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RESUMEN: Concebidas como objetos de comunicación pública, las bromas de cámara 
oculta ( B CO s)  constituy en una v ariante documental de las bromas ordinarias.  F rente a 
los clásicos ex perimentos de ruptura g arf ink elianos, las B CO s of recen asimismo una 
f orma natural de ex perimentación etnometodológ ica.  S e presentan aq uí  alg unos 
resultados del análisis de una muestra de cuarenta y  nuev e secuencias de rev elación 
( S R s)  de B CO s.  E stos peq ueñ os clips ( de entre cinco y  cincuenta seg undos de duración)  
permiten describir g ran cantidad de detalles audiov isuales caracterí sticos del sing ular 
trabajo interaccional, f inamente coordinado, q ue h an de llev ar a cabo los actores,  
g anch os y  v í ctimas de una B CO  para “ poner punto f inal”  a una situación social 
artif icialmente f abricada.  M i estudio se centra en una serie de curiosas relev ancias 
prácticas del trabajo de re v e lac i ó n ( of recimiento)  y  d e s p e rtar ( aceptación /  rech az o)  
puestas de manif iesto y  tematiz adas internamente por el propio trabajo de producción 
social i n v i v o  de los ag entes enf ang ados en la situación de B CO .  P articularmente 
interesante es el descubrimiento de q ue las justif icaciones acadé micas constitutiv as de la 
secuencia de rev elación de los ex perimentos de ruptura etnometodológ icas son 
sustituidas aq uí  por un sing ular tópico de conv ersación mundana ( la localiz ación 
especial de dispositiv os de reg istro y  transmisión audiov isual) .  
 
 
P A L A B RA S C L A V E: E tnometodolog í a, sociolog í a del h umor, v ideosociolog í a 
 
 
ENG L I SH  A B ST RA C T : Conceiv ed as public communication objects, h idden-camera 
prank s ( H CP s)  are a documentary  k ind of  ordinary  prank s.  D ef ined v ersus classical 
g arf ink elian breach ing  ex periments, H CP s also of f er a natural f orm of  
eth nometh odolog ical ex perimentation.  H ere I  present some results of  an analy sis of  a 
sample of  f orty -nine H CP s’  rev elation seq uences ( R S s) .  T h ese little clips of  f iv e to f if ty  
seconds long  allow  f or th e description of  a g reat deal of  audio-v isual details 
ch aracteristic of  th e sing ular interactional w ork  th at actors, h ook s and v ictims of  a H CP  
h av e to perf orm, in a f inely  co-ordinated manner, in order “ to put an end”  to an 
artif icially  f abricated social situation.  M y  study  f ocuses on a set of  curious practical 
relev ances of  th e w ork  of  re v e lati o n ( of f ering )  and aw ak e ni ng  ( acceptation /  rejection)  
endog enously  pointed at and topicaliz ed by  th e i n v i v o  social production w ork  of  th e 
ag ents enmesh ed in th e H CP  situation.  A  particularly  interesting  discov ery  is th at th e 
sch olarly  justif ications req uired to put an end to an eth ometh odolog ical breach ing  
ex periment are substituted h ere by  a ch aracteristic topic of  mundane conv ersation ( th e 
spatial location of  audio-v isual recording  and broadcasting  mach inery ) .  
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Procedimientos de restauración del sentido ordinario de la 

realidad:  un estudio de las secuencias de rev elación de las 

b romas de cá mara oculta 

 

¿Quiénes podrían ser estos hombres?, ¿q ué autoridad representaban? K .  v iv ía en 
un E stado de D erec ho, donde reinaba una paz  g eneral  y  todas l as l ey es se 
mantenían v ig entes.  ¿Quién se atrev ía a asal tarl e en su propio domic il io? T endía 
siempre a tomá rsel o todo de l a mej or manera posibl e, a ponerse en l o peor só l o 
c uando l o peor estaba oc urriendo, a no tomar prec auc iones para el  f uturo, 
aunq ue todo f uesen amenaz as.  P ero l e c hoc aba q ue ese c riterio no parec iese el  
má s adec uado en este c aso;  l a v erdad es q ue uno podía tomá rsel o todo c omo si se 
tratase de una broma, una broma pesada q ue, por raz ones desc onoc idas ( tal  v ez  
porq ue era su treinta c umpl eañ os), habían org aniz ado sus c ompañ eros del  banc o;  
no dej aba de ser posibl e;  puede q ue bastase c on hal l ar el  modo de reírse ante l as 
propias naric es de l os g uardias, y  el l os también se reirían;  q uiz á  f uesen moz os 
c ontratados en c ual q uier esq uina;  no dej aban de parec erse a el l os, sin embarg o 
esta v ez , y a desde l a primera aparic ió n del  g uardia F ranz , estaba dec idido a no 
renunc iar ni a l a má s mínima v entaj a q ue pudiese tener sobre aq uel l a g ente.  E n 
v erdad c orría el  peq ueñ o riesg o de q ue después dij esen de él  q ue no había sabido 
ag uantar una broma, pero rec ordaba muy  bien -aunq ue no f uese c on él  eso de 
esc armentar de l a ex perienc ia- al g unos c asos, insig nif ic antes en sí mismos, en l os 
c ual es, habiendo hec ho oídos sordos a l as adv ertenc ias de sus amig os, había 
obrado intenc ional  de un modo imprudente, sin tener en c uenta l as posibl es 
c onsec uenc ias de sus ac tos, y  al  f inal  había tenido q ue pag ar dol orosamente por 
el l o.  A q uel l o no podía v ol v er a oc urrir, por l o menos no en este c aso;  si se trataba 
de una c omedia esta v ez  l a seg uiría hasta el  f inal . 1 

 

 

1. Introducción: cómo finalizan los experimentos etnometodológicos 
 

Los llamados “experimentos de ruptura” (breaching experiments, en 

adelante ERs) o “técnicas problematizadoras” (troublemakers) empleados por 

los etnometodólogos son parientes investigadores más o menos cercanos de 

esa figura familiar de la vida ordinaria: la broma.2 El propósito con el que se 

                                            
1 K af k a, E l  p r o ceso , citado en H arv ey Sack s, “ A n Initial Inv estigation of  th e Usability of  Conv ersational Data f or Doing Sociology” , in D. Sudnow  (ed.), S tu d ies in S o cial  I nter actio n, Nuev a Y ork , Th e Free Press, 19 7 2, 3 1-7 4, pp. 48-49 . 
2 “ Dé cadas despué s de la publicació n de S tu d ies [ S tu d ies in E th no m eth o d o l o g y , 19 6 7 ] , “ los ex perim entos 
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diseñaron originalmente estos experimentos era el de contribuir a “revelar” o 

“hacer visible” un complejísimo, finísimo y sutilísimo tejido de presupuestos 

normativos dados por supuestos (taken for granted) y expectativas morales de 

fondo (background expectancies) que, en circunstancias normales o no 

problemáticas, permanece en estado invisible, o más precisamente que, 

aunque es percibido, nos pasa al mismo tiempo inadvertido (seen but 

unnoticed), en razón de su carácter a la vez masivamente omnipresente, 

implícito y rutinario. Es sobre este tejido normativo implícito, con los hilos de 

esta trama situacional de presupuestos y expectativas tácitas, con los que 

dibujamos nuestras actividades más ordinarias, luego más ineludibles. Muy 

especialmente son éstos los materiales de los que nos servimos para ordenar, 

de manera cooperativa, nuestras conversaciones, dotándoles internamente de 

coherencia formal y sentido localmente inteligible.  

De entre los varios diseños experimentales descritos en los Studies in 

Ethnomethodology de Garfinkel, hay dos que guardan un parecido 

especialmente estrecho con las bromas de la vida cotidiana.3 Uno de ellos 

consiste en un ejercicio de clase en el que el profesor pide a los estudiantes, 

como tarea para casa, que, durante un período de tiempo entre quince minutos 

y una hora, se dediquen a observar el comportamiento “familiar” de sus padres 

y hermanos tal como lo haría un antropólogo extraterrestre y relaten luego sus 

observaciones “etológicas” en un informe escrito. Una variante particularmente 

dificultosa de este ejercicio consiste en que los alumnos, durante un período 

equivalente, se comporten en su propio hogar con la cortesía y la deferencia 

propias de un huésped y luego describan sus impresiones. El objetivo del 

                                                                                                                                
de G arf ink el”  se h abían conv ertido en una especie de institució n dentro de los m anuales y las clases de introducció n a la sociología. Los lectores q ue f ueran estudiantes en aq uella é poca seguram ente recordará n las m ú ltiples v ersiones q ue ex istían de esos ejercicios, entre las cuales se contaban com portam ientos ex trañ os en los ascensores, ex trav agantes gam bitos conv ersacionales, m uestras ex cesiv as de buenos m odales en la m esa, peticiones repetidas de aclaració n en conv ersaciones ordinarias, y cosas por el estilo. Cuando son sim plem ente m encionados, o se los llev a a cabo de f orm a aislada, estos ejercicios pueden parecer poco m á s q ue ch istes tontos o brom as de cá m ara oculta [ C and id  C am er a ep iso d es ] , especialm ente si se om ite una ex plicació n sobre la concepció n original q ue de ellos tenía G arf ink el com o “ dem ostraciones pedagó gicas de conceptos socioló gicos bá sicos”  o sobre la m edida en q ue su diseñ o estaba inspirado por el esq uem a conceptual desarrollado por A lf red Sch utz  en el q ue a la racionalidad “ científ ica”  se oponía de f orm a sistem á tica  la racionalidad “ de sentido com ú n” . (M . Lynch  y W . Sh arrock , “ Editor’ s Introduction” , en Lynch  y Sh arrock  (eds.), H ar o l d  G ar f ink el .  V o l .  1 , Londres, Sage, 2003 , V II-X LV I, p. X V ). 
3 Cf . H . G arf ink el, “ Studies of  th e R outine G rounds of  Ev eryday A ctiv ities” , en G arf ink el, S tu d ies in 
E th no m eth o d o l o g y  [19 6 7 ] , Londres, Polity, 19 84, 3 5 -7 5 . 
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experimento es hacer evidente a los estudiantes el carácter omnirrelevante de 

la “familiaridad” con personas y objetos como fundamento de la acción 

ordinaria. Por su parte, el segundo tipo de ERs que asemejan a bromas tiene 

como propósito ilustrar a los estudiantes sobre uno de los atributos distintivos 

de la racionalidad científica como contrapuesta a la racionalidad ordinaria: la 

búsqueda de la claridad como un valor en sí mismo.4 Para tal fin el profesor 

indicaba a sus estudiantes (los “experimentadores”) que, en mitad de una 

conversación con algún amigo o familiar a mano (el “sujeto”), y sin indicar de 

ningún modo que lo que van a o acaban de hacer es algo raro o inusual, 

debían solicitar de sus interlocutores que “clarificasen” el sentido de las 

expresiones “de sentido común” que éstos acababan de emplear.5 

En su meta-informe original, Garfinkel despacha con un análisis 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: simplemente, tras la enumeración 

de los síntomas típicos de las víctimas, se alude de pasada a la imposibilidad 

de “restaurar la situación” por parte de los experimentadores. De una parte, la 

justificación estándar de los experimentadores eludía el empleo de la palabra 

“broma”, sustituyéndola por “experimento” o “ejercicio” impuesto por el 

“profesor de sociología”. Frente a este tipo de justificación la respuesta típica 

de las víctimas consistía en una aceptación parcial, matizada por una queja: 

“Vale, pero ¿por qué a mí?”. 

 

“ D eneg ación, cabreo, embaraz o ag udo, disimulo y  sobre todo incertidumbres 
ref eridas a estos estados, así  como incertidumbres de miedo, espera y  enf ado 
f ueron tambié n resultados tí picos. . .  D e manera caracterí stica, los ex perimentadores 
f ueron incapaces de restaurar la situación.  L os sujetos sólo aceptaron parcialmente 
la ex plicación del ex perimentador de q ue lo h abí a h ech o “ como un ex perimento 
para un curso de sociolog í a” .  U na q ueja f recuentemente f ormulada por las v í ctimas 
era del tipo “ V ale, muy  bien, era un ex perimento, ¿ pero por q ué  h as tenido q ue 
escog erme a m í ? ” 6  

 

                                            
4 Cf . H . G arf ink el, “ Th e R ational Properties of  Scientif ic and Com m on Sense A ctiv ities” , en G arf ink el, 
S tu d ies in E th no m eth o d o l o g y  [19 6 7 ] , Londres, Polity, 19 84, 26 2-283 . 
5 V é ase el A pé ndice para ex tractos de los inf orm es en los q ue los alum nos ref erían los resultados obtenidos en estos ex perim entos 
6 G arf ink el, “ R outine G rounds” , op. cit. 7 3 . 
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El estudio sobre las SRs de las BCOs que presento aquí pretende 

recuperar los detalles vividos audiovisualmente preservables de algunos de los 

fenómenos aludidos por Garfinkel en este párrafo. ¿Cómo hacen el actor y, en 

su caso, el gancho para mantener la tensión entre incertidumbre e información? 

¿Durante cuánto tiempo les es materialmente posible mantenerla? ¿Mediante 

qué procedimientos (dramáticos o de otro tipo) es posible “tensar aún más” esa 

tensión? ¿Cómo hace la víctima para “caer a tierra”? ¿Qué palabras o frases, 

pronunciadas o escuchadas justamente de qué manera, le hacen “caer de 

golpe”? ¿O bien qué gestos, miradas y movimientos, exactamente qué gestos, 

miradas y movimientos, tanto suyos como de los actores y ganchos, le 

depositan gentilmente en el suelo de la “realidad”? ¿Cuál es el timing exacto 

que ha de seguir, o más bien “crear”, el actor para introducir esa pausa 

aparentemente inocua que acaba detonando el despertar-se de la víctima? 

¿Cuál el momento justo para introducir o cerrar la “frase estratégica” promovida 

por el o los guionistas de la broma como “despertador infalible”? ¿Qué miradas 

y movimientos le “hacen” a la víctima “explotar” de alivio o “deshacerse” en 

llanto? ¿Qué contingencias extrañas y acontecimientos imprevistos co-

producidos por todos los participantes en la escena ocasionan una distensión 

brusca, un estiramiento prolongado hasta el límite del disparate y lo 

desternillante, o bien una ruptura irreversible del hilo invisible que mantiene la 

continuidad de la interacción? ¿Cuáles los detalles mínimos, concretos, 

precisos con los que se consigue “dar en el blanco” y que marcan de hecho la 

diferencia (abismal) de calidad entre un desenlace previsible y una sorpresa 

mayúscula? ¿Cómo hace el actor para “abrir espacio” en el curso vertiginoso 

de la escena final para ese “silencio” imposiblemente prolongado que produce 

efectos cómico-dramáticos “máximos”, justamente porque permite ocultar el 

hecho de que quien lo sostiene está esperando la ocurrencia inminente 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, ¿cómo hacen exactamente experimentador y sujeto para retornar juntos 

a la realidad? 
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2 . R eciclaj e de “ tele-b asura”  y  metodologí a sociológica: el caso de las 
b romas de cá mara oculta ( B C O s)  

 

Las técnicas que, en un sentido que, creo, va más a allá de la mera 

analogía, podemos calificar de “ecológico-informacionales”, orientadas al 

reciclaje de material fílmico de derribo o “desechos audiovisuales”, disfrutan en 

la actualidad de múltiples usos. Su empleo, tan masivo como característico del 

documental, género cinematográfico académicamente respetable donde los 

haya7, puede también detectarse, desde tiempos más recientes, en el nivel  

cero de la producción televisiva, constituido por programas de ‘zapeo’ (como 

Zap, zap... zapping, el formato original emitido por Canal + y sus distintas 

secuelas, como La batidora, en Antena 3), en los que los propios profesionales 

de televisión seleccionan los fragmentos más “divertidos” emitidos a lo largo de 

la semana por las distintas estaciones de televisión, tanto nacionales como 

locales o de pago. 

Las técnicas de reciclaje de material audiovisual de desecho son 

también las herramientas de producción esenciales de los concursos de vídeos 

familiares (el pionero Vídeos de familia en Antena 3 y sus sucesores más 

recientes, como Olé tus vídeos en la misma cadena), así como de los 

programas de “imágenes de impacto” (como Alta Tensión y Hora Punta, 

emitidos por TVE-1; o Impacto TV, en Antena 3), que se nutren de la fortuna 

del videoaficionado y del oportunismo del “periodista de investigación”8 tanto 

como del funcionamiento continuo de la multitud creciente de dispositivos de 

                                            
7 V é ase B . Nich ols, A n I ntr o d u ctio n to  D o cu m entar y , B loom ington, IN, Indiana Univ ersity Press, 2001. Para una introducció n a la h istoria del sub-gé nero acadé m icam ente aú n m á s respetable del docum ental etnográ f ico v id. E. de B rigard, “ H istoria del cine etnográ f ico”  [19 7 5 ] , en E. A rdé v ol y L. Pé rez  Toló n (eds.), I m ag en y  cu l tu r a.  P er sp ectivas d el  cine etno g r á f ico , G ranada, Diputació n Prov incial de G ranada, 19 9 5 , 3 1-7 3 . 
8 Desde el m om ento q ue se decide a portar una “ cá m ara oculta” , el periodista se com porta, necesariam ente, com o acto r . Para un ejem plo ex trem o de este m é todo de inv estigació n v é ase el trabajo clá sico del periodista alem á n G ü nter W alraf f  ( C ab ez a d e tu r co .  A b aj o  d el  to d o , B arcelona, A nagram a, 19 87 ) y el m á s reciente de A . Salas, D iar io  d e u n sk in, M adrid, Tem as de H oy, 2002. Esta m odalidad h íbrida de “ periodism o de inv estigació n” , basada en el em pleo del recurso de la cá m ara oculta com o f uente casi ex clusiv a de inf orm ació n, se h a conv ertido en la señ a de identidad distintiv a de algunas jó v enes productoras de telev isió n surgidas en Españ a a principios del nuev o siglo, com o EL M UNDO TV  o EM  3  Entertainm ent, creadoras de una serie de f orm atos de program a de corte sim ilar centrados en la ex posició n y el com entario de m ateriales audiov isuales obtenidos m ediante la aplicació n de este procedim iento ( I nvestig ació n T V , A  co r az ó n ab ier to , A l  d escu b ier to , em itidos por distintas cadenas de telev isió n:  Telem adrid, Tele5 , A ntena3 ). 
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videovigilancia policiales y corporativos (así, los sistemas basados en un 

conjunto de cámaras enlazadas como un Circuito Cerrado de Televisión o 

CCTV) o del peculiar trabajo fílmico, esencialmente burocrático, de los 

camarógrafos 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 indagación sistemática sobre las 

capacidades de conocimiento científicas que ofrecen los placeres sensuales 

del trabajo espectatorial aplicados a la fenomenología de las técnicas de 

visibilización cinematográficas y videográficas -como las notables 

investigaciones emprendidas en el marco de las actividades de asistencia 

comunitaria y promoción identitaria de los movimientos anti-sida-9, una de las 

más relevantes muestras estratégicas de las potencialidades teóricas 

inherentes a la construcción de materiales audiovisuales ‘de derribo’ (e.g. 

secuencias de telefilmes de ‘serie b’) como datos empíricos propios, en el 

sentido de naturales de, y por tanto, naturalmente apropiados para la 

investigación social, la ofrece el estudio de Jeffrey Shandler sobre el doble 

estatuto cultural del material de filmación obtenido por las tropas aliadas en los 

campos de concentración nazis, a la vez prolegómeno de la era televisiva y 

nutriente vital de su expansión tecno-económica, y procedimiento evidenciario 

modelo para la percepción cultural y persecución institucional de nuevos 

“crímenes contra la humanidad”.10  

Una llamativa “variante cívica” de los procedimientos de trabajo fílmico 

más o menos “naturales” -los dos polos de cuyo espectro serían el periodismo 

de investigación con cámara oculta y los sistemas de videovigilancia 

organizacional- es el “videoactivismo”, esto es, el empleo de cámaras de vídeo 

como “armas contra la violencia”, tal como ha sido puesto en práctica (entre 

                                            
9 V é ase A . J uh asz , A I D S  T V .  I d entity  C o m m u nity  and  A l ter native V id eo , Londres, Duk e Univ ersity Press, 
19 9 5 . Por supuesto, la pornograf ía, en particular en sus v ariantes f ilm ográ f ica y v ideográ f ica, es otra de esas á reas de producció n docum ental q ue pueden calif icarse com o “ m inas de oro”  para la inv estigació n etnom etodoló gica sobre el cará cter naturalm ente organiz ado y naturalm ente analiz able de la acció n prá ctica. V é anse L. W illiam s, H ar d  C o r e.  P o w er ,  P l easu r e,  and  th e ‘ F r enz y  o f  th e V isib l e’ , B erk eley y Los Á ngeles, CA , Univ ersity of  Calif ornia Press, 19 9 9 ;  C. H ansen, C. Needh am  y B . Nich ols, “ Pornograf ía, etnograf ía y los discursos del poder”  [19 9 1] , en Nich ols, L a r ep r esentació n d e l a r eal id ad .  C u estio nes y  co ncep to s so b r e el  cine d o cu m ental , B arcelona, Paidó s, 19 9 7 , 25 7 -287 . 
10  J . Sh andler, W h il e A m er ica W atch es.  T el evising  th e H o l o cau st, Ox f ord, Ox f ord Univ ersity Press, 19 9 9 . 
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otros) por los numerosos “proyectos” de un grupo de ONGs de ámbito 

internacional que se dedican a prestar cámaras de vídeo a asociaciones por la 

defensa de derechos humanos, y a entrenar a sus miembros en el manejo de la 

cámara con objeto de obtener documentos audiovisuales que sirvan para dar a 

conocer y defender su causa ante la opinión pública y los tribunales. La 

organización pionera del “videoactivismo global”, de nombre Witness (Testigo), 

tiene su sede en la ciudad de Nueva York.11 Empleando una metodología 

inspirada en actividades espontáneas (e.g. la filmación casual del “encuentro” 

de Rodney King con los agentes del Departamento de Policía de Los Ángeles), 

esta y otras ONGs han producido en colaboración una serie de documentales, 

ampliamente difundidos en las televisiones de todo el mundo, sobre problemas 

tan variados como la violencia paraestatal contra movimientos por los derechos 

indígenas en Centroamérica, el uso sistemático de las violaciones como arma 

en los conflictos bélicos africano-occidentales, las condiciones de vida de los 

internos en establecimientos psiquiátricos, etc. 

Junto con hacer cada vez más palpable y evidente la vocación reflexiva 

original del trabajo de producción de imágenes en soporte videográfico y 

cinematográfico, las técnicas de “cámara oculta” u “objetivo indiscreto”12 han 

sido la avanzadilla de la creciente gama de formatos televisivos producidos 

mediante el “reciclaje de imágenes de desecho”. Emparentados con otros 

géneros, como los montajes de “tomas falsas” o de materiales filmados sobre el 

desarrollo de los rodajes televisivos y cinematográficos (los Cómo se 

hizo/rodó... [Making Off...]), los programas de cámara oculta ofrecen una 

herramienta incomparable al trabajo ordinario de descubrimiento (científico) de 

las estructuras prácticas de la acción social, por cuanto orientan a los 

espectadores al examen de las estructuras sociales en y en tanto que los 

detalles in vivo e in situ que hacen públicamente reconocible la realidad de algo 

así como un orden social. 

 

“ E l té rmino activ idades ordinarias org aniz adas de modo natural [ naturally  
                                            
11 V é ase la inf orm ació n dif undida a trav é s de su pá gina w eb:  w w w .w itness.org 
12 É ste era el nom bre de un program a em itido a f inales de la dé cada de 19 7 0 por Telev isió n Españ ola en 
el q ue el guionista y director de cine sev illano M anuel Sum m ers (19 3 5 -19 9 3 ), antiguo alum no de la Escuela Of icial de Cinem atograf ía, com enz ó  a aplicar las té cnicas de cá m ara oculta q ue em plearía posteriorm ente en una serie de películas realiz adas en la prim era m itad de la dé cada de 19 80. 
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o rg ani z e d  o rd i nary  ac ti v i ti e s ]  pone el acento sobre el h ech o de q ue las activ idades 
objeto de inv estig ación son ordinarias, están org aniz adas, y  esa org aniz ación es 
natural en el sentido de q ue f orma parte de la activ idad misma, y  la conv ierte en lo 
q ue es.  E stas activ idades son ref lex iv as, auto-org aniz adas, enteramente org aniz adas 
i n s i tu, localmente.  E sta org aniz ación no tiene un orig en div ino, ni tampoco está 
determinada por las propiedades innatas del espí ritu, y  su sentido q ueda más bien 
of uscado cuando uno se ref iere a ella como comportamiento socializ ado o 
aprendido -como si esos té rminos ex plicasen lo q ue ef ectiv amente se llev ó a cabo, 
con todos sus detalles, y , por ende, aq uello q ue suponemos q ue sus participantes 
conocí an o h abí an aprendido. ”  13 
 

Así, por ejemplo, en los fragmentos de “tomas falsas”, los detalles 

sonoros y visuales hacen simultáneamente explícitos al espectador, 

transformándolas en objetos de análisis, (a) la súbita transición interaccional de 

un régimen de acción “guionizada” (actuación) a otro de acción “natural” 

(espontaneidad); y (b) la relación natural y banalmente reflexiva que vincula 

una situación social concreta con los dispositivos mecánicos de observación y 

registro (vgr. tecnologías de audio y videograbación) presentes en ella. Pues 

sus detalladas exigencias visuales y auditivas resisten los más variados y 

reiterados esfuerzos académicos de apropiación en exclusiva de este término 

como atributo distintivo del razonamiento científico -programas de 

“epistemología”, “meta-teoría”, “meta-metodología”, “sistémico-cibernéticos”, 

“hermenéutico-pragmáticos”, “hermenéutico(auto)-críticos”, “auto-referenciales”, 

“auto-organizados”, “reflexivo-radicales”, etc.14-, la “toma falsa” más “petarda” 

del programa más “cutre” de la televisión más “comercial” hace explícita, vulgar 

y despreciablemente evidente a la espectadora más “pasiva” de todas cuantas 

se hallan repantingadas en su sillón la “reflexividad de la acción social” en tanto 

que fenómeno social, esto es, como un atributo constitutivo de la actividad 

ordinaria -carente, por tanto, no sólo de “suplemento”, sino también de remedio 

o alternativa “científica”.15 

                                            
13 E. Liv ingston, M ak ing  S ense o f  E th no m eth o d o l o g y , Londres, R outledge, 19 87 , 10. 
14 V é ase, por ejem plo, sin ir m á s lejos, A .J . Iz q uierdo, “ A ntropism o social, ref lex iv idad estadística y 
liberalism o av anz ado” , en R . R am os y F. G arcía-Selgas (dirs.), G l o b al iz ació n,  r iesg o ,  r ef l ex ivid ad .  T r es tem as d e l a  teo r í a so cial  co ntem p o r á nea, M adrid, CIS, 5 21-5 5 6 . 
15 De h ech o, el trabajo de “ rem ediació n”  científ ica de la prá ctica del espectador de telev isió n consistiría a 
su v ez  en una prá ctica de la m ism a naturalez a (irrem ediable) q ue la pretenden rem ediar (v é ase H . G arf ink el, E th no m eth o d o l o g y ’ s P r o g r am , Lanh am , M aryland, R ow m an and Littlef ield, 2002, 101, n. 17 ). La etnom etodología garf ink eliana, com o h a escrito Ph ilip A gré , es f undam entalm ente “ un proyecto é tico q ue trata de proteger el lenguaje indígena f rente a los intentos de usurpació n y transcodif icació n llev ados a cabo bajo los auspicios de sistem as intelectuales, sean é stos socioló gicos o té cnicos o de cualq uier otro 
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“ O pino q ue los estudios etnometodológ icos del discurso y  la acción práctica 
pueden ay udarnos a disolv er el cuadro ref erencial q ue sirv e de marco a la 
oposición entre ‘ epistemolog í as’  objetiv istas y  ref lex iv as.  L a v ersión 
etnometodológ ica de la ref lex iv idad constitutiv a no propone una contraparte no-
ref lex iv a.  L a ref lex iv idad ‘ esencial’  de los inf ormes situados q ue h acen las 
personas en su activ idad diaria es ordinaria y , por tanto, especí f icamente ‘ carente 
de interé s’  ( y  no una proy ección trascendental de una presunta posición 
epistemológ ica de carácter ‘ esencialista’ ) ;  f orma parte de la inf raestructura de la 
comunicación objetiv a del mismo modo q ue lo son los esf uerz os auto-conscientes 
para intentar ser ref lex iv o.  Consecuentemente no ex iste ning una raz ón especial 
para estar a f av or o en contra de una concepción tal de la ref lex iv idad.  E n alg unos 
casos, los estudios sobre ‘ nuestras propias’  prácticas de inv estig ación pueden ser 
interesantes, iluminadores o estar h ábilmente escritos, o bien pueden resultar 
tediosos, pretenciosos o v ací os. . .  D e modo q ue ¿ q ué  g anamos adoptando una 
v ersión de la ref lex iv idad q ue no implica antónimo alg uno, no nos conf iere 
ning una v entaja metodológ ica, y  no coloca a ning una teorí a particular del 
conocimiento, a ning ún lug ar cultural o postura polí tica por encima de ning una 
otra?  S i la ref lex iv idad brilla ig ual para todos y  para nadie en particular y  su modo 
de iluminación no se h alla controlado por ning una teorí a, mé todo o posición 
subjetiv a especial, entonces este concepto pierde su aura metaf í sica y  se torna 
ordinario.  L as esperanz as de ilustración y  emancipación polí tica deberán en este 
caso v olv er a las calles, q ue es el lug ar adonde v erdaderamente pertenecen. ” 16 
 

Otra mina de oro para la investigación videográfica de los modos de 

“organización y analizabilidad natural de las prácticas sociales” son los 

llamados “gazapos televisivos” (bluppers): errores flagrantes de dicción o 

lectura cometidos por presentadores de informativos17, errores de ejecución de 

movimientos de precisión cometidos por deportistas profesionales y, en 

general, todo tipo de torpezas físicas impremeditadas y aparentes (desde las 

típicas caídas y tropezones a los múltiples atentados “fisiológicos” contra la 

                                                                                                                                

signo. Con lo cual rech az a q ue sus descubrim ientos puedan ser reapropiados com o recursos para subsiguientes usurpaciones del m ism o tipo.”  (A gré , “ H az ards of  Design:  Eth nom eth odology and th e R itual Order of  Com puting” , ponencia presentada en la Conf erencia A nual de la A sociació n A m ericana de Sociología, Sesió n sobre Etnom etodología:  estudios h íbridos sobre el trabajo, San Francisco, agosto 19 9 8, 23 ). 
16 M . Lynch , “ A gainst ref lex iv ity as an academ ic v irtue and source of  priv ileged k now ledge” , T h eo r y ,  
C u l tu r e,  and  S o ciety , 2000, 17 , 27 -5 3 , 47 -48. 
17 V é ase E. G of f m an, “ R adio Talk . A  Study of  th e W ays of  Our Errors” , en G of f m an, F o r m s o f  T al k , Ph iladelph ia, Penn, Univ ersity of  Pennsylv ania Press, 19 81, 19 7 -3 3 0 para una com pletísim a y sutilm ente detallada ex posició n del catá logo teó rico (f acticidad, publicidad, descriptibilidad natural, analiz abilidad natural, ref lex iv idad natural, irreparabilidad, etc.) de las propiedades de orden características de la “ sociedad ordinaria inm ortal de Durk h eim ”  (G arf ink el, E th no m eth o d o l o g y ’ s P r o g r am , op. cit. 143 ), tal com o se ex h iben, de f orm a estrictam ente so no r a, en y en tanto q ue los m é to d o s d e p r o d u cció n de los “ gaz apos”  (v gr. los errores lingü ísticos) com etidos por los locutores en la lectura de cuñ as radiof ó nicas -“ nuestro objeto de estudio no es el error en el h abla [sp eech  er r o r ]  sino el error en la p r o d u cció n del h abla [sp eech  production er r o r ] .”  (G of f m an, “ R adio Talk ” , op. cit., 219 ). 
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cortesía 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 cámara de cine o vídeo. 

En realidad, como ha puesto de manifiesto un original estudio sobre los 

pormenores técnicos y sociales del trabajo de registro audio-videográfico de 

una actividad profesional particular (la de las comadronas que pasan consulta 

ginecológica a domicilio a mujeres que acaban de ser madres), la descripción 

de cómo se llevan a cabo justamente las tareas más ínfimas y despreciables de 

todas las que exige el cumplimiento exitoso de la labor de investigación social - 

como puede ser la elección del momento oportuno para encender la 

maquinaria de registro de datos (audiograbadora o cámara de vídeo)- puede 

aportar conocimientos muy valiosos sobre la organización de las prácticas 

sociales objeto de investigación. 

 

“ Cuando se los analiz a ref lex iv amente, los intentos llev ados a cabo por una de las 
comadronas para inf luir en la decisión de la inv estig adora ref erente al mejor 
momento para encenderse la cámara de v í deo, nos proporcionan inf ormación muy  
v aliosa sobre el modo especí f ico cómo las comadronas org aniz an, 
dif erenciándolas, las div ersas partes de su labor prof esional, y  al h acerlo así , se 
orientan h acia y  se ocupan de los tabúes sex uales [ q ue h ace v isibles su trabajo de 
ex amen g inecológ ico] . ” 18 

 

Presento en lo que sigue algunos resultados, aún muy preliminares, de 

un estudio sobre la existencia de un conjunto de procedimientos prácticos, 

analíticamente considerados en tanto que métodos cooperativos específicos 

para la restauración del sentido común de la realidad, y descritos 

razonadamente a partir de las “secuencias de revelación” (SRs) de una 

muestra de bromas de cámara oculta (en adelante, BCOs) grabadas de la 

televisión. 

El estudio emplea como material de análisis grabaciones de vídeo de 

distintas emisiones sucesivas del programa de bromas de cámara oculta ¡Ojo: 

que nos ven!, emitido por Telemadrid en las temporadas 2001 y 2002.19 Los 

                                            
18 H . Lom ax  y N. Casey, “ R ecording Social Lif e:  R ef lex iv ity and V ideo M eth odology” , S o cio l o g ical  
Resear ch  O nl ine, 19 9 8, 3 (2), 8.4 (h ttp: //w w w .socresonline.org.uk /socresonline/3 /2/1.h tm l) 
19 Este f orm ato, producido por Eusk al Telebista en colaboració n con otras telev isiones autonó m icas, es la 
secuela con “ estrellas anó nim as”  de un program a anterior de B COs con personajes f am osos com o v íctim as titulado I no cente,  I no cente, producido tam bié n por las telev isiones autonó m icas. 
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vídeos emitidos por el programa muestran escenas donde personas que llevan 

a cabo sus actividades ordinarias de forma espontánea (las “víctimas”) son, de 

algún modo, embaucadas o, más bien, conducidas intencionalmente a error en 

sus apreciaciones de la escena que están viviendo con ellas por otras personas 

(“actores” y “ganchos”) que actúan de acuerdo con un plan de acción 

explícitamente preparado y explícitamente ocultado.20  

En su gloriosa e ineludible ordinariedad, lo “minúsculo particular”21 que 

habita en todos y cada uno de los detalles audiovisuales de estos pequeños 

fragmentos televisivos ofrece al investigador que se aplica a su observación 

con el interés y la atención suficientes un recorrido exhaustivo y detallado por el 

entero edificio conceptual de la filosofía y la metodología de las ciencias 

sociales. Disponemos además de sólidos argumentos, tanto teórico-

metodológicos como principalmente empíricos, avanzados por diferentes 

investigadores, para justificar y defender el estatuto propio de los datos 

videográficos como materiales de estudio singularmente adecuados -bien que 

radicalmente no aproblemáticos- para la específica tarea de investigar el cómo 

de las prácticas sociales de investigación científico-social. 

 

 “ L os documentos audio-v isuales constituy en los recursos primarios de la 
inv estig ación social” 22 

 

“ L a capacidad del v í deo para reg istrar las activ idades ocasionales de los 
participantes en tanto q ue sujetos de inv estig ación implica q ue la cámara de v í deo 
es el instrumento de inv estig ación [ social]  por ex celencia, en la medida en q ue 
proporciona un medio ex clusiv o para ex plorar de modo ref lex iv o la naturalez a 

                                            
20  El m aterial objeto de inv estigació n está  constituido por el f ragm ento f inal de una m uestra general de 49  
B COs em itidas por una cadena de telev isió n de propiedad pú blica y registradas en un v ídeo casero, aunq ue para el presente estudio h e em pleado solam ente m aterial ex traído de una subm uestra de 10 f ragm entos. M ientras q ue, considerada en su totalidad com o la longitud tem poral de cada f ragm ento unitario construido com o “ una brom a”  por los productores del program a, la duració n de una B CO com pleta oscila entre los 5  y los 8 m inutos, la duració n del f ragm ento f inal de la grabació n de cada brom a oscila entre los 5  y 5 0 segundos. Es este f ragm ento f inal el q ue h ace v isible-audible a sus espectadores-auditores la producció n de un peculiar episodio de interacció n social q ue h e denom inado secu encia d e r evel ació n (SR ). El procedim iento recursiv o de detecció n q ue h e em pleado para decidir cu á nd o  ex actam ente da com ienz o una SR  -y, por tanto, d ó nd e ex actam ente h a de com enz ar la digitaliz ació n de la grabació n analó gica original y d ó nd e ex actam ente com enz ar la transcripció n tex tual del f ragm ento de v ídeo digitaliz ado- h a consistido, en realidad, en preguntarse có m o  com ienz a el actor a desliz ar la inf orm ació n secreta q ue h a estado ocultando a la v íctim a desde el inicio de la grabació n. 
21 “ Th e sanctity of  m inute particulars”  o “ la santidad de lo m inú sculo particular”  segú n la ex presió n acuñ ada por el poeta inglé s W illiam  B lak e (citado en G . Steiner, D esp u é s d e B ab el .  A sp ecto s d el  l eng u aj e y  l a tr ad u cció n [19 7 8] , M adrid, Fondo de Cultura Econó m ica, 19 9 5 , 16 ). 
22 G arf ink el, E th no m eth o d o l o g y ’ s P r o g r am , op. cit., 148.  
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socialmente constitutiv a del proceso de inv estig ación. ” 23 
 

En todos los vídeos examinados, la situación incómoda o embarazosa -

cuando no abiertamente pánica- hacia la que les orientan tanto la ambientación 

controlada (set) del entorno como la maquiavélica interpretación de actores y 

ganchos hace palpables a las víctimas de la broma una serie de métodos 

específicos de alteración (¿deconstrucción?) de la realidad -por cuanto atentan 

contra la lógica, el orden, la causalidad, la racionalidad, la fiabilidad, la 

previsibilidad, la autenticidad, etc. “establecidos” -en concreto, el corpus 

escogido de fragmentos videográficos de BCOs cuya primera explotación 

presento aquí exhibe al espectador, en una riqueza y finura de detalle 

imposible de alcanzar por el análisis escrito conceptual, el siguiente fenómeno: 

la restauración del sentido ordinario de la realidad como logro interaccional. 

 

 

3 . L iteralidad y  sob reinterpretación: dos secuencias de rev elación ( S R s)  
accidentadas 

 

Aunque es de todo punto imposible formular una regla general al 

respecto24, he aquí algunos fenómenos comunicativos evidentes que suelen 

funcionar como indicadores fiables del inicio de la secuencia de revelación: (1) 

la primera aparición registrada de palabras como “televisión” o “cámara” (a las 

                                            
23 Lom ax  y Casey, “ R ecording Social Lif e” , op. cit., 8.5 . Para otras posturas m etodoló gicas conv ergentes en el sentido de tratar sim ultá neam ente a las tecnologías de audio-v ideograbació n com o objetos y com o instrum entos de la inv estigació n social cf . C. G oodw in, “ Prof essional V ision” , A m er ican A nth r o p o l o g ist, 19 9 4, 9 6  (3 ), 6 06 -6 3 3 , 6 07  y C. H eath  y P. Luf f , T ech no l o g y  in A ctio n, Cam bridge, UK , Cam bridge Univ ersity Press, 2000, 247 . Para una inv estigació n correlativ a sobre la encuesta telef ó nica com o recurso (tecnología) y com o objeto (prá ctica social) de la inv estigació n social v id. D. W . M aynard y N. C. Sch aef f er, “ Tow ard a Sociology of  Social Scientif ic K now ledge:  Surv ey R esearch  and Eth nom eth odology’ s A sym m etric A lternates” , S o cial  S tu d ies o f  S cience, 2000, junio, 3 23 -7 0. 
24 Caso de ex istir, lo cual es m uy dudoso, el descubrim iento de una regla tal perm itiría justam ente h acer realidad uno de los sueñ os m á s h ú m edos del ingeniero de sistem as de inteligencia artif icial:  m ecaniz ar el procedim iento de inf erencia prá ctica en situació n q ue conduce a f orm ular distinciones p er tinentes entre lo v erdadero y lo f also, la apariencia y la realidad (cf . D. Sperber y D. W ilson, L a r el evancia.  C o m u nicació n y  p r o ceso s co g nitivo s [19 86 ] , M adrid, V isor, 19 9 4). Sobre la problem á tica prá ctica del diseñ o de sistem as de inteligencia artif icial v id. L. Such m an y R . Trigg, “ La inteligencia artif icial com o artesanía” , en S. Ch aik lin y J . Lav e (eds.), E stu d iar  l as p r á cticas.  P er sp ectivas so b r e activid ad  y  co ntex to  [19 9 6 ] , B uenos A ires, A m orrortu, 2001, 15 9 -23 1 y P. A gré , C o m p u tatio n and  H u m an E x p er ience, Cam bridge, UK , Cam bridge Univ ersity Press, 19 9 7 . 
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que he dado en llamar palabras mágicas) en un contexto conversacional en 

que carece aparentemente de toda motivación retrospectiva al tiempo que, 

desde un punto de vista prospectivo, proporciona la clave para entender el 

desarrollo subsiguiente de la acción (vgr. la revelación de la broma)25; (2) la 

formulación inicial de expresiones retóricas coloquiales del tipo “¿Sabes una 

cosa?” (“¿Sabes lo que te digo?”, “Pues, ¿sabes que te digo?”, etc.); o bien (3) 

el asombro primigenio que asalta al espectador al ver cómo el actor lanza por 

primera vez una mirada “extraña” hacia el frente de la víctima, una mirada 

evidentemente “dirigida a nadie”, esto es, dirigida hacia ese tercero invisible 

que es la cámara oculta (vgr. el espectador mismo que mira hacia la pantalla). 

Es éste uno de los gestos característicos con los que el actor suele iniciar un 

parlamento explicativo dirigido al público espectador -lo que en la jerga teatral 

se conoce como “hacer un aparte”. Por su parte, la elección del punto donde 

concluye la secuencia se atiene a un principio pragmático más sencillo: el corte 

al que sigue la (re)aparición de los presentadores del programa.26 

La descripción razonada de la pragmática interaccional de los 

intercambios conversaciones mediante los que sus participantes ponen fin a 

una BCO27 me ha servido, en primer lugar, para elaborar un sencillo modelo 

heurístico tentativo de los componentes fundamentales de esta fase final de la 

broma que he denominado secuencia de revelación (SR). Un primer 

procedimiento que puede resultar útil para mostrar el carácter distintivo de este 

modelo consiste en compararlo con un modelo analítico desarrollado para dar 

cuenta de algún fenómeno sociológico similar, como el modelo de los “cuatro 

movimientos” elaborado por Goffman para dar cuenta del elaborado 

procedimiento cooperativo de producción interaccional -que él denomina 

                                            
25 Cf . A .V . Cicourel, C o g nitive S o cio l o g y .  L ang u ag e and  M eaning  in S o cial  I nter actio n, (Londres, Penguin, 19 7 3 , 5 4-5 5 ) sobre el sentido retrospectiv o-prospectiv o q ue poseen las ocurrencias lingü ísticas en las conv ersaciones ordinarias. 
26 En el program a ¡ O j o :  q u e no s ven!  cada clip está  precedido, a m odo de introducció n, y v a seguido, a m odo de epílogo, por brev es cuadros h um orísticos interpretados por una pareja de presentadores sobre la base de un guió n prev iam ente escrito. 
27 El trabajo de transcripció n de la subm uestra de f ragm entos audio v ideográ f icos seleccionados h a sido 
realiz ado con la asistencia del paq uete inf orm á tico Transana V ersió n 1.11 (copyrigh t 19 9 5 -2002, Th e B oard of  R egents of  th e Univ ersity of  W isconsin System ). Para la ex tracció n en f orm ato de ‘ m apa de bits’  (.bm p) de los f otogram as insertos con los q ue h e pretendido docum entar algunos de los com portam ientos no v erbales m á s destacables de entre los descritos (v erbalm ente) en el tex to de las transcripciones m e h e serv ido de una copia de ev aluació n del program a de captura de pantallas SnagIt 
V ersió n 6 .12 (copyrigh t 19 9 6 -2002, Tech sm ith  Corporation) 
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“salvar la cara”- que suelen emplear los sujetos que participan en una 

secuencia de “intercambio social” para lograr ese desideratum de la 

sociabilidad cara a cara que la razón común llama “actuar con tacto”, o bien 

“nadar y guardar la ropa”.28 Otra comparación, algo más ajustada, si no más 

elaborada, que puede servirnos para comenzar a desbrozar la morfología del 

modelo analítico de la BCO, esa institución social característica de la “sociedad 

mediática”, es la analogía con el viaje en avión. Tras haber hecho a la víctima 

“despegar los pies del suelo” con algún engaño bien diseñado y haberla luego 

mantenido en el aire, alejada de la realidad, sometiéndola y sometiéndose a 

turbulencias y altibajos de diversa magnitud y aun a algún que otro conato de 

caída libre, actores y ganchos tratan, al cabo de un corto período de vuelo en el 

que se han divertido (o bien han sufrido) de lo lindo, de iniciar maniobras de 

descenso, aproximación y toma de pista. Siguiendo esta metáfora del vuelo, 

pueden distinguirse tres fases en el desarrollo de una broma: despegue, 

trayecto y aterrizaje. Mi trabajo examina exclusivamente la tercera fase, el 

aterrizaje de la broma, que denomino secuencia de revelación (SR).29 

Para fines expositivos podemos segmentar analíticamente la maniobra 

final de aterrizaje de una broma, la SR, en dos fases o sub-secuencias30 : 

(a) Una primera fase, que suele ser la más larga de las dos, en la que el 

actor o actores que llevan a cabo la broma realizan un trabajo verbal y corporal 

bien explícito y visible para la eventual espectadora cuyo propósito es “revelar” 

a la víctima de la broma el carácter “artificial”, “construido” o “irreal” de la 

                                            
28 E. G of f m an, “ Sobre el trabajo de la cara:  aná lisis de los elem entos rituales en la interacció n social” , en G of f m an, Ritu al es d e I nter acció n [19 6 7 ] , B uenos A ires, Tiem po Contem porá neo, 19 7 0, 13 -47 , cit. p. 25 -26 , 27 . 
29 Obsé rv ese, por cierto, q ue el cará cter ex itoso o accidentado del aterriz aje f inal de la brom a es 
r el ativam ente ind ep end iente del m odo, có m odo o incó m odo, com o se desarrollaron las dos f ases anteriores del v uelo. En este sentido, una brom a despiadada y h um illante puede cerrarse perf ectam ente de la f orm a m á s gentil y am igable (e.g. “ ¡ q ué  cabró n! ” , “ ¡ eres una puta! ” , dich as con una sonrisa y en tono am istoso), del m ism o m odo q ue un v uelo agradable puede, com o consecuencia de un f allo ocurrido en el ú ltim o m om ento (e.g. en presencia de v íctim as “ altam ente h erm é ticas”  el actor no posee indicios suf icientes para saber cu á nd o  y có m o  puede h acer caer “ la gota q ue colm a el v aso” , de m odo q ue, si persiste en tensar la cuerda, corre el riesgo de q ue “ se le v aya un poco la m ano”  en los ú ltim os g ag s), term inar “ estrellá ndose contra el suelo”  (e.g. la v íctim a rom pe a llorar o bien les rom pe la crism a a actores y ganch os). A unq ue tam bié n, por supuesto, sucede con f recuencia q ue la v iolencia creciente de una sucesió n de turbulencias acaecidas durante el trayecto puede ocasionar un pá nico colectiv o en el pasaje o bien dañ ar grav em ente la estructura del aparato, obligando a la tripulació n a im prov isar (un plan de) aterriz aje de em ergencia u ocasionando, en el peor de los casos, una caída en picado irrem isible del aparato. 
30  A unq ue en la prá ctica el inicio de la segunda se solapa m uch as v eces con el f inal de la prim era, 
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situación en la que se halla inmersa. 

y (b) Una segunda parte, casi siempre más corta que la primera (aunque 

las excepciones, numerosas, a esta regla ofrecen un interés especial para este 

análisis), en la que la víctima, por medio de respuestas verbales y gestuales, 

muestra a su interlocutor (y a los espectadores) su disposición / negativa a 

aceptar el cambio en la “definición de la situación” que le ha sido ofrecido. 

Vayan ahora una serie de observaciones complementarias, ligeramente 

más específicas, sobre los contenidos de ambas fases:  

(i) El (teórico) orden conversacional “característico” 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?”, “¿Tú 

dónde ves la televisión?”, “¿Te han hecho alguna vez un vídeo familiar?”, 

“¿Sabes por qué te lo digo?”). 

(ii) En la segunda parte de la SR, los signos, perfectamente visibles y 

audibles las más de las veces -y en general inequívocos-, de aceptación (e.g. 

movimientos de asentimiento con la cabeza, sonrisas, carcajadas) o rechazo 

(e.g. movimientos de negación con la cabeza, desplantes, empujones, golpes, 

llanto) que producen de modo casi inmediato las víctimas de una BCO una vez 

han sabido del cambio en la definición de la situación que les ofrecen actores y 

ganchos, suelen desplegarse conversacionalmente en la forma de un patrón 

característico de alternancia de turnos cortos de palabra que se solapan e 

interrumpen entre sí. 

(iii) En tierra de nadie de la interfase, y por tanto como cabeza de puente 

entre las dos fases de la SR, surge a veces un período de confusión, que 

puede prolongarse, con efectos altamente hilarantes, hasta límites 

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 humorístico de la misma. Para poder abrir este 

interludio imprevisto dentro de la situación, la víctima intenta, a veces de forma 

inocente, otras de modo patético, negar (“¿Sí? A mí no”), ignorar, dudar de 

                                                                                                                                

dif um inando así los lím ites arbitrarios im puestos por el decreto teó rico. 
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(“¿Qué haces?”), y en general minimizar o quitarle yerro (“No me importaría”) a 

la notificación de traslado de domicilio situacional que le acaba de enviar el 

actor (“¿Seguro que no te importa que no haya televisión?”, “Pues ahí hay una 

cámara, ahí hay otra...”, “Le denuncio públicamente”). A tal fin es capaz de 

elaborar todo tipo de interpretaciones defensivas, explicaciones críticas 

realmente elaboradas que van desde la réplica literal y pertinente (SR-19) a la 

sobreinterpretación aguda (SR-23), pasando por el diagnóstico clínico (SR-40; 

no incluida aquí).31 

 

 

Secuencia  1  [ SR -1 9 ]  - P er í o d o  d e co nf us ió n ( r é p l ica  l it er a l )  
 

((Plano 2: plano medio, V, mujer joven, sentada 
en una mesa. G, otra mujer joven, se sienta a 
su derecha en la imagen, y más allá, de frente 
a V, aunque sentado mirando hacia el 
espectador, está A, un hombre joven)) 
 

 
 

 1 A: ¿Seguro que no te importa que no haya  
televisión? 
((Cambia a Plano 1: vemos solamente a V en primer plano)) 

 2 V: Sííí ((ríe)) 
 

                                            
31 V ayan aq uí una serie de instrucciones prelim inares para la lectura de las conv enciones tipográ f icas em pleadas en la transcripció n de las secuencias audio v ideográ f icas (notació n jef f ersoniana abrev iada acom pañ ada de f otogram as insertos):  (1) los nú m eros entre paré ntesis señ alan la duració n de una pausa en dé cim as de segundo (un punto entre paré ntesis indica una pausa m enor de dos dé cim as de segundo), (2) un guió n al f inal de una palabra indica una interrupció n de f rase, (3 ) las f rases entre paré ntesis son transcripciones candidatas de escuch as problem á ticas o am biguas, (4) los dobles paré ntesis contienen descripciones de acciones y gestos v isuales, (5 ) los corch etes se em plean para dar cuenta del punto donde se solapan dos o m á s turnos de palabra y (6 ) las f lech as q ue anteceden a algunos nú m eros de línea se em plean para llam ar la atenció n del lector sobre la im portancia del contenido del turno en cuestió n para f ines del presente aná lisis. 
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 3 A: ¿eh? 
 4 V: Seguro que no me [importa] ((riendo))  
                 [ 
 5 A:                          [¿Seguro?] 

      6 A: Pues a mí me parece un gran problema, ¿eh? 
((Hace un gesto extendiendo la palma de su mano 
izquierda)) 
((Cambia a Plano 1)) 

 7 V: ((Sonriendo)) ¿Sí? A mí no 
 8 A: ¿eh? 
 9 V: A mí no 

     10 A: ¿Entiendes por qué o no? 
(0.8) 

     11 V:¿Que por qué me parece  
unnnn- un gran prob-  
((con expresión seria)) 
 

 
 

     12 V: por qué te parece un gran [problema]? 
                    [ 
     13  A:                                    [Sí] 

((Cambia a Plano 2)) 
     14  A: Que no haya [televisión] 
                    [ 
     15  V:                        [Para ver las noticias]  

o algo de eso ((A y V se miran fijamente)) 
     16  A: No:: hombre  

((hace un gesto de negación levantando su brazo  
derecho)) 
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     17  A: para ver las noticias no, para ver algo 
((Cambia a Plano 1)) 

    →18 A: mucho más importante,  
     19 V: ((Mira a A con expresión concentrada)) 
 

 
 
     20 A: para verte a ti en la televisión 

 

 El actor comienza en este fragmento proporcionando la primera “pista” 

para resolver el enigma (la palabra mágica “televisión”), bajo una fórmula 

interrogativa característica destinada a señalar a la víctima -de hecho, a tratar 

de convencerle- del carácter más bien precario de sus (¡del actor!) anclajes 

emocionales para con la situación (l.1: “¿seguro que no te importa...?”). Sigue 

un largo, absurdo toma y daca conversacional (ls. 2-11), verdadero “diálogo de 

besugos” hecho de preguntas (l. 10: “¿Entiendes por qué o no?”) y de 

preguntas sobre el significado de las preguntas precedentes (ls. 11-14: ¿Que 

por qué me parece / te parece un gran problema / que no haya televisión?). En 

estas líneas (10-14), mientras que el actor trata de hacer evidente a la víctima 

la posibilidad de que sus muestras de seguridad se apoyen en un malentendido 

sobre el contexto conversacional relevante dentro del cual está siendo 

interpretado el vocablo “televisión”, la víctima replica afianzando sus garantías 

de competencia y buen entendimiento conversacional y tratando de sostener su 

propia definición previa de la situación. El clímax final, de efecto altamente 

hilarante, se produce con la sucesión de afirmaciones contrapuestas: al 

inocente aserto literal de la víctima “Para ver las noticias” (l. 15) replica 
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deleitosamente el actor prolongando y troceando su largamente esperado 

golpe final en forma de tres “hachazos” separados (ls. 16-20): (1) un 

desmentido categórico (“Nooo hombre, para ver las noticias no”), (2) un redoble 

de tambor (“mucho más”) que anuncia la “importancia” de lo que se avecina 

(“para ver algo mucho más importante”), y, finalmente, (3) la pirueta mortal 

(“para verte a ti en la televisión”), cuya fatal potencia de desencantamiento se 

concentra en su mayor parte en el efecto que produce colocar el deíctico 

personal (“a ti”) en el lugar previamente seleccionado por la víctima (como 

solución alternativa a un enigma conversacional emergente) y ofrecerlo 

astutamente como sustituto exacto, a la vez que radicalmente opuesto, del 

tópico mediático convencional (“las noticias”) inocentemente traído a colación 

por ésta en primera instancia. 

 

 

Secuencia  2  [ SR -2 3 ]  - P er í o d o  d e co nf us ió n ( s o b r eint er p r et a ció n)  
 

((Plano 1: plano medio, en el centro de la imagen 
vemos a V, varón joven, sentado en medio de: A2, 
mujer joven, sentada a su derecha -la izquierda 
del espectador- en el mismo sofá, y A1, mujer 
joven, sentada a su izquierda -derecha del 
espectador- en otro sofá)) 

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

 
 

((Cambia a Plano 2: Primer plano de V, en el 
centro de la imagen)) 
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 (0.5) 
2 V: Sí 

((Corte edición. Cambia a Plano 1)) 
3  A1 y A2: ((Al unísono)) Pues ahí hay una cámara 

((señalando con sus manos enfrente de V hacia  
arriba)) 
 

 
 

4 A2: Ahí hay 
((señalando con su mano enfrente de V hacia  
abajo)) 
((Cambia a Plano 2)) 

     5  A2: [otra] 
   [ 
6 A1:       [no se entiende]  
7  A1: ((Señala 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 está 
iniciando un gesto acercando sus manos al pecho)) 

 

 
 
8  A1: Y por ahí tienes 

        →9  V:  [Sí tendría] 
        [ 

    10 A1:            [otra] 
    11 V: ((Mueve la cabeza, lleva su mano izquierda  
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hacia su barbilla y se queda mirando fijamente 
enfrente suyo)) 

       →12 V: Sí tendría inconveniente en grabar, en grabarme  
a mí 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 confusión surgida, 

posee, desde mi punto de vista, especial interés analítico. Al comienzo del 

fragmento, una de las actrices inquiere “Nunca te han hecho un vídeo familiar, 

vamos” (l. 1). A lo que la víctima responde que no (l. 2). A este intercambio 

sucede la revelación por parte de las actrices de la presencia de cámaras de 

vídeo dentro de la habitación (ls. 3-5). La relevancia del tema de la “grabación 

de un vídeo” como tópico conversacional queda ahora bien establecida. El 

problema es que el sentido de esta relevancia se bifurca (ls. 7-10): mientas las 

actrices refieren la presencia de cámaras de modo directo (“ahí hay”) y en tono 

divertido, la víctima emplea un modo condicional (“sí tendría”) que, retomado 

en la l. 12, sirve como prefacio para una negativa elaborada (“inconveniente”) 

aplicada a una predicación altamente redundante (“grabarme a mí mismo”). En 

efecto, la l. 12 desarrolla plenamente el potencial problemático de la tentativa 

de respuesta de la víctima frente a las revelaciones que acaban de hacerle las 
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dos actrices. Lo problemático de una “afirmación negativa” (“Sí tendría 

inconveniente en grabarme a mí mismo”) tan cuidadosamente formulada en lo 

que tiene de reiteración reflexiva (“grabar-me-a-mí-mismo”) es que puede ser 

oída por las actrices, y éste parece ser aquí el caso (vgr. el espectador puede 

literalmente “oír” él mismo que las actrices así lo oyen), como una observación 

palpablemente predicada sobre algo muy otro que una broma de cámara 

oculta, donde uno, por definición, no puede grabarse a uno mismo, sino que 

debe necesariamente “ser grabado” por otros.  

El espectador sabe que esto es así no por ciencia infusa, sino porque se 

lo muestra la reiteración enfática (cogiéndole de la mano) del ofrecimiento de 

restauración que hace una de las actrices en el siguiente turno (l. 15: “Es que 

esto es una broma”).32 Aquello que las actrices señalan que está ocurriendo y 

aquello que la víctima señala que no desearía que (le) ocurriese son dos 

situaciones ficticias muy distintas, por más que tengan lugar dentro de la misma 

situación real -que es todavía de incertidumbre sobre cuál será, a corto plazo, 

su naturaleza propia. (Empleo la expresión “sobreinterpretación aguda” a modo 

de taquigrafía para describir esa abrupta bifurcación en el sentido atribuido al 

tópico conversacional relevante para las dos partes en litigio). 

 

 

4 . D e la b roma pesada: el ‘ aterrizaj e forzoso’  y  la ‘ colisión’  
  

Desde los trabajos pioneros de Harvey Sacks sobre el análisis de la 

conversación, se conoce como “sistema de organización de preferencias” al 

mecanismo secuencial mediante el cual un turno de intervención inicial puede 

ser diseñado por su emisor de modo tal que implique para el oyente la 

existencia de un determinado tipo “preferencial” de turno subsiguiente. Este 

modelo permite dar cuenta de un hecho empírico masivamente prevalente: en 

                                            
32 “ En una conv ersació n, la aparició n de cualq uier turno siem pre se puede ex plicar a partir de la 
naturalez a de los turnos precedentes y/o siguientes.”  (A . Tusó n V alls, E l  aná l isis d e l a co nver sació n, B arcelona, A riel, 19 9 7 , 5 8). Por otro lado, aunq ue el conocim iento de la identidad precisa del “ objeto div ergente”  h acia el q ue se orientan las pesq uisas inductiv as de la v íctim a a partir de la línea 8, no es relev ante para f ines del presente aná lisis una inspecció n som era de los intercam bios conv ersacionales inm ediatam ente precedentes al f ragm ento de transcripció n analiz ado;  basta para especular de m odo 
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el caso del par conversacional adyacente (adjacency pair) constituido por la 

unión secuencial de una “invitación” y de una de las dos opciones de respuesta 

que ofrece (aceptación o rechazo), el diseño de recepción (recipient desing) del 

primer turno o segmento del par (la invitación) prevé la “aceptación” como 

“respuesta favorecida” (preferred answer) y el “rechazo” como “respuesta 

desfavorecida” (dispreferred answer). Este tipo de diseño de recepción suele 

implicar, además, que aquellas respuestas que cumplen con la expectativa 

inferida suelen ser más cortas que aquellas otras que de algún modo la violan a 

sabiendas y que, por tanto, han de añadir algún tipo de explicación.33 De este 

modo los turnos de rechazo se formulan como unidades proposicionales más 

elaboradas que los turnos de aceptación: suelen, por ejemplo, incluir pausas de 

retraso, prefacios (“bueno...”, “estooo...”), garantías (“intentaré...”) o fórmulas de 

excepción (“a menos que”) 

El ofrecimiento de los actores puede suscitar en las víctimas 

orientaciones positivas (a la aceptación) o bien negativas (al rechazo). Las 

orientaciones de las víctimas son explícitamente visibles en sus respuestas a 

las intimaciones del actor (“Pues vas a salir en una broma de cámara oculta”, 

“Te están viendo ahí”, “¿Nunca te han hecho un vídeo familiar?”, “Es un 

programa de televisión de cámara oculta”, “Esto es una broma”, etc.). Las 

respuestas de las víctimas a los intentos de restauración de los actores (a 

veces con la colaboración de los ganchos) se concretan en una infinidad de 

variantes lingüísticas (“¿Es una broma idiota?”, “Yo no veo nada”, “¿Lo dices 

en serio?”, “No me lo creo”, “¿Pero qué me está contando de una televisión?”) 

acompañadas de los detalles audiovisuales, aun los más ínfimos, de un amplio 

repertorio de gestos y movimientos (miradas perdidas, ojos desorbitados, 

ceños fruncidos, ocultación del rostro con las manos, movimientos de manos, 

giros bruscos, convulsiones repentinas, carreras de ataque o de huida, intentos 

de agresión, gestos de resistencia a y/o rechazo de abrazos consoladores, 

etc.). 

Cuando suceden, los rechazos formulados por las víctimas a los 

                                                                                                                                
inf orm ado sobre cuá l pueda ser ese “ objeto de grabació n no identif icado”  -un v ídeo de contenido sex ual. 
33 “ [L] as respuestas pref eridas tienen la f orm a q ue Sack s describe com o “ Sí y punto” . Y  las respuestas no 
pref eridas son de la f orm a “ No y algo m á s.”  (D. Silv erm an, H ar vey  S ack s.  S o cial  S cience and  C o nver satio n A nal y sis, Londres, Polity Press, 19 9 8, 123 ).  
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ofrecimientos de cambio de definición de la situación hechos por actores y/o 

ganchos se concretan en secuencias interactivas típicamente más elaboradas y 

complejamente prolongadas que las que implican aceptación. En estos casos, 

las “explosiones” de risa o llanto, visiblemente liberadoras de la tensión y la 

incertidumbre acumuladas, se cuentan entre las respuestas más típicas de la 

víctima a los ofrecimientos de restauración de actores y ganchos. Así, por 

ejemplo, en el tipo de secuencia que denomino “aterrizaje forzoso”, las 

palabras mágicas que el actor tenía previsto pronunciar para iniciar el descenso 

son pronunciadas un poco demasiado tarde y con un tono apresurado y más 

bien desesperado: se dice “¡Que no, cariño!”, “¡Es broma!” o “¡Que es una 

broma para televisión!”, cuando la víctima ya no tiene consuelo (SR-46) o bien 

ha cerrado unilateral e irreversiblemente el canal de escucha (SR-49). 

 

Secuencia  3  [ SR -4 6 ]  - A t er r iz a j e f o r z o s o  
 

((Plano 1: plano medio de dos mujeres jóvenes 
sentadas en un sofá; A a la izquierda de la imagen 
y V a la derecha; oímos la voz de G que está 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 tú me vayas]  
           [ 

18 A:                   [y la mejor]  
19 A: amiga de 

((con sus dos manos le da a V un apretón en su 
mano derecha)) 
 

 
 

20 A: tooo  
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((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: ((Levantándose y yéndose hacia V)) 
     24 G: ¡Que no, cariño! 
     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 caaámara 
 

 
 

 En este fragmento, el primer síntoma visible ofrecido por la víctima (se le 

quiebra la voz al decir “y yo”, l. 15) del derrumbe que se avecina, aunque no ha 

podido ser anticipando ni por la actriz ni por el gancho, es rápidamente 

contrarrestado por ambas. En primer luga,r la actriz se apresura de forma 

inmediata (ls. 16-22) a tratar de contener el cada vez más inminente ataque de 

llanto de la víctima (l. 17), empleando tanto palabras (“Mira una amiga (...) y la 
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mejor amiga de todos”) como, sobre todo, gestos: le coge de la mano y le da 

una palmada en la rodilla (l. 16); a continuación y casi simultáneamente (l. 19) 

le da un apretón de manos; sin solución de continuidad le alza luego la mano (l. 

20) y la deja caer golpeándole en la rodilla (l. 21); y finalmente (l. 22) le indica 

con su brazo la probable posición de una de las cámaras. A partir de entonces 

es la gancho quien toma la iniciativa, y de hecho el relevo de la actriz, para 

consumar el improvisado plan de aterrizaje forzoso de la broma: se levanta 

rápidamente de su asiento para ir hacia donde está la víctima (l. 23), al tiempo 

que grita “¡Que no, cariño!” (l. 24). Más que conseguir evitar lo inevitable, los 

intentos de reparación sobre la marcha de actriz y gancho lo que realmente 

logran con su coreografía de interjecciones y movimientos es acelerar el 

momento pero, a la vez, contener dentro de límites aceptables la magnitud de 

la explosión de llanto de la víctima que eventualmente se produce en l. 25. 

Algunas de las palabras mágicas que, suponemos, tenía inicialmente previsto 

“sacarse de la chistera”, esto es, decir “por sorpresa”, la actriz, son 

pronunciadas ahora (l. 26) de forma terminal y más bien retórica (“Que saluda  

a la cámara”), mientras le señala con el brazo a la víctima en dirección al lugar 

donde presumiblemente están posicionadas las cámaras. 

La especificidad y la finura de los métodos conversacionales e 

interaccionales que emplean los actores y ganchos para lograr llevar a cabo de 

modo exitoso un aterrizaje forzoso sólo se hace verdaderamente manifiesta 

cuando se compara una secuencia como la anterior con los resultados 

desastrosos de una broma, notoriamente pesada, que concluye del modo que 

he dado en denominar colisión. 

 

 

Secuencia  4  [ SR -4 9 ]  - C o l is ió n 
 

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

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



27 

 

 
 

      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 está G3  
y también G4, una mujer joven)) 

      6 A: ¡Vale, 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 
cámara en movimiento, que muestra a V, asomando 
ligeramente la cabeza por entre el gentío en la 
parte superior derecha de la pantalla, tratando de 
zafarse de los sucesivos placajes que le van 
haciendo los clientes del bar e irse hacia A)) 

     7 A: ((Ya fuera de imagen)) ¡quieto! 
     8 G3: ¡Paco! 

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

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

    10 A: ¡Paco! ((Fuera de imagen)) 
((Griterío)) 

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

      →12 A: ¡Que es una broma de televisión, Paco! ((Fuera  
de imagen)) 
 

 
 

((Griterío: entre varios consiguen cercar a V en el 
umbral de la puerta del baño)) 

    13 A: ¡Que es una broma! ((Fuera de imagen)) 
((V sigue forcejeando en el umbral de la puerta del 
baño entre el griterío general)) 
((Comienza sintonía de fondo, a volumen bajo)) 

    14 A: ¡Paco! ((Fuera de imagen)) 
 

 
 
    15 V: ((Rodeado por cinco personas, en el umbral de  

la puerta del baño, negando con la cabeza y con 
expresión muy enfadada, empuja a G5 a la derecha 
de la imagen)) 
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         16 V: ((Tapado por el corro de gente, sigue  
forcejeando y tratando de irse a por A, que sigue 
fuera de la imagen; el griterío continua)) 

 

 El empleo por parte de actores y ganchos de dos de las palabras 

mágicas esenciales para determinar analíticamente los contornos sociales del 

sistema interaccional de las BCOs, como son “broma” y “televisión”, que en 

otros contextos suele ser definitivo, y aun inmediatamente efectivo para hacer 

aterrizar a la víctima, se hace aquí de un modo muy peculiar. Al gritarlas como 

parte de una exclamación ritual (l. 6: “¡Vale, Paco, vale, que es una broma!”; l. 

12: “¡Que es una broma de televisión, Paco!” y l. 13 “¡Que es una broma!”), y 

salpicarlas además de modo intermitente con apelaciones nominales 

inespecíficas (los tres “¡Paco!” que gritan sucesivamente el actor y los ganchos 

en ls. 8, 10 y 14, su poder de revelación queda ampliamente diluido a la vez por 

el tono pánico y el sentido genérico con el que son dichas.  Además, por más 

que el actor, los ganchos e incluso, como sucede en este caso, una cantidad 

indeterminada, aunque no pequeña (suficiente, en cualquier caso, para 

producir la cosa organizacional que reconocemos como “griterío” o “algarabía”), 

de otras personas presentes en la situación, que en un principio parecían 

ajenas al plan de la broma, se esfuercen de modo desesperado e incluso 

dramático para intentar bajar a tierra a la víctima34, lo distintivo de un episodio 

prototípico de colisión como el que exhibe esta secuencia es justamente que 

esta última acaba teniendo éxito en su empeño. Una tarea que consiste en 

resistir-se, con todos los medios al alcance de uno -como por ejemplo, la 

especie de bastón o barra que esgrime amenazadoramente la víctima de la 

broma (l. 8)-, a que la improvisada operación de salvamento de emergencia 

                                            
34 A lgo q ue en este caso ya solam ente p o d r í a conseguirse de m odo f orz ado y brusco:  esto es, si acaso  la 
aparentem ente caó tica pero en la prá ctica o r g aniz ad í sim a coreograf ía de desplaz am ientos, em pujones, gestos y gritos producida “ al ef ecto”  llegara ef ectiv am ente a surtir algú n “ ef ecto” . 
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sea llevada a buen término. Y, de hecho, lograr “estrellar” la nave: es decir, 

“estrellarse”, literalmente, contra sus tripulantes. 

En conclusión, puede sostenerse que el término broma pesada (y sus 

derivaciones, e.g. “broma de mal gusto”, “broma macabra”, “broma 

imperdonable”, etc.), en tanto que categoría específica de la sociología 

indígena que empleamos en la vida cotidiana35, solemos emplearlo para glosar 

de forma genérica justamente aquellos casos en los que la víctima exhibe de 

forma palpable, durante la segunda fase de la SR, una negativa, siquiera 

transitoria, a aceptar el cambio en la definición de la situación propuesto por el 

actor y los ganchos en la primera parte de la SR. 

 

 

4 . C onclusión: b romas y  é tica cientí fica 
 

E ntender l a importanc ia de “ en serio” .  C onsiderar l as c omparac iones sig uientes:  
a) en serio c omo en una representac ió n de v erdad ( eg . , una proy ec c ió n de v ídeo 
c omo U C L A  at W ork  es tomada en serio por l a O f ic ina de R el ac iones P ú bl ic as 
de U C L A  [ U n i v e r s i d a d  d e  C a l i f o r n i a  e n  L o s  A n g e l e s ] );  b) en serio c omo 
se j ueg a un j ueg o de preg untas y  respuestas de v erdad;  c ) en serio pensado c omo 
un esc enario g of f manesc o, ‘ se tomaron l a reunió n en serio’ , etc . 36 

 

 

El material de grabaciones videográficas con cámara oculta empleado 

en este estudio constituye una forma natural de ERs etnometodológicos. El 

carácter natural, espontáneo, no fabricado o “encontrado” de estos 

                                            
35 V é ase el siguiente f ragm ento ex traído de una noticia aparecida en el suplem ento local de un perió dico de dif usió n nacional:  “ Fue la de ayer una am arga jornada para A ntonio Carm ona. A  prim eras h oras de la m añ ana anunció  su decisió n de abandonar su escañ o de diputado, tras una conv ersació n con la direcció n de la Federació n Socialista M adrileñ a (FSM ). Sus com entarios sobre el P r estig e [un barco petrolero cuyo reciente h undim iento f rente a las costas de G alicia h abía prov ocado una “ m area negra”  de ef ectos dev astadores para el ecosistem a costero] , pronunciados en tono distendido, tras f inaliz ar una reunió n con com erciantes de A ranjuez , se h icieron pú blicos. El diputado socialista, ante las acusaciones de uno de los asistentes al acto de A ranjuez  q ue le h abía recrim inado q ue los políticos só lo se ocupan de los peq ueñ os com erciantes para recabar su v oto, replicó  q ue el partido “ iba sobrado de v otos”  y q ue si no h undían “ otro barco” . Y  añ adió  a continuació n “ Es brom a, es brom a” . Carm ona com enz ó  así su particular calv ario pidiendo disculpas y acusá ndose a sí m ism o de h aber h ech o una b r o m a im p er d o nab l e. A yer entró  en el registro de la A sam blea su renuncia.”  (R . Serrano, “ La oposició n alaba el ‘ v alor y la é tica’  de A ntonio Carm ona al presentar su dim isió n” , diario E L  P A Í S , suplem ento ‘ M adrid’ , v iernes 13  de diciem bre de 2002, 5 ;  é nf asis m io). 
36 G arf ink el, E th no m eth o d o l o g y ’ s P r o g r am , op. cit., 226 . 
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experimentos permite al analista una defensa, creo que relativamente sólida, 

contra las denuncias de “inhumanidad”, “sadismo” y “violación de las normas 

éticas de la investigación científica” dirigidas por diversos autores contra los 

experimentos etnometodológicos originalmente discutidos por Garfinkel.37  

El problema de la ética investigadora de los ERs ha sido 

maravillosamente ilustrado por el sociólogo de la ciencia Michael Lynch con 

una aguda comparación entre las reacciones que suscita usualmente entre los 

colegas departamentales la política etnometodológica de situar al mismo nivel 

epistemológico los métodos profesionales de la sociología y los métodos legos 

de las personas comunes y corrientes -lo que Harold Garfinkel y Harvey Sacks 

bautizaron como indiferencia etnometodológica38- y las reacciones de las 

víctimas de uno de los ERs realizados por los estudiantes de Garfinkel, aquel 

en el que los estudiantes tenían que comportarse dentro del propio hogar 

familiar como si fuesen invitados: “¿Por qué siempre tienes que andar creando 

tensiones en nuestra armonía familiar?” “¡No quiero que vuelvas a hacer eso 

otra vez, y si no eres capaz de tratar a tu madre de forma decente, ya te estás 

largando de aquí!” “Nosotros no somos cobayas, ¿sabes?”39 

Cuando se trabaja con materiales que son producto de tareas de diseño 

y producción radicalmente ajenas al trabajo investigador en sí, como sucede 

con las BCOs capturadas de las emisiones de la televisión comercial, la 

acusación de “sadismo investigador” debe poder reformularse previamente 

como denuncia contra el “sadismo televisivo” si es que quiere seguir 

                                            
37 V id. A . G ouldner, L a cr isis d e l a so cio l o g í a o ccid ental  [19 7 0] , B uenos A ires, A m orrortu, 19 7 3 , 3 6 1-
3 6 2;  J . Colem an, “ R ev iew  book  of  G arf ink el, S tu d ies in E th no m eth o d o l o g y ” , A m er ican J o u r nal  o f  S o cio l o g y , 19 6 8, 3 3 , 126 -13 0. 
38 “ El objetiv o q ue se proponen los estudios etnom etodoló gicos sobre las estructuras f orm ales [de las acciones prá cticas]  es describir los aná lisis [accounts]  q ue de estas estructuras f orm ales h acen los m iem bros de una sociedad, sea q uien sea y se h alle donde se h alle aq uel q ue lo h aga, abstenié ndose por tanto de cualq uier juicio sobre su adecuació n, v alor, im portancia, necesidad, practicalidad, é x ito o consecuencialidad. Denom inam os a este procedim iento ‘ indif erencia etnom etodoló gica’ ”  (H . G arf ink el y H . Sack s, “ On f orm al structures of  practical actions”  [19 7 0] , en H . G arf ink el (ed.), E th no m eth o d o l o g ical  S tu d ies o f  W o r k , Cam bridge, UK , Cam bridge Univ ersity Press, 19 86 , 16 0-19 3 , 16 6 ). 
39 M . Lynch , S cientif ic P r actice and  O r d inar y  A ctio n, Nuev a Y ork , Cam bridge Univ ersity Press, 19 9 3 , 2. Y  es q ue, com o h a apuntado en otro lugar el propio Lynch :  “ La indif erencia es un principio a la v ez  m uy dif ícil y m uy peligroso de poner en prá ctica en la ciencia social contem porá nea porq ue proscribe v irtualm ente todas las jugadas analíticas m ediante las cuales el científ ico social plantea una distinció n program á tica entre estructuras y creencias superf iciales (lo ev idente, lo ex presado abiertam ente) y las realidaldes subyacentes q ue las causan o las m otiv an.”  (M . Lynch  y D. B ogen, T h e S p ectacl e o f  H isto r y .  S p eech ,  T ex t and  M em o r y  in th e I r an-co ntr a H ear ing s, Londres y Durh am , Duk e Univ ersity Press, 19 9 6 , 26 4). 
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conservando su quantum inicial de legitimidad. Si bien, paradójicamente, este 

segundo tipo de denuncia pierde buena parte de su justificación, y por tanto de 

su razón de ser, cuando, en vez de a los productores del programa, se dirige 

contra los espectadores / analistas que graban las imágenes emitidas con 

objeto de reciclarlas para diversos fines, ya sean puramente lúdicos, artísticos 

o bien, como es el caso, investigadores. 

Efectivamente, desde el punto de vista del espectador que no ha 

participado de la preparación 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 éticamente irreprochable. Ninguna 

investigación científico-social lo es. Por su parte, aunque perfectamente 

legítimos y pertinentes, los ejercicios “genéricos” de indignación moral (e.g. las 

acusaciones de vulgaridad, obscenidad o violencia psicológica) contra los 

contenidos televisivos no resisten el examen crítico.40 Tan sólo en casos muy 

extremos (e.g. violación de derechos fundamentales como el derecho a la 

intimidad, el derecho al honor o la protección de la infancia), las acusaciones 

contra los contenidos televisivos resultan, además de legítimas y pertinentes, 

consecuentes -en un sentido legal material.41 

En la práctica, los parámetros genéricos de esta específica problemática 

                                            
40  V id. G . B ueno, T el eb asu r a y  d em o cr acia, B arcelona, Ediciones B , 2002. La conocida tesis del crítico 
cultural estadounidense Neil Postm an ( D iver tir se h asta m o r ir .  E l  d iscu r so  p ú b l ico  en l a er a d el  ‘ sh o w  b u siness’ , B arcelona, La Tem pestad, 2001) de q ue los m edios electró nicos de com unicació n de m asas, y m uy particularm ente la telev isió n, son enem igos objetiv os de los principios de com unicació n pú blica q ue h an de regir un m undo dem ocrá tico tiene poco m á s de q uince añ os y ya parece h aber q uedado obsoleta. Con la sú bita irrupció n en el panoram a m ediá tico de los llam ados d ig ital  m ed ia, especialm ente Internet, los escritos crítico-culturales intem pestiv os de M arsh all M cLuh an sobre la f enom enología política de las tecnologías m ecá nicas de com unicació n pú blica, aunq ue escritos v einte añ os antes q ue los de Postm an, resultan m á s v igentes. V é ase en particular M . M cLuh an, C o m p r end er  l o s m ed io s d e co m u nicació n.  L as ex tensio nes d el  ser  h u m ano  [19 6 4]  B arcelona, Paidó s, 19 9 6 . 
41 B ueno, T el eb asu r a y  d em o cr acia, op. cit., 113 . En algunos casos ex trem os de colisió n, la brom a pesada 
telev isiv a puede incluso acabar en los tribunales. “ El program a nunca se llegó  a em itir pero la M TV  [ M u sic T V , un canal de telev isió n q ue em ite en países de todo el globo]  puede ser condenada a pagarlo a precio de oro:  una pareja de W ash ington reclam a 10 m illones de dó lares a la cadena, por inv asió n de la priv acidad y secuelas em ocionales por una brom a de cá m ara oculta. La M TV  pensó  q ue sería div ertido colocar un cadá v er m utilado -de pega- en la h abitació n de un h otel de Las V egas y observ ar có m o reaccionaban las ví ctim as. J am es y Laurie R yan se llev aron el susto de su v ida, m á s aú n cuando dos supuestos agentes de seguridad del h otel (actores de la cadena m usical) les im pidieron salir de la h abitació n h asta q ue no se descubrió  q ue todo era un m ontaje. Los productores entraron despué s, sonrientes. La pareja respondió  interponiendo inm ediatam ente una dem anda en un juz gado de Calif ornia, ex pediente q ue acaba de ser trasladado a un tribunal f ederal en la capital de Estados Unidos. [...]  La M TV  tiene pendiente otra dem anda de dos adolescentes q ue f ueron regadas con ex crem ento h um ano en otra brom a telev isiv a de la cadena q ue tam poco se h a program ado.”  (J . Del Pino, “ Una pareja reclam a 10 m illones de dó lares a la M TV  por una brom a de cá m ara oculta” , diario E L  P A I S , 15  de junio de 2002). 
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ética se traducen en una amplia panoplia de elementos materiales concretos: 

las “palabras mágicas” empleadas por los experimentadores de Garfinkel 

(“sociología”, “experimento”, “ejercicio para clase”, “profesor Garfinkel”, 

“universidad”, etc.) son sustituidas, en boca de los actores de las BCOs, por un 

tipo muy distinto de claves: ante todo “televisión”, y por supuesto “broma”, pero 

también “cámara oculta”, “programa”, “tus amigos”, “públicamente”, “te va a ver 

todo Madrid”, etc. Si la primera constelación de términos y sus diferentes usos 

situados nos permite circunscribir empíricamente las fronteras del fenómeno 

experimento sociológico y delimitarlo respecto de otros objetos culturales 

(como la “broma inocente” o la “broma pesada”), el segundo conjunto léxico 

exhibe, en sus detalles sintácticos, semánticos y pragmáticos, un objeto social 

muy diferente: esa extraña combinación de actividad ordinaria, diseño 

experimental, adaptación dramatúrgica, montaje fílmico y acto de comunicación 

pública que llamamos broma de cámara oculta (BCO). 

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, desde sus orígenes en el siglo XVII, terreno 

abonado para la perpetración de todo tipo de travesuras, algunas más 

inocentes que otras.42 Dentro del campo de las humanidades y las ciencias 

sociales, las bromas macabras sólo muy recientemente (vgr. a raíz 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 específica forma de vida organizacional de este tipo de 

actividad investigadora.43 De suerte que, más allá de su interés estricto dentro 

del corpus etnometodológico sobre los experimentos de ruptura, el estudio de 

las secuencias de revelación de las bromas de cámara oculta posee relevancia 

propia en tanto que ayuda a clarificar las condiciones prácticas bajo las cuales 

la utopía científica de una práctica social a la vez “seria y formal” se concreta, 

las más de las veces, en modelos analíticos de juguete, ya que no en desnudas 

                                            
42 J . Sch nabel, “ Puck  in th e Laboratory:  Th e Construction and Deconstruction of  H oax lik e Deception in Science” , S cience,  T ech no l o g y  and  H u m an V al u es, 19 9 4, 19 , 45 9 -49 2. 
43 A . Sok al y E. B ricm ont, I m p o stu r as intel ectu al es, B arcelona, Paidó s, 19 9 9 ;  M . Lynch , “ A  So-Called 
‘ Fraud’ :  M oral M odulations in a Literary Scandal” , H isto r y  o f  th e H u m an S ciences, 19 9 7 , 10, 9 -21. 



34 

verdades.44 

 

 

                                            
44 L. W ittgenstein, T r actatu s L o g ico -P h il o sh o p h icu s [19 22] , M adrid, A lianz a, 19 7 3 , 6 .5 22. “ R eleer las pá ginas f inales del T r actatu s de W ittgenstein. Ex am inarlas con el propó sito siguiente:  en el cuerpo del T r actatu s W ittgenstein llev a a cabo un aná lisis naturalista del raz onam iento prá ctico. A l f inal del T r actatu s señ ala cuá les son los m isterios de la raz ó n prá ctica q ue propone su aná lisis naturalista. En sus estudios subsiguientes continú a esta em presa pero tom ando ah ora com o objeto el trabajo de raz onam iento prá ctico, y usando los m isterios propuestos por la analítica natural de las prá cticas f ilosó f icas com o recursos para llev ar a cabo v arias cosas en sus inv estigaciones, com o encontrar y especif icar un tem a, separar una f igura de su f ondo, “ delinear un lím ite”  (q ue debería ser una especie de “ dibujo esch eriano” ), etc.”  (G arf ink el, E th no m eth o d o l o g y ’ s P r o g r am , op. cit., p. 23 4). 
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APÉNDICE: LOS EXPERIMENTOS DE RUPTURA DE GARFINKEL 

 

(a) Petición de aclaraciones (Garfinkel, “Routine Grounds”, 42-44) 
  CA SO 1 El sujeto, una m ujer, le estaba h ablando al ex perim entador, con el q ue com parte coch e para ir a la Univ ersidad, sobre un pinch az o q ue tuv o m ientras iba al trabajo el día anterior.   (S) El otro día pinch é  (E) ¿ Q ué  q uieres decir con q ue pinch aste?  La m ujer pareció  sorprendida por un m om ento. Luego respondió  con un tono de h ostilidad:  “ ¿ Q ué  q uieres decir con q ue q ué  q uiero decir?  Un pinch az o es un pinch az o. Eso es lo q ue q uiero decir. Nada especial. Q ué  pregunta m á s im bé cil.”    CA SO 2 (S) H ola, R ay. ¿ Q ué  tal está  tu ch ica?  (E) ¿ Q ué  q uieres decir con “ q ué  tal está ” ?  ¿ Q uieres decir f ísica o m entalm ente?  (S) Q uiero decir q ue có m o se siente, ¿ q ué  te pasa?  (con tono m olesto) (E) Nada. Só lo q ue m e ex pliq ues un poco m á s claram ente q ué  q uieres decir (S) Dé jalo. ¿ Có m o v a tu solicitud para la f acultad de m edicina?  (E) ¿ Q ué  q uieres decir con “ có m o v a” ?  (S) V enga, ya lo sabes (E) No, no lo sé . (S) ¿ Q ué  te pasa?  ¿ Está s gilipollas?    CA SO 3  El v iernes por la noch e m i m arido y yo está bam os v iendo la telev isió n. M i m arido m e dijo q ue estaba cansado. Le pregunto:  ¿ Cansado có m o, f ísicam ente, m entalm ente o sim plem ente aburrido?  (S) No sé , sobre todo f ísicam ente, supongo. (E) ¿ Q uieres decir q ue te duelen los m ú sculos o son los h uesos?  (S) Eso. No seas tan té cnica (Un poco despué s) (S) En todas estas pelis antiguas salen esas cabeceras de h ierro en las cam as (E) ¿ Q ué  q uieres decir?  ¿ Q uieres decir en todas las películas v iejas, o en algunas de ellas, o só lo en las q ue tú  h as v isto?  (S) ¿ Q ué  coñ o te pasa?  Sabes perf ectam ente a lo q ue m e ref iero (E) M e gustaría q ue f ueras m á s específ ico. (S) ¡ Sabes lo q ue te estoy diciendo!  ¡ M ué rete!    CA SO 7  M i am igo y yo está bam os h ablando de una persona cuya actitud dom inante nos f astidiaba. M i am igo m e dijo lo q ue pensaba. (S) Estoy h arto de é l (E) ¿ Podrías ex plicarm e q ué  es lo q ue te pasa para q ue digas q ue está s h arto de é l?  (S) ¿ M e está s tom ando el pelo?  Sabes lo q ue te estoy diciendo (E) Por f av or, ex plícam e tu enojo (S) (M e escuch aba con m irada conf undida) ¿ Q ué  te h a dado?  Nosotros nunca h ablam os de esa f orm a, ¿ v erdad?  

 

 

(b) Huéspedes en el propio hogar (Garfinkel, “Routine Grounds”, 45-46) 
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Los informes elaborados por los estudiantes en este ejercicio solían describir 
las escenas familiares con un estilo de informe antropológico o etológico. He 
aquí un extracto de una de las descripciones como muestra:  
 
“ Un h om bre bajo y corpulento entró  en la casa, m e besó  en la m ejilla y m e preguntó :  “ ¿ Q ué  tal te h a ido en la univ ersidad? ”  Le respondí corté sm ente. Fue h acia la cocina, beso a la m á s jov en de las dos m ujeres, y dijo h ola a la otra. La m ujer m á s jov en m e preguntó , “ ¿ Q ué  q uieres para cenar, cariñ o? ”  Le respondí, “ Nada” . Se encogió  de h om bros y no dijo nada. La m ujer m á s m ayor cam inaba por la cocina m urm urando. El h om bre se lav ó  las m anos, se sentó  a la m esa y cogió  un papel. Lo leyó  h asta q ue las dos m ujeres h ubieron acabado de poner la com ida en la m esa. Los tres se sentaron. Ch arlaron desenf adadam ente sobre los sucesos del día. La m ujer m á s m ayor dijo algo en una lengua ex tranjera q ue h iz o reír a los dem á s.”  
 
 
En segundo lugar, los estudiantes informaban también de la tremenda dificultad 
de llevar a cabo el ejercicio.  

 
“ Los objetos f am iliares -las personas, obv iam ente, pero tam bié n los m uebles, así com o las disposiciones de las h abitaciones- se resistían a sus esf uerz os de pensarlos com o ex trañ os. M uch os estudiantes descubrieron para su disgusto có m o se desarrollaban los m ov im ientos h abituales en su propia casa;  có m o  se cogía la v ajilla, o có m o  se abría la puerta y se saludaba a otro m iem bro. M uch os inf orm aron tam bié n q ue la actitud ex perim ental era dif ícil de sostener porq ue h acía turbadoram ente v isibles a los dem á s m otiv aciones h ostiles, polé m icas o am enaz adoras. [...]  B uena parte de los inf orm es of recían v ariaciones sobre el tem a:  “ M e alegré  cuando pasó  la h ora y pude v olv er a m i yo real.”   
 


