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RESUMEN

Concebidas como objetos de comunicacion publica, las bromas de camara oculta (BCOs) constituyen una va-
riante documental de las bromas ordinarias. Frente a los clasicos experimentos de ruptura garfinkelianos, las
BCOs ofrecen asimismo una forma natural de experimentacién etnometodoldgica. Se presentan aqui algunos
resultados del andlisis de una muestra de cuarenta y nueve secuencias de revelaciéon (SRs) de BCOs. Estos
pequefos clips (de entre cinco y cincuenta segundos de duracion) permiten describir gran cantidad de detalles
audiovisuales caracteristicos del singular trabajo interaccional, finamente coordinado, que han de llevar a cabo
los actores, ganchos y victimas de una BCO para «poner punto final» a una situacion social artificialmente fa-
bricada. Mi estudio se centra en una serie de curiosas relevancias practicas del trabajo de revelacion (ofreci-
miento) y despertar (aceptacion/rechazo) puestas de manifiesto y tematizadas internamente por el propio tra-
bajo de produccion social in vivo de los agentes enfangados en la situacion de BCO. Particularmente
interesante es el descubrimiento de que las justificaciones académicas constitutivas de la secuencia de reve-
lacion de los experimentos de ruptura etnometodoldgicas son sustituidas aqui por un singular tépico de con-

versacion mundana (la localizacion especial de dispositivos de registro y transmision audiovisual).
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¢ Quiénes podrian ser estos hombres?, ;qué autoridad representaban? K. vivia
en un Estado de Derecho, donde reinaba una paz general y todas las leyes se
mantenian vigentes. ;Quién se atrevia a asaltarle en su propio domicilio? Ten-
dia siempre a tomdrselo todo de la mejor manera posible, a ponerse en lo peor
sdlo cuando lo peor estaba ocurriendo, a no tomar precauciones para el futuro,
aunque todo fuesen amenazas. Pero le chocaba que ese criterio no pareciese
el mds adecuado en este caso; la verdad es que uno podia tomdrselo todo
como si se tratase de una broma, una broma pesada que, por razones desco-
nocidas (tal vez porque era su treinta cumpleafios), habian organizado sus
compaferos del banco; no dejaba de ser posible; puede que bastase con hallar
el modo de reirse ante las propias narices de los guardias, y ellos también se
reirian; quizd fuesen mozos contratados en cualquier esquina; no dejaban de
parecerse a ellos, sin embargo esta vez, ya desde la primera aparicion del
guardia Franz, estaba decidido a no renunciar ni a la mds minima ventaja que
pudiese tener sobre aquella gente. En verdad corria el pequefio riesgo de que
después dijesen de él que no habia sabido aguantar una broma, pero recorda-
ba muy bien —aunque no fuese con €l eso de escarmentar de la experiencia—
algunos casos, insignificantes en si mismos, en los cuales, habiendo hecho oi-
dos sordos a las advertencias de sus amigos, habia obrado intencional de un
modo imprudente, sin tener en cuenta las posibles consecuencias de sus ac-
tos, y al final habia tenido que pagar dolorosamente por ello. Aquello no podia
volver a ocurrir, por lo menos no en este caso; si se trataba de una comedia
esta vez la seguiria hasta el final'.

1. INTRODUCCION: COMO FINALIZAN LOS EXPERIMENTOS
ETNOMETODOLOGICOS

Los llamados «experimentos de ruptura» (breaching experiments; en adelante, ERs) o «técni-
cas problematizadoras» (troublemakers) empleados por los etnometoddlogos son parientes
investigadores mas o menos cercanos de esa figura familiar de la vida ordinaria: la broma?.

1 Kafka, El proceso, citado en Harvey Sacks, «An Initial Investigation of the Usability of Conversational Data for Doing Socio-
logy», en D. Sudnow (ed.), Studies in Social Interaction, Nueva York, The Free Press, 1972, 31-74, pp. 48-49.

2 «Décadas después de la publicacion de Studies [Studies in Ethnomethodology, 1967], “los experimentos de Garfinkel” se
habian convertido en una especie de institucion dentro de los manuales y las clases de introduccion a la sociologia. Los lecto-
res que fueran estudiantes en aquella época seguramente recordaran las multiples versiones que existian de esos ejercicios,
entre las cuales se contaban comportamientos extrafios en los ascensores, extravagantes gambitos conversacionales, mues-
tras excesivas de buenos modales en la mesa, peticiones repetidas de aclaracion en conversaciones ordinarias, y cosas por el
estilo. Cuando son simplemente mencionados, o se los lleva a cabo de forma aislada, estos ejercicios pueden parecer poco
mas que chistes tontos o bromas de camara oculta [Candid Camera episodes], especialmente si se omite una explicacion so-
bre la concepcién original que de ellos tenia Garfinkel como “demostraciones pedagdgicas de conceptos sociolégicos basi-
cos” o sobre la medida en que su diseno estaba inspirado por el esquema conceptual desarrollado por Alfred Schutz en el que
a la racionalidad “cientifica” se oponia de forma sistematica la racionalidad “de sentido comun”» (M. Lynch y W. Sharrock,
«Editor’s Introduction», en Lynch y Sharrock, eds., Harold Garfinkel. Vol. 1, Londres, Sage, 2003, VII-XLVI, p. XV).
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El propdsito con el que se disefaron originalmente estos experimentos era el de contribuir
a «revelar» o «hacer visible» un complejisimo, finisimo y sutilisimo tejido de presupuestos
normativos dados por supuestos (taken for granted) y expectativas morales de fondo (back-
ground expectancies) que, en circunstancias normales o no problematicas, permanece en
estado invisible, 0 mas precisamente que, aunque es percibido, nos pasa al mismo tiempo
inadvertido (seen but unnoticed), en razdn de su caracter a la vez masivamente omnipre-
sente, implicito y rutinario. Es sobre este tejido normativo implicito, con los hilos de esta tra-
ma situacional de presupuestos y expectativas tacitas, con los que dibujamos nuestras
actividades mas ordinarias, luego mas ineludibles. Muy especialmente son éstos los mate-
riales de los que nos servimos para ordenar, de manera cooperativa, nuestras conversacio-
nes, dotandoles internamente de coherencia formal y sentido localmente inteligible.

De entre los varios disefios experimentales descritos en los Studies in Ethnomethodo-
logy de Garfinkel, hay dos que guardan un parecido especialmente estrecho con las bro-
mas de la vida cotidiana3. Uno de ellos consiste en un ejercicio de clase en el que el pro-
fesor pide a los estudiantes, como tarea para casa, que, durante un periodo de tiempo
entre quince minutos y una hora, se dediquen a observar el comportamiento «familiar»
de sus padres y hermanos tal como lo haria un antropdlogo extraterrestre y relaten luego
sus observaciones «etoldgicas» en un informe escrito. Una variante particularmente difi-
cultosa de este ejercicio consiste en que los alumnos, durante un periodo equivalente, se
comporten en su propio hogar con la cortesia y la deferencia propias de un huésped y
luego describan sus impresiones. El objetivo del experimento es hacer evidente a los es-
tudiantes el caracter omnirrelevante de la «familiaridad» con personas y objetos como
fundamento de la accion ordinaria. Por su parte, el segundo tipo de ERs que asemejan a
bromas tiene como propdsito ilustrar a los estudiantes sobre uno de los atributos distinti-
vos de la racionalidad cientifica como contrapuesta a la racionalidad ordinaria: la bus-
queda de la claridad como un valor en si mismo*. Para tal fin el profesor indicaba a sus
estudiantes (los «experimentadores») que, en mitad de una conversacion con algun ami-
go o familiar a mano (el «sujeto»), y sin indicar de ningin modo que lo que van a o aca-
ban de hacer es algo raro o inusual, debian solicitar de sus interlocutores que «clarifica-
sen» el sentido de las expresiones «de sentido comun» que éstos acababan de
emplear®.

8 Cf. H. Garfinkel, «Studies of the Routine Grounds of Everyday Activities», en Garfinkel, Studies in Ethnomethodology [1967],
Londres, Polity, 1984, 35-75.

4 Cf. H. Garfinkel, «The Rational Properties of Scientific and Common Sense Activities», en Garfinkel, Studies in Ethnometho-
dology [1967], Londres, Polity, 1984, 262-283.

5 Véase el Apéndice para extractos de los informes en los que los alumnos referian los resultados obtenidos en estos experi-
mentos.
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En su meta-informe original, Garfinkel despacha con un analisis muy somero el tema del
«cierre» de los experimentos, tal como lo refieren los estudiantes en sus informes escritos.
Los procedimientos cooperativos de «desvelamiento» no se examinan en detalle: simple-
mente, tras la enumeracion de los sintomas tipicos de las victimas, se alude de pasada a la
imposibilidad de «restaurar la situaciéon» por parte de los experimentadores. De una parte,
la justificacion estandar de los experimentadores eludia el empleo de la palabra «<broma»,
sustituyéndola por «experimento» 0 «ejercicio» impuesto por el «profesor de sociologia».
Frente a este tipo de justificacion la respuesta tipica de las victimas consistia en una acep-
tacion parcial, matizada por una queja: «Vale, pero jpor qué a mi?».

«Denegacion, cabreo, embarazo agudo, disimulo y sobre todo incertidumbres referi-
das a estos estados, asi como incertidumbres de miedo, espera y enfado fueron
también resultados tipicos... De manera caracteristica, los experimentadores fueron
incapaces de restaurar la situacion. Los sujetos solo aceptaron parcialmente la ex-
plicacion del experimentador de que lo habia hecho “como un experimento para un
curso de sociologia”. Una queja frecuentemente formulada por las victimas era del
tipo “Vale, muy bien, era un experimento, ¢pero por qué has tenido que escogerme
a mi?’»5.

El estudio sobre las SRs de las BCOs que presento aqui pretende recuperar los detalles vi-
vidos audiovisualmente preservables de algunos de los fenédmenos aludidos por Garfinkel
en este parrafo. ;Coémo hacen el actor y, en su caso, el gancho para mantener la tensién
entre incertidumbre e informacion? ;Durante cuanto tiempo les es materialmente posible
mantenerla? ;Mediante qué procedimientos (dramaticos o de otro tipo) es posible «tensar
aun mas» esa tension? ;Cémo hace la victima para «caer a tierra»? Qué palabras o fra-
ses, pronunciadas o escuchadas justamente de qué manera, le hacen «caer de golpe»?
¢ O bien qué gestos, miradas y movimientos, exactamente qué gestos, miradas y movi-
mientos, tanto suyos como de los actores y ganchos, le depositan gentilmente en el suelo
de la «realidad»? 4Cual es el timing exacto que ha de seguir, 0 mas bien «crear», el actor
para introducir esa pausa aparentemente inocua que acaba detonando el despertar-se de
la victima? ¢ Cual el momento justo para introducir o cerrar la «frase estratégica» promovi-
da por el o los guionistas de la broma como «despertador infalible»? ;,Qué miradas y mo-
vimientos le «hacen» a la victima «explotar» de alivio o «deshacerse» en llanto? ;Qué
contingencias extrafas y acontecimientos imprevistos co-producidos por todos los partici-
pantes en la escena ocasionan una distension brusca, un estiramiento prolongado hasta el
limite del disparate y lo desternillante, o bien una ruptura irreversible del hilo invisible que

6 Garfinkel, «Routine Grounds», op. cit., 73.
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mantiene la continuidad de la interaccién? ;Cuales los detalles minimos, concretos, preci-
sos con los que se consigue «dar en el blanco» y que marcan de hecho la diferencia (abis-
mal) de calidad entre un desenlace previsible y una sorpresa mayuscula? ;Cémo hace el
actor para «abrir espacio» en el curso vertiginoso de la escena final para ese «silencio» im-
posiblemente prolongado que produce efectos comico-dramaticos «maximos», justamente
porque permite ocultar el hecho de que quien lo sostiene esta esperando la ocurrencia inmi-
nente del «hachazo final»? ;En qué momento exacto se cruza la barrera entre lo aceptable
y lo enojoso, entre la broma «inteligente» y la broma «pesada»? En suma, ;cémo hacen
exactamente experimentador y sujeto para retornar juntos a la realidad?

2. RECICLAJE DE «TELE-BASURA» Y METODOLOGIA SOCIOLOGICA:
EL CASO DE LAS BROMAS DE CAMARA OCULTA (BCOs)

Las técnicas que, en un sentido que, creo, va mas a alla de la mera analogia, podemos ca-
lificar de «ecoldgico-informacionales», orientadas al reciclaje de material filmico de derribo
o «desechos audiovisuales», disfrutan en la actualidad de multiples usos. Su empleo, tan
masivo como caracteristico del documental, género cinematografico académicamente res-
petable donde los haya’, puede también detectarse, desde tiempos mas recientes, en el ni-
vel cero de la produccion televisiva, constituido por programas de «zapeo» (como Zap,
zap... zapping, el formato original emitido por Canal + y sus distintas secuelas, como La ba-
tidora, en Antena 3), en los que los propios profesionales de television seleccionan los frag-
mentos mas «divertidos» emitidos a lo largo de la semana por las distintas estaciones de
television, tanto nacionales como locales o de pago.

Las técnicas de reciclaje de material audiovisual de desecho son también las herramientas
de produccién esenciales de los concursos de videos familiares (el pionero Videos de fami-
lia, en Antena 3, y sus sucesores mas recientes, como OIé tus videos, en la misma cade-
na), asi como de los programas de «imagenes de impacto» (como Alta Tension y Hora
Punta, emitidos por TVE-1; o Impacto TV, en Antena 3), que se nutren de la fortuna del vi-
deoaficionado y del oportunismo del «periodista de investigacién»8 tanto como del funcio-

7 Véase B. Nichols, An Introduction to Documentary, Bloomington (IN), Indiana University Press, 2001. Para una introduccién
a la historia del sub-género académicamente aun mas respetable del documental etnografico, vid. E. de Brigard, «Historia del
cine etnografico» [1975], en E. Ardévol y L. Pérez Toldn (eds.), Imagen y cultura. Perspectivas del cine etnografico, Granada,
Diputacion Provincial de Granada, 1995, 31-73.

8 Desde el momento que se decide a portar una «camara oculta», el periodista se comporta, necesariamente, como actor.
Para un ejemplo extremo de este método de investigacion, véase el trabajo clasico del periodista aleman Gunter Walraff (Ca-
beza de turco. Abajo del todo, Barcelona, Anagrama, 1987) y el mas reciente de A. Salas, Diario de un skin, Madrid, Temas de
Hoy, 2002. Esta modalidad hibrida de «periodismo de investigacién», basada en el empleo del recurso de la camara oculta
como fuente casi exclusiva de informacién, se ha convertido en la sefia de identidad distintiva de algunas jévenes productoras
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namiento continuo de la multitud creciente de dispositivos de videovigilancia policiales y
corporativos (asi, los sistemas basados en un conjunto de camaras enlazadas como un
Circuito Cerrado de Television o CCTV) o del peculiar trabajo filmico, esencialmente buro-
cratico, de los camardgrafos profesionales al servicio de cuerpos de seguridad estatales.
(Por cierto que lo mismo tiende a suceder cada vez con mayor frecuencia en el caso de los
propios programas informativos «serios».)

Al lado de avenidas vecinas de indagacion sistematica sobre las capacidades de conoci-
miento cientificas que ofrecen los placeres sensuales del trabajo espectatorial aplicados a
la fenomenologia de las técnicas de visibilizacion cinematograficas y videograficas —como
las notables investigaciones emprendidas en el marco de las actividades de asistencia co-
munitaria y promocién identitaria de los movimientos anti-sida—9, una de las mas relevan-
tes muestras estratégicas de las potencialidades tedricas inherentes a la construccion de
materiales audiovisuales «de derribo» (e.g., secuencias de telefimes de «serie b») como
datos empiricos propios, en el sentido de naturales dey, por tanto, naturalmente apropia-
dos para la investigacion social, la ofrece el estudio de Jeffrey Shandler sobre el doble es-
tatuto cultural del material de filmacion obtenido por las tropas aliadas en los campos de
concentracion nazis, a la vez prolegémeno de la era televisiva y nutriente vital de su expan-
sion tecno-econdmica, y procedimiento evidenciario modelo para la percepcion cultural y
persecucion institucional de nuevos «crimenes contra la humanidad»1°.

Una llamativa «variante civica» de los procedimientos de trabajo filmico mas o menos «na-
turales» —los dos polos de cuyo espectro serian el periodismo de investigacion con cama-
ra oculta y los sistemas de videovigilancia organizacional— es el «videoactivismo», esto
es, el empleo de camaras de video como «armas contra la violencia», tal como ha sido
puesto en practica (entre otros) por los numerosos «proyectos» de un grupo de ONGs de
ambito internacional que se dedican a prestar camaras de video a asociaciones por la de-
fensa de derechos humanos, y a entrenar a sus miembros en el manejo de la cdmara con

de televisién surgidas en Espafa a principios del nuevo siglo, como EL MUNDO TV o EM 3 Entertainment, creadoras de una
serie de formatos de programa de corte similar centrados en la exposicién y el comentario de materiales audiovisuales obteni-
dos mediante la aplicacién de este procedimiento (/nvestigacion TV, A corazon abierto, Al descubierto, emitidos por distintas
cadenas de television: Telemadrid, Tele 5, Antena 3).

9 Véase A. Juhasz, AIDS TV. Identity Community and Alternative Video, Londres, Duke University Press, 1995. Por supuesto,
la pornografia, en particular en sus variantes filmografica y videogréfica, es otra de esas areas de produccién documental que
pueden calificarse como «minas de oro» para la investigacion etnometodolégica sobre el caracter naturalmente organizado y
naturalmente analizable de la accién practica. Véanse L. Williams, Hard Core. Power, Pleasure, and the «Frenzy of the Visible»,
Berkeley y Los Angeles (CA), University of California Press, 1999; C. Hansen, C. Needham y B. Nichols, «Pornografia, etno-
grafia y los discursos del poder» [1991], en Nichols, La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el cine
documental, Barcelona, Paidds, 1997, 257-287.

10 J. Shandler, While America Watches. Televising the Holocaust, Oxford, Oxford University Press, 1999.
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objeto de obtener documentos audiovisuales que sirvan para dar a conocer y defender su
causa ante la opinion publica y los tribunales. La organizacién pionera del «videoactivismo
global», de nombre Witness (Testigo), tiene su sede en la ciudad de Nueva York'!. Em-
pleando una metodologia inspirada en actividades espontaneas (e.g., la filmacién casual del
«encuentro» de Rodney King con los agentes del Departamento de Policia de Los Angeles),
esta y otras ONGs han producido en colaboracion una serie de documentales, ampliamente
difundidos en las televisiones de todo el mundo, sobre problemas tan variados como la vio-
lencia paraestatal contra movimientos por los derechos indigenas en Centroamérica, el uso
sistematico de las violaciones como arma en los conflictos bélicos africano-occidentales, las
condiciones de vida de los internos en establecimientos psiquiatricos, etc.

Junto con hacer cada vez mas palpable y evidente la vocacion reflexiva original del trabajo
de produccién de imagenes en soporte videografico y cinematografico, las técnicas de «ca-
mara oculta» u «objetivo indiscreto»'2 han sido la avanzadilla de la creciente gama de for-
matos televisivos producidos mediante el «reciclaje de imagenes de desecho». Emparenta-
dos con otros géneros, como los montajes de «tomas falsas» o de materiales filmados
sobre el desarrollo de los rodajes televisivos y cinematograficos (los Como se hizo/rod...
[Making Off...]), los programas de camara oculta ofrecen una herramienta incomparable al
trabajo ordinario de descubrimiento (cientifico) de las estructuras practicas de la accién so-
cial, por cuanto orientan a los espectadores al examen de las estructuras sociales eny en
tanto que los detalles in vivo e in situ que hacen publicamente reconocible la realidad de
algo asi como un orden social.

«El término actividades ordinarias organizadas de modo natural [naturally organized or-
dinary activities] pone el acento sobre el hecho de que las actividades objeto de inves-
tigacion son ordinarias, estan organizadas, y esa organizacion es natural en el sentido
de que forma parte de la actividad misma, y la convierte en lo que es. Estas actividades
son reflexivas, auto-organizadas, enteramente organizadas in situ, localmente. Esta or-
ganizacion no tiene un origen divino, ni tampoco esta determinada por las propiedades
innatas del espiritu, y su sentido queda mas bien ofuscado cuando uno se refiere a ella
como comportamiento socializado o aprendido —como si esos términos explicasen lo
que efectivamente se llevd a cabo, con todos sus detalles, y, por ende, aquello que su-
ponemos que sus participantes conocian o habian aprendido»13.

11 Véase la informacion difundida a través de su pagina web: www.witness.org.

12 Este era el nombre de un programa emitido a finales de la década de 1970 por Television Espafiola en el que el guionista y
director de cine sevillano Manuel Summers (1935-1993), antiguo alumno de la Escuela Oficial de Cinematografia, comenzé a
aplicar las técnicas de camara oculta que emplearia posteriormente en una serie de peliculas realizadas en la primera mitad
de la década de 1980.

13 E. Livingston, Making Sense of Ethnomethodology, Londres, Routledge, 1987, 10.
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Asi, por ejemplo, en los fragmentos de «tomas falsas», los detalles sonoros y visuales ha-
cen simultdaneamente explicitos al espectador, transformandolas en objetos de analisis:
a) la subita transicion interaccional de un régimen de accidn «guionizada» (actuacion) a
otro de accion «natural» (espontaneidad), y b) la relacion natural y banalmente reflexiva
que vincula una situacion social concreta con los dispositivos mecanicos de observacién y
registro (vgr., tecnologias de audio y videograbacion) presentes en ella. Pues sus detalla-
das exigencias visuales y auditivas resisten los mas variados y reiterados esfuerzos acadé-
micos de apropiacion en exclusiva de este término como atributo distintivo del razonamien-
to cientifico —programas de «epistemologia», «meta-teoria», «meta-metodologia»,
«sistémico-cibernéticos», «<hermenéutico-pragmaticos», «hermenéutico(auto)-criticos»,
«auto-referenciales», «auto-organizados», «reflexivo-radicales», etc.'—, la «toma falsa»
mas «petarda» del programa mas «cutre» de la television mas «comercial» hace explicita,
vulgar y despreciablemente evidente a la espectadora mas «pasiva» de todas cuantas se
hallan repantingadas en su sillon la «reflexividad de la accién social» en tanto que fendome-
no social, esto es, como un atributo constitutivo de la actividad ordinaria —carente, por tan-
to, no solo de «suplemento», sino también de remedio o alternativa «cientifica»'3.

«Opino que los estudios etnometodoldgicos del discurso y la accién practica pue-
den ayudarnos a disolver el cuadro referencial que sirve de marco a la oposicion
entre “epistemologias” objetivistas y reflexivas. La version etnometodoldgica de la
reflexividad constitutiva no propone una contraparte no-reflexiva. La reflexividad
“esencial” de los informes situados que hacen las personas en su actividad diaria
es ordinaria y, por tanto, especificamente “carente de interés” (y no una proyec-
cioén trascendental de una presunta posicion epistemoldgica de caracter “esencia-
lista”); forma parte de la infraestructura de la comunicacion objetiva del mismo
modo que lo son los esfuerzos auto-conscientes para intentar ser reflexivo. Con-
secuentemente no existe ninguna razén especial para estar a favor o en contra de
una concepcion tal de la reflexividad. En algunos casos, los estudios sobre “nues-
tras propias” practicas de investigacion pueden ser interesantes, iluminadores o

14 Véase, por ejemplo, sin ir mas lejos, A. J. Izquierdo, «Antropismo social, reflexividad estadistica y liberalismo avanzado», en
R. Ramos y F. Garcia-Selgas (dirs.), Globalizacion, riesgo, reflexividad. Tres temas de la teoria social contempordanea, Madrid,
CIS, 521-556.

15 De hecho, el trabajo de «remediacién» cientifica de la practica del espectador de television consistiria a su vez en una
practica de la misma naturaleza (irremediable) que la pretenden remediar (véase H. Garfinkel, Ethnomethodology’s Program,
Lanham (Maryland), Rowman and Littlefield, 2002, 101, n. 17). La etnometodologia garfinkeliana, como ha escrito Philip Agré,
es fundamentalmente «un proyecto ético que trata de proteger el lenguaje indigena frente a los intentos de usurpacion y trans-
codificacion llevados a cabo bajo los auspicios de sistemas intelectuales, sean éstos socioldgicos o técnicos o de cualquier
otro signo. Con lo cual rechaza que sus descubrimientos puedan ser reapropiados como recursos para subsiguientes usurpa-
ciones del mismo tipo» (Agré, «Hazards of Design: Ethnomethodology and the Ritual Order of Computing», ponencia presen-
tada en la Conferencia Anual de la Asociacién Americana de Sociologia, Sesién sobre Etnometodologia: estudios hibridos so-
bre el trabajo, San Francisco, agosto 1998, 23).
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estar habilmente escritos, o bien pueden resultar tediosos, pretenciosos o vaci-
os... De modo que ¢ qué ganamos adoptando una version de la reflexividad que no
implica antonimo alguno, no nos confiere ninguna ventaja metodolégica, y no co-
loca a ninguna teoria particular del conocimiento, a ningun lugar cultural o postura
politica por encima de ninguna otra? Si la reflexividad brilla igual para todos y
para nadie en particular y su modo de iluminacién no se halla controlado por nin-
guna teoria, método o posicion subjetiva especial, entonces este concepto pierde
su aura metafisica y se torna ordinario. Las esperanzas de ilustraciéon y emanci-
pacion politica deberan en este caso volver a las calles, que es el lugar adonde
verdaderamente pertenecen»16.

Otra mina de oro para la investigacion videografica de los modos de «organizacion y anali-
zabilidad natural de las practicas sociales» son los llamados «gazapos televisivos» (blup-
pers): errores flagrantes de diccién o lectura cometidos por presentadores de informati-
vos'?, errores de ejecucién de movimientos de precisién cometidos por deportistas
profesionales y, en general, todo tipo de torpezas fisicas impremeditadas y aparentes (des-
de las tipicas caidas y tropezones a los multiples atentados «fisioldgicos» contra la corte-
sia interaccional, como flatulencias o eructos, «risa floja», «embriaguez» patente y todo
tipo de acciones evidentemente «fuera de lugar») cometidas por cualesquiera personas y
recogidas «en directo» por las camara de cine o video.

En realidad, como ha puesto de manifiesto un original estudio sobre los pormenores técni-
cos y sociales del trabajo de registro audio-videografico de una actividad profesional parti-
cular (la de las comadronas que pasan consulta ginecoldgica a domicilio a mujeres que
acaban de ser madres), la descripcién de como se llevan a cabo justamente las tareas mas
infimas y despreciables de todas las que exige el cumplimiento exitoso de la labor de in-
vestigacion social —como puede ser la eleccion del momento oportuno para encender la
magquinaria de registro de datos (audiograbadora o camara de video)— puede aportar co-
nocimientos muy valiosos sobre la organizacién de las practicas sociales objeto de investi-
gacion.

16 M. Lynch, «Against reflexivity as an academic virtue and source of privileged knowledge», Theory, Culture, and Society,
2000, 17, 27-53, 47-48.

17 Véase E. Goffman, «Radio Talk. A Study of the Ways of Our Errors», en Goffman, Forms of Talk, Philadelphia (Penn), Uni-
versity of Pennsylvania Press, 1981, 197-330, para una completisima y sutilmente detallada exposicion del catalogo teérico
(facticidad, publicidad, descriptibilidad natural, analizabilidad natural, reflexividad natural, irreparabilidad, etc.) de las propieda-
des de orden caracteristicas de la «sociedad ordinaria inmortal de Durkheim» (Garfinkel, Ethnomethodology’s Program,
op. cit., 143), tal como se exhiben, de forma estrictamente sonora, en y en tanto que los métodos de produccion de los «gaza-
pos» (vgr., los errores linglisticos) cometidos por los locutores en la lectura de cufias radiofénicas —«nuestro objeto de estu-
dio no es el error en el habla [speech error] sino el error en la produccion del habla [speech production error]» (Goffman, «Ra-
dio Talk», op. cit., 219).
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«Cuando se los analiza reflexivamente, los intentos llevados a cabo por una de las
comadronas para influir en la decision de la investigadora referente al mejor momen-
to para encenderse la camara de video, nos proporcionan informaciéon muy valiosa
sobre el modo especifico cémo las comadronas organizan, diferenciandolas, las di-
versas partes de su labor profesional, y al hacerlo asi, se orientan hacia y se ocupan
de los tabues sexuales [que hace visibles su trabajo de examen ginecoldgico]» 8.

Presento en lo que sigue algunos resultados, aun muy preliminares, de un estudio sobre la
existencia de un conjunto de procedimientos prdcticos, analiticamente considerados en
tanto que métodos cooperativos especificos para la restauracion del sentido comun de la
realidad, y descritos razonadamente a partir de las «secuencias de revelacion» (SRs) de
una muestra de bromas de camara oculta (en adelante, BCOs) grabadas de la television.

El estudio emplea como material de analisis grabaciones de video de distintas emisiones
sucesivas del programa de bromas de camara oculta jOjo: que nos ven!, emitido por Tele-
madrid en las temporadas 2001 y 2002'°. Los videos emitidos por el programa muestran
escenas donde personas que llevan a cabo sus actividades ordinarias de forma esponta-
nea (las «victimas») son, de algun modo, embaucadas o, mas bien, conducidas intencio-
nalmente a error en sus apreciaciones de la escena que estan viviendo con ellas por otras
personas («actores» y «ganchos») que actuan de acuerdo con un plan de accion explicita-
mente preparado y explicitamente ocultado®.

En su gloriosa e ineludible ordinariedad, lo «minusculo particular»?! que habita en todos y
cada uno de los detalles audiovisuales de estos pequefios fragmentos televisivos ofrece al

8 H. Lomax y N. Casey, «Recording Social Life: Reflexivity and Video Methodology», Sociological Research Online, 1998, 3
(2), 8.4 (http://www.socresonline.org.uk/socresonline/3/2/1.html).

19 Este formato, producido por Euskal Telebista en colaboracién con otras televisiones autondmicas, es la secuela con «estre-
llas anénimas» de un programa anterior de BCOs con personajes famosos como victimas titulado /nocente, Inocente, produci-
do también por las televisiones autonémicas.

20 E| material objeto de investigacion esta constituido por el fragmento final de una muestra general de 49 BCOs emitidas por
una cadena de television de propiedad publica y registradas en un video casero, aunque para el presente estudio he emplea-
do solamente material extraido de una submuestra de 10 fragmentos. Mientras que, considerada en su totalidad como la lon-
gitud temporal de cada fragmento unitario construido como «una broma» por los productores del programa, la duracién de una
BCO completa oscila entre los cinco y los ocho minutos, la duracién del fragmento final de la grabacién de cada broma oscila
entre los cinco y cincuenta segundos. Es este fragmento final el que hace visible-audible a sus espectadores-auditores la pro-
duccién de un peculiar episodio de interaccién social que he denominado secuencia de revelacion (SR). El procedimiento re-
cursivo de deteccién que he empleado para decidir cudndo exactamente da comienzo una SR —y, por tanto, donde exacta-
mente ha de comenzar la digitalizacion de la grabacién analégica original y ddnde exactamente comenzar la transcripcion
textual del fragmento de video digitalizado— ha consistido, en realidad, en preguntarse cémo comienza el actor a deslizar la
informacién secreta que ha estado ocultando a la victima desde el inicio de la grabacion.

21 «The sanctity of minute particulars» o «la santidad de lo mintsculo particular», segun la expresion acufiada por el poeta in-
glés William Blake (citado en G. Steiner, Después de Babel. Aspectos del lenguaje y la traduccion [1978], Madrid, Fondo de
Cultura Econémica, 1995, 16).
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investigador que se aplica a su observacién con el interés y la atencion suficientes un re-
corrido exhaustivo y detallado por el entero edificio conceptual de la filosofia y la metodo-
logia de las ciencias sociales. Disponemos ademas de sdlidos argumentos, tanto tedrico-
metodolégicos como principalmente empiricos, avanzados por diferentes investigadores,
para justificar y defender el estatuto propio de los datos videograficos como materiales de
estudio singularmente adecuados —bien que radicalmente no aproblematicos— para la
especifica tarea de investigar el como de las prdcticas sociales de investigacion cientifico-
social.

«Los documentos audio-visuales constituyen los recursos primarios de la investiga-
cion social»22.

«La capacidad del video para registrar las actividades ocasionales de los partici-
pantes en tanto que sujetos de investigacion implica que la camara de video es el
instrumento de investigacion [social] por excelencia, en la medida en que proporcio-
na un medio exclusivo para explorar de modo reflexivo la naturaleza socialmente
constitutiva del proceso de investigacion»23,

En todos los videos examinados, la situacion incomoda o embarazosa —cuando no abier-
tamente panica— hacia la que les orientan tanto la ambientacién controlada (set) del entor-
no como la maquiavélica interpretacion de actores y ganchos hace palpables a las victimas
de la broma una serie de métodos especificos de alteracion (¢, deconstruccion?) de la reali-
dad —por cuanto atentan contra la légica, el orden, la causalidad, la racionalidad, la fiabili-
dad, la previsibilidad, la autenticidad, etc., «establecidos»—. En concreto, el corpus escogi-
do de fragmentos videograficos de BCOs cuya primera explotacion presento aqui exhibe al
espectador, en una riqueza y finura de detalle imposible de alcanzar por el analisis escrito-
conceptual, el siguiente fendmeno: la restauracion del sentido ordinario de la realidad
como logro interaccional.

22 Garfinkel, Ethnomethodology’s Program, op. cit., 148.

23 Lomax y Casey, «Recording Social Life», op. cit., 8.5. Para otras posturas metodoldgicas convergentes en el sentido de tra-
tar simultdaneamente a las tecnologias de audio-videograbacién como objetos y como instrumentos de la investigacion social,
cf. C. Goodwin, «Professional Vision», American Anthropologist, 1994, 96 (3), 606-633, 607, y C. Heath y P. Luff, Technology in
Action, Cambridge (UK), Cambridge University Press, 2000, 247. Para una investigacion correlativa sobre la encuesta telefoni-
ca como recurso (tecnologia) y como objeto (practica social) de la investigacién social, vid. D. W. Maynard y N. C. Schaeffer,
«Toward a Sociology of Social Scientific Knowledge: Survey Research and Ethnomethodology’s Asymmetric Alternates», So-
cial Studies of Science, 2000, junio, 323-370.
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3. LITERALIDAD Y SOBREINTERPRETACION: DOS SECUENCIAS DE REVELACION
(SRs) ACCIDENTADAS

Aunque es de todo punto imposible formular una regla general al respecto?*, he aqui algu-
nos fendmenos comunicativos evidentes que suelen funcionar como indicadores fiables del
inicio de la secuencia de revelacion: 1) la primera aparicion registrada de palabras como
«television» o «camara» (a las que he dado en llamar palabras mdgicas) en un contexto
conversacional en que carece aparentemente de toda motivacion retrospectiva al tiempo
que, desde un punto de vista prospectivo, proporciona la clave para entender el desarrollo
subsiguiente de la accién (vgr., la revelacion de la broma)?5; 2) la formulacion inicial de ex-
presiones retdricas coloquiales del tipo «¢Sabes una cosa?» («¢Sabes lo que te digo?»,
«Pues ¢ sabes que te digo?», etc.); 3) o bien el asombro primigenio que asalta al especta-
dor al ver como el actor lanza por primera vez una mirada «extrafa» hacia el frente de la
victima, una mirada evidentemente «dirigida a nadie», esto es, dirigida hacia ese tercero
invisible que es la camara oculta (vgr., el espectador mismo que mira hacia la pantalla). Es
éste uno de los gestos caracteristicos con los que el actor suele iniciar un parlamento ex-
plicativo dirigido al publico espectador —lo que en la jerga teatral se conoce como «hacer
un aparte»—. Por su parte, la eleccion del punto donde concluye la secuencia se atiene a
un principio pragmatico mas sencillo: el corte al que sigue la (re)aparicion de los presenta-
dores del programa?.

La descripcion razonada de la pragmatica interaccional de los intercambios conversacio-
nes mediante los que sus participantes ponen fin a una BCO?” me ha servido, en primer
lugar, para elaborar un sencillo modelo heuristico tentativo de los componentes funda-

24 Caso de existir, lo cual es muy dudoso, el descubrimiento de una regla tal permitiria justamente hacer realidad uno de los
suefios mas humedos del ingeniero de sistemas de inteligencia artificial: mecanizar el procedimiento de inferencia practica en
situacion que conduce a formular distinciones pertinentes entre lo verdadero y lo falso, la apariencia y la realidad (cf. D. Sper-
ber y D. Wilson, La relevancia. Comunicacion y procesos cognitivos [1986], Madrid, Visor, 1994). Sobre la problematica practi-
ca del disefio de sistemas de inteligencia artificial, vid. L. Suchman y R. Trigg, «La inteligencia artificial como artesania», en
S. Chaiklin y J. Lave (eds.), Estudiar las précticas. Perspectivas sobre actividad y contexto [1996], Buenos Aires, Amorrortu,
2001, 159-231, y P. Agré, Computation and Human Experience, Cambridge (UK), Cambridge University Press, 1997.

25 Cf. A. V. Cicourel, Cognitive Sociology. Language and Meaning in Social Interaction (Londres, Penguin, 1973, 54-55), sobre
el sentido retrospectivo-prospectivo que poseen las ocurrencias lingliisticas en las conversaciones ordinarias.

26 En el programa jOjo: que nos ven! cada clip esta precedido, a modo de introduccién, y va seguido, a modo de epilogo, por
breves cuadros humoristicos interpretados por una pareja de presentadores sobre la base de un guién previamente escrito.

27 El trabajo de transcripcion de la submuestra de fragmentos audio-videograficos seleccionados ha sido realizado con la
asistencia del paquete informatico Transana Version 1.11© (copyright 1995-2002, The Board of Regents of the University of
Wisconsin System). Para la extraccion en formato de «mapa de bits» (.bmp) de los fotogramas insertos con los que he preten-
dido documentar algunos de los comportamientos no verbales mas destacables de entre los descritos (verbalmente) en el tex-
to de las transcripciones me he servido de una copia de evaluacion del programa de captura de pantallas Snaglt Version 6.12°
(copyright 1996-2002, Techsmith Corporation).
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mentales de esta fase final de la broma que he denominado secuencia de revelacion
(SR). Un primer procedimiento que puede resultar util para mostrar el caracter distintivo
de este modelo consiste en compararlo con un modelo analitico desarrollado para dar
cuenta de algun fendmeno sociolégico similar, como el modelo de los «cuatro movimien-
tos» elaborado por Goffman para dar cuenta del elaborado procedimiento cooperativo de
produccidn interaccional —que él denomina «salvar la cara»— que suelen emplear los
sujetos que participan en una secuencia de «intercambio social» para lograr ese deside-
ratum de la sociabilidad cara a cara que la razén comun llama «actuar con tacto», o bien
«nadar y guardar la ropa»28, Otra comparacion, algo mas ajustada, si no mas elaborada,
que puede servirnos para comenzar a desbrozar la morfologia del modelo analitico de la
BCO, esa institucidn social caracteristica de la «sociedad mediatica», es la analogia con
el viaje en avion. Tras haber hecho a la victima «despegar los pies del suelo» con algun
engano bien disefiado y haberla luego mantenido en el aire, alejada de la realidad, some-
tiéndola y sometiéndose a turbulencias y altibajos de diversa magnitud y aun a algun que
otro conato de caida libre, actores y ganchos tratan, al cabo de un corto periodo de vuelo
en el que se han divertido (o bien han sufrido) de lo lindo, de iniciar maniobras de des-
censo, aproximacion y toma de pista. Siguiendo esta metafora del vuelo, pueden distin-
guirse tres fases en el desarrollo de una broma: despegue, trayecto y aterrizaje. Mi traba-
jo examina exclusivamente la tercera fase, el aterrizaje de la broma, que denomino
secuencia de revelacién (SR)%.

Para fines expositivos podemos segmentar analiticamente la maniobra final de aterrizaje
de una broma, la SR, en dos fases o sub-secuencias3°:

a) Una primera fase, que suele ser la mas larga de las dos, en la que el actor o actores
que llevan a cabo la broma realizan un trabajo verbal y corporal bien explicito y visible para

28 E. Goffman, «Sobre el trabajo de la cara: andlisis de los elementos rituales en la interaccion social», en Goffman, Rituales
de Interaccion [1967], Buenos Aires, Tiempo Contemporaneo, 1970, 13-47, cit., pp. 25-26, 27.

29 QObsérvese, por cierto, que el caracter exitoso o accidentado del aterrizaje final de la broma es relativamente independiente
del modo, cémodo o incémodo, como se desarrollaron las dos fases anteriores del vuelo. En este sentido, una broma des-
piadada y humillante puede cerrarse perfectamente de la forma mas gentil y amigable (e.g., «jqué cabrdn!», «jeres una
putal», dichas con una sonrisa y en tono amistoso), del mismo modo que un vuelo agradable puede, como consecuencia de
un fallo ocurrido en el ultimo momento (e.g., en presencia de victimas «altamente herméticas» el actor no posee indicios sufi-
cientes para saber cudndo y como puede hacer caer «la gota que colma el vaso», de modo que, si persiste en tensar la cuer-
da, corre el riesgo de que «se le vaya un poco la mano» en los Ultimos gags), terminar «estrelldandose contra el suelo» (e.g., la
victima rompe a llorar o bien les rompe la crisma a actores y ganchos). Aunque también, por supuesto, sucede con frecuencia
que la violencia creciente de una sucesion de turbulencias acaecidas durante el trayecto puede ocasionar un panico colectivo
en el pasaje o bien danar gravemente la estructura del aparato, obligando a la tripulacién a improvisar (un plan de) aterrizaje
de emergencia u ocasionando, en el peor de los casos, una caida en picado irremisible del aparato.

30 Aunque en la practica el inicio de la segunda se solapa muchas veces con el final de la primera, difuminando asi los limites
arbitrarios impuestos por el decreto tedrico.
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la eventual espectadora cuyo propdsito es «revelar» a la victima de la broma el caracter
«artificial», «construido» o «irreal» de la situacion en la que se halla inmersa.

b) Una segunda parte, casi siempre mas corta que la primera (aunque las excepciones,
numerosas, a esta regla ofrecen un interés especial para este andlisis), en la que la victi-
ma, por medio de respuestas verbales y gestuales, muestra a su interlocutor (y a los es-
pectadores) su disposicion/negativa a aceptar el cambio en la «definicion de la situacién»
que le ha sido ofrecido.

Vayan ahora una serie de observaciones complementarias, ligeramente mas especificas,
sobre los contenidos de ambas fases:

i) El (tedrico) orden conversacional «caracteristico» de la primera parte de la SR de una
BCO permite en general turnos de palabras largos e ininterrumpidos: las «explicaciones»
de los actores de la broma, frecuentemente precedidas de una pregunta introductoria
(«¢Sabes lo que te digo?», «;Tu donde ves la television?», «;Te han hecho alguna vez un
video familiar?», «¢Sabes por qué te lo digo?»).

ii) Enla segunda parte de la SR, los signos, perfectamente visibles y audibles las mas de
las veces —y en general inequivocos—, de aceptacion (e.g., movimientos de asentimiento
con la cabeza, sonrisas, carcajadas) o rechazo (e.g., movimientos de negacion con la ca-
beza, desplantes, empujones, golpes, llanto) que producen de modo casi inmediato las vic-
timas de una BCO una vez han sabido del cambio en la definicion de la situacion que les
ofrecen actores y ganchos, suelen desplegarse conversacionalmente en la forma de un pa-
trén caracteristico de alternancia de turnos cortos de palabra que se solapan e interrum-
pen entre si.

iii) En tierra de nadie de la interfase, y por tanto como cabeza de puente entre las dos fa-
ses de la SR, surge a veces un periodo de confusion, que puede prolongarse, con efectos
altamente hilarantes, hasta limites disparatados. De hecho, cuando es hecho aparecer por
los protagonistas de la escena —y siempre lo es de forma impremeditada—, este intervalo
intermedio del espectro energético de la broma suele acabar «atrayendo» hacia su interior
la mayor parte de potencial humoristico de la misma. Para poder abrir este interludio im-
previsto dentro de la situacion, la victima intenta, a veces de forma inocente, otras de modo
patético, negar («¢Si? A mi no»), ignorar, dudar de («¢Qué haces?») y, en general, minimi-
zar o quitarle yerro («No me importaria») a la notificacién de traslado de domicilio situacio-
nal que le acaba de enviar el actor («¢Seguro que no te importa que no haya television?»,
«Pues ahi hay una camara, ahi hay otra...», «Le denuncio publicamente»). A tal fin es ca-
paz de elaborar todo tipo de interpretaciones defensivas, explicaciones criticas realmente



elaboradas que van desde la réplica literal y pertinente (SR-19) a la sobreinterpretacién
aguda (SR-23), pasando por el diagndstico clinico (SR-40; no incluida aqui)3'.

Secuencia 1 [SR-19] - Periodo de confusion (réplica literal)
((Plano 2: plano medio, V, mujer joven, sentada en una mesa. G, otra mujer joven,

se sienta a su derecha en la imagen, y mas alla, de frente a V, aunque sentado mi-
rando hacia el espectador, esta A, un hombre joven))

1 A: ;Seguro que no te importa que no haya television?
((Cambia a Plano 1: vemos solamente a V en primer plano))
2 V: Siii ((rie))

3 A:;eh?

31 Vayan aqui una serie de instrucciones preliminares para la lectura de las convenciones tipograficas empleadas en la trans-
cripcién de las secuencias audio-videograficas (notacion jeffersoniana abreviada acompanada de fotogramas insertos): 1) los
ndmeros entre paréntesis sefialan la duracién de una pausa en décimas de segundo (un punto entre paréntesis indica una
pausa menor de dos décimas de segundo); 2) un guién al final de una palabra indica una interrupcién de frase; 3) las frases
entre paréntesis son transcripciones candidatas de escuchas problematicas o ambiguas; 4) los dobles paréntesis contienen
descripciones de acciones y gestos visuales; 5) los corchetes se emplean para dar cuenta del punto donde se solapan dos o
mas turnos de palabra, y 6) las flechas que anteceden a algunos nimeros de linea se emplean para llamar la atencién del lec-
tor sobre la importancia del contenido del turno en cuestién para fines del presente analisis.
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V: Seguro que no me [importa] ((riendo))
[
A: [¢,Seguro?]
A: Pues a mi me parece un gran problema, ¢eh?
((Hace un gesto extendiendo la palma de su mano izquierda))
((Cambia a Plano 1))
V: ((Sonriendo)) ¢Si? A mi no
A: ;eh?
V: Amino
A: ;Entiendes por qué o no?
(0.8)
V:;Que por qué me parece unnnn- un gran prob-
((con expresidn seria))

V: por qué te parece un gran [problema]?
[

A: [Si]

((Cambia a Plano 2))

A: Que no haya [television]

[

V: [Para ver las noticias]
o0 algo de eso ((A y V se miran fijamente))
A: No:: hombre

((hace un gesto de negacioén levantando su brazo derecho))



17 A: para ver las noticias no, para ver algo
((Cambia a Plano 1))
—18 A: mucho mas importante,
19 V:((Mira a A con expresion concentrada))

20 A: para verte ati en la television

El actor comienza en este fragmento proporcionando la primera «pista» para resolver el
enigma (la palabra magica «television»), bajo una férmula interrogativa caracteristica desti-
nada a sefalar a la victima —de hecho, a tratar de convencerle— del caracter mas bien
precario de sus (jdel actor!) anclajes emocionales para con la situacion (1. 1: «;seguro que
no te importa...?»). Sigue un largo, absurdo toma y daca conversacional (Is. 2-11), verdade-
ro «dialogo de besugos» hecho de preguntas (l. 10: «¢Entiendes por qué o no?») y de pre-
guntas sobre el significado de las preguntas precedentes (Is. 11-14: ; Que por qué me pa-
rece / te parece un gran problema / que no haya television?). En estas lineas (10-14),
mientras que el actor trata de hacer evidente a la victima la posibilidad de que sus mues-
tras de seguridad se apoyen en un malentendido sobre el contexto conversacional relevan-
te dentro del cual esta siendo interpretado el vocablo «televisidon», la victima replica afian-
zando sus garantias de competencia y buen entendimiento conversacional y tratando de
sostener su propia definicion previa de la situacion. El climax final, de efecto altamente hi-
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larante, se produce con la sucesion de afirmaciones contrapuestas: al inocente aserto lite-
ral de la victima «Para ver las noticias» (I. 15) replica deleitosamente el actor prolongando y
troceando su largamente esperado golpe final en forma de tres «hachazos» separados (Is.
16-20): 1) un desmentido categérico («Nooo hombre, para ver las noticias no»); 2) un redo-
ble de tambor («mucho mas») que anuncia la «importancia» de lo que se avecina («para
ver algo mucho mas importante»), y, finalmente, 3) la pirueta mortal («para verte a tien la
television»), cuya fatal potencia de desencantamiento se concentra en su mayor parte en el
efecto que produce colocar el deictico personal («a ti») en el lugar previamente selecciona-
do por la victima (como solucidn alternativa a un enigma conversacional emergente) y ofre-
cerlo astutamente como sustituto exacto, a la vez que radicalmente opuesto, del tépico me-
diatico convencional («las noticias») inocentemente traido a colacién por ésta en primera
instancia.

Secuencia 2 [SR-23] - Periodo de confusion (sobreinterpretacion)
((Plano 1: plano medio, en el centro de la imagen vemos a V, vardn joven, sentado
en medio de: A2, mujer joven, sentada a su derecha —la izquierda del especta-
dor— en el mismo sofd, y A1, mujer joven, sentada a su izquierda —derecha del es-

pectador— en otro sofd))

1 A1: Nunca te han hecho un video familiar, vamos

((Cambia a Plano 2: Primer plano de V, en el centro de la imagen))



(0.5)

V: Si

((Corte edicion. Cambia a Plano 1))

A1y A2: ((Al unisono)) Pues ahi hay una camara
((senalando con sus manos enfrente de V hacia arriba))

A2: Ahi hay
((sefalando con su mano enfrente de V hacia abajo))
((Cambia a Plano 2))
A2: [otra]
[
A1l: [no se entiende]
A1: ((Sefala con su mano derecha hacia el frente y hacia arriba mientras que con
su mano izquierda le toca a V su brazo derecho; a su vez V esta iniciando un gesto
acercando sus manos al pecho))
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8 A1:Y por ahitienes
— 9 V:[Sitendria]
[
10 Af: [otra]
11 V: ((Mueve la cabeza, lleva su mano izquierda hacia su barbilla y se queda mirando
fijamente enfrente suyo))

—12 V: Sitendria inconveniente en grabar, en grabarme a mi mismo
13 A2: ((Carcajada))

14 V: ((Lanza una risa nerviosa hacia A2))
—15 A2: Es que esto es una broma, ji, ji



((Mientras dice esto A2 coge la mano derecha de V con la suya))

Este segundo caso, por la complejidad del tipo de confusion surgida, posee, desde mi
punto de vista, especial interés analitico. Al comienzo del fragmento, una de las actrices
inquiere «Nunca te han hecho un video familiar, vamos» (I. 1). A lo que la victima res-
ponde que no (l. 2). A este intercambio sucede la revelacién por parte de las actrices de
la presencia de camaras de video dentro de la habitacion (Is. 3-5). La relevancia del
tema de la «grabacién de un video» como tépico conversacional queda ahora bien esta-
blecida. El problema es que el sentido de esta relevancia se bifurca (Is. 7-10): mientas
las actrices refieren la presencia de camaras de modo directo («ahi hay») y en tono di-
vertido, la victima emplea un modo condicional («si tendria») que, retomado en la |. 12,
sirve como prefacio para una negativa elaborada («inconveniente») aplicada a una pre-
dicacion altamente redundante («grabarme a mi mismo»). En efecto, la I. 12 desarrolla
plenamente el potencial problematico de la tentativa de respuesta de la victima frente a
las revelaciones que acaban de hacerle las dos actrices. Lo problematico de una «afir-
macion negativa» («Si tendria inconveniente en grabarme a mi mismo») tan cuidadosa-
mente formulada en lo que tiene de reiteracion reflexiva («grabar-me-a-mi-mismo») es
que puede ser oida por las actrices, y éste parece ser aqui el caso (vgr., el espectador
puede literalmente «oir» él mismo que las actrices asilo oyen), como una observacion
palpablemente predicada sobre algo muy otro que una broma de camara oculta, donde
uno, por definicion, no puede grabarse a uno mismo, sino que debe necesariamente
«ser grabado» por otros.

El espectador sabe que esto es asi no por ciencia infusa, sino porque se lo muestra la rei-
teracion enfatica (cogiéndole de la mano) del ofrecimiento de restauracion que hace una
de las actrices en el siguiente turno (I. 15: «Es que esto es una broma»)32. Aquello que las

32 «En una conversacion, la aparicion de cualquier turno siempre se puede explicar a partir de la naturaleza de los turnos pre-
cedentes y/o siguientes» (A. Tusén Valls, El andlisis de la conversacion, Barcelona, Ariel, 1997, 58). Por otro lado, aunque el
conocimiento de la identidad precisa del «objeto divergente» hacia el que se orientan las pesquisas inductivas de la victima a
partir de la linea 8, no es relevante para fines del presente andlisis una inspeccién somera de los intercambios conversacio-
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actrices sefialan que esta ocurriendo y aquello que la victima sefiala que no desearia que
(le) ocurriese son dos situaciones ficticias muy distintas, por mas que tengan lugar dentro
de la misma situacion real —que es todavia de incertidumbre sobre cudl serd, a corto pla-
20, su naturaleza propia—. (Empleo la expresién «sobreinterpretacién aguda» a modo de
taquigrafia para describir esa abrupta bifurcacién en el sentido atribuido al tépico conversa-
cional relevante para las dos partes en litigio.)

4. DE LA BROMA PESADA: EL «ATERRIZAJE FORZOSO» Y LA «COLISION»

Desde los trabajos pioneros de Harvey Sacks sobre el analisis de la conversacion, se co-
noce como «sistema de organizacion de preferencias» al mecanismo secuencial mediante
el cual un turno de intervencion inicial puede ser disefiado por su emisor de modo tal que
implique para el oyente la existencia de un determinado tipo «preferencial» de turno subsi-
guiente. Este modelo permite dar cuenta de un hecho empirico masivamente prevalente:
en el caso del par conversacional adyacente (adjacency pair) constituido por la unién se-
cuencial de una «invitacion» y de una de las dos opciones de respuesta que ofrece (acep-
taciéon o rechazo), el disefio de recepcion (recipient desing) del primer turno o segmento
del par (la invitacién) prevé la «aceptacion» como «respuesta favorecida» (preferred ans-
wer) y el «rechazo» como «respuesta desfavorecida» (dispreferred answer). Este tipo de
disefo de recepcion suele implicar, ademas, que aquellas respuestas que cumplen con la
expectativa inferida suelen ser mds cortas que aquellas otras que de algun modo la violan
a sabiendas y que, por tanto, han de afadir algun tipo de explicacion®3. De este modo los
turnos de rechazo se formulan como unidades proposicionales mas elaboradas que los tur-
nos de aceptacion: suelen, por ejemplo, incluir pausas de retraso, prefacios («bueno...»,
«estooo...»), garantias («intentaré...») o formulas de excepcion («a menos que»).

El ofrecimiento de los actores puede suscitar en las victimas orientaciones positivas (a la
aceptacion) o bien negativas (al rechazo). Las orientaciones de las victimas son explicita-
mente visibles en sus respuestas a las intimaciones del actor («Pues vas a salir en una
broma de camara oculta», «Te estan viendo ahi», «;Nunca te han hecho un video fami-
liar?», «Es un programa de television de camara oculta», «Esto es una broma», etc.). Las
respuestas de las victimas a los intentos de restauracion de los actores (a veces con la co-
laboracién de los ganchos) se concretan en una infinidad de variantes linguisticas («¢Es

nales inmediatamente precedentes al fragmento de transcripciéon analizado; basta para especular de modo informado sobre
cudl pueda ser ese «objeto de grabacién no identificado» —un video de contenido sexual.

38 «[L]as respuestas preferidas tienen la forma que Sacks describe como “Si y punto”.Y las respuestas no preferidas son de

la forma “No y algo méas”» (D. Silverman, Harvey Sacks. Social Science and Conversation Analysis, Londres, Polity Press,
1998, 123).
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una broma idiota?», «Yo no veo nada», «;Lo dices en serio?», «<No me lo creo», «;Pero
qué me esta contando de una television?») acompafiadas de los detalles audiovisuales,
aun los mas infimos, de un amplio repertorio de gestos y movimientos (miradas perdidas,
ojos desorbitados, cefos fruncidos, ocultacion del rostro con las manos, movimientos de
manos, giros bruscos, convulsiones repentinas, carreras de ataque o de huida, intentos de
agresion, gestos de resistencia a y/o rechazo de abrazos consoladores, etc.).

Cuando suceden, los rechazos formulados por las victimas a los ofrecimientos de cam-
bio de definicion de la situacién hechos por actores y/o ganchos se concretan en se-
cuencias interactivas tipicamente mas elaboradas y complejamente prolongadas que las
que implican aceptacion. En estos casos, las «explosiones» de risa o llanto, visiblemente
liberadoras de la tensidn y la incertidumbre acumuladas, se cuentan entre las respuestas
mas tipicas de la victima a los ofrecimientos de restauracion de actores y ganchos. Asi,
por ejemplo, en el tipo de secuencia que denomino «aterrizaje forzoso», las palabras
madgicas que el actor tenia previsto pronunciar para iniciar el descenso son pronunciadas
un poco demasiado tarde y con un tono apresurado y mas bien desesperado: se dice
«jQue no, carifo!», «jEs bromal!» o0 «jQue es una broma para television!», cuando la vic-
tima ya no tiene consuelo (SR-46) o bien ha cerrado unilateral e irreversiblemente el ca-
nal de escucha (SR-49).

Secuencia 3 [SR-46] - Aterrizaje forzoso

((Plano 1: plano medio de dos mujeres jévenes sentadas en un sofa; A a la izquier-
da de la imagen y V a la derecha; oimos la voz de G que esta a la izquierda de la
imagen pero fuera de cuadro))
15 V:[y yo] ((se le quiebra la voz))
]
16 A: [Mira una amiga]
((mientras sigue sujetando la mano de V con su mano izquierda, le da una palmada
en la rodilla con la derecha))
17 V:((con voz llorosa))
[no puedo pensar que tu me vayas]
[
18 A: [y la mejor]
19 A:amiga de
((con sus dos manos le da a V un apreton en su mano derecha))
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20 A:tooo

((levanta la mano de V con sus dos manos))
21 A:dos

((riendo, baja la mano de V hasta golpearle en la rodilla))
22 A: ((Levanta su brazo derecho e indica hacia el frente de V))

—23 G: ((Levantandose y yéndose hacia V))
24 G: jQue no, carino!

25 V: ((Se lleva la mano derecha, en la que sujeta un cigarrillo, a la cara y «rompe a
llorar»))

—26 A:Que saluda a la caaamara
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En este fragmento, el primer sintoma visible ofrecido por la victima (se le quiebra la voz al
decir «y yo», I. 15) del derrumbe que se avecina, aunque no ha podido ser anticipando ni
por la actriz ni por el gancho, es rapidamente contrarrestado por ambas. En primer lugar, la
actriz se apresura de forma inmediata (Is. 16-22) a tratar de contener el cada vez mas inmi-
nente ataque de llanto de la victima (I. 17), empleando tanto palabras («Mira una amiga [...]
y la mejor amiga de todos») como, sobre todo, gestos: le coge de la mano y le da una pal-
mada en la rodilla (I. 16); a continuacion y casi simultaneamente (I. 19) le da un apretdn de
manos; sin solucion de continuidad le alza luego la mano (I. 20) y la deja caer golpeéandole
en la rodilla (I. 21); y, finalmente (l. 22), le indica con su brazo la probable posicion de una
de las camaras. A partir de entonces es la gancho quien toma la iniciativa, y de hecho el re-
levo de la actriz, para consumar el improvisado plan de aterrizaje forzoso de la broma: se
levanta rapidamente de su asiento para ir hacia donde esta la victima (l. 23), al tiempo que
grita «jQue no, carifio!» (I. 24). Mas que conseguir evitar lo inevitable, los intentos de repa-
racion sobre la marcha de actriz y gancho lo que realmente logran con su coreografia de
interjecciones y movimientos es acelerar el momento pero, a la vez, contener dentro de li-
mites aceptables la magnitud de la explosion de llanto de la victima que eventualmente se
produce en . 25. Algunas de las palabras magicas que, suponemos, tenia inicialmente pre-
visto «sacarse de la chistera», esto es, decir «por sorpresa», la actriz, son pronunciadas
ahora (I. 26) de forma terminal y mas bien retdrica («Que saluda a la camara»), mientras le
sefala con el brazo a la victima en direccion al lugar donde presumiblemente estan posi-
cionadas las camaras.

La especificidad y la finura de los métodos conversacionales e interaccionales que em-
plean los actores y ganchos para lograr llevar a cabo de modo exitoso un aterrizaje forzoso
s6lo se hace verdaderamente manifiesta cuando se compara una secuencia como la ante-
rior con los resultados desastrosos de una broma, notoriamente pesada, que concluye del
modo que he dado en denominar colision.
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Secuencia 4 [SR-49] - Colision

((Plano 2: Plano corto, fijo, del interior del bar, en medio de la imagen a dos hom-
bres maduros, G2 y G3, que estan mirando hacia la puerta del bar; escuchamos la
voz de A, fuera de cuadro a la izquierda de la imagen))

3 A: ((A laizquierda de la imagen, entra corriendo en el bar con un objeto entre las
manos y se dirige hacia la esquina trasera del local))

4 V: (Grita algo que no se entiende)

((Entrando en cuadro, en la parte inferior izquierda de la imagen, corriendo hacia A))
5 V:((Es interceptado por G2, junto al que esta G3 y también G4, una mujer joven))
6 A:jVale, Paco, vale, que es una broma!

((En el margen izquierdo de la imagen, alzando los brazos y saliendo fuera de

cuadro))

((Cambia a Plano 1: plano corto, tomado por una camara en movimiento, que mues-
tra a V, asomando ligeramente la cabeza por entre el gentio en la parte superior de-
recha de la pantalla, tratando de zafarse de los sucesivos placajes que le van ha-
ciendo los clientes del bar e irse hacia A))

7 A: ((Ya fuera de imagen)) jquieto!

8 G3: jPaco!



10

11

—12

13

14

((El objetivo de la camara se mueve hacia la derecha, siguiendo a V, que lleva en su
mano derecha una barra o bastén, y que, en medio de un griterio ensordecedor, va
siendo desplazado hasta la puerta de salida del bar por dos mujeres, G1 y G5))

((Sigue el griterio))

V: ((Logra zafarse de G1 y vuelve a entrar en el bar: la camara sigue su movimiento
de desplazamiento que va de derecha a izquierda en la imagen))

A: jPaco! ((Fuera de imagen))

((Griterio))

G1: ((Vuelve a interceptar a V y le empuja hacia la puerta de uno de los bafos del
bar, a la derecha de la imagen))

A: jQue es una broma de television, Paco! ((Fuera de imagen))

((Griterio: entre varios consiguen cercar a V en el umbral de la puerta del bafio))
A: jQue es una broma! ((Fuera de imagen))

((V sigue forcejeando en el umbral de la puerta del bafio entre el griterio general))
((Comienza sintonia de fondo, a volumen bajo))

A: jPaco! ((Fuera de imagen))
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15 V: ((Rodeado por cinco personas, en el umbral de la puerta del bafo, negando con
la cabeza y con expresion muy enfadada, empuja a G5 a la derecha de la imagen))

16 V: ((Tapado por el corro de gente, sigue forcejeando y tratando de irse a por A, que
sigue fuera de la imagen; el griterio continua))

El empleo por parte de actores y ganchos de dos de las palabras magicas esenciales para
determinar analiticamente los contornos sociales del sistema interaccional de las BCOs,
como son «broma» y «television», que en otros contextos suele ser definitivo, y aun inme-
diatamente efectivo para hacer aterrizar a la victima, se hace aqui de un modo muy pecu-
liar. Al gritarlas como parte de una exclamacion ritual (l. 6: «jVale, Paco, vale, que es una
bromal»; I. 12: «jQue es una broma de television, Paco!», y I. 13: «jQue es una bromal»), y
salpicarlas ademas de modo intermitente con apelaciones nominales inespecificas (los tres
«jPaco!» que gritan sucesivamente el actor y los ganchos enIs. 8, 10 y 14), su poder de re-
velacion queda ampliamente diluido a la vez por el tono panico y el sentido genérico con el
que son dichas. Ademas, por mas que el actor, los ganchos e incluso, como sucede en este
caso, una cantidad indeterminada, aunque no pequefa (suficiente, en cualquier caso, para
producir la cosa organizacional que reconocemos como «griterio» o «algarabia»), de otras
personas presentes en la situacion, que en un principio parecian ajenas al plan de la bro-
ma, se esfuercen de modo desesperado e incluso dramatico para intentar bajar a tierra a la



victima®*, lo distintivo de un episodio prototipico de colision como el que exhibe esta secuen-
cia es justamente que esta ultima acaba teniendo éxito en su empefo. Una tarea que consis-
te en resistir-se, con todos los medios al alcance de uno —como, por ejemplo, la especie de
bastén o barra que esgrime amenazadoramente la victima de la broma (. 8)—, a que la im-
provisada operacion de salvamento de emergencia sea llevada a buen término. Y, de hecho,
lograr «estrellar» la nave: es decir, «estrellarse», literalmente, contra sus tripulantes.

En conclusion, puede sostenerse que el término broma pesada (y sus derivaciones: e.g.,
«broma de mal gusto», «broma macabra», «broma imperdonable», etc.), en tanto que ca-
tegoria especifica de la sociologia indigena que empleamos en la vida cotidiana®, sole-
mos emplearlo para glosar de forma genérica justamente aquellos casos en los que la vic-
tima exhibe de forma palpable, durante la segunda fase de la SR, una negativa, siquiera
transitoria, a aceptar el cambio en la definicion de la situacion propuesto por el actor y los
ganchos en la primera parte de la SR.

4. CONCLUSION: BROMAS Y ETICA CIENTIFICA

Entender la importancia de «en serio». Considerar las comparaciones siguien-
tes: a) en serio como en una representacion de verdad (eg., una proyeccion de
video como UCLA at Work es tomada en serio por la Oficina de Relaciones Pu-
blicas de UCLA [Universidad de California en Los Angeles]); b) en serio como
se juega un juego de preguntas y respuestas de verdad; c) en serio pensado
como un escenario goffmanesco, «se tomaron la reunion en serio», etc.%.

El material de grabaciones videograficas con camara oculta empleado en este estudio
constituye una forma natural de ERs etnometodolégicos. El caracter natural, espontaneo,

34 Algo que en este caso ya solamente podria conseguirse de modo forzado y brusco: esto es, si acaso la aparentemente
cadtica pero en la practica organizadisima coreografia de desplazamientos, empujones, gestos y gritos producida «al efecto»
llegara efectivamente a surtir algun «efecto».

35 Véase el siguiente fragmento extraido de una noticia aparecida en el suplemento local de un periddico de difusién nacional:
«Fue la de ayer una amarga jornada para Antonio Carmona. A primeras horas de la mafana anuncié su decisién de abandonar
su escafio de diputado, tras una conversacion con la direccion de la Federaciéon Socialista Madrilefia (FSM). Sus comentarios
sobre el Prestige [un barco petrolero cuyo reciente hundimiento frente a las costas de Galicia habia provocado una «marea ne-
gra» de efectos devastadores para el ecosistema costero], pronunciados en tono distendido, tras finalizar una reunién con co-
merciantes de Aranjuez, se hicieron publicos. El diputado socialista, ante las acusaciones de uno de los asistentes al acto de
Aranjuez que le habia recriminado que los politicos sélo se ocupan de los pequefios comerciantes para recabar su voto, repli-
¢6 que el partido “iba sobrado de votos” y que si no hundian “otro barco”.Y afiadié a continuacion “Es broma, es broma”. Car-
mona comenz6 asi su particular calvario pidiendo disculpas y acusandose a si mismo de haber hecho una broma imperdona-
ble. Ayer entr6 en el registro de la Asamblea su renuncia» (R. Serrano, «La oposicion alaba el “valor y la ética” de Antonio
Carmona al presentar su dimision», diario El Pais, suplemento «Madrid», viernes 13 de diciembre de 2002, 5; énfasis mio).

%6 Garfinkel, Ethnomethodology’s Program, op. cit. n. 15, 226.
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no fabricado o «encontrado» de estos experimentos permite al analista una defensa, creo
que relativamente sdlida, contra las denuncias de «inhumanidad», «sadismo» y «violacién
de las normas éticas de la investigacion cientifica» dirigidas por diversos autores contra los
experimentos etnometodolégicos originalmente discutidos por Garfinkel®”.

El problema de la ética investigadora de los ERs ha sido maravillosamente ilustrado por el
sociologo de la ciencia Michael Lynch con una aguda comparacion entre las reacciones
que suscita usualmente entre los colegas departamentales la politica etnometodoldgica de
situar al mismo nivel epistemoldgico los métodos profesionales de la sociologia y los méto-
dos legos de las personas comunes y corrientes —lo que Harold Garfinkel y Harvey Sacks
bautizaron como indiferencia etnometodolégica’®— y las reacciones de las victimas de uno
de los ERs realizados por los estudiantes de Garfinkel, aquel en el que los estudiantes te-
nian que comportarse dentro del propio hogar familiar como si fuesen invitados: «¢ Por qué
siempre tienes que andar creando tensiones en nuestra armonia familiar?». «jNo quiero
que vuelvas a hacer eso otra vez, y si no eres capaz de tratar a tu madre de forma decen-
te, ya te estds largando de aqui!». «Nosotros no somos cobayas, ¢ sabes?»39,

Cuando se trabaja con materiales que son producto de tareas de disefio y produccion ra-
dicalmente ajenas al trabajo investigador en si, como sucede con las BCOs capturadas
de las emisiones de la television comercial, la acusacion de «sadismo investigador»
debe poder reformularse previamente como denuncia contra el «sadismo televisivo» si
es que quiere seguir conservando su quantum inicial de legitimidad. Si bien, paraddjica-
mente, este segundo tipo de denuncia pierde buena parte de su justificacion, y por tanto
de su razoén de ser, cuando, en vez de a los productores del programa, se dirige contra
los espectadores/analistas que graban las imagenes emitidas con objeto de reciclarlas
para diversos fines, ya sean puramente ludicos, artisticos o bien, como es el caso, inves-
tigadores.

37 Vid. A. Gouldner, La crisis de la sociologia occidental [1970], Buenos Aires, Amorrortu, 1973, 361-362; J. Coleman, «Re-
view book of Garfinkel, Studies in Ethnomethodology~», American Journal of Sociology, 1968, 33, 126-130.

38 «El objetivo que se proponen los estudios etnometodoldgicos sobre las estructuras formales [de las acciones practicas] es
describir los analisis [accounts] que de estas estructuras formales hacen los miembros de una sociedad, sea quien sea y se
halle donde se halle aquel que lo haga, absteniéndose por tanto de cualquier juicio sobre su adecuacién, valor, importancia,
necesidad, practicalidad, éxito o consecuencialidad. Denominamos a este procedimiento “indiferencia etnometodolégica”»
(H. Garfinkel y H. Sacks, «On formal structures of practical actions» [1970], en H. Garfinkel, ed., Ethnomethodological Studies
of Work, Cambridge (UK), Cambridge University Press, 1986, 160-193, 166).

39 M. Lynch, Scientific Practice and Ordinary Action, Nueva York, Cambridge University Press, 1993, 2. Y es que, como ha
apuntado en otro lugar el propio Lynch: «La indiferencia es un principio a la vez muy dificil y muy peligroso de poner en practi-
ca en la ciencia social contemporanea porque proscribe virtualmente todas las jugadas analiticas mediante las cuales el cien-
tifico social plantea una distinciéon programatica entre estructuras y creencias superficiales (lo evidente, lo expresado abierta-
mente) y las realidaldes subyacentes que las causan o las motivan» (M. Lynch y D. Bogen, The Spectacle of History. Speech,
Text and Memory in the Iran-contra Hearings, Londres y Durham, Duke University Press, 1996, 264).
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Efectivamente, desde el punto de vista del espectador que no ha participado de la prepara-
cion de las bromas, los datos son capturados como «eventos televisivos», esto es, ERs
«naturales». Lo cual no quiere decir, por supuesto, que estemos ante un estudio éticamen-
te irreprochable. Ninguna investigacion cientifico-social lo es. Por su parte, aunque perfec-
tamente legitimos y pertinentes, los ejercicios «genéricos» de indignacién moral (e.g., las
acusaciones de vulgaridad, obscenidad o violencia psicoldgica) contra los contenidos tele-
visivos no resisten el examen critico*. Tan s6lo en casos muy extremos (e.g., violacion de
derechos fundamentales como el derecho a la intimidad, el derecho al honor o la protec-
cion de la infancia), las acusaciones contra los contenidos televisivos resultan, ademas de
legitimas y pertinentes, consecuentes —en un sentido legal material*!.

En la practica, los parametros genéricos de esta especifica problematica ética se traducen
en una amplia panoplia de elementos materiales concretos: las «palabras magicas» em-
pleadas por los experimentadores de Garfinkel («sociologia», «experimento», «ejercicio
para clase», «profesor Garfinkel», «universidad», etc.) son sustituidas, en boca de los acto-
res de las BCOs, por un tipo muy distinto de claves: ante todo «televisién», y por supuesto
«broma», pero también «camara oculta», «programa», «tus amigos», «publicamente», «te
va a ver todo Madrid», etc. Si la primera constelacion de términos y sus diferentes usos si-
tuados nos permite circunscribir empiricamente las fronteras del fendmeno experimento
socioldgico y delimitarlo respecto de otros objetos culturales (como la «broma inocente» o
la «<broma pesada»), el segundo conjunto Iéxico exhibe, en sus detalles sintacticos, seman-
ticos y pragmaticos, un objeto social muy diferente: esa extrafia combinacion de actividad
ordinaria, disefio experimental, adaptacién dramaturgica, montaje filmico y acto de comuni-
cacién publica que llamamos broma de camara oculta (BCO).

40 Vid. G. Bueno, Telebasura y democracia, Barcelona, Ediciones B, 2002. La conocida tesis del critico cultural estadouniden-
se Neil Postman (Divertirse hasta morir. El discurso publico en la era del «show business», Barcelona, La Tempestad, 2001)
de que los medios electrénicos de comunicaciéon de masas, y muy particularmente la televisién, son enemigos objetivos de los
principios de comunicacién publica que han de regir un mundo democratico tiene poco méas de quince afos y ya parece haber
quedado obsoleta. Con la subita irrupcién en el panorama mediatico de los llamados digital media, especialmente Internet, los
escritos critico-culturales intempestivos de Marshall McLuhan sobre la fenomenologia politica de las tecnologias mecanicas
de comunicacién publica, aunque escritos veinte afios antes que los de Postman, resultan mas vigentes. Véase en particular
M. McLuhan, Comprender los medios de comunicacion. Las extensiones del ser humano [1964], Barcelona, Paidds, 1996.

41 Bueno, Telebasura y democracia, op. cit., 113. En algunos casos extremos de colision, la broma pesada televisiva puede in-
cluso acabar en los tribunales. «El programa nunca se llegé a emitir pero la MTV [Music TV, un canal de televisién que emite
en paises de todo el globo] puede ser condenada a pagarlo a precio de oro: una pareja de Washington reclama 10 millones de
ddlares a la cadena, por invasion de la privacidad y secuelas emocionales por una broma de camara oculta. La MTV pensé
que seria divertido colocar un cadaver mutilado —de pega— en la habitacién de un hotel de Las Vegas y observar cémo reac-
cionaban las victimas. James y Laurie Ryan se llevaron el susto de su vida, mas aun cuando dos supuestos agentes de segu-
ridad del hotel (actores de la cadena musical) les impidieron salir de la habitacién hasta que no se descubrié que todo era un
montaje. Los productores entraron después, sonrientes. La pareja respondié interponiendo inmediatamente una demanda en
un juzgado de California, expediente que acaba de ser trasladado a un tribunal federal en la capital de Estados Unidos.[...] La
MTYV tiene pendiente otra demanda de dos adolescentes que fueron regadas con excremento humano en otra broma televisi-
va de la cadena que tampoco se ha programado» (J. del Pino, «Una pareja reclama 10 millones de délares a la MTV por una
broma de camara oculta», diario E/ Pais, 15 de junio de 2002).
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Lejos de constituir una fortaleza inexpugnable a los ataques de los bromistas, la moderna
ciencia experimental, dominio por excelencia de la seriedad y la autenticidad, ha sido, des-
de sus origenes en el siglo xvii, terreno abonado para la perpetracién de todo tipo de trave-
suras, algunas mas inocentes que otras*?. Dentro del campo de las humanidades y las
ciencias sociales, las bromas macabras s6lo muy recientemente (vgr., a raiz de la llamada
«broma de Sokal», sucedida en 1996) han dejado de ser consideradas un mero objeto de
estudio para pasar a convertirse en uno de los elementos constitutivos de la especifica for-
ma de vida organizacional de este tipo de actividad investigadora*3. De suerte que, mas
alla de su interés estricto dentro del corpus etnometodolégico sobre los experimentos de
ruptura, el estudio de las secuencias de revelacion de las bromas de camara oculta posee
relevancia propia en tanto que ayuda a clarificar las condiciones practicas bajo las cuales
la utopia cientifica de una préactica social a la vez «seria y formal» se concreta, las mas de
las veces, en modelos analiticos de juguete, ya que no en desnudas verdades**.

APENDICE: LOS EXPERIMENTOS DE RUPTURA DE GARFINKEL
a) Peticion de aclaraciones (Garfinkel, «Routine Grounds», 42-44)
Caso 1

El sujeto, una mujer, le estaba hablando al experimentador, con el que comparte coche
para ir a la Universidad, sobre un pinchazo que tuvo mientras iba al trabajo el dia anterior.

(S) El otro dia pinché.
(E) ¢ Qué quieres decir con que pinchaste?

42 ). Schnabel, «Puck in the Laboratory: The Construction and Deconstruction of Hoaxlike Deception in Science», Science,
Technology and Human Values, 1994, 19, 459-492.

43 A. Sokal y E. Bricmont, Imposturas intelectuales, Barcelona, Paidds, 1999; M. Lynch, «A So-Called “Fraud”: Moral Modula-
tions in a Literary Scandal», History of the Human Sciences, 1997, 10, 9-21.

44 |. Wittgenstein, Tractatus Logico-Philoshophicus [1922], Madrid, Alianza, 1973, 6522. «Releer las paginas finales del
Tractatus de Wittgenstein. Examinarlas con el propésito siguiente: en el cuerpo del Tractatus Wittgenstein lleva a cabo un
analisis naturalista del razonamiento practico. Al final del Tractatus sefiala cudles son los misterios de la razén practica que
propone su andlisis naturalista. En sus estudios subsiguientes continda esta empresa pero tomando ahora como objeto el
trabajo de razonamiento practico, y usando los misterios propuestos por la analitica natural de las practicas filoséficas como
recursos para llevar a cabo varias cosas en sus investigaciones, como encontrar y especificar un tema, separar una figura de
su fondo, “delinear un limite” (que deberia ser una especie de “dibujo escheriano”), etc.» (Garfinkel, Ethnomethodology’s
Program, op. cit., 234).
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La mujer parecio6 sorprendida por un momento. Luego respondié con un tono de hostilidad:
«¢ Qué quieres decir con que qué quiero decir? Un pinchazo es un pinchazo. Eso es lo que
quiero decir. Nada especial. Qué pregunta mas imbécil».

Caso 2

(S) Hola, Ray. ;Qué tal esta tu chica?

(E) ¢Qué quieres decir con «qué tal esta»? ;Quieres decir fisica 0 mentalmente?

(S) Quiero decir que como se siente, ¢ qué te pasa? (con tono molesto).

(E) Nada. Sélo que me expliques un poco mas claramente qué quieres decir.

(S) Déjalo. ; Como va tu solicitud para la facultad de medicina?

(E) ¢ Qué quieres decir con «cémo va»?

(S) Venga, ya lo sabes.

(E) No, no lo sé.

(S) ¢Qué te pasa? ¢ Estas gilipollas?

Caso 3

El viernes por la noche mi marido y yo estabamos viendo la television. Mi marido me dijo
que estaba cansado. Le pregunto: ;Cansado como, fisicamente, mentalmente o simple-
mente aburrido?

(S) No sé, sobre todo fisicamente, supongo.

(E) ¢Quieres decir que te duelen los musculos o son los huesos?
(S) Eso. No seas tan técnica.

(Un poco después)

(S) En todas estas pelis antiguas salen esas cabeceras de hierro en las camas.
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(E) ¢,Qué quieres decir? ¢ Quieres decir en todas las peliculas viejas, o en algunas de ellas,
0 solo en las que tu has visto?

(S) ¢ Qué cono te pasa? Sabes perfectamente a lo que me refiero.

(E) Me gustaria que fueras mas especifico.

(S) jSabes lo que te estoy diciendo! jMuérete!

Caso 7

Mi amigo y yo estdbamos hablando de una persona cuya actitud dominante nos fastidiaba.
Mi amigo me dijo lo que pensaba.

(S) Estoy harto de él.

(E) ¢ Podrias explicarme qué es lo que te pasa para que digas que estas harto de él?

(S) ¢ Me estas tomando el pelo? Sabes lo que te estoy diciendo.

(E) Por favor, explicame tu enojo.

(S) (Me escuchaba con mirada confundida) ;,Qué te ha dado? Nosotros nunca hablamos

de esa forma, ¢verdad?

b) Huéspedes en el propio hogar (Garfinkel, «Routine Grounds», 45-46)

Los informes elaborados por los estudiantes en este ejercicio solian describir las escenas

familiares con un estilo de informe antropoldgico o etoldgico. He aqui un extracto de una de

las descripciones como muestra:
«Un hombre bajo y corpulento entré en la casa, me beso en la mejilla y me pregun-
t6: “¢,Qué tal te ha ido en la universidad?”. Le respondi cortésmente. Fue hacia la
cocina, beso a la mas joven de las dos mujeres, y dijo hola a la otra. La mujer mas
joven me pregunto: “; Qué quieres para cenar, carino?”. Le respondi: “Nada”. Se en-

cogié de hombros y no dijo nada. La mujer mas mayor caminaba por la cocina mur-
murando. El hombre se lavd las manos, se sento a la mesa y cogid un papel. Lo leyo



hasta que las dos mujeres hubieron acabado de poner la comida en la mesa. Los
tres se sentaron. Charlaron desenfadadamente sobre los sucesos del dia. La mujer
mas mayor dijo algo en una lengua extranjera que hizo reir a los demas».

En segundo lugar, los estudiantes informaban también de la tremenda dificultad de llevar a
cabo el ejercicio.

«Los objetos familiares —las personas, obviamente, pero también los muebles, asi
como las disposiciones de las habitaciones— se resistian a sus esfuerzos de pen-
sarlos como extrafios. Muchos estudiantes descubrieron para su disgusto como se
desarrollaban los movimientos habituales en su propia casa; como se cogia la vaji-
lla, o como se abria la puerta y se saludaba a otro miembro. Muchos informaron
también que la actitud experimental era dificil de sostener porque hacia turbadora-
mente visibles a los demas motivaciones hostiles, polémicas o amenazadoras. [...]
Buena parte de los informes ofrecian variaciones sobre el tema: “Me alegré cuando
paso la hora y pude volver a mi yo real”».

ABSTRACT

Conceived as public communication objects, hidden-camera pranks (HCPs) are a documentary variant
of ordinary jokes. As opposed to the classic garfinkelian breaching experiments, HCPs also offer a
natural form of ethnomethodological experimentation. Presented here are some results of the analysis
of a sample of forty-nine HCP revelation sequences (RSs). These small clips (between five and fifty
seconds long) allow for the description of a large amount of audiovisual details that are characteristic
of the singular, finely coordinated interactional work that actors, hooks and victims of an HPC have to
perform in order to «put an end» to an artificially fabricated social situation. My study centres on a
series of curious practical relevances of the work of revelation (offer) and awakening
(acceptance/rejection) made evident and internally topicalized by the very in vivo social production
work of the agents caught up in the HPC situation. What is particularly interesting is the discovery
that the academic justifications that make up the revelation sequence of ethnomethodological
breaching experiments are replaced here by a singular topic of mundane conversation (the special

location of audiovisual recording and broadcasting devices).

Key words: Ethnomethodology, The Sociology of Humor, Videosociology.
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