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Resumen

Tras la experiencia de partici-
pación en dos talleres Trans-
MigrArts surge esta reflexión 
del uso y apropiación de las 
técnicas audiovisuales como 
metodología de observación 
participante para aplicar y re-
plicar en otros ejercicios del 
proyecto. Ya sea como técni-
ca de mero registro, en lo que 
se conoce como herramienta 
de recolección de informa-
ción, o en su dimensión na-
rrativa, el dispositivo audio-
visual incide de alguna forma 
en la escena investigativa, lo 
que supone un permanente 
diálogo entre investigadores 
y grupo base de la investi-
gación, a la hora de dotar de 
peso e importancia específi-
ca a la estrategia audiovisual 
de cara a los alcances y pro-
pósitos de la investigación. 

sm

Abstract

After the experience 
of participating in two 
TransMigrArts workshops, 
this reflection arises on the 
use and appropriation of 
audiovisual techniques as 
a participant observation 
methodology to apply and 
replicate in other exercises 
of the project. Whether as 
a mere recording technique, 
in what is known as an 
information collection tool, 
or in its narrative dimension, 
the audiovisual device 
affects in some way the 
investigative scene, which 
implies a permanent dialogue 
between researchers and the 
base group of research, when 
giving weight and specific 
importance to the audiovisual 
strategy in view of the scope 
and purposes of the research.

Résumé

A partir de l'expérience de 
participation à deux ateliers 
TransMigrArts, cette ré-
flexion porte sur l'utilisation 
et l'appropriation des techni-
ques audiovisuelles comme 
méthodologie d'observation 
participante qui  peut être 
appliqué et dupliqué dans 
d'autres actions du pro-
gramme. Que ce soit en 
tant que simple technique 
d'enregistrement, dans ce 
qu'on appelle un outil de 
collecte d'informations, ou 
dans sa dimension narrati-
ve, le dispositif audiovisuel 
affecte en quelque sorte la 
scène d'investigation, ce qui 
implique un dialogue perma-
nent entre les chercheurs et 
le groupe cible de la recher-
che, lorsqu'il s'agit de donner 
du poids et de l'importance 
à la stratégie audiovisuelle 
compte tenu de la portée et 
des objectifs de la recherche.

 Participate to watch
behind the camera:

What remains to be told about 
the audiovisual record in the 

TransMigrArts workshops?

Participer pour regarder
derrière la caméra:
Que peut-on ajouter au 
registre audiovisuel des 
ateliers de TransMigrArts ?
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Introducción
La captación fidedigna de la realidad fue el es-
pejismo que iluminó los primeros días de la in-
vestigación científica, tras las posibilidades que 
brindaban la cámara fotográfica y la cámara de 
video para “atrapar” la realidad en términos de 
certera objetividad. Por su parte la investigación 
social, inmersa en el debate constante entre po-
sitivismo y constructivismo, vio en el registro au-
diovisual la manera de documentar la vida y la 
cultura en toda su expresión. En la antropología, 
por ejemplo, la cámara hizo su aparición a fina-
les del siglo XIX, en pleno auge de la invención 
del cinematógrafo por los hermanos Lumière, 
quienes posicionaron el aparato “mágico” como 
una máquina para documentar la realidad, en su 
simple dimensión de la vida cotidiana. 

Ya no solo con libreta de notas en mano, sino con 
cámaras de fotografía y video los antropólogos 
salieron por el mundo a registrar las pautas cul-
turales, los rituales y las interacciones sociales 
de múltiples pueblos, lo que modificó para siem-
pre las técnicas de investigación etnográfica y su 
difusión, ya que el uso de la cámara “supone, de 
alguna manera, pensar visualmente. Reflexionar 
no solo sobre el lenguaje, sino también sobre 
nuestra percepción visual. Nos obliga a pensar 
sobre cómo miramos” (Ardèvol, 1994, p. 38).

Bajo este contexto aparece el campo de la an-
tropología visual, la cual se “entiende como el 
uso directo por parte del investigador de las 
técnicas audiovisuales para documentar o inter-
pretar la realidad, siguiendo una metodología 
antropológica-cultural” (Canevacci, 1990, p. 11). 
De la anterior conceptualización, es necesario 
hacer énfasis en el manejo audiovisual desde el 
componente técnico, lo que implica un grado de 
apropiación por parte del investigador en torno 
al uso de la cámara como dispositivo de registro. 

Entonces, dimensionar el uso de la cámara en 
la investigación cualitativa con fines de registro, 
implica por lo menos, una primera fase de cono-
cimiento en el manejo de la cámara por parte de 
quien la opera, el cual se puede concebir bajo 
una lógica de manejo básico en la operatividad 

técnica del dispositivo de registro. Como ya se-
ñalamos anteriormente con la cita de Ardévol, el 
uso del registro audiovisual en la investigación 
nos debe obligar a reflexionar sobre lenguaje y  
percepción visual.

Es claro que los orígenes del uso de la cámara 
en la investigación cualitativa se dio con fines de 
registro. En el campo de la antropología, quizás 
el investigador de mayor renombre en cargar 
con la cámara para sus salidas de campo fue el 
antropólogo Franz Boas a finales del siglo XIX, 
quien vio en la cámara de video y fotografía una 
potente “arma” para documentar la realidad de 
las culturas que investigaba. Boas, para muchos, 
padre de la antropología visual y una suerte de 
iniciador del cine etnográfico, registró en ce-
luloide la vida cotidiana de múltiples culturas, 
enmarcando en su mirada una realidad que iba 
construyendo tan pronto se iba filmando. 

Pero fue Robert Flaherty, en la segunda década 
del siglo XX, tras sus años de investigación en la 
bahía de Hudson, quien cargó al dispositivo au-
diovisual más allá de su potencial de registro, ha-
ciendo el salto hacia la dimensión narrativa. Fla-
herty, en pleno uso de las técnicas etnográficas, 
convivió con una familia en el Ártico canadiense, 
filmando la vida cotidiana en un registro que ter-
minaría siendo el primer documental etnográfi-
co: Nanook el Esquimal.

Para Flaherty lo fundamental era captar la 
esencia de estas personas y transmitirnos 
su espíritu, al igual que el de la humanidad 
representada en Nanook y su familia. Su ob-
jetivo fue reflejar las antiguas costumbres 
de los inuits antes de la llegada del hom-
bre blanco, y para conseguirlo, reconstruyó 
fílmicamente algunas de estas tradicio-
nes junto con Nanook. Flaherty pasó de la 
observación a la “puesta en escena”. No se 
contentó con registrar la cotidianidad de sus 
protagonistas, sino que realizó una obra líri-
ca reconstruyendo la forma de vida ances-
tral de los inuits. (Expósito, 2020, p. 32)

Se lee en la cita que Flaherty “reconstruyó fílmi-
camente algunas de esas tradiciones” y que “pasó 
de la observación a la ‘puesta en escena’, es decir, 

el registro audiovisual no lo concibió sólo como 
una herramienta para captar la realidad, sino que 
lo potencializó en una nueva forma de “creación 
de la realidad”, dadas las características del len-
guaje audiovisual en su dimensión narrativa. Fla-
herty hizo una película de Nanook y su familia, 
donde por medio de puestas en escena repre-
sentó la vida y las peripecias de estos personajes 
árticos. Además, Flaherty sienta las bases de la 
investigación colaborativa, toda vez que “en vez 
de hacer una película sobre Nanook, realizó una 
película con Nanook. Años más tarde, el antropó-
logo Luc de Heush definió́ esta metodología como 
‘cámara’ participante” (Rouch 1975).

Y es precisamente Jean Rouch, con la creación 
del cinéma vérité o cine realidad, quien genera 
certeras reflexiones en torno al uso de la cáma-
ra de video en la investigación social. Con él no 
se habla de registro, se habla de grabación, de 
puesta en escena, de representación de la rea-
lidad. Además, los adelantos técnicos hacia la 
segunda mitad del siglo XX en las cámaras de ví-
deo y en los dispositivos de captura de sonido, 
permitieron llevar con facilidad a campo estos 
instrumentos de recolección de información y 
de grabación. Pero la cámara y la grabadora de 
sonido tienen unos límites de grabación y alma-
cenamiento, por lo que es complejo hacer un re-
gistro completo y prolongado de las acciones e 
interacciones de los grupos sobre los cuales se 
investiga. De entrada, quien investiga, previa in-
mersión en campo, hace selecciones de momen-
tos rituales, ceremoniales y se permite la debida 
cuota de lo imponderable, para estar atento a 
grabar lo que no aparece en el guión, pero es im-
portante registrar.  

Para Rouch, era indispensable experimentar 
con la cámara en la vida real y lograr plena 
espontaneidad, filmando directamente en el 
campo sin previos arreglos, como ocurre en 
el estudio; obviamente esta intención cine-
matográfica pudo realizarse cada vez mejor 
en la medida en que las tecnologías de fil-
mación y sonido permitían el fácil transporte 
de los aparatos y su sincronización. Al filmar, 
sostenía Rouch, debe permitirse que la reali-
dad hable por sí misma y se “revele”. El “cine 

directo” se construye entonces sobre la base 
de la participación e incluso de la provoca-
ción: de otra manera la “realidad” filmada 
permanece oculta, disimulada y sin expresar 
su autenticidad. (Gaspar, 2006, p. 96)

Contrario a las fantasías de otras posturas in-
vestigativas que señalaban que la cámara podía 
permanecer oculta en el registro en campo, o 
pasar a la invisibilidad después de cierto tiem-
po de uso, Rouch se pudo dar cuenta de que las 
personas no pasaban por alto la presencia de la 
cámara y de su operador, sino que tenían una in-
cidencia directa en ellas, ya sea como catalizado-
ra o inhibidora de acciones.

Aún en su función de mero registro, llegar a cam-
po, sacar la cámara y empezar a grabar, genera 
en las personas ciertas tensiones que, de entra-
da, es mejor conocer y dejar claras. Ya en en los 
albores de la investigación, cuando se empezó a 
hacer uso de la cámara, la reflexión por la objeti-
vidad de lo registrado, saltó a la discusión por los 
niveles de participación que implicaba el uso de 
este recurso investigativo.

Por un lado estaba el tema del manejo del len-
guaje audiovisual y todo el alimento de la escue-
la cinematográfica que nutrió las primeras inves-
tigaciones en los inicios del siglo XX. Al manejo 
técnico se le sumaron las preocupaciones por te-
mas de lenguaje como: encuadres, planos, movi-
mientos y angulaciones, características que ha-
cían de las técnicas de registro audiovisual, una 
modalidad sui generis en la investigación social. 

Por otro lado, y aunque se presenta como una 
reflexión tardía, la presencia en campo del inves-
tigador con la cámara de video altera sí o sí la es-
cena investigativa. Pero este alterar tiene que ver 
más con la construcción de la realidad y sus for-
mas de ser representada. Por ello, las vertientes 
participativas del cine etnográfico apelan a inves-
tigaciones colaborativas donde la cámara no es 
un dispositivo neutral, sino que cumple un papel 
aglutinador y activo, donde investigadores y suje-
tos de la investigación deben conocer y reconocer 
las acciones que en muchos casos son provocadas 
para poner en escena, pensando en los fines na-
rrativos y humanísticos de la investigación. 
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La cámara de 
video y su uso 
en los talleres 
TransmigrArts
La línea ortodoxa de la investigación social se ha 
desvelado por crear herramientas de recolección 
de información que atrapen la realidad con ele-
vada depuración. Al momento de análisis y es-
critura volver a las notas de campo se convierte 
en una acción determinante para los fines de la 
investigación. Volver, ir atrás, es un juego con la 
memoria que en el proceder narrativo se propo-
ne para construir el relato final de la investiga-
ción. Ante la fragilidad de la memoria, o su na-
turaleza fragmentaria, se ha dado cierto crédito 
a la fidelidad de la técnica de registro. El video, 
los dispositivos de captura de sonido, la cámara 
fotográfica aparecen como esas tecnologías para 
capturar la realidad que pretende el investigador. 

Sin embargo son dispositivos que, culturalmen-
te, inciden en la escena investigativa. Es una in-
cidencia que puede alterar las relaciones entre 
investigadores e investigados, o crear una serie 
de predisposiciones por los efectos simbólicos 
que, especialmente en nuestro tiempo, tienen 
estos aparatos tecnológicos. Sea por uno u otro 
lado, es fundamental dejar claro en los contextos 
investigativos cuáles son los efectos, considera-
ciones y reacciones que tiene el uso de cámaras 
de video y dispositivos similares en los grupos de 
personas con los que realizamos las investigacio-
nes.

Partiendo de esta consideración, se creó el dis-
positivo de registro audiovisual para implemen-
tar en una serie de talleres artísticos del proyec-
to TransMigrArts, el cual surge con el propósito 
de establecer una red de empresas culturales, 
investigadores y artistas/investigadores hispano-
hablantes procedentes de Europa y Latinoamé-
rica; todos ellos unidos por el objetivo común 
de modelar talleres socialmente innovadores y 

transformadores, a través de una metodología 
aplicada de investigación-creación, que sirvan 
para integrar a las comunidades migrantes.

Inicialmente, previo al inicio de los talleres con 
población migrante en Toulouse, Francia, se tuvo 
el objetivo de construir, por medio del registro 
audiovisual, una herramienta de valoración de 
los dispositivos artísticos. Ese ejercicio de valora-
ción implicó una reflexión sobre la carga simbóli-
ca del dispositivo audiovisual, en relación con el 
proceso de observación que se haría de los talle-
res a través del uso de cámaras de vídeo. A partir 
de este punto surgió la reflexión sobre el registro 
audiovisual, y cómo este podría ser “una mosca 
en la pared” al incidir e intervenir en la escena, 
situación y contexto que registra. 

Finalmente se planteó el tipo de registro audio-
visual que se haría durante la realización de los 
talleres, cuyo esquema se definió de la siguiente 
manera:

Registro a dos cámaras:

Plano general · Cámara fija. (registro com-
pleto del taller)

Planos medios y cerrados · Cámara suelta 
detallada en gestos, acciones e interacciones 
de actores y público.

Se concluyó que de esta forma se podrían pre-
sentar dos tipos de registro, uno pasivo caracte-
rizado por la objetividad, la distancia y la poca 
invasividad; y el activo que se detalló como sub-
jetivo, negociado y dialógico. Ambos registros se 
identificaron como reflexivos, es decir, matiza-
dos por una reflexión previa de sus incidencias y 
posibles alcances en escena.

En toda investigación cualitativa que esté impli-
cado el uso de cámaras de video u otras tecnolo-
gías afines, se establece una “relación de poder 
entre quienes los manejan y controlan, y entre 
aquellos que los consumen. En este sentido, el 

poder se perla como un saber hacer, con capa-
cidad de controlar y manejar el conjunto de los 
elementos técnicos que se desprende de un dis-
positivo” (Sucari, 2017, p.70)

Entonces, no solo es el hecho de socializar ante 
el grupo con el que se realiza la investigación los 
posibles alcances del ejercicio de observación, o 
precisar lo que se busca con el mismo, para creer 
que de esta manera se supera la fase acuerdos, 
aún con protocolos legales de por medio. El ejer-
cicio de observación, mediado por cámaras de 
video, implica un acto de poder, ya que es un 
dispositivo creado y aplicado desde el ámbito 
del investigador, quién lo define, lo controla y lo 
conoce. Y ello sólo en la técnica de registro y ob-
servación, pues si vamos a la fase de lectura de 
lo registrado con fines narrativos, el investigador 
tiene la facultad de convertir y de seleccionar los 
clips de video que a bien tenga para la construc-
ción de su relato final, lo que a la postre pone 
en juego la representación de la otredad desde 
el universo narrativo y estético del investigador, 
que en muchas ocasiones se edifica desprovisto 
de posiciones decoloniales.  

El primer ejercicio para modelar el dispositivo de 
observación a dos cámaras, se dio en un taller 
que tuvo como invitado central a Domingo Fe-
rrandis, pionero en España de la dramaterapia, 
actor, dramaturgo e investigador en temas aso-
ciados al teatro. Durante dos días en jornadas 
matutinas a partir de su experiencia en el teatro 
autobiográfico, Domingo Ferrandis desarrolló 
una serie de actividades en el taller, donde la ex-
presión corporal fue la protagonista. En esas jor-
nadas “tipo laboratorio” se fue configurando una 
obra colectiva, de corte performático que surgió 
de las emociones y sentimientos personales para 
conjugarse en una obra comunitaria. La actividad 
fue llamada “¿cómo abrimos la ventana para que 
corra el aire?”, una obra que terminó de  armarse 
en dos días de ejercicios físicos y teatrales,  y que 
tuvo como resultado un performance final.

La cámara que 
mira e incide
Este fue el primero de los talleres donde se puso 
en marcha el dispositivo de registro de observa-
ción mediante la cámara, cuyo esquema estuvo 
compuesto por una cámara central que siempre 
grabó en plano general y se ubicó en el espacio 
de acuerdo con el mejor ángulo de encuadre, en 
relación al ejercicio o actividad que se estaba de-
sarrollando. La otra de las cámaras se denominó 
“subjetiva”, la cual iba por todo el espacio, suel-
ta, sin trípode, y grabó pequeños fragmentos 
desde diferentes puntos de vista.

Entre el público participante, desde el inicio de las 
actividades, se socializó el fin del taller y el papel 
que cumpliría el esquema audiovisual de registro, 
por lo que se pidió autorización a cada uno para 
poder grabar las secciones. El grupo, en su gene-
ralidad, no se resistió a la propuesta y la mayoría 
firmó sin objetar. No obstante, un par de estu-
diantes decidió no firmar las autorizaciones lega-
les de uso de imagen, las cuales se dividieron en 
registro de divulgación y registro de investigación. 
Por registro de investigación se entienden aque-
llas imágenes y videos que serán utilizados única-
mente con fines investigativos y solo podrán ser 
consultados por los miembros del equipo Trans-
MigrARTS. Por su parte, el material de divulgación 
son las piezas audiovisuales que tendrán fines 
informativos o comunicativos, y que se utilizarán 
como contenidos de divulgación del proyecto en 
diferentes plataformas de comunicación.

Con las restricciones de los estudiantes que pi-
dieron no ser grabados, especialmente por la 
cámara subjetiva cuyas imágenes serán las más 
usadas en divulgación, se planteó con Domingo 
Ferrandis una estrategia de registro y grabación 
que se integró a su propuesta performática.

La mayor conclusión de esta primera actividad 
donde el registro de observación se pudo llevar 
a cabo mediante el uso de dos cámaras, fue la 
incidencia de estos dispositivos tecnológicos en 
la escena y cómo catalizan o inhiben las acciones 
e interacciones de las personas en el contexto. 
La sola negación de firmar una autorización de 
uso de imagen ya es un indicador de su efecto en 
las personas, que tienen razones conceptuales, 
ideológicas, políticas o culturales para negarse a 
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ser grabados. Por el otro lado están las personas 
que ante la presencia de la cámara se sueltan, 
incluso con un poder mayor de fluidez como si 
la cámara fuera una ventana simbólica hacia el 
mundo de los histriónico.

De esta primera experiencia vale la pena destacar 
la integración de la cámara y mi papel de observa-
dor en el taller. A partir de la información sobre los 
usos y apropiaciones culturales de los dispositivos 
audiovisuales, y de los diferentes tipos de obser-
vación y participación que logré llevar a cabo en 
las actividades propuestas definí las siguientes ca-
tegorías de observación y participación:

Cámara de interlocución
La cámara como integrante y participante del 
proceso, una cámara que provoca, que insta a los 
integrantes del taller a reaccionar, a improvisar. 
Es una suerte de cámara – activa, que invita al 
diálogo y a potenciar la lente como una ventana 
que permite mirar hacia afuera y expresar algo.

Cámara aglutinante
El registro audiovisual por medio de la cámara 
de video, permite aglutinar otros lenguajes: el 
corporal, el sonido, el performático. Esta carac-
terística convierte a la cámara en un dispositivo 
caleidoscópico, bastante útil para potenciar las 
puestas en escena de base perfomática.

Cámara plástica
La plasticidad de la cámara la da su posibilidad 
de llevarla el observador como una extensión-
prótesis de la mano. Su ligero peso permite un 
manejo elástico, que se adapta a los ritmos y 
tiempos de las actividades.

Cámara emotiva
Todo proceso de observación implica un encua-
dre y ello es más evidente en el registro que se 
hace por medio de la cámara. Dentro de la lógica 
del encuadre está el uso de los planos fotográfi-
cos, siendo el plano cerrado el que más nos co-
necta con las emociones faciales de las personas.

Finalmente quedó el registro de lo observado con 
fines de edición, es decir de un manejo posterior 
de los videos grabados para convertirlos en rela-
to a partir de un proceso de postproducción. Esto 
también es clave, pues se trasciende la labor téc-
nica de observar detrás de la cámara con fines de 
registro hacia un pensamiento más narrativo que 
convierte la grabación “en bruto”, en insumo para 
contar una historia desde el relato audiovisual.

Observar y 
participar: la 
cámara no se 
esconde
Es claro que el fin central del uso del dispositivo 
audiovisual en los talleres TransMigrArts, ha sido 
de registro, es decir la cámara como una herra-
mienta para “objetivar” la información que se 
recolecta en cada taller. Bajo esta lógica se ins-
taura el funcionamiento de una cámara en plano 
general, fijada a un trípode y que graba longitu-
dinalmente la duración total de cada sesión. Es 
una cámara que se instala sin operador y queda 
ubicada, casi siempre, en las zonas exteriores del 
grupo que se registra. En los talleres también se 
da el uso de una segunda cámara, suelta, que 
graba en planos cerrados y en cortos clips de 
duración, donde el operador busca registrar los 
momentos de mayor riqueza emocional e infor-
mativa de cada actividad.

El ejercicio de registro bajo las lógicas de uso de 
estas cámaras, se dio en dos talleres que se desa-
rrollaron con población migrante, haciendo uso 
de metodologías propias de las artes expresivas. 
Los talleres tuvieron la particularidad que los in-
vestigadores de TransMigrArts, presentados con 
antelación, fueron observadores y participantes 
de las actividades. Es así, que se volvió natural, 
después de sorteada la primera sesión de traba-
jo, que el grupo investigador mientras realizaba 
alguna acción colectiva, se detuviera a tomar 
nota o hablar entre las pausas de los ejercicios.

El asunto de la observación participante, propia de 
las dinámicas de trabajo de las investigaciones et-
nográficas, terminó por adaptarse a este formato 
de taller artístico, donde un grupo de migrantes 
seleccionado con antelación, fue invitado a un es-
pacio neutral (teatro, auditorio) para conocer por 
medio de las artes expresivas, sus sentimientos, 
emociones, proyecciones y miedos en torno a las 
implicaciones de la migración. Los talleres, coordi-
nados por diferentes talleristas, se realizaron varias 
veces a la semana con actividades lúdicas y perfor-
máticas, donde las historias de vida surgieron casi 
como materia prima en cada sesión de trabajo, lo 
que dotó al ejercicio de una alta carga emocional.

Mezclado en las actividades estaba el grupo in-
vestigador. Como reza el manual etnográfico de 
la observación participante,

esta consiste precisamente en la inespecifi-
cidad de las actividades que comprende: in-
tegrar un equipo de fútbol, residir con la po-
blación, tomar mate y conversar, hacer las 
compras, bailar, cocinar, ser objeto de burla, 
confidencia, declaraciones amorosas y agre-
siones, asistir a una clase en la escuela o a una 
reunión del partido político (Guber, 2001, p.22)

Participar implica estar dentro. Ya ni siquiera tie-
ne que ver con la obtención de la información, 
es algo que lo supera y pasa por la conexión en 
la experiencia. Es un asunto de cómo vemos al 
Otro, no como una construcción ajena y armada 
de la frialdad del estereotipo, sino para que los 
“entes comprometidos en el ser y personales, es-
tén convocados a responder por su proceso y, en 
consecuencia (...) entes que pueden hablar en 
lugar de prestar sus labios a una palabra anóni-
ma de la historia” (Lévinas, 1987, p. 49).

Y tras el ejercicio de participación, vienen las co-
nexiones, las relaciones que empiezan a tejerse 
con cierto aire de familiaridad, lo que permite 
transitar del frío dato estadístico a la cálida infor-
mación emocional, lo que hace que el migrante 
tenga nombre, apellidos y una historia que se 
confunde con la nuestra. En esa ecuación rela-
cional, de clara inmersión por parte del grupo 
investigador en las dinámicas de la observación 
participante, estaba el hombre de la cámara. 

Faire racines / 
Cultivando Raíces
La cámara, el 
camarógrafo y las 
relaciones creadas
El grupo de migrantes con el que desarrollamos 
el taller era, en su amplia mayoría, hispanoha-
blante y con un nivel formativo que superaba 
los estudios de pregrado. Es decir era un públi-
co formado y bien informado sobre los fines de 
la investigación, y por ende del taller. Al inicio el 
grupo de psicología realizó una actividad de con-
sulta e informó sobre la grabación audiovisual 
que se realizaría del taller, a lo que solo una de 
las participantes pidió no ser grabada para temas 
de divulgación.

La cámara general se encendió tan pronto inició 
la sesión, grabó los ejercicios en su tiempo real de 
ejecución y se pausó en los momentos de transi-
ción del taller. Esa cámara se instaló y recibió una 
aceptación tácita de los investigadores y los parti-
cipantes, que incluso en ocasiones esperaban que 
la cámara se encendiera para dar inicio a algún 
ejercicio. No fue una cámara invisible, pero fue 
respetuosa en asuntos de distancia e invasividad. 

Con la subjetiva sucedió lo contrario. Como lo 
dije en párrafos anteriores tiene el poder de in-
hibir o catalizar, se inmiscuye, se acerca a las per-
sonas y a las escenas hasta ser parte “viva”. Hubo 
momentos de tanta emocionalidad en el taller, 
que como operador de la cámara opté por guar-
dar distancia del personaje o la acción, haciendo 
uso del zoom óptico que permite acercarme con 
la lente de la cámara sin necesidad de aproxima-
ción física. En otros momentos de hilaridad, de 
fuerza simbólica en las acciones, de alta carga de 
sociabilidad, decidí acercarme físicamente con 
la cámara, buscando hacer parte del momento. 
Todas decisiones subjetivas, más reactivas que 
reflexivas, pero que dan cuenta del lugar de 
conocimiento desde el cual me ubico. Lo que 
es claro, es que siempre esa cámara se manejó 
con respeto, ya que no buscó exacerbar las emo-
ciones bajo las lógicas de la “representación del 
dolor”, o de hacer más dramático lo que por na-
turaleza ya lo es.
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El Taller Aparté
El registro de las 
emociones multiculturales
Fue el primer taller con la presencia evidente, 
entre el grupo de participantes, de investigado-
res e investigadoras que cumplían el doble rol 
de participar y observar. En mi caso también fue 
claro mi papel de observador detrás de la cáma-
ra. Como ha estado definido, se hizo uso del es-
quema de registro a dos cámaras, una en plano 
general y la otra móvil, en un juego de planos 
más cerrados. La particularidad de este grupo 
de migrantes es que el 90% no hablaba español, 
y provenía de lugares tan diversos como Arge-
lia, Albania, Venezuela, Costa de Marfil, Alema-
nia e Italia, entre otros países. 

El taller empezó con la elaboración de una en-
cuesta sociodemográfica que las psicólogas del 
equipo realizaron individualmente a los partici-
pantes. Fue un primer momento para entablar 
relaciones y para hacer claridad en los roles que 
cada quién tendría en el taller. De mi parte, que-
dé bautizado como el hombre de las cámaras, 
y decididamente asumí ese papel durante los 
días del taller. En este ejercicio uno de los parti-
cipantes pidió no ser grabado, por lo que hubo 
que redefinir los encuadres de las cámaras, evi-
tando que saliera en la grabación. No obstante 
fue un participante muy activo y de testimonios 
fuertes con respecto al tema de la migración, 
por lo que decidí sobre la marcha, grabar su voz 
mientras intervenía pero sin mostrarle el ros-
tro. En otras ocasiones, mientras hablaba, de-
jaba que su voz se escuchara y grababa planos 
de atención de los demás participantes. En el 
plano general sale eventualmente, aún hacien-
do un encuadre de cámara que parte de tenerlo 
a él de espaldas. Al ser una cámara en plano 
general fija sin operador permanente, ya que 
en ocasiones debía estar haciendo las tomas 
con la cámara subjetiva, fue complejo evitar su 
grabación en los ejercicios de movilidad que se 
hicieron en el taller. 

La cámara prótesis
Como en ninguno de los demás ejercicios y ta-
lleres hechos hasta ahora, tuve la sensación en 
esta actividad que el grupo de investigadores y 
los participantes siempre tuvieron una represen-
tación mía conectada a la cámara de video. En 
ocasiones, cuando surgía la participación indivi-
dual por alguna actividad, después de la exposi-
ción de todos, pedían mi testimonio y seguida-
mente me decían “ven te ayudo con la cámara”. 
Siento que los participantes tenían la idea que 
mi labor era parecida a la de los fotógrafos de 
fiestas sociales que están esperando los momen-
tos de mayor efusividad para hacer click. Incluso, 
pasados los días del taller, el uso de la espaciali-
dad empezó a ser manejado teniendo en cuenta, 
mentalmente, la posible ubicación de la cámara 
y por supuesto, del camarógrafo.

Las presentaciones se hacían cerca al escenario 
del teatro, y las sillas para verlas eran puestas 
lateralmente como en forma de “U”, dejando 
un espacio central para la ubicación de la cá-
mara. Así mismo, hubo un momento donde mi 
presencia con la cámara “se normalizó” de tal 
manera que estando muy cerca de los grupos 
cuando preparaban sus juegos o presentacio-
nes, grababa sin sentir rechazo, prevención o 
un cambio en la actitud provocada por la cáma-
ra y mi presencia.

Por su parte, los participantes, dadas las relacio-
nes establecidas con “la cámara”, al terminar sus 
presentaciones miraban a la lente como manera 
de cerrar simbólicamente sus ejercicios, y no ter-
minaban sin esperar la fotografía del final de su 
actividad. Fueron pautas y códigos de comunica-
ción que sin estar previamente establecidos, se 
fueron creando de manera tácita.

Más allá de los efectos que pueda tener la cá-
mara de video en las investigaciones sociales, ya 
sea en su característica de registro o en su po-

tencial narrativo, siento, en palabras de Rosanna 
Guber, que el ejercicio de registro detrás de la 
cámara que se realizó en los diferentes talleres 
TransMigrArts se ubica en lo que ella llama parti-
cipar para observar, ya que pese a los “deslices” 
de participación que tuve en algunas activida-
des, siempre tuve el rol de operador-observador 
manteniendo claro mi papel y mi distancia con 
los diferentes actores en la investigación. Esta 
decisión también se tomó reflexivamente, dado 
que como grupo de investigadores fueron sur-
giendo “formas combinadas de lucha” a la hora 
de entablar relaciones con el grupo migrante, y 
teniendo claro que por un lado se iban tejiendo 
lazos fuertemente afectivos y emocionales, era 
menester para la investigación una postura que 
priorizara la frialdad de la observación a la cali-
dez de la participación.
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