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Esta comunicacion se propone explicar el rodaje de una escena cinematografica,
definido como proceso de representacion, integrado por agentes intencionales y
recursos representacionales. En concreto, el analisis reticular da una
representacién externa de una red técnico-funcional, y explicita sus dimensiones
de coordinacidn, sincronizacion y complejidad, en tanto que proceso productivo.
Dicha red técnico-funcional objetivada pues ser contemplada como una
representacion externa de una unidad mas amplia que la mente individual como es
la situacion global en el que el proceso y escena cinematografica se llevan a cabo.
Con relacién a la perspectiva sociolégica, en la que haremos una sintesis entre el
marco conceptual propuesto y el material empirico recogido en el entorno, nos
centraremos sobre todo en dos mecanismos de dominacién. Estos configuran el
rodaje como un intercambio de recursos dominados y dominantes, partiendo de
una estructura de distribucién desigual entre los agentes. En definitiva, se explora
la utilidad de en andlisis reticular para entender el desarrollo objetivo del rodaje
cinematogréfico , a la vez que se reivindica la necesidad de analizar las relaciones
de poder presentes en todo proceso social.
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INTRODUCCION

Este articulo tiene como objetivo explicar una situacién de produccién de
conocimiento interactivo, como es el rodaje de una escena cinematogréfica, a
partir del andlisis de redes sociales. Mas alla de los resultados obtenidos, se
quiere mostrar como la misma naturaleza instrumental y heterogénea de las
redes sociales necesita una previa construccion tedrica del objeto de estudio,
esto es, una previa explicacion tedrica del funcionamiento de un rodaje
cinematograéfico.

Por lo tanto, en un primer apartado, se justificara la perspectiva micro
adoptada a partir de la observacién de un rodaje cinematografico de forma
casi-etnografica y se dard una definicion del proceso de representacion
cinematografico como una actividad social intencional y representacional. Una

vez definidos los conceptos de representacion y de intencionalidad, basicos



para nuestro estudio, se tratard de evidenciar dos aspectos, primero, el que
hace referencia a la naturaleza representacional e intencional de las redes
consiguientes a partir de las aportaciones del conocimiento socialmente
distribuido y de la actividad situada y, el segundo, el que hace referencia a la
naturaleza coordinada, sincronizada y compleja del rodaje como un equipo
coordinado o comunidad de practicas. Es el entorno y proceso cinematogréfico,
como en cualquier otro, se un intercambio de recursos representacionales y
una dinamica propia del campo cinematogréfico.

En un segundo apartado, se pondra de manifiesto la conveniencia del
Andlisis de Redes Sociales, ARS, para representar las caracteristicas de
complejidad, coordinacién y sincronizacién del proceso de rodaje. Mediante
andlisis basicos de centralidad y de agrupacion, se identificaran y definiran los
agentes que poseen el control local del proceso, es decir, aquellos que
aseguran las condiciones de posibilidad reales del rodaje. Sobre una base
intencional, las redes sociales elaboradas nos dan una representacion externa
de las condiciones y resultados reales bajo la forma y tipo de una red técnico-
funcional. En concreto, trabajaremos con tres medidas de centralidad, grado,
cercania y proximidad, y tres de agrupacion, cliques, n-clan y k-plex, que nos
daran informacidén acerca del control local existente y de las caracteristicas
funcionales y comunicativas del proceso de rodaje. En definitiva, nos
introduciremos asi, justificandolo, en uno de los aspectos de la dimensién
social de la cognicion como es la consideracion de la red como una
representacion observada del conocimiento situado y distribuido en tanto que
resultado de un proceso de comunicacién y de manipulacién instrumental.

Brevemente, en un tercer apartado, se daran algunos elementos acerca
de los limites del proceso, asi como de la segunda intencionalidad del director,
como agente central, que son necesarios para entender las conclusiones del
analisis.

Finalmente, en un cuarto apartado de conclusiones elaborardn dos
conceptos que son explicativos del rodaje cinematografico y, especialmente,
del funcionamiento real de proceso de representacion como proceso de trabajo
interactivo y social. En concreto, se definird la paradoja del director y la
dualidad cinematografica. A partir de estos conceptos, se explicara la

necesidad de ir mas alla de la representacion por redes, para explicar su



capacidad de creatividad y de representacion, como consecuencia del campo o
mercado cinematografico. Se considera que las aportaciones del conocimiento
socialmente distribuido y de la actividad situada, asi como la propia
metodologia de redes, ignoran muchas veces el factor del poder social, de la
desigualdad de partida de los recursos representativos. Para llegar a un
analisis socioldgico del rodaje cinematogréfico, por lo tanto, es necesario un
intento de sintesis como el que se realiza en este articulo para entender el

proceso real de representacion.

|. EL RODAJE CINEMATOGRAFICO: LA NECESIDAD DEL ENTORNO, LA
INTENCIONALIDAD Y EL PROCESO DE REPRESENTACION

¢ Por qué nos parece pertinente para el analisis e interpretacion de un proceso
social en situacion y mas concretamente, como es el caso, el de un rodaje
cinematografico, usar como metodologia la observacion directa, de caracter
casi-etnografico, de caso, en sus propias condiciones de realizacion y no optar
por centrarse solamente en entrevistas a los agentes implicados en el rodaje o
en documentos secundarios o articulos de expertos acerca del funcionamiento
de la industria cinematografica?

En sociologia, y extensivamente en las ciencias sociales, la comprension
y/o explicacién de los hechos depende, evidentemente, de sus estructuras y
dinamicas internas, pero éstas son inseparables del entorno y de los contextos
de su realizacion. Es decir, aun tratandose del andlisis de macrofenbmenos y
de la aplicacibn de metodologias cuantitativas, siempre estamos estudiando
comportamientos situacionales, practicos y contextualizados, ya que la practica
tiene una légica que no es la de la ldgica (Bourdieu en Flyubjerg: 2001, 38).
Por ello, la observacion empirica y situacional de comportamientos es la
manera menos arbitraria y valida de operativizar en indicadores los conceptos
elaborados tedricamente. En este sentido, Geertz (1974)" afirma que el entorno
es una fuerza disciplinaria poderosa, asertiva, exigente y hasta coercitiva. En
definitiva, optando por la observacion directa, durante el mayor lapso de tiempo
posible — que en el caso del material recopilado para este articulo es
demasiado poco, por falta de recursos temporales, una de las razones

existentes para hablar de observacion casi-etnografica, y no etnografica-, la



misma actividad observada pide realismo al cientifico. Es decir, una correcta
contemplacion de la realidad empirica en la situacion de su realizacién permite
la recopilacion de mayor material a indexar y codificar, y también una
compresion mas inmediata y directa, pragméatica, émica y empética de los
fendmenos observados, contemplacion no habitual en el quehacer sociologico.
En el caso del rodaje cinematografico, ademas, nos encontramos ante
un fendmeno sincrético de cognicion social. Es decir, se trata de una
produccién colectiva con una determinada estructura social que han de ser
ambas observadas en el continuum comunicativo entre los miembros y
artefactos del equipo cinematografico. Mas adelante veremos cuales son los
elementos de esta estructura social, es decir, los factores sociales que definen
la distribucién del conocimiento necesario para realizar el trabajo en equipo, asi
como los otros elementos que regulan el intercambio comunicativo e
instrumental entre los trabajadores y las trabajadoras del rodaje. De momento,
la naturaleza distribuida de las comunicaciones e interacciones entre los
miembros del rodaje da al proceso observado una caracteristica de
complejidad y una aparente atmosfera de caos: la falta de unas pautas
estrictas, l6gicas, de organizacién de la actividad (Valsiner y Van der Veer:
1995, 393)." La necesidad de poner orden a lo observado o de comprender el
caos y de encontrar sistemas conceptuales explicativos, nos obliga a partir del
contenido y del significado de las interacciones observadas. Como veremos al
hablar de la intencionalidad de los agentes, el método -cualitativo de
observacién permite, mas que cualquier otro método de investigacién social,
ver la contribucion de uno u otro individuo (0 miembro del equipo
cinematografico) siempre en relacién con la actividad completa (el rodaje), sin
extraer tal contribucion de su entorno (Rogoff a Valsiner y Van der Veer: 1995,
395)." Dado el bajo grado de estandarizacién y de sistematizaciéon de las
practicas del rodaje, no podemos estudiar tales contribuciones, es decir, la
participacion e interaccion de los agentes en la filmacion de la pelicula, de
forma aislada, como unidades reducidas de analisis, 0 como producto de un
conocimiento de receta, sino que debemos partir del resultado de situaciones
sociales observadas y concretas y ademas consideradas como unidad global

de andlisis segun las orientaciones del conocimiento socialmente distribuido.



Ademas, a esa variabilidad del proceso interactivo observado, que exige
la observacion del comportamiento actual de los agentes -en oposicién al
comportamiento narrado o externamente documentado-, se le afade la
necesidad de contar con un sélido aparato conceptual previo o en proceso de
elaboracion en el analisis, ya que las teorias no provienen nunca de los hechos
(Canguilhem a Bourdieu, Chamboredon, Passeron: 2000, 285)." Esta
afirmacion puede ‘traducirse’, desde las orientaciones tedricas aqui adoptadas,
en que las teorias no son parte o residen en los hechos, aunque se produzcan
a partir de la practica como representacion. Si bien el material empirico para el
analisis de redes surge de la observacién con camara de video de un rodaje
real de una escena cinematografica en la ciudad de Barcelona, solamente es
analizable a partir de las definiciones conceptuales y marcos teoricos que
previa 0 en el proceso de analisis iremos construyendo y que consideraremos

pertinentes.

El rodaje cinematoqrafico: un proceso de representacion

Nuestro objeto de estudio, por lo tanto, es la observacion de un rodaje
cinematografico, entendido como un proceso social colectivo comprendido por
una secuencia de intencionalidades mas o menos imaginativas, es decir, con
un grado variable de capacidad de intervencion e interaccion en la produccion
de representaciones.

La primera exigencia, dada la complejidad del proceso y su evidente
extension espacial y temporal, consiste en delimitar, como unidad de analisis y
observacion elegidos, las practicas, interacciones, agentes e instrumentos y
tareas del rodaje y su organizacion, complejidad incrementada por las
circunstancias pragmatico-sociales que puedan surgir en el proceso y debido al
entorno y contexto de la produccion.

Pero también se trata de llegar a las consecuencias productivas de la
capacidad intencional de los agentes, entendidas como las aplicaciones de
mecanismos mentales de intencionalidad derivada, siguiendo a Searle (1983),"
gue nos capacitan en tanto que agentes sociales para formular deseos,
creencias y representaciones a partir de las representaciones de los otros

agentes que nos rodean. En definitiva, el mecanismo de la intencionalidad es el



mecanismo evolutivo que nos garantiza nuestro devenir social, en la medida
gue nos lleva a la interaccién para maximizar nuestra satisfaccion comunicativa

y aumentar nuestro bagaje representacional.

Dicho esto, debemos tener en cuenta que, desde una perspectiva
sociolégica como la que adoptamos, no podemos conocer los estados
mentales de los agentes, es decir, sus representaciones derivadas internas. Asi
que nuestro objeto de estudio no serd la misma descripcion de tales
mecanismos mentales, que dejamos a la psicologia evolutiva y cognitiva, sino
la descripcién de las relaciones comunicativas e instrumentales que construyen
la naturaleza interactiva del rodaje cinematogréfico. Asumiendo la naturaleza
intencional de los agentes, definiremos el rodaje como un proceso situacional,
gue denominamos en su conjunto entorno, conformado y compuesto por una
determinada red técnico-funcional de agentes intencionales y de recursos
representacionales con distintos niveles de complejidad, coordinacion,
sincronizacion y dependencia instrumental, e inscrito en unos contextos vy
campos especificos.

En esta definicion del rodaje como proceso de representacion,
introducimos asi el término recurso representacional. Estos constituyen el
conjunto de recursos de todo tipo, utilitarios, econémicos, de signo cognitivo y
los puramente sociales, que se intercambian los agentes en el conjunto de
tareas del proceso. En el momento del analisis empirico por redes llenaremos
de contenido los recursos del proceso de rodaje. No obstante, es importante
decir aqui que estos recursos, poseidos por los agentes, constituyen, ademas,
un factor social clave en el proceso de representacion cinematografico. Asi,
ademas de ser un proceso interactivo el rodaje se sitla y dinamiza en un
campo cinematografico, es decir, es parte del espacio social, siguiendo a
Bourdieu (1998, 1994, 1979, i Wacquant: 1994),"" delimitado por una
determinada estructura o distribucion de capitales sociales de diferente
naturaleza. Estos capitales sociales los concebimos como el conjunto de
cualidades sociales, actividades o recursos representacionales (materiales,
linglisticos, relacionales o econdmicos) con una pertinencia social y un valor
que provendria y constituiria, justamente una vez apropiado por el agente, la

posicion o capital social del agente que lo posee en el campo. Sin entrar de



lleno en el planteamiento de espacio, capital y habitus de Bourdieu, si que
introducimos aqui la necesidad de considerar concretamente el rodaje
cinematografico como parte de un doble mercado cultural y econémico, es
decir, como parte de un dominio artistico y de una industria cinematogréfica.
Las interacciones que observamos entonces son la expresion de los
mecanismos de la doxa del campo, que califican a unos capitales de
dominantes, y con un mayor rendimiento econémico y simbolico dentro del
campo correspondiente, y otros como dominados, segun volumen y estructura.
Volviendo al rodaje cinematografico, los recursos representacionales
intercambiados en el proceso son concreciones empiricas, mesurables y
comparables, de la estructura de capitales del campo cinematogréafico, al
mismo tiempo que cambian o estabilizan el estado de dichos capitales en el
campo. Si, como venimos diciendo, el rodaje cinematogréafico, ejemplo de
proceso técnico-artistico, surge del conjunto de decisiones y de acciones de
los agentes intencionales, debemos tener en cuenta, como lo hace Bourdieu
cuando define los principios de la distincién, de homologia y de autonomia,
que tales decisiones y practicas se basan en las posiciones y estatus, y por
tanto en las relaciones con otros, que los agentes tienen, en cuanto
poseedores de diferentes formas de capital. Las dos posiciones béasicas que,
como ‘lugares sociales’ de posesion de capital dentro del campo de un rodaje

cinematografico, consideramos son:

Agentes o posiciones centrales: recursos representacionales dominantes propios a
procesos de decisién centrales.

Agentes 0 posiciones periféricos: recursos representacionales dominados:
procesos de decisiéon subordinados.

Figura 1: Los agentes participantes

Asi, el pensamiento es libertad en relacion con lo que uno hace (Flyubjerg:
2001, 127).Y" Dada que la capacidad de decision, como hemos visto
brevemente, depende de la posicidn del agente en el campo, y de su posesion
de capital social dominante, deducimos que la capacidad para representar y
participar en la secuencia de intencionalidades y en su concrecién en
representaciones, que organizan la produccion cinematografica, constituyen un

factor y resultado social de dominacién. En definitiva, se trata de un




pensamiento libremente condicionado, por ser potencialmente libre, pero

limitado y conectado realmente a las factores sociales de dominacion.

Dado que el concepto fundamental de la ciencia social es el poder (Russell a
Flyubjerg: 2001, 88),* el objetivo final del andlisis por redes de un rodaje no
sera tan soOlo la descripcion de wuna secuencia de interacciones,
intencionalidades y sus representaciones mas o menos artisticas, sino también
el analisis de relaciones de dominacién entre agentes con determinados

recursos dominantes y, otros, con recursos dominados.

Se trata, entonces, de la observacion de un proceso social aunque sea
de un acontecimiento o proceso y, por tanto un problema situacional. En
efecto, tal como vienen diciendo los teéricos del CSD, el conocimiento puesto
en juego, necesario para realizar pe, una escena cinematografica, no consiste
s6lo en una formulacion o exposicion racional, deductiva y sélo internalizada
por el individuo o en la mente sino que surge y al mismo tiempo promueve, la
confrontacion interactiva y en situacion de estrategias entre agentes que
actuan en un entorno dado, realidad generativa eminentemente social porque
es distribuida, es relacional y procura la diferenciacion entre agentes. Tal como
afirma Dreyfuss (1993)* al describir el conocimiento aplicado en el trabajo de
expertos, en la vida real, en unas situacion actual, el conocimiento es rapido,
holistico, heuristico y también visual. De este modo, la observacion del
intercambio de recursos y de interacciones, a través de la plasmacion de las
representaciones externas de los agentes, es una forma de llegar a este tipo de
conocimiento aplicado y pragmatico que se aleja de concepciones mentalistas
e individualistas, o de otras holistas pero no suficientemente intencionales.

En definitiva, si hablamos de proceso de representacion, es porque las
representaciones informativas, que conforman el conocimiento distribuido entre
los agentes del proceso de trabajo, constituyen un conjunto coherente de
representaciones que estan articuladas y estructuradas a partir de la l6gica y
de las pautas de los procesos del sistema interactivo y cognitivo (Lozares:
20057). @



El rodaje: conocimiento socialmente distribuido y estrategias de

dominacion social

Siguiendo en la perspectiva del conocimiento socialmente distribuido, tenemos
que dar un par de caracteristicas mas de la naturaleza de la produccion
cognitiva en el entorno de trabajo, que nos guiara en la observacion del rodaje
cinematografico.

Por un lado, si tenemos en cuenta que el conocimiento, en la practica
cotidiana se distribuye, se esparce y de divide entre la mente, el cuerpo, la
actividad y los entornos organizados socialmente y que incluyen otros agentes
(intencionales) (Lave a Barab et al: 2001, 67),“" entendemos la necesidad de
centrarse en la naturaleza relacional de la produccibn de una escena
cinematografica. La cooperacién y la coordinacion temporal, por lo tanto, son
claves en tota actividad productiva colectiva, como la que se realiza en un
rodaje cinematografico. En efecto, los mecanismos de coordinacion son
necesarios para regular los tres tipos de dependencia interactiva entre los
agentes que trabajan: primero, los prerrequisitos de la accién, un proceso de
preproduccion que en el rodaje es clave para decidir la localizacion, los cargos
de los agentes y los horarios de trabajo; segundo, la simultaneidad de
actividades, que implica el desarrollo de tareas en paralelo, en un mismo
momento temporal y espacial; y, tercero, los recursos compartidos requeridos
para las multiples actividades (Bardram: 2000).X" Esta dependencia
instrumental se aflade a la interdependencia entre los agentes por la
distribucion de conocimientos existentes, representada por los recursos
representaciones, de tipo signo cognitivo (verbal o no) que describiremos en las
redes.

En concreto, el rodaje cinematogréfico incluye un alto grado de
tecnificacion y de profesionalizacién, caracteristica central en un entorno
profesional y que, si bien puede aumentar el nivel de autonomia de los agentes
aumentando su capacidad de decision, también pueden convertirse en un
elemento de constriccion. No obstante, siguiendo el optimismo de Benjamin
(1983,61), *Vla reproducibilidad técnica emancipa la obra de arte, por primera
vez en la historia del mundo, de su existencia parasitaria dentro de la esfera del

ritual....de la ilusion de su autonomia. Ademas de la presencia de recursos



instrumentales-técnicos, la frase de Benjamin nos incita ya a tener en cuenta
tales recursos como incidentes en la elaboracion del producto final, la escena
cinematografica.

Volviendo a lo que deciamos mas arriba, nos centramos asi en los
recursos disponibles para todos los agentes, sean dominados o dominantes,
para llegar a la distribucién real de conocimiento que no dependera solamente,
como veremos, de la necesidad local de coordinacion, sino que seguira la
confrontacion de estrategias de distincion del campo social cinematografico.
Pero, aunque pongamos, el proceso por delante de la estructura en nuestro
analisis queremos responder a la pregunta siguiente, ¢,como se ejerce el poder
en un entorno cinematografico?, partiendo de un proceso social real y
observable.

Para responderla, daremos cuenta a continuacion de la recogida de
material empirico mediante la observacion casi-etnografica con camara de
video, lo que que nos dara un conocimiento local, o descripcion densa, en
palabras de Geertz (1983)," de las formas de relacion y de actuacion de los
agentes en la situacion de produccion cinematogréafica. Una vez definida la red
técnico-funcional en la que se basa la produccion de conocimiento
cinematografico, daremos un paso mas y, a través del prisma de los recursos
representacionales, se explicaran dos mecanismos de poder ejercidos por la

macro-organizacion del campo cinematogréfico.

—
o AGENTES CENTRALES RECURSOS
REPRESENTACIONALES,DOMINANTES
RED TECNICO - FUNCIONAL DE
AGENTES INTENCIONALES

. —
o AGENTES PERIFERICOS RECURSOS
REPRESENTACIONALES DPMINADOS

CAMPO

Figura 2: El proceso de representacién cinematografico: En el grafico vemos el proceso de
representacion como proceso inscrito en un campo social, con sus contextos correspondientes y los
recursos representacionales distribuidos de manera no- uniforme entre los agentes. Precisamente el
intercambio de recursos y sus interacciones entre agentes constituyen la red técnico-funcional, 10
observable en la produccién del resultado final, la escena cinematografica.



ll. EL ANALISIS POR REDES SOCIALES DEL CONOCIMIENTO SITUADO
EN EL RODAJE: COORDINACION, SINCRONIZACION, COMPLEJIDAD Y
CONTROL LOCAL

Dado que el mejor argumento es un concepto empirico (Flyubjerg: 2001,
93) nuestro mejor argumento lo plasmaremos en las redes sociales que
provienen de la red técnico-funcional del rodaje para descubrir las
caracteristicas interactivas del proceso que hemos apuntado en el primer
apartado teorico, primero, y, segundo, para delimitar la densa red de relaciones
que constituyen la dimension de poder de toda relaciéon productiva. Asi, sin
olvidar los factores estructurales de clase, que agrupan y clasifican socialmente
los agentes, partiremos de las aproximaciones de Bourdieu apuntadas mas
arriba para descubrir la dominacién y ‘sumision’ local a nivel comunicativo y
representacional. Es decir, nos interesa ver cual es el grado de participacion de
los agentes en la produccion de conocimiento distribuido y qué posibles
mecanismos de poder, provenientes del mercado artistico, pueden influenciar o
configurar las relaciones laborales entre los miembros del equipo
cinematografico.

El uso de las redes sociales que a continuacion se presentan es, en una
primera instancia, de tipo instrumental y ‘transustivamente’ cognitivas y
sociales: si el analisis reticular es interesante, es gracias a su flexibilidad y
heterogeneidad (Luz Gonzalez y Molina: 2002). Es decir, la red permite
representar todo tipo de conceptos, ya sean macros 0 micros: en nuestro caso,
representaremos recursos representacionales que conectan socialmente los
agentes del rodaje, por lo que se trabajara con un concepto intermedio, ya que
es parte del campo social (macro) y, a la vez, es producto del intercambio
intencional entre los agentes. A esa flexibilidad conceptual se le suma la
heterogeneidad que atorga a los usuarios de esta metodologia la posibilidad de
partir de puntos de vista tedricos diferenciados. Asi, en el caso que nos ocupa,
se parte de la aproximacion del conocimiento socialmente distribuido, pero
también de las explicaciones intencionales de Searle (1983) y de la teoria de la
reproduccién de Bourdieu (1979, 1994, 1998), para explicar la posicion de los

agentes en la red técnico-funcional del rodaje cinematografico.

11



Recurrimos al ARS usando el programa UCINET para el analisis de la

interacciones/relaciones habidas provenientes de las observaciones hechas en

el rodaje de un telefilme, la semana del 13 al 21 de mayo de 2005, en un

hospital publico de Barcelona. En concreto, la observadora estuvo tomando

notas y filmando con una camara de video con tripode, el conjunto de

actividades de rodaje de un equipo formado por 33 personas, distribuidas en

cargos profesionales segun el siguiente esquema:

CARGO NOMBRE EN LA RED
REALIZACION

Director director
Ayudante de direccion ajudant

2n Ajudant ajuda2

3r Ayudante ajuda3
Meritoria de direccion ajudad
PRODUCCION

Productor ejecutivo productor
Directora de produccion direprod
Jefe de produccion prod2

Jefe de produccién2 prod3
Auxiliar de produccién ajudaprod2
Auxiliar de produccién ajudaprod3
Runner runner
FOTOGRAFIA

Director de fotografia camara
foquista focus
Auxiliar cAmara focus2
Técnica de video video
DECORADOS/ATREZZO

Direccidn artistica capdeco
Ayudante de decoracién atrezzo2
Atrezzista atrezzo3
Jefe de construccion capatrezzo
Constructor deco2
Figurinista figurinista
MAQUILLAJE

Maquilladora magquilla
Peluquera magquilla2
ELECTRICOS

Jefe de eléctricos capelectri
Eléctrico electri2
Eléctrico electri3
SONIDO

Jefe de sonido capso
Ayudante de sonido so02

Figura 3: Lista de cargos profesionales del rodaje
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Los cargos de las personas son un producto contextual, en el sentido
que son el resultado de reuniones de preproduccion, anteriores al rodaje,
dirigidas por el productor ejecutivo, que normalmente no se encuentra en el
rodaje. Aunque no hablaremos mas de ello en este articulo, si que diremos que
existe un segundo grupo de factores sociales, ademas de los recursos
representacionales, que inciden en las estrategias de dominacion del rodaje, y
gue llamamos contextos. Estos, que no se deben confundir con el entorno o
con la situacion del proceso observado, son agentes o recursos que son parte
del campo que inciden en el rodaje, pero que no forman parte estrictamente del
entorno. Concretamente, el productor ejecutivo y el guionista son ejemplos de
dicho tipo de agentes que inciden con su intencionalidad en el proceso, a
través de recursos como los la hoja de cargos (como la que tenemos mas
arriba) y/o los horarios de trabajo o el guién, en el caso del guionista.

Una vez hecho este apunte conceptual, diremos algo acerca de la
composicién por género del equipo; dado que es un factor social clave del
espacio social, tendria que ser tratado en un apartado aparte. No obstante, si
que podemos decir que la distribucion profesional sigue la tendencia del
espacio social y la segmentacion correspondiente del mercado de trabajo. Es
decir, existe una mayoria de hombres en las areas con un mayor poder de
decision en el proceso, como veremos con el andlisis (realizacion y produccién
sumados) y en los sectores profesionales tradicionalmente masculinizados
(eléctricos y sonido), mientras que las mujeres son mayoria en los sectores
tradicionalmente feminizados (maquillaje y peluqueria), y en las posiciones de
ayudantias de cualquier area. Por lo que a edad respecta, la mayoria de
técnicos son menores de 40 afios, y los de mas edad son el director, el director

de fotografia, el ayudante de direccion y la jefa de produccion.

Las tres redes sociocéntricas elaboradas.

Retornado ya a las tres redes creadas, se parte del material empirico recogido
en notas de campo y por filmacion del rodaje de una sola escena
cinematografica, el 16 de mayo, de 9 a 12 de la mafiana. Se rodo6 en exteriores
durante tres 3 horas y se hicieron 5 tomas segun la decision del director. Los

limites del proceso se marcaron siguiendo los siguientes criterios: una unidad
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comunicativa entre los agentes; una relativa estabilidad y equilibrio del producto
resultante, es decir, la escena rodada; una unidad espacial y temporal; la
presencia invariable de los agentes participantes; y la existencia de unos
agentes iniciadores y finalizadores del rodaje. Precisamente, en el apartado
siguiente nos extenderemos con la quinta caracteristica expuesta, ya que nos
dard mas informacién acerca de la organizacion real del equipo de rodaje.

Del conjunto de relaciones observadas hemos hecho una clasificacion
en tres redes generadoras. La primera, es una red comunicacional béasica, la
segunda comunicacional informacional, y la tercera, instrumental. Las tres
estan formadas por las relaciones de intercambio de recursos, por lo que los
nodos son los agentes del rodaje, con la excepcion de la tercera, que también
incluye recursos, como veremos. Se simbolizan con triAngulos los agentes de
género masculino y con circulos los de género femenino. Ademas, el color
diferencia los nodos por cargos, que hemos dividido en nueve grupos:
realizacion, produccion, fotografia, atrezzo, maquillaje, eléctricos, actores,
script y sonido.

A partir del modelo tedrico que apuntdbamos al empezar este articulo,
las tres redes dan cuenta de la red técnico-funcional, ya que recogen la
totalidad de interacciones entre los trabajadores y las trabajadoras primero; las
interacciones profesionales-funcionales segundo; y las manipulaciones
intrumentales tercero. Asi, recogemos informacion acerca del tipo de recursos
representacionales intercambiados o no, y del tipo de tomas de decision de los
agentes que participan en el rodaje. A continuacion mostramos las tres redes,

con su correspondiente definicion:

1) RED COMUNICACIONAL BASICA: Recoge la totalidad de intercambios
verbales, formales e informales, entre agentes del proceso de representacion,
dentro del intercambio de recursos de signo cognitivo. Es decir, a partir del
material observado en la filmacién y directamente, se recoge toda interaccién
verbal, independientemente de su contenido, entre los miembros del equipo,
durante la filmacién de las tomas, y durante el tiempo transicional de

preparacion entre tomay toma.
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Levenda de nodos (sequn nodos y colores):

Formas: GENERO
Triangulo: Masculino
Circulo: Femenino

b4 electi?

Colores: CARGOS de los agentes participantes en el proceso de rodaje

REALIZACION [ PRODUCCION | FOTOGRAFIA | ATREZZO | MAQUILLAJE | ELECTRICOS
Director productor camara capdeco Maquilla capelectri
Ajudant direprod focus atrezzo2 maquilla2 electri2
ajuda2 prod?2 focus2 atrezzo3 electric3
ajuda3 prod3 video capatrezzo
ajudad ajudaprod2 deco2

ajudaprod3

runner figurinista
SONIDO
Capso
So2

Fuente: Elaboracion propia con UCINET.
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2) RED COMUNICACIONAL INFORMACIONAL: Recoge los intercambios

verbales profesionales, durante los cuales los agentes intercambian recursos

de signo cognitivo verbales necesarios para el desarrollo del rodaje. Asi, se

incluyen solamente las interacciones informativas, el contenido de las cuales

sea imprescindible para la realizacion del producto final, la escena
cinematografica.
il electiz
Levenda de nodos (segun nodos y colores):
Formas: GENERO
Tridngulo: Masculino
Circulo: Femenino
Colores: CARGOS de los agentes participantes en el proceso de rodaje
REALIZACION [ PRODUCCION | FOTOGRAFIA | ATREZZO | MAQUILLAJE | ELECTRICOS
Director productor camara capdeco Magquilla capelectri
Ajudant direprod focus atrezzo2 magquilla2 electri2
ajuda2 prod?2 focus? atrezzo3 electric3
ajuda3 prod3 video capatrezzo
ajudad ajudaprod2 deco?
ajudaprod3
runner figurinista
SONIDO
Capso
So2

Fuente: Elaboracion propia con UCINET.
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3) RED INSTRUMENTAL: A diferencia de las precedentes, recoge la relacion
instrumental de los agentes, es decir, las interacciones entre los agentes
participantes en el rodaje y los recursos utilitarios, econémicos y de signo
cognitivo no verbal. Asi, se recoge la dependencia instrumental de los agentes
respecto de los recursos instrumentales y, sobretodo, técnicos, tan presentes
en el entorno. Se trata de una red de naturaleza mixta, porque recoge los 33
nodos-agente, y 18 nodos-recurso, clasificados en 6 grupos. Tal clasificaciéon
se ha realizado partiendo de la funcién de cada recurso en la red, y partiendo
tedricamente de la importante dimension instrumental del conocimiento
producido en el rodaje.

1) Recursos instrumentales-técnicos: Requieren un conocimiento
especifico por parte de quién los manipula, por lo que se trata de un tipo de
recurso de signo cognitivo. Incluyen la camara, el video y las pantallas, el foco
de la camara, los microfonos, y el resto de material eléctrico y luminico, como
los railes, el transporte, etc. Segun la funcion del agente a cargo, el recurso es
mAas o menos técnico: en el caso de la camara, el director de fotografia o
camara actia de forma mas creativa y artistica, mientras que sus ayudantes
aplican un tipo de conocimiento mas técnico.

2) Recursos instrumentales-generales: Son recursos no especificos del
rodaje, y que se utilizan en la vida cotidiana, sin constituir, por lo tanto, un
recurso de signo cognitivo especifico. Los constituyen las cintas adhesivas y
aislantes con las que cargan los eléctricos, la carretilla con materiales
eléctricos, la manta y la bolsa de vestuario para los actores, el cronémetro que
utiliza la script para sincronizar los dialogos, el material de decoracion para la
ambientacion del set...En el caso del material de atrezzo, se trata de un
recurso especial, con una cierta carga de signo-cognitivo artistico, al ser un
elemento que transforma un espacio fisico, el set, en un espacio de ficcion.

3) Recursos comunicativos: Los walkies y los méviles estan presentes y
son manipulados por absolutamente todos los agentes participantes: son
recursos de signo cognitivo general en el caso del movil, y especifico en el
caso del walkie.

4) Claqueta: Se trata de un recurso de alto significado de signo cognitivo
artistico, ya que divide el proceso en sus fases (las tomas) de produccién, y

marca el principio y al final de éste.
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5) Recursos de escritura: Los unicos recursos de signo cognitivo verbal
escrito son manipulados por la script, en la correccion del guion, y por otros
agentes de forma muy puntual.

6) Recursos utilitarios generales: Son recursos béasicos, muy
compartidos por los agentes, como la mesa de catering, con comida disponible
en todo momento para los agentes participantes en el rodaje, y los cigarrillos,

gue son objeto de intercambio continuado.

clagueta

micro

carret

manta,bossa

atrezzo?
ajudaprod3

direp ajudaprod2

\ / productor
prod3
guionista

focus

crono

Leyenda de nodos (sequn_colores):

AGENTES participantes y RECURSOS intercambiados en el proceso

Agentes participantes
Recursos utilitarios generales
Recursos instrumentales - téchicos

Recursos instrumentales generales
Clagueta

Fuente: Elaboracidn propia a partir del programa UCINET.
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El analisis reticular : medidas de centralidad y de agrupacion

Una vez presentadas estas tres redes sociocéntricas, pasaremos a exponer las
medidas aplicadas (mediante el programa informatico UCINET): la centralidad
de rango y el indice de poder de Bonacich (A), la centralidad de proximidad (B),
la centralidad y el flujo de intermediacion (C) y un conjunto de medidas de
agrupacion (D). Como expondremos mas especificamente a continuacion, tales
medidas de centralidad y de agrupacién se han seleccionado para analizar la
posible coincidencia o divergencia de los agentes con posiciones centrales, tal
como lo hemos definido teGricamente en el primer apartado de este articulo, de

aquellos con un control o centralidad local.

A) Centralidad de rango:

El rango da el nombre total de relaciones de un nodo con otro, es decir, indica
la cantidad de informacion a la cual tiene un agente acceso, su grado de
oportunidad para influenciar en el proceso y tomar decisiones centrales, asi
como su grado de autonomia informativa. Asi, una multiplicidad de fuentes
informativas o de nodos de conexion puede suponer una mayor posesion de
recursos de signo cognitivo y, por tanto, una mayor acumulacién in situ de
informacion. De esta forma se produce, si es el caso, una clara participacion
de la distribucibn de conocimiento compartido y mayores alternativas y
oportunidades para incidir en la secuencia de intencionalidades. Basandose en
los nodos adyacentes, esta medida da prioridad a la dimension cuantitativa de
las relaciones de comunicacién, en detectar en numero de agentes que
interactuan.

El indice de poder de Bonacich, por otro lado, es una medida
complementaria que explica como, con frecuencia, los agentes con mas poder
de decisiéon local son aquellos que, sin estar tan conectados, dependen de
muchos agentes con un alto rango, es decir, que poseen buenas relaciones, sin
ser ellos mismos un agente destacado desde el punto de vista interactivo. Este
indice complementario, por lo tanto, incluye en la jerarquia el poder de las
conexiones débiles, que nos puede ser muy util para analizar las situaciones de

distribucion de conocimiento coordinadas y complejas, como las de un rodaje
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cinematografico. En efecto, veremos como no existen unas claras jerarquias ni
relaciones unidireccionales, dada la alta densidad comunicativa e interactiva de

la red técnico-funcional.

B) Centralidad de proximidad:

Como es sabido, el célculo de proximidad se basa en la distancia geodésica
entre los nodos de la red y nos informa acerca del numero de pasos minimo
existente entre los nodos. Se obtiene asi un grado de conexiones entre los
agentes que nos da cuenta de la proximidad o no de la relacion, mas o menos
corta, primero, para intercambiar informacion en el caso de las dos primeras
redes y, segundo, para manipular instrumentos como en la tercera. Los nodos
centrales, los mas cercanos al conjunto de los otros nodos, pueden ser un
punto de referencia para los otros agentes en el sentido de su accesibilidad y
de dichos nodos con relacion al resto en el sentido alcance Esta medida,
ademds, solamente contabiliza las relaciones directas en el sentido de que no
se pasa dos veces por el mismo puente o nodo para relacionar cualquier par,
es decir, que elimina las redundancias informativas. Por el contrario en esta
direccionalidad no reverberativa del indicador se pueden dejar de lado otras
trayectorias o vericuetos o alternativas de conexibn menos directos que son
también trayectorias de enlace entre nodos poco centrales. Asi que una alta
proximidad puede olvidar alternativas de conexion que impliquen nodos poco
centrales. Ademas, se trata de un indicador de alta capacidad de control local,
aunque la toma de decisiones no tiene porque ser central en el proceso de

representacion, como veremos en el tltimo apartado del articulo.

C) Centralidad de intermediacién:

Esta medida de centralidad indica la ‘frecuencia relativa’ con que un nodo se
encuera en el tramo geodésico entre el conjunto de todos los pares de nodos
de la red . Bajo esa formula se calcula el nimero de veces relativo en que un
nodo ejerce de puente entre el conjunto de todos los pares de nodos excepto
él; cuantos mas nodos tengan que pasar por el nodo analizado para interactuar

0 comunicar, mas poder de intermediacion tendra. La capacidad de
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intermediacion puede atorgar poder y prestigio, aunque también puede
provocar sobrecarga informativa o ruido por diferencias en las fuentes. Los
agentes intermediarios, por lo tanto, se encuentran en multiples canales
informativos, y con frecuencia se ven a si mismos como aquellos que hacen
que las cosas se produzcan, en el caso se intercambien, es decir, como
negociadores de la situacion a la que se enfrentan.

La medida de intermediacién so6lo se calcula para las geodésicas, 0
camino mas corto, para los caminos mas eficientes entre dos nodos. No
obstante, como también veiamos en la medida de rango con el indice de poder
de Bonacich, con el flujo de intermediacién podemos calcular la proporcién de
todo el flujo de agentes, a través de todas las conexiones posibles efectivas en
una determinada red. Asi, vemos el grado en que un agente se involucra en el
flujo informativo entre las parejas de agentes de la red, y tenemos en cuenta

los itinerarios que conectan a los nodos mas alla de los caminos geodésicos.

D) Medidas de agrupacion :

Si las medidas de centralidad nos dan pistas acerca de la co-presencia y
yuxtaposicion de nodos en la red, en funcion de la cantidad, el tipo y el origen
de las interacciones de los agentes, podemos observar también el grado de
socialidad (solidaridad ) y de adhesion (accesibilidad ) del contenido informativo
y cognitivo de la red.

Asi, con los cligues se definen los grupos en que se dan el maximo
namero de relaciones posibles entre sus miembros, conectados por todos
lados. Los n-clan indican los grupos de miembros con una relacién de N pasos,
que limito a 2, para incluir agentes con una relacion indirecta. El k-plex dibuja
los grupos en que los agentes establecen relaciones directas con K agentes
externos al grupo, y que también limito a 2. Se hablara en los dos casos de
grupos con 3 miembros, para superar la diada y dar mas juego combinatorio.
Para terminar, estableceremos 6 facciones o particiones de los datos de las
tres redes, mas 0 menos en correspondencia con las areas profesionales que
se han indicado mas arriba: direccion, produccién, fotografia, atrezzo, sonido,

y eléctricos. Aplicando este Ultimo analisis veremos si las relaciones
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comunicativas de la red siguen las particiones profesionales establecidas antes
del comienzo de la actividad de rodaje.

Una vez descritas las técnicas utilizadas, daremos cuatro pinceladas
acerca de la naturaleza de la red técnico-funcional de agentes intencionales,
gue como venimos diciendo, constituye una forma de abordar las relaciones de
produccion de conocimiento distribuido y de comprender asi el trabajo real de

produccion cinematografico.

Una sintesis tedrica del material analizado

Como deciamos en el primer apartado de marco teérico, el rodaje
cinematografico es un proceso de representacion en el que agentes
intencionales toman decisiones coordinando sSus acciones, en una
sincronizacion de tareas y de recursos representacionales que hacen emerger
la complejidad del proceso.

En primer lugar, tenemos que determinar si efectivamente existe, a partir
de la plasmacion por redes de los tres tipos de interacciones, comunicativas,
informativas e instrumentales, una dimension de sincronizacion en el trabajo
observado. Es decir, si los agentes, de forma simultanea, a lo largo del rodaje
de la escena cinematogréfica, manipulan y se intercambian recursos diversos,
de forma que la sincronizacion de sus interacciones sea necesaria para
asegurar la unidad comunicativa y la estabilidad del producto, es decir, de la
escena cinematografica. También es un elemento susceptible de sincronizacion
la presencia de elementos contextuales, que menciondbamos en el apartado
conceptual, provenientes del campo cinematografico y que tienen a veces que
ser tomados en consideracion en el desarrollo de las tareas de produccion.

En este sentido, las medidas de centralidad han confirmado la existencia
de una dimension de coordinacion central en el desarrollo objetivo del
proceso de representacion. La ayudante de direccion, seguida a distancia por
los miembros de produccion ejecutiva, ejerce la mayor parte de las tareas de
coordinaciéon, que se refleja en la cantidad de interacciones verbales
profesionales e informales que se intercambian en la segunda red, la
centralidad de rango mas alta; su posicibn como punto de mira de los

intercambios verbales, la mas alta centralidad de proximidad; y su posicion

22



privilegiada como negociadora de intercambios verbales profesionales e
informales, como nos indica la més alta centralidad de intermediacion.

La densidad moderada de las dos redes comunicativas, sobre todo de la
informacional o profesional, con un 50% de densidad global, verifica la elevada
simultaneidad de las interacciones, si entendemos por interacciones
simultdneas las que se dan en el proceso observado, de 3 horas, de filmacién
de una escena cinematografica. Esta tendencia se ve reforzada por la baja
centralidad global de la intermediacion, alrededor del 18% en relacién a la red
estrella, que muestra la poca necesidad de relaciones indirectas, a resultas de
elevada interaccion directa entre los miembros del equipo del rodaje, asi como
por la presencia de agrupaciones difusas, 3 o 4 segun la red, de agentes
conectados por un minimo de 2 pasos que incluyen la practica totalidad de la
red, entre 25, en la red informacional, a 31 miembros del equipo en la red
comunicacional. En estas agrupaciones vemos también como siguen siendo los
miembros de los sub-equipos de direccién, produccion ejecutiva y los actores,
aguellos agentes que mas se repiten. Otro indicador del elevado niamero de
interacciones surge de la multitud de pequefias agrupaciones de mas de 3
miembros que se pueden formar en las dos redes verbales.

Por lo que a los recursos compartidos e intercambiados se refiere, mas
alld de los recursos de signo cognitivo verbal que hemos comentado hasta
ahora, vemos con la tercera red, la instrumental, como aquellos nodos que
estan mas distribuidos y, por lo tanto, tienen un mayor rango, proximidad e
intermediacién, son los recursos de valor utilitario, es decir, los mas ligados a
funciones que traspasan el proceso concreto de representacion
cinematografico para formar parte de otros campos de la actividad social, como
es la alimentacion, a través del catering, y el habito de fumar, con el
intercambio y uso de cigarrillos. También poseen un grado de centralidad
apreciable los recursos eléctricos y de decoracion-atrezzo. Si los primeros, los
eléctricos, tienen un alto valor utilitario, tenemos que destacar sobretodo el
valor de signo cognitivo que comparten con los segundos, ya que estan
implicados en el proceso de representacion de ficcion de una forma directa. El
material eléctrico asegura el funcionamiento de los instrumentos cognitivos
centrales, con valor dominante en el entorno, como la camara, el video o el

enfoque, que caracterizan el arte cinematografico, como deciamos mas arriba,

23



al citar a Walter Benjamin. Por otro lado, los diversos elementos escénicos que
constituyen el set donde los actores realizan la accién de ficcion, y que integran
muebles, vestuario, carteles,etc, contribuyen a transformar el espacio fisico del
rodaje hacia un espacio de ficcion, elemento también indispensable para llegar
a la produccion creible de una escena cinematografica.

A partir de las medidas de agrupacion, hemos visto que las
agrupaciones obtenidas son amplias y poco fragmentadas, por lo que podemos
decir que el grado de socialidad (solidaridad) y de accesibilidad de la
informacion distribuida es elevado. No obstante, recordemos que hablamos en
todo momento de las informaciones intercambiadas verbalmente y no del
conjunto de recursos de signo-cognitivo en posesion de los agentes del
proceso. Como introduciremos en el apartado siguiente, sin entrar en ello
ahora, los agentes con recursos de signo cognitivo mas valorados en el campo
cinematografico artistico, como son el director y el camara, no ocupan
posiciones destacadas en la jerarquia de centralidades, asi que parece que
ciertos recursos no forman parte de esta red de distribucion de conocimiento
situado.

Mas alla de las dimensiones de coordinacion y de sincronizacién, hemos
observado también caracteristicas de complejidad en el rodaje. En primer
lugar, como ya hemos visto, el nUmero de interacciones entre los agentes es
elevado.

En segundo lugar, los recursos en juego son de naturaleza diversa,
como hemos visto a partir de la tercera red instrumental. La dependencia
instrumental es generalizable a todos los miembros de la red, dado la
centralidad de rango elevada de los instrumentos y demas recursos no-
verbales. Si entramos en detalle, vemos que los grados de distribucion es
diferenciada, y que el tipo de recurso también varia mucho segun la funcién del
agente que lo manipula.

En tercer lugar, vemos que la red informacional no tiene las mismas
medidas de centralidad ni de agrupacion, de forma que existe un tercer
elemento de complejidad, que comentaremos un poco mas extensamente. Por
ejemplo, si los actores ocupan posiciones centrales en la red informal o
comunicacional, en la red profesional o informacional desaparecen, mientras

que, a la inversa, el guionista, que es un elemento contextual que no pertenece
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al entorno, no aparece en la primera red, pero suma posiciones en la
profesional, al interactuar con agentes centrales. Si observamos las facciones
en las dos redes, vemos que aun estando las agrupaciones profesionales
marcadas des de pre-produccion, existen dos factores sociales que modifican
Su composicion.

Por un lado, a nivel informal, en la primera red, los agentes se agrupan
segun factores de edad o de posicion jerarquica dentro del correspondiente
sub-equipo. Asi, los jefes de produccién y de direccion se separan de sus
ayudantes, que integran otra faccion. También entra en juego la misma
dindmica del rodaje, y asi se pueden crear grupos de trabajo in situ segun la
necesidad que se tenga, en el momento, de coordinar diversas acciones. Por
ejemplo, la ayudante de direccion, los actores y el jefe de produccion forman
una faccién dentro de la primera red de comunicacién informal.

De forma inversa, agentes que se podrian agrupar, para desarrollar
tareas en un mismo espacio y tiempo, se mantienen separados, con poca
interaccién o sin compartir informacién, trabajando de forma paralela. Un
ejemplo de tal proceder se da entre el equipo de sonido y el de fotografia: aun
trabajando con recursos parecidos, y ser el primero un equipo de trabajo con
solo dos miembros, se mantienen separados y sin compartir tareas ni
informacion. La baja centralidad de los miembros del equipo de sonido, y su
constitucién como faccion profesional separada de las otras, contrasta con su
papel central en el proceso de rodaje, ya que son los Unicos encargados de la
produccion de la banda de sonido. Su poca participacion en la red técnico-
funcional, su bajo nivel de interaccion y de intercambio de recursos de signo
cognitivo verbal, se explica entonces por la existencia de subprocesos
paralelos dentro del mismo proceso. Es decir, los agentes de sonido pueden
desarrollar sus funciones profesionales sin tener demasiado contacto verbal
con el resto de miembros de la red. Este caso se repite con la técnica de video,
dentro del equipo de fotografia: si en la red comunicacional basica ocupa una
posicion de centralidad cercana a la mayoritaria, en la red informacional vemos
como cae en una posicion periférica. Probablemente, la funcion de control del
video y de sus monitores corresponde a un tercer subproceso, que se

desarrolla en solitario, con los instrumentos cognitivos correspondientes.
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Existe un tercer grupo de agentes que tampoco participan en los niveles
medios de centralidad, y que parecen manifestar también esta no-
correspondencia entre la atribucién formal de funciones y la interaccion real
entre los agentes. Los bajos niveles de interaccion del director y del camara, no
se pueden explicar por un proceso de trabajo en paralelo, sino que es
consecuencia, como veremos en el apartado siguiente, de la naturaleza de los
recursos representacionales con los que trabajan.

Finalmente, un cuarto elemento indica la dimension de complejidad del
proceso, y es el grado de libertad de los agentes en la realizacion de las tareas
asignadas. Asi, agentes periféricos, como ciertos agentes de eléctricos, de
sonido y de maquillaje, parecen estar alejados del proceso, con bajos niveles
intermediacion y de rango. Por un lado, estos resultados nos indican una cierta
intercambiabilidad de los agentes que también se refuerza por su presencia en
el entorno, en cierta medida, intermitente. Solo los agentes centrales tienen que
estar de forma permanente en el rodaje, por ser los ejes de la coordinacion del
proceso, mientras que aquellos agentes menos centrales pueden entrar y salir
del entorno con mas libertad, e intercambiarse con otros miembros del mismo
equipo. Probablemente este hecho proviene de la diversidad de recursos
manipulados en el proceso, aunque vemos que estos agentes son pocos Y
siguen la tendencia comunicativa de los otros agentes, es decir, que se
mantienen en niveles de interaccion elevados.

Resumiendo, podemos decir que la red técnico funcional es
sincronizada, coordinada y compleja, por los elementos analiticos enumerados

hasta ahora.
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. LOS LIMITES DEL PROCESO Y EL CARACTER CENTRAL DEL
DIRECTOR

A continuacién, y antes de pasar a las conclusiones de este articulo,
hablaremos brevemente de una caracteristica de la red técnico-funcional
observada, y que se encuentra en relacion con la distincion tedéricamente
elaborada entre agentes centrales y periféricos, segun los recursos

representacionales manipulados sean dominados o dominantes en el entorno.

CENTRALIDADES DIFERENCIADAS ENTRE AGENTES: EL DIRECTOR Y LOS OTROS EN
SUS VARIEDADES

En efecto, vemos cdmo los agentes con los recursos de signo cognitivo
artistico, centrales en el proceso de representacién, como el director y el
camara, muestran bajos niveles de interaccion y, por lo tanto, de centralidad,
asi como poco presencia en las medidas de agrupacion.

Concretamente, el director ocupa en todas las redes posiciones
totalmente periféricas, muestra de su bajo nivel de interaccion, de
comunicacién y de participacién en la coordinacion de tareas en el rodaje.
Solamente en el flujo de intermediacion lo encontramos mas cercano a la
media de intermediacion, que seguramente se deriva del tandem interactivo
existente entre la ayudante de direccion y el director. Es dicha ayudante la que
ejerce las maximas funciones de coordinacién y de comunicacion en la red, y la
que ocupa la maxima centralidad en todas las redes comunicativas: de alguna
forma, parece que se podria hablar de delegacion de funciones, en el sentido
que, mientras la ayudante domina el nivel de relaciones comunicativas,
coordinando recursos y agentes, el director es quien toma las riendas de las
secuencias intencionales de decision. En definitiva, como veremos a
continuacion al hablar de los limites del proceso, el director,
independientemente de su débil control local, es quien toma las decisiones
dominantes en la organizacion del rodaje en tanto que produccion artistica. (A),
aunque para completar la explicacion haria falta echar mano de la naturaleza
de la doxa del campo cinematografico. De momento si que podemos afirmar

que el director, junto con el camara, es quién posee los recursos de
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signo.cognitivo artisticos mas valorados en el campo, y por tanto, dominantes
en el entorno. En la observacién del proceso hemos encontrado numerosos
ejemplos de la exclusividad de las tomas de decision acerca de la accion de
ficcion, sobre la localizacion y la accion de los actores, de la ambientacion, del
movimiento de la camara, etc.) en las figuras del director y del camara. Asi, al
limitar su alcance, los recursos artisticos no se hacen comunicables con el
resto de la red de agentes, excepto con los actores- que practicamente son
recursos manipulados por el director- y el cAmara, imprescindibles para la tarea
de la filmacion de la ficcion.

Asi, en las medidas de agrupacion, vemos como el director no sigue el
mismo patrdn que los otros jefes de las sub-areas de trabajo no formando parte
de las pequefias agrupaciones, si bien participa de las mas difusas, gracias a la
intermediacion de la ayudante de direccién. Por lo que se refiere a las
¢, ¢facciones?? lo encontramos junto al guionista y la script: el primero, como
hemos dicho anteriormente, es un agente contextual que no cumple una
funcién estable en la red técnico-funcional pero que, sin embargo, posee un
recurso también dominante en el campo cinematografico como es el guion.
Este constituye una guia para las tomas de decisiones artisticas del director,
ayudado también por la script, que practicamente es un complemento del
guion. Estos tres agentes, por lo tanto, resultan centrales para el rodaje, aun
siendo invisibles en las redes comunicativas, debido a la apropiacion y dominio
que ejercen sobre los recursos de naturaleza artistica a los que estan
vinculados. Tales recursos representacionales, a su vez, tienen un peso
decisivo en el campo, constituyen parte del capital socialmente dominante.

Por lo tanto, las representaciones de las redes que hemos presentado
precedentemente, que muestran el rodaje como una red distributiva de
recursos e informacion, esconden realmente la dimension artistica del proceso.
Aunque esta dimensién esta plenamente condicionada por el campo, su
naturaleza es restrictiva y poco accesible a la mayoria de los miembros del
equipo del rodaje. En consecuencia, existe una clara jerarquizacion segun el
grado de apropiacién de recursos artisticos, apropiacion que se superpone y
que es latente a las observaciones reticulares realizadas que muestran una
aparente uniformidad y distribuciéon de intercambios comunicativos en el rodaje.

Dicho poder , que se manifiesta en el caracter central del director, y no visible
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directamente en las redes, se puede ejemplificar mediante la descripcion de los
elementos iniciadores y ‘finalizadores’ del rodaje, que como deciamos en el
primer apartado, constituye el quinto elemento que hemos escogido como
limite del proceso de representacion.

LA CLAUSURA DEL PROCESO Y LOS PODERES DEL DIRECTOR

El andlisis por redes, afiadido al material procesado en forma de notas de
campo, ha permitido definir el rodaje de una escena cinematografica como un
proceso de representacion acabado. En efecto, el conocimiento socialmente
distribuido necesario para la red técnico-funcional del rodaje se basa en una
distribucion de recursos- parcial, como hemos visto-, en una mutua
comprension entre los agentes y en un clima amable e informal que facilita la
unidad comunicativa. Ademas, la escena resultante mantiene un cierto grado
de estabilidad por encima de las diferencias técnicas en el soporte de la
filmacién, que puede ser digital o analdgico, y de las diferencias en longitud,
segun el numero de tomas filmadas. El rodaje tiene lugar en un espacio y un
tiempo fijado por la localizacion y el horario negociado des de produccion y
realizacion. Y, como cuarto factor, antes de llegar al quinto que ampliaremos,
existen unos cargos o posiciones de los agentes participantes en la red de
produccion que se mantienen invariables, por encima de la intercambiabilidad
de los agentes periféricos.

El quinto factor, correspondiente a la diferenciacion entre agentes
participantes y los iniciadores / ‘finalizadores’ del proceso, resulta doblemente
pertinente e ilustrativo: por un lado, porque dicha diferenciacion, mas
concretamente los ‘finalizadores’, marca los limites de la unidad de anlisis
establecida para nuestro objeto de estudio, y por otro lado, dicho factor es uno
de los indicadores mas caracteristicos de la centralidad del director.

En efecto, la decision mas crucial en el proceso, que es la de definir el
proceso de rodaje, proviene virtualmente de un solo agente del entorno, el
director de la pelicula. Las fases de preparacion del rodaje estan fijadas por la
hoja de trabajo y se elabora desde produccion, por otro agente central
contextual, que posee los recursos econémicos dominantes en el campo. No

obstante, el rodaje solo se inicia en reunirse los agentes en el lugar prefijado
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del rodaje. Cada toma requiere un proceso de preparacion de los recursos y de
los agentes: estas fases de preparacion exigen la participacion de todos los
miembros de la red técnico-funcional.

El comienzo del rodaje lo marca directamente la ayudante de direccion
verbalmente, con una frase que a pesar de ser un lugar comun, es funcional
dado que coordina el inicio de los distintos subprocesos del rodaje (Silencio,
sonido, camara y accion). Asi, se pide confirmacion verbal por parte de los
jefes de sonido, video y fotografia, por lo que dicha frase ‘consagrada’ en el
argot cinematografico, manifiesta y es el resultado del caracter distribuido de
las condiciones materiales, funcionales, cognitivas y sociales del rodaje. En
efecto, los distintos subprocesos técnicos tienen que estar a punto para que el
rodaje de ficcion pueda comenzar. También tienen que estar preparados los
actores y el director, que es quien comunica a la ayudante de direccion la
conveniencia de empezar a rodar. A través del walkie o a viva voz la ayudante
pide confirmaciones, el runner se pone delante de la cAmara con la claqueta y
recita la informacion que hay escrita (nimero de escena, de toma, nimero de
cinta utilizada para la grabacion, posicion de foco de la camara, y frecuencia de
la banda de sonido), informacidn que se repetira al inicio de cada toma. Por lo
que al final de cada toma se refiere, éste se produce siempre cuando el director
verbalmente dice corten y habla con su ayudante, que es quien transmite en
voz alta, o través del walkie, la orden de finalizacion al resto de agentes
participantes.

Si el inicio del proceso esta tan condicionado por la voluntad artistica del
director y de los actores como por las condiciones de las posibilidades
materiales que aseguran los miembros de la red técnico-funcional del rodaje, el
final de la toma del rodaje proviene exclusivamente de la decision personal de
director. La decision del director acerca del niumero de tomas rodadas para una
escena asi como su prolongacion y duracién como proceso, se justifica a partir
de sus recursos poseidos de signo cognitivo-artistico. Una vez el director
decide la inclusion o no de una toma en la escena rodada y su validez o calidad
estética como parte del producto final, entraran en accion el resto de agentes
del proceso para modificar elementos técnicos del proceso, de cara la toma

siguiente.
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En definitiva, todos los agentes toman decisiones intencionales, con
relacion a una finalidad, que en el rodaje es la produccion de una escena
cinematografica. Sin embargo, se trata de un producto que también es parte de
un mercado o campo cinematografico que va mas alla del entorno. Ademas, es
el director el Unico con una doble intencionalidad, que incluye, ademas de la
accion intencional compartida en el proceso con los otros agentes
participantes, la de acabar un objeto de arte. En el caso que nos ocupa,
consiste en guardar como atribucién suya la relacion con dicho contexto y con
el campo, delimitar la unidad y entidad del rodaje y elegir e identificar, esto es
definir, la escena final ademas de apropiarse, dentro del campo, de la escena
resultante. Es precisamente esta segunda intencionalidad lo que diferencia el
director del resto de los agentes, y como comentamos en el primer apartado,
esta diferencia no proviene del desarrollo funcional del proceso (otro agente
podria hacerlo), sino de la posicién profesional que el director ocupa segun la
estructura del campo cinematogréfico al que pertenece.

Si el director es el maximo representante del caracter exclusivo y
dominante de los recursos de signo cognitivo artistico y de la personalizacion
de la toma de decisiones en el proceso de representacion, el caso del director
de fotografia, que en este caso es la misma persona que el camara, presenta
diferencias interesantes. También se trata, en este caso, de una figura invisible
en el andlisis de redes, aunque las decisiones intencionales del camara no son
solitarias. Es decir, al manejar recursos artistico-técnicos como la camara, el
enfoque, los filtros, etc., depende de los instrumentos cognitivos y de los
recursos de los agentes de eléctricos, como cables, equipo de iluminacién, etc.,
asi como de sus ayudantes del equipo de fotografia que dirige.

Por lo tanto, en la toma de decisiones, el camara muestra cierta
interaccidn comunicativa con sus ayudantes y con los otros miembros del
rodaje. Este mayor intercambio informativo y esta mayor dependencia
instrumental se refleja en el andlisis de centralidad de intermediacion, en el que
se sitta un poco por encima de la media, y en la copresencia, en las facciones,
con otros miembros de su equipo de fotografia y con los jefes de produccion y
otros miembros de direccién. No obstante, el alto valor en el campo de sus
recursos lo sigue aislando de la red de conocimiento distribuido, de una forma

parecida al director.
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CONCLUSIONES

Hasta aqui hemos introducido tedricamente nuestra postura acerca del rodaje
cinematografico como un proceso artistico de produccién y nos hemos
planteado la pregunta acerca de la naturaleza real del rodaje, es decir, acerca
de las secuencias de intencionalidades de los agentes que hacen posible un
conocimiento socialmente distribuido y una coordinacion de interacciones para
llegar a la produccion de un resultado, que en el caso observado es una
escena cinematografica.

El analisis por redes nos ha dado una representacion grafica de los
agentes participantes con un mayor control local y un dominio del conocimiento
técnico y social necesario para coordinar las tareas complejas de un rodaje. No
obstante, vemos que existe una confrontacion, o un contraste, entre los
agentes centrales de la red funcional y los agentes que definen el producto
final, la escena cinematografica, y que toman las decisiones centrales de
ficcion, que son principalmente el director y el camara. En efecto, al tener en
cuenta, mas alla del entorno inmediato de la actividad del rodaje, el marco
social general, correspondiente al campo cinematografico, vemos cémo las
decisiones de los agentes vienen condicionadas no solo por su tarea en la red
técnico-funcional, sino sobre todo por el tipo de recursos representacionales
que poseen y que se valoran de forma diferenciada en el campo
cinematografico.

Como deciamos al principio de este articulo, un andlisis socioldgico, ante
todo, busca los mecanismos de poder cualquier proceso productivo. Para mejor
responder a la pregunta de qué beneficia a quién, hemos elaborado dos
conceptos 0 mecanismos que surgen o se infieren claramente del analisis de la
observaciéon del rodaje a partir de las redes sociocéntricas; lo denominaremos

como “la paradoja del director y la dualidad cinematogréfica”.

La doxa del campo (discurso interiorizado por los agentes)
El proceso de representacién observado

Director y camara ~ <&———==2>  Otros agentes
Recursos de signe-cognitivo artistico Conocimiento socialmente distribuido
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No comunicables Recursos comunicables
Dominantes Dominados
Decisiones de ficcion Decisiones funcionales y comunicativas

Figura 3: La paradoja del director

El primer mecanismo surge de la contradiccion existente entre el tipo de
recursos representacionales poseidos por el director y el camara, agentes
centrales, y los recursos de los otros agentes participantes. Como vemos en la
figura 3 , y como se plasma en el analisis de redes sociales, la capacidad de
decision sobre la identificacion del rodaje como proceso artistico, que equivale
a la posesion de la doble intencionalidad acerca de la creacion del resultado
final, la escena, recae exclusivamente en el director y en el director de
fotografia o camara. Por lo tanto, el poder de dominacién de los agentes
centrales surge de la configuracion del campo y no de la idiosincrasia de los
agentes o de la organizacion técnico-funcional de la red cognitiva y

comunicativa del proceso.

Traduccién de la negacion del principio de homologia

El director y el camara <> cCondiciones ficcionales

. Condiciones
de representacion

generales de
representacio

La ayudante de direccion <G@===> Condiciones materiales

y de produccion del rodaje

Figura 4: La dualidad cinematografica

El mecanismo social de la dualidad cinematografica plasma el porqué de
la paradoja del director: el campo cinematogréafico se define por dos tipos de
capital, el econdmico, en manos de la produccién ejecutiva, y el artistico,
especificamente en manos de realizacion. Si bien el campo cinematografico es
una industria, se rige también como un campo de produccion artistica. Y, como
vemos en la observacion del entorno del rodaje, es central un principio de
negacion de homologia que pasa por alto las condiciones técnico-funcionales
de la produccion cinematogréfica, para valorar y poner de relieve el proceso
doblemente intencional del director y del camara. Es decir, socialmente se

define el rodaje como proceso creativo de unos agentes, sin tener en cuenta su
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dependencia de una red técnico-funcional de los agentes que participan del
proceso real del rodaje.

Tales mecanismos sociales, por lo tanto, aislan al creador, al artista, de
sus circunstancias sociales, de las condiciones reales de representacion, que
es lo que hemos venido observando. Asi, el analisis reticular ha definido los
agentes con un control local de la red técnico-funcional del proceso, ha
afirmado empiricamente la naturaleza colectiva de la realizacion de una
pelicula, y a definido las dimensiones de coordinacion, de sincronizacion y de
complejidad del rodaje.

Sin embargo, y para corroborar ain mas estas conclusiones que tienen
que ver con la relacién del entorno inmediato del rodaje con su articulacion en
Su campo y contextos, insistimos en el hecho de que un andlisis sociologico de
la produccion cognitiva en un entorno productivo, sea un rodaje
cinematografico, sea cualquier otro entorno productivo, requiere ir mas alla del
analisis local de redes y completar las observaciones con aportaciones teoéricas
y empiricas acerca de la existencia de campos sociales, de mercados en los
gue agentes se encuentran en situaciones de desigualdad.

En definitiva, el analisis de los recursos intercambiados y poseidos, mas
alla de las relaciones de interaccién y de comunicacién cognitiva, es necesario
para entender las cadenas de intencionalidades, la toma de decisiones de los
agentes en todo proceso de produccion.
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