la traduccidon multimodal, las
habladurias artisticas y la autoridad artistica. Podemos entonces dar una definicion de
proceso de trabajo artistico. Siguiendo a Lozares (2010) la Interaccion social puede
contemplarse como una (o un conjunto de) précticas de intercambio entre agentes-
personas, artefactos- que ponen en juego sus recursos de todo tipo con la intencion o
proposito de captar y/o apropiarse de la emergencia (producto) o resultado generado en
el propio proceso de interaccion. Mas concretamente, el proceso de trabajo artistico se
compone de una o varias interacciones que puede ser mas de ser mas o menos seriales y
complejas. Integra al menos tres dimensiones que lo configuran como sistema
conceptual:

e una dimensién sincronica, en cuanto que el proceso integra sub-
procesos simultaneos, con agentes/instrumentos multiples y segun
una dinamica social emergente basada en la comunicacion
multimodal, la cognicidn distribuida y la interaccion social.

e una dimension diacronica que se refiere a su desarrollo temporal
segun unas fases y trayectorias definidas por la intencién cognitiva
de sus agentes, el contenido interactivo con los instrumentos, y su
funcion social.

e una dimensioén productiva, en tanto que todo proceso da lugar a
productos creativos con contenido cognitivo, intercambiados
socialmente en el espacio y en el tiempo, en equilibrio mas o menos
estable.

A modo de conclusion

El discurso profesional oculta las interacciones comunicativas y materiales que
forman parte del trabajo artistico. La observacion video-etnografica de los archivos de
video de ELAN revela la especificidad de la informacion transportada por cada
modalidad y lascomplementariedades entre los diferentes tipos de comunicacion. El
experto no puede separarse del actor social y por lo tanto interactua tanto con los
patrones de comunicacion como con la confianza. Las practicas artisticas estan
vinculadas a pautas de confianza, recordando las habladurias técnicas de Knorr-Cetina
(1999). Comprender las practicas artisticas requiere entrar en la cocina etnografica.
Nuestras unidades de analisis son las interacciones entre profesionales artistas que
tienen lugar en los ensayos, entrenamientos y rodajes.

La permanencia de los agentes-instrumentos que intervienen en las interacciones
del proceso artistico dependen de la relacion entre en espacios reales y de ficcion, o lo
que es lo mismo, de la articulacion cognitiva de tipificaciones compartidas que
distribuyen responsabilidades entre los miembros del equipo o de la compaiia. Asi, y a
modo de resumen, la traduccidon multimodal de instrucciones permite reproducir un
entorno situacional (setting) fisico y social, mediante el uso del espacio de manera
pragmatica y epistémica. (Kirsh, 2007). Proyectamos contantemente, y los profesionales
que hemos observado lo hacen de una manera especifica de acuerdo con su habitus
artistico. Ademas, las habladurias artisticas dan lugar a una o varias interacciones
encadenadas cuyo sentido proviene de su articulaciéon y dindmicas de distincion Las
pautas de comunicacidn muestran como existen divisiones comunicativas que se
superponen a las diferentes responsabilidades dentro del entorno artistico. Y, finalmente,
la definicion social de la autoridad artistica permite la produccion de un resultado con
un cierto equilibrio que tenga sentido de por si, sea la pieza de danza, el telefilm o la
coreografia de natacion sincronizada.
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La filmacién permiti6 conservar momentos en los que bailarines / nadadores y
coredgrafos / cineastas trabajaban juntamente. En los tres casos las instrucciones
verbales y las correcciones se transformaban de manera colaborativa y multimodal,
incluyendo el marcaje, la mirada y las posiciones del cuerpo. Los componentes
conversacionales de la interaccion se entienden aqui como un producto conjunto de la
comunicaciéon. Simmel (1908) afirma que las miradas son la primera forma de
reciprocidad. Nos gustaria mostrar que este es el caso en los entornos de danza, donde la
reciprocidad se convierte en parte de la asociacion en duos, trios o cuartetos. La
reciprocidad en danza, pero también en los otros entornos, puede tomar la forma de
escucha, un tipo de intercambio lingiiistico que no es solo verbal, sino multimodal.

Creemos que los aspectos materiales e interactivos del proceso de trabajo son
recursos cognitivos para los artistas como agentes creativos. El andlisis de la secuencia
de entrenamiento desde una perspectiva multimodal permite la aparicion de productos
cognitivos no so6lo a través de palabras, sino también de toma de turno incorporada. El
habla, que es el primer vehiculo de comunicacion, no ocurre de manera aislada sino en
sintonia con el cuerpo, con las manos y los pies del entrenador y de los nadadores,
apuntando gestos y marcajes que son anclajes materiales. La correccion verbalizada
inicial se transforma de manera colaborativa en la interaccion, a través de una toma de
turnos multimodal, encarnada, materialmente localizada y guiada por expertos. Estos
elementos comunicativos se convierten en recursos cognitivos para todos los
participantes en el proceso de formacion.

Como dice el refran, una imagen también podria valer 1000 palabras, pero
siempre hay la necesidad de un pie de foto (tedrico). Siguiendo la declaracion socio-
artistica de Fred Londonier, del movimiento marxista de los afios 60, las imagenes
sacadas de su contexto, es decir, sin texto, quedan cautivas del pensamiento dominante,
a saber, el pensamiento neoliberal. En la ciencia, tal afirmacion se traduce en la
necesidad de no tomar el video y las imagenes por sentado.

La sociologia visual necesariamente necesita el uso de una pluralidad de
herramientas, con las camaras de video, el software ELAN®, pero también Word y Excel
para estructurar tablas estadisticas y analisis narrativo, asi como Quicktime y Silverback
para editar videoclips. En sociologia, particularmente en el campo etnografico, las
herramientas digitales pueden ayudar a manejar grandes volimenes de informacion
visual. Sin embargo, los manuales no nos dicen como proceder en las primeras etapas
de recoleccion y andlisis de informacion. Nuestra comparacion longitudinal entre los
casos muestra coOmo los investigadores son flexibles en la practica, y
metodologicamente promiscuo. Es a través de la codificacion tedrica y la reflexividad
que se puede evitar la reificacion en entornos artisticos como la danza, la natacion
olimpica o la television.
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