Extras / 3

“iME VOY A PELLIZCAR, PORQUE CREO QUE

ESTOY SONANDO!"

Despertarse en la Pantalla *



Si cerramos un poco los ojos y pasamos por alto ciertos detalles conseguimos unirnos al

o s 1
Juicio ragonable de la mayoria.

1. Introduccidn: la glosa de Sacks

Como sucede con la ‘lectura exitosa’ de una palabra escrita® o, aun mas espectacularmente,
cuando ‘cogemos’ un chiste’, el trabajo que realizamos para ‘entender’ un fragmento de
video consiste justamente en descubrir cual es la especifica organizacion de ese trabajo qgue el
propio video describe.* Esta maxima reflexiva puede decirse también del modo siguiente: el
documento audio-videografico contiene una descripcion precisa de su propio trabajo de
lectura. Si bien, paraddjicamente, las indicaciones muy precisas que nos va proporcionando el
movimiento en tiempo real de las imagenes y el sonido para poder dar cada paso siguiente en
la tarea de su comprension solo pueden cumplirse verdaderamente como instrucciones de #so
una vez que la tarea como un todo ha sido Illevado ya a buen término -esto es, cuando las
instruccionces no son ya necesarias pues el trabajo para cuya realizacion proporcionan una

guia detallada ya ha sido llevado a cabo.’

La descripcion razonada del contenido de una serie de documentos audiovideograficos que
permiten inspeccionar el desempefio de actores, ganchos y victimas durante la breve fase
final, que he denominado secuencia de revelacion (SR), de una clase caracteristica de
situaciones sociales, las bromas de camara oculta (BCOs), permite al investigador mostrar en
detalle al publico como concluyen realmente estos verdaderos experimentos naturales con los

. . . ., , . 6 . . .
modos ordinarios de razonamiento y accion practica.” Estos conjuntos de datos audiovisuales
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proporcionan acceso universal y no solo especializado, al detalle publicamente examinable de
ciertos procedimientos cooperativos comunmente empleados para restaurar, de manera local
y transitoria, el sentido ordinario de la realidad cuando ha sido previamente alterado. Asi

como también para eludir, resistir o rechazar los ofrecimientos de restauracion.

Pero este material de estudio puede encontrar también ofras aplicaciones cientificas o
practicas de lo mas insospechadas. El socidlogo Harold Garfinkel denomina ‘glosa de Sacks’
a un curioso procedimiento investigador puesto en practica por primera vez en 1963 por el
difunto socidlogo Harvey Sacks, por entonces colaborador suyo en el Centro de Prevencion
del Suicidio de Los Angeles. El método de la ‘glosa de Sacks’, tal como lo describe
Garfinkel’, consiste en encontrar, como subproducto inusitado del trabajo de descripcion
detallado de como se lleva a cabo una practica laboral ordinaria, la solucioén a un problema

tedrico o analitico-formal independientemente formulado.

Cuenta Garfinkel que Sacks -que venia de concluir su licenciatura en derecho en la
Universidad de Yale- entr6 un dia en su despacho para contarle que se le habia ocurrido una
distincion categorial interesantemente legalista entre los términos ‘poseibles’ (possessables) y
‘posesitivos’ (possessitives). Mientras que la categoria de poseible resultaria genéricamente
aplicable a “una cosa que ves por la calle, te resulta atractiva y te gustaria poseer y ves
también en ella que puedes poseerla de hecho”, la de posesitivo incluiria a “una cosa que ves
por la calle, te resulta apetecible y te gustaria poseer, pero ves en ella que no puedes poseerla
porque pertenece a alguien”. El problema, segun Sacks, era que en realidad no sabia a ciencia
cierta cual podria ser el sentido especifico, concreto, singular, de esa distincion, y sin
embargo tampoco queria aprender el sentido exacto de lo que queria decir con ella

recurriendo al viejo expediente de acudir a la biblioteca de la universidad a consultar su
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posible significado en las obras de referencia autorizadas. No queria pues encomendarse a
autoridades académicas pero tampoco construir una definicion idiosincrasica, lo que

pretendia mas bien era “encontrar en algln sitio, que tal vez pudiera ser la propia ciudad de
Los Angeles, un grupo de trabajadores que, como parte de su especifica rutina laboral, y solo
en tanto que parcela de su trabajo ordinario, sean capaces de ensefiarme qué es eso acerca de
lo que estoy hablando puesto que tienen exacto conocimiento de ello por su trabajo”. Tiempo

mas tarde, Sacks parecio haber encontrado justamente lo que buscaba.

“En el Departamento de Policia de Los Angeles trabajan ciertos agentes que, durante su
ronda diaria, y como parte de sus tareas rutinarias, localizan coches que han sido
abandonados. Aunque hay otros coches que parecen igualmente haber sido
abandonados, los agentes pueden averiguar cuales lo han sido realmente y cuales no. En
el caso de los primeros el agente llama a la grua, a los segundos les pone una multa.
Como parte de su trabajo cotidiano, los policias deben llevar a cabo esta distincion;
hacerlo rapidamente; hacerlo de modo que la veracidad, la correccion y otros varios
parametros de adecuacion de sus actos de reconocimiento sean susceptibles de ser
revisados por sus supervisores; hacerlo para cada caso particular; hacerlo dentro de la
organizacion burocratica del Departamento de Policia de Los Angeles; y afrontar como
una de sus consecuencias el hecho de que varios de los miembros de aquellas
poblaciones que pueden legitimamente llegar a implicarse en la tarea en cuestion, acaben
convirtiéndose en partes interesadas en cuestiones de veracidad y correccion en sentido

forense.”®

Si se lleva a cabo con el interés y la atencion suficientes, la observacion inmotivada de un
conjunto cualquiera de materiales concretos, no importa cuan banal o esotérico pueda
parecernos en un principio, puede conducir a hallazgos sorpresivos de enorme relevancia para

problemas de investigacion que aparentemente no tienen nada que ver con los datos
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originales.

“La gente suele preguntarme que por qué he escogido esos datos tan particulares que he
escogido. ;Fue algun problema que tenia en la cabeza lo que me hizo coger ese corpus o
ese segmento? Y yo insisto en que simplemente los tenia, empezaron a fascinarme, y
empecé a dedicarles tiempo... Cuando empiezo a estudiar un conjunto de datos no me
planteo la cuestion de qué es lo que voy a obtener con ellos o qué hallazgos me van a
proporcionar. Me siento con esos datos, los observo un monton de veces y a ver a donde
me llevan. Es un hecho recurrente que aquello que acabamos considerando como la
solucion a cierto problema emerge de un examen de los datos que no esta motivado por
proposito especifico alguno; y, al contrario, sucede también que cuando uno parte de un
interés especifico en cierto problema, los datos que nos habrian podido conducir a su
solucion suelen ser considerados irrelevantes como recursos a tener en cuenta para

.y 9
encontrar una solucion a ese problema.”

Los hallazgos obtenidos a partir de un examen detenido de la organizacion interaccional de
las secuencias de revelacion (SRs) de las bromas de camara oculta (BCOs), pueden, para
empezar, emplearse como material efectivo para la preparacion de ejercicios pedagogicos con
los que instruir a aprendices de humoristas o comediantes novatos en la técnica actoral de
mantener en equilibrio, durante la mayor fraccion de tiempo posible, la especifica tension
entre incertidumbre y desvelamiento que produce el efecto dramatico en la resolucion de una
broma.'® Los manuales de formacion actoral al uso recurren de forma masiva a las
comparaciones con determinadas practicas de la vida real o ‘modos reales de actuar en la vida

cotidiana’ como vara ultima para medir la calidad de un trabajo actoral.

“Si los actores dejaran de estudiar a sus colegas y se concentraran en analizar la forma

como la gente ‘elige el momento’ en su vida, habria mas intérpretes que podrian realizar
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la eleccion del momento exacto requerida por la comedia.”

Sin embargo, en su practica totalidad, este tipo de hipotesis y afirmaciones sobre el modo de
ocurrencia ‘en la vida real’ de tal o cual variante dramaturgica singular no son sino brindis al
sol en honor de la vida ordinaria, pues rara vez se hallan respaldadas por la ostension de
material concreto de prueba o evidencia palpable de que asi sea justamente. (Otro tanto puede
sostenerse, en realidad, de buena parte de la sociologia de la interaccion simbolica y en
particular de la magna obra de Ervin Goffman, tanto por lo que se refiere a sus afirmaciones
sobre las actividades de la vida ordinaria como al empleo de argumentos dramatargicos como
contraste para sus hipotesis sociologicas.'?) En el caso de las grandes teorias del método a
través de las que se establecen y posteriormente perpetuan las sucesivas vanguardias
escolasticas de la pedagogia interpretativa (para siempre asociadas a los nombres sagrados de
sus miticos fundadores: Constantin Stanislavski, Rudolf Steiner, Tadeuz Kantor, Jerzy
Grotowski, Lee Strasberg, etc.), el hueco dejado por la ausencia de datos factuales con valor
practico se rellena con digresiones logico-filosoficas sobre la psicologia del personaje y la
‘memoria emocional’ del actor", excursiones hermenéuticas por entre la maleza
antropologica de ‘rituales’ y ‘arquetipos’ trascendentes entendidos a la moderna manera de
‘estructuras’ y ‘funciones simbolicas’'?, o, en el mejor de los casos, destellos poéticos que
iluminan topicos ontologicos tan profundos y enigmaticos'’ como indiferentes al correcto

desempefo del trabajo actoral sobre un escenario.

“Dejando de lado el entrenamiento vocal y fisico, y la mas rudimentaria instruccion

sobre analisis de texto, cosas que, por otro lado, se pueden aprender poco a poco a través
de la observacion y la practica, a través de un profesor particular, o a través de una
mezcla de todo, aprender interpretacion no os servira de nada. La educacion formal para
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el actor no solo es inutil, sino que es perjudicial. Acenttia el modelo académico y niega
la primacia del intercambio con el publico. Es el publico el que nos ensefia interpretacion
y es el publico el que nos ensefia a escribir y dirigir. La escuela nos ensefia a obedecer, y
la obediencia en el teatro no os llevara a ningtin sitio. Es un calmante falso. Como la

creencia en la enfermedad terminal en medicina, la creencia en la aterradora legitimacion

. . . 16
en el proceso educacional es una mentira piadosa.”

Por cuanto afirman el caracter de ‘trabajo ordinario’ que es propio del correcto desempefio de
la profesion de actor teatral cuando se hace ‘para un publico’, estos y otros sencillos consejos
sobre como hacer para vivir la vida sobre el escenario con un poco de ‘sentido comun’
constituyen en verdad una excepcion herética a la regla (académica) imperante en este
ambito. Sostiene también su autor que, a diferencia del mundo impracticable concebido por el
canon moderno de la ensefianza teatral, en el que imperan ante todo la hipocresia (se pide a
los actores que gasten cantidades ingentes de trabajo y energia para ‘meterse en el personaje’
cuando “no existe ningn personaje, solo lineas escritas en una hoja”) y la auto-
culpabilizacion (“Hoy he estado fatal, si me hubieras visto la otra noche...”), la realidad
vulgar, inmortal de la escena esta hecha de miedo y coraje auténticos a partes iguales
(“Simplemente sal a escena, coge tu pié y aunque estés paralizado por el terror di tus frases lo

mas alto y claro que puedas, para que el publico las reciba como lo que realmente son.”)

Mas desde el punto de vista del estudio sobre las BCOs, la cuestion dramaturgica
fundamental, a la vez eminentemente practica y radicalmente historica, del grado de
profesionalidad que es posible atribuir a un determinado trabajo actoral, como juicio técnico
emitido no tanto desde el interior de su propio desempefio como desde el exterior de su

4 - 117 . , , .
observacion espectatorial ', aparece como secundaria respecto del problema mas basico que
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consiste en distinguir in situ la accion natural del trabajo del farsante. La pregunta
epistemoldgicamente relevante aqui no es la de diferenciar entre una buena y una mala
actuacion, una actuacion artificiosa o de mala calidad y una actuacion natural o de buena
calidad (aunque estos son, verdaderamente, los #nicos problemas que han de afrontar y en su
caso resolver prdcticamente los profesionales del teatro: actores, directores, profesores,
criticos), sino la cuestion mas peliaguda de como distinguir entre una frase que se dice o un
gesto que se hace espontanea o naturalmente, y esa misma frase previamente memorizada o
ese mismo gesto previamente estudiado pero dichos y hechos de modo tal que ‘suenen’ o

. . . . .. , 18
parezcan’ al interlocutor / espectador ‘como si’ fueran auténticamente espontaneos.

El estudio de las SRs de las BCOs puede también resultar de gran interés para un tipo de
profesionales muy distintos: aquellos neuropsiquiatras y psicoterapeutas interesados en el
modo, muchas veces repentino, como los pacientes llegan a ser conscientes del padecimiento

~ , IR 19
de extrafias patologias neurofisiologicas.

El rasgo distintivo de este tipo de afecciones que, como los sindromes llamados de Tourette y
de Korsakoff, ademas de estar asociados con violentas convulsiones y temblores que
desbaratan el mas minimo proyecto de coordinacion motora, impiden, respectivamente,
reconocer de modo concreto objetos o rostros familiares y recordar de forma pertinente
sucesos inmediatos, consiste en que corroen hasta tal punto el centro mismo del yo que
incapacitan al paciente para darse cuenta a st mismo y dar cuenta a los demas de los

sintomas de su padecimiento.

“Hace ya nueve afios que conoci al sefior MacGregor, en la clinica neurologica de St.

Dunstan’s. [...]
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-, Qué le pasa a usted? -le pregunté, cuando entro, todo inclinado.

- ;/Que qué me pasa? Nada... nada que yo sepa... Pero todos me dicen que me inclino
hacia un lado: “Es usted como la torre inclinada de Pisa”, me dicen. “Si se inclina un
poco mas, se cae’”.

- ;Pero usted no tiene sensacion de inclinarse?

- Yo me siento perfectamente. No entiendo qué quieren decir. ;Coémo iba a estar
inclinado y no saberlo?

- Parece un asunto un poco raro -concordé-. Echemos un vistazo. Me gustaria que se
levantase usted y diese un pasito... me basta con que vaya hasta aquella pared y
vuelva. Quiero comprobarlo yo personalmente, y quiero que usted lo compruebe
también. Haremos un video en que aparezca usted caminando y lo proyectaremos. [...]
- jYa esta! -dijo muy satisfecho- jVe! No hay ningin problema... yo ando mas recto
que una columna.

- ;De veras, sefior MacGregor? -dije yo- Quiero que juzgue por si mismo.

Rebobiné la cinta y la proyecté. Le impresiond muchisimo verse en la pantalla. Enarco
las cejas, abri6 la boca y balbuce6: - jMaldita sea

[...] El anciano se quedo de pronto muy concentrado, el cefio fruncido, los labios
apretados. Se quedo inmovil, pensando, ensimismado, ofreciendo un cuadro que me
encanta: un paciente en el preciso instante en que descubre (medio intrigado, medio
asombrado), en que se da cuenta por primera vez de cual es exactamente el problema y,
al mismo tiempo, qué es exactamente lo que hay que hacer. Ese es el momento

Loy 20
terapéutico.”

Tras la lectura de éste y otros relatos clinicos similares, no dejaba de intrigarme también el
siguiente hecho: el neur6logo recurre de modo repetido bien que nunca explicitado a las
expresiones ‘comico’ y ‘comicidad’ para describir el efecto tipico que produce, en
espectadores legos o expertos, la observacion exterior de esta clase de padecimientos. Al
respecto de clarificar el hecho implicito de la interpenetracion entre observacion ordinaria y

descripcion clinica que tiene lugar en estos relatos, creo que puede resultar interesante
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considerar, desde un punto de vista comparativo, algunos resultados, si bien muy primitivos,
obtenidos a partir de un examen especifico de ciertos elementos singulares identificados en el

interior de las secuencias de revelacion (SRs) de las bromas de camara oculta (BCOs).
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2. Despertar es despertar-se

Muchas veces tengo la sensacion de que lo sido se concentra en un sinico
instante que alberga lo duradero

Martin Heidegger

Lo duradero esta, a mi entender, donde puede decirse —%nicio y final siempre
lo mismo.’

Hannah Arendt

Examinemos, en primer lugar, tres ejemplos distintos de SRs de BCOs que he denominado,

respectivamente, aceptacion instantdnea, aceptacion diferida y rechazo.

Secuencia 1 [SR-02] - Aceptacion instantanea del ofrecimiento

((Plano 1. plano corto: V, una nujer joven, a la
i zqui erda de la imagen, de perfil, y a A un varon
joven, de frente en mtad de | a i nagen. Anbos estan
sentados a una nmesa y hay un juego de té entre
el los))

7 A que tanbi én se puedeee (.) enchufar a la

t el evi si 6n

242



((Canbia a Plano 2: prinmer plano de V, en el nedio de
| a i magen))
8 A me entiendes, es un prograna de televisiodn

9 A: dee canara

—10 V: ((Sonrie))
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11 A. oculta y vanbs a ver esta broma que te acabanos
de gastar a ti porque todo esto es una
[ broma]

[
12 V. [ Ahhh] ((iniciando un apretén de manos))

En este primer fragmento, a la intimacion inicial por parte del actor (“un programa de
television deee camara...”, sigue de manera casi inmediata la accion de aceptacion por parte
de la victima. Accion comunicativa que se materializa a la vez directa, meridiana y
concisamente mediante una expresion no verbal: una sonrisa (1. 10). Al cierre de la
explicacion por el actor responde finalmente la victima con un nuevo gesto de aprobacion: la
interjeccion “Ahhh” que da el pistoletazo de salida para la produccion coordinada de la

. : ¢ 21
accion cooperativa de ‘darse la mano’.

Secuencia 2 [SR-37] - Aceptacion diferida del ofrecimiento

((Plano 1. plano nedio, venos a V, nmujer joven y A
honbre joven, sentados frente a frente en | a nesa de
un comedor; V esta a la izquierda en la inmageny A a
| a derecha))

1 A: Cuando ves |a television ¢donde | a ves?
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((Risas en off))
((Canbia a Plano 2: prinmer plano de V, con una nmano
apoyada en su frente y gesto de concentraci 6n, en el
margen i zquierdo de la inmagen, y A de perfil, en el
mar gen der echo))

2 V: Yo en m casa

((Corte))
-3 A. En tu casa

((Da un gol pe con el boligrafo en la nesa; V nira
haci a el boligrafo))

4 A esto es una camara oculta

((Da un segundo gol pe con el boligrafo, V le |anza
245



una mrada con | a boca abierta))

((Suena sintonia))

V: ((Mra fijamente a A, con | a boca nuy abierta y
expresi 6n de sorpresa))

V: ((G@ra |la cabeza, aun con | a boca abierta y
dirige su mrada, por encinma de A hacia algo o

al gui en detréas de él))

V: ((Sonrie y vuelve a mrar a A que tanbién |le
sonrie))
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Es interesante observar aqui, en primer lugar, la fisica social** de la vertiginosa secuencia de
ofrecimiento ‘en dos tiempos’, ritmada por los golpes de boligrafo, que lleva a cabo
(¢interpreta?) el actor. Tras haber introducir previamente la clave televisiva en la
conversacion mediante un intercambio de pregunta (1. 1: “;Cuando ves la television donde la
ves?”) y respuesta (1. 2: ““Yo en mi casa”), el primer movimiento del ofrecimiento (1. 3)
consiste simplemente en una reiteracion aparentemente inocente de la respuesta anterior de la
victima (“En tu casa”) acompafiada con un golpe en la mesa con el boligrafo. El golpe,
claramente audible por la victima, consigue que ésta dirija intrigada su mirada hacia el objeto,
el boligrafo, que ha producido el sonido en su choque con la superficie de la mesa. Antes de
que haya tiempo para nada mas, de hecho casi simultaneamente con la escucha del ruido del
primer golpe, el actor produce su segundo movimiento (1. 4): un cambio de tema -se pasa de
hablar sobre ‘ver la tele’ a hablar sobre ‘ser visto en la tele’- tan inesperado como radical (por
cuanto podemos ver y escuchar a continuacion en la secuencia) y operado fundamentalmente
por la pronunciacion de las palabras magicas ‘camara oculta’ (“Esto es una camara oculta”).
Y vuelve a enfatizar, o mas precisamente ‘animar’> su afirmacion con un segundo golpe de

boligrafo.

En segundo lugar, y esto es lo que hace a este segundo caso de aceptacion mas interesante -y
también mas comun- la prueba evidente (el intercambio de sonrisas en 1. 7) de la aceptacion
por la victima del ofrecimiento de cambio de definicion de la situacion que le hace el actor no
se sigue inmediatamente del ofrecimiento, sino que va precedida de un prélogo caracteristico:
la expresion de sorpresa visible en la victima, que queda como paralizada por lo que acaba de
oir, fijando los ojos en el actor y abriendo visiblemente la boca (Is. 4-6). Pero veamos ahora

un caso de ofrecimiento que se desarrolla y concluye de forma radicalmente distinta:
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—6

Secuencia 3 [SR-06] - Rechazo del ofrecimiento

((Plano 2: plano corto. Venos a cuatro varones

j bvenes sentados en | a nesa de un bar. V, de espal das

a laizquierda de | a i nagen, esta parcial nente tapado

por GlL. Enfrente de anbos estdn &, en el centro, y A

a su izquierda))

A. Bueno, pues ¢sabes que te di go?

(0.6)

A. que entonces ne parece que tu novia va a quedar
super orgull osa de ti

((Canbia a Plano 1: plano corto, tres personas
sentadas en |a nesa de un bar. Venos a Gl, varoén
joven, de frente, a la izquierda de |a inmagen, V,
varén joven, de frente, en el centro y A tanbién
varon joven de perfil, a |a derecha))

V: ((Asiente |l evenente en silencio))

(0.9)

A. Tu novia va a acabar, vanos, pidiéndote casarse
ya (.) innmedi atanente, en cuanto vea esta brona de
camara oculta ((gol pea | a nesa con su nano)) en |la
t el evi si 6n

(0. 4)

V: No, no ne |o creo

((mrando haci a abaj 0))
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(0.4)
7 GL: [((Carcajada mrando a V))]
]
8 V. [no sera una brong]
((negando con | a cabeza))

9 V. porque ne quedo |oco
((levanta la mrada y la dirige hacia A))
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En este fragmento la expresion de rechazo ofrecida por la victima, una vez ha esperado
pacientemente a que el actor completara su largo (para los parametros de ‘métrica
conversacional’ caracteristicos de estos episodios) parlamento desvelador (1. 4), es también
relativamente larga: ocupa hasta tres turnos de palabra distintos y consecutivamente
‘retenidos’: Is. 5, 7 y 8). Ademas el disefio secuencial de este rechazo es harto elaborado:
comienza con una negativa categorica aunque inespecifica referida a la explicacion del actor
(1. 5: “no me lo creo”), seguida de una pausa de poco menos de medio segundo; luego afiade
una segunda negativa mas especifica pero menos categorica (emplea el futuro verbal a modo
de condicional: ‘sera’ = ‘si fuese’) referida a la definicion de la situacion (1. 7: “no sera una
broma”); y se cierra con una sintética exposicion de contra-motivos que traduce el
sentimiento de decepcion que la expresion seria de su cara y su mirada perdida hacia el suelo
hacen palpable al espectador como afirmacion de un estado subjetivo insostenible o

inaceptable (1. 8: “porque me quedo loco.”)

Dentro de algunas SRs es posible, ademas, identificar una especie de brevisimas sub-
secuencias durante las cuales las imagenes y los sonidos hacen palpable al espectador el
hecho de que la victima toma abruptamente (una caracteristica sobresaliente de estos
microfragmentos es su caracter casi instantaneo: la duracion media es de entre 0.3 y 0.8
segundos) conciencia de lo comico que resulta su comportamiento o su ‘situacion’ vistos
desde fuera. He bautizado a estas sub-secuencias como ‘Episodios de despertar-se’ (EDs) o
simplemente despertares. De nuevo, al igual que sucedia cuando inspeccionabamos las SRs
como un todo, es posible hallar, dentro del brevisimo espacio audio-videografico de los EDs,
toda una nueva serie de sub-elementos constituyentes: sobresaltos, bocas a abiertas, ceflos

fruncidos, ojos como platos, etc.
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Una observacion analitica previa que cabe formular sobre los EDs examinados aqui
consistiria en el siguiente aserto: los EDs que albergan las SRs de las BCOs documentan
empiricamente de modo evidente y, por tanto, hacen practicamente inteligible la distincion
tedrico-analitica entre el ‘acto perceptivo’ de captar una realidad externa (un objeto, un
perfume, una persona concreta) y el ‘acto intelectivo’ de captar una realidad interna (un
estado mental, un concepto o una emocion concreta).>* Como documenta la transcripcion
siguiente, la victima puede ‘ser-despertada-despertar-se’ como consecuencia de un acto
perceptivo instantaneo, como descubrir con la vista una figura (el objetivo de una camara de
video) subitamente destacada (llamativa) sobre el fondo de la parte media inferior de un

muro.

Secuencia 4 [SR-40] - Despertar como acto perceptivo

28 A ((Sefal a con su brazo hacia | a segunda cénara y
V nmueve | a cabeza sigui endo su indicaci én))

N

b=
P

S
| 4

]

7

—29 V: ((Con | a boca abierta, frunce |igeranente

el cefo))
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—>30 V: (('Despierta repentinanente: echa el
cuerpo hacia adel ante de gol pe y baja | a cabeza
fijando la vista, con expresion sorprendi da, en
el objeto que |le seflala Ay que por fin ha
“encontrado’))

31 A ((Recoge su brazo y V vuelve | a cabeza para
mrarle, con un inicio de sonrisa))

32 V: ((Inicia un gesto de decepci én: cierra |los
0ojos, gira |la cabeza | entanente, novi éndol a haci a
atrads y hacia |la derecha, y comenza a soltar un
resopl i do))
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La concrecion activa de una ‘textura de relevancias perceptivas’ (Aaron Gurwistch) que
alterna entre los distintos modos de composicion del fondo y la figura, traduce aqui un
trabajo de verdadera ‘produccion gestaltica’. Mediante el ejercicio orientado de su sentido de
la vista, esto es, direccionando y fijando su mirada la victima destaca como presente y
pertinente dentro del especifico contexto local en el que se hallaba inscrito un cierto objeto
(un ‘objetivo’, verdaderamente: el objetivo de la camara) que previamente le era indiferente.
Una vez producida la conversion instantanea de la gestalt o definicion genérica de la
situacion vivida, el ‘objetivo indiscreto’ aparece retrospectivamente no tanto como un objeto
previamente oculto o invisible a la mirada sino como algo ‘ya visto pero pasado por alto’
(seen but unnoticed). Por ultimo el espectador nativo conocerd, con casi total seguridad, de la
ocurrencia efectiva de una conversion en la definicion de la situacion aceptada por la victima
no tanto por el gesto perceptivo que efectivamente la produce (los movimientos de cuerpo y
0jos que acompaifian a la expresion sorprendida descrita en 1. 30) como por la confirmacion
indubitable que proporciona el gesto emotivo (resoplido de decepcion) que le sigue casi

inmediatamente en el tiempo (1. 32).

En segundo lugar existen fendomenos de despertar que, aunque parezcan producto de un acto
incorporeo o puramente intelectivo, se agotan, vistos de cerca, en un acto corporeo impuro de

percepcion sinestésica o ‘global’ de la situacion.
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Secuencia 5 [SR-19] - Despertar como acto intelectivo

28 A Susanita
29 V: (Es nentira)
30 A De verdad
31 V: No
32 A Si
—33 V: ((Sin nover |a cabeza, con el rabillo del

ojo, dirige su mrada hacia el frente, cono si mrase
al espectador))

34 V: ((Sin nover |a cabeza, vuelve a mrar hacia A))

—35 V. (('Despierta bruscanente: echa repentinanente
el cuerpo hacia atras mentras abre la boca y cierra
| os 0j 0s))
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36 G ((Lanza una carcaj ada))

La microsecuencia del ‘despertar-a-despertar-se’, aunque nuevamente experimentada por la
victima como una cadena de sucesos inesperados y bruscos, se concreta aqui no como un acto
perceptivo solipsista sino como una coreografica vertiginosa (todos los acontecimientos
descritos en las Is. 33 a 35 duran en total 0.5 segundos) de (al menos) cinco expresiones
corporales tan exacta y publicamente discernibles como finamente trabadas: (1) mira hacia el
frente con el rabillo del ojo (1. 33), (2) vuelve a mirar de nuevo hacia el actor (1. 34), (3) echa
el cuerpo hacia atras mientras (4) abre la boca y (5) cierra los 0jos como mirando-se hacia
dentro (1. 35). En este caso, ademas, la victima no fija la mirada sobre ningtin ‘objetivo’
exterior; de fijarla sobre ‘algo’ seria mas bien sobre un hipotético objeto interior que el
espectador del video no puede ver -el ‘dentro de si” donde s6lo uno mismo puede mirar(se)

que intento aprehender con el término despertar-se.
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3. El demonio en los detalles: describir, comprimir, falsificar

Con el primer plano se ensancha el espacio y bajo el retardador se alarga el movimiento. En una
ampliacion no solo se trata de aclarar lo que de otra manera 7o se veréia claro, sino que 7ids
bien aparecen en ella formaciones estructurales del todo nuevas. Y tampoco el retardador se
limita a aportar temas conocidos del movimiento, sino que en éstos descubre otros enteramente
desconocidos gue en absoluto operan como lentificaciones de movimientos mas rapidos, sino

. o . 25
propiamente en cuanto movimientos deskizantes, flotantes, supraterrenales.

Los detalles materiales de la escena real de cada despertar-se, vividos in situ por el actor y
captados a través del movimiento de todas las particulas de su cuerpo, poseen una riqueza
potencialmente inagotable. Sin embargo los detalles audiovisuales de la misma escena
capturados en los registros numerizados que he manejado para este estudio son radicalmente

finitos. ;Como es posible vincular aquella infinitud original con esfa finitud actual?

3.1. Un descubrimiento de usuario: la finitud de los gréficos de espectro de sonido

generados por Transana®

Una BCO no es una broma ordinaria, en el sentido de una practica social de caracter privado
registrada informalmente o bien no registrada en absoluto fuera del espacio corporal de sus
actores. La configuracion técnica, la disposicion espacio-temporal y el uso competente de los
diferentes dispositivos mecanicos de muestreo y captura (microfonos y camaras),

almacenamiento (cintas de video, discos compactos, DVDs), edicion (mesas de mezclas,

256



ordenadores y programas informaticos), transmision (antenas repetidoras) y recepcion
(televisores) de imagenes y sonidos electronicos™ permite, en primer lugar, postular (y
eventualmente, recuperar mediante el analisis) un sabroso conjunto de pre-analisis practicos y
teorias implicitas del significado de estos materiales. Las huellas perceptibles dejadas en el
texto audiovideografico objeto de examen por la sucesion de tareas laborales singulares que
los profesionales del medio televisivo agrupan genéricamente bajo los descriptores ‘Técnicas
de produccion y post-produccion de video” ofrecen un lugar estratégico donde fijar en primer

. . . 27
lugar la mirada investigadora.

En efecto: todo el peso de la formulacion, por parte de guionistas, realizadores y editores, de
una teoria implicita del desarrollo tipico de una BCO recae en la resolucion de problemas
presuntamente técnicos>® como la localizacion de los micréfonos y las camaras (vgr. eleccion
del tipo de plano: primer plano, plano corto, contrapicado, etc.), los procedimientos de
sincronizacion de sonido e imagen, la forma como se ‘mezclan’, ‘encadenan’ y ‘montan’ en
secuencia continua los material grabados por distintas camaras, la justificacion técnica
(porque es necesario) o bien estética (porque queda bien) de cada cambio de plano, el por qué
narrativo de cada corte eliptico, cada fundido de enlace y cada encadenado, la motivacion de
cada rotulo sobreimpreso, de su contenido tanto como de su zempo, o el criterio de eleccion
del momento justo donde ha de entrar esa rafaga de risas enlatadas (vgr. pregrabadas) o bien

. , . . . . 29
la sintonia musical superpuesta que anuncia el fin de ese episodio.

La descripcion de las técnicas de registro y formateo de datos audiovisuales hace posible
establecer el modo de insercion de la escena dramatica, la broma, producida in vivo e in situ
por un pufiado de actores, victimas y ganchos, en una ‘cadena del ser’ de dimensiones

potencialmente infinitas. Los elementos técnicos -como camaras, microfonos, cables de
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sincronizacion, cables de red, enchufes, etc.- presentes en la escena original permiten, en
primer lugar, traducir la broma vivida (0) como (1) grabaciones de audio y video susceptibles
de un nuevo trabajo local, en este caso de edicion y rotulacion, llevado a cabo por un puiiado
de guionistas, realizadores y productores de television. Una vez registradas y objetivadas
como mecanismos (cintas ductiles) de movimiento (practicamente) reversible, las
grabaciones de audio y video habran recorrido el siguiente trayecto hasta llegar aqui -vgr. a

esta glosa textual de sus detalles:

(2) se tornaron imagenes localmente codificadas y emitidas por los técnicos de continuidad

de Telemadrid;

(3) fueron luego localmente recuperadas como ‘escenas de television’ por un espectador,
captadas, visionadas y grabadas por mi en este caso, en mi domicilio, en una grabadora de

video JVC, conectada a un televisor Sharp con pantalla de doce pulgadas;

(4) uno de los segmentos de la cinta de video grabada por mi en sistema VHS fue
posteriormente digitalizado-comprimido en formato MPEG-1 (vid. infra), editado para
expurgarlo de fotogramas innecesarios y finalmente copiado bajo el nombre de un fichero
informatico con extension ‘mpg’ en un CD regrabable por Beatriz Hernandez, técnico del
departamento de Medios Técnicos (Video y Audio Digital) del Centro de Disefio y
Produccion de Medios Audiovisuales (CEMAYV) de la Universidad Nacional de Educacion a

Distancia (UNED);

(5) el fichero ‘mpg’ fue ejecutado, visionado, editado, transcrito y analizado por mi en el

ordenador de mi despacho en la universidad con la ayuda de Transana®, un paquete
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informatico propiedad de la Universidad de Wisconsin;

(6) los fragmentos de la transcripcion textual, sincronizados por Transana® con el
movimiento en tiempo real de los fragmentos correspondientes de audio y video digital,
fueron luego proyectados, a través de una doble conexion de audio y video, desde el disco
duro de mi ordenador hasta la pantalla gigante y los grupos de altavoces del Salon de Actos

de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid (ETSAM);

(7) junto con mis comentarios de viva voz amplificados por un micréfono inalambrico
independiente, las proyecciones de imagenes y los sonidos amplificados fueron vistas y oidos
por primera vez por los alumnos del curso Proyectos II y III impartido por el Grupo de
Exploracion Proyectual (Unidad docente D — ETSAM) coordinado por el profesor Andrés

Perea;

y (8) resumidos por escrito en estas notas, algunos de esos comentarios y observaciones,
junto con otras varias reflexiones al respecto surgidas durante y tras la conferencia
pronunciada en la ETSAM el 23 de noviembre de 2002, estan siendo recuperados aqui y

ahora, por el trabajo de lectura del eventual lector.

En la practica, la existencia de esta ‘Gran cadena del ser’ de las mediaciones tecnologicas que
vinculan la situacion original con el aqui y el ahora de la lectura de una de sus producciones
documentales, se revela a contrario, en la practica, en la radical finitud del material
documental objeto de estudio. Para el caso que nos ocupa esto equivale a decir que no pueden
obtenerse mas de tres ampliaciones sucesivas del grafico de frecuencias del espectro de

. . L. ©
sonido que genera y muestra en una de sus ventanas el programa informatico Transana~ (ver.
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1.11) que he empleado como asistente para la transcripcion de los documentos. Véanse a este

respecto las Figuras 1 y 2, donde el grafico del espectro de sonido, con las variaciones de

frecuencia trazadas en lineas verticales de color rojo, se muestra en la ventana superior

izquierda de la pantalla del ordenador.
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[Figura 1: SR-19: G afico naestro del espectro de sonido.

Duraci 6n total: 47.6 segs]
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Ampliacién final del
espectro de sonido
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[Figura 2: ED 19: Maxima anpliaci 6n obteni da por m ordenador
del grafico naestro de espectro de sonido. Duraci 6n total:
0. 3segs]

Este concreto problema de manejo de un programa de ordenador descubrio6 a este usuario
informatico una ultima e inesperada relevancia analitica del estudio de los EDs de interés
(teorico, luego relativo) para los profesionales que se aplican al disefio e implementacion de
métodos algoritmicos de sintesis numérica, compresion y transmision digital de imagenes

‘naturales’

3.2. Operaciones basicas de los algoritmos de compresion de imagenes digitales

En segundo lugar no se pueden tampoco obtener mas fotogramas por segundo de los

que permite el estandar tecnologico con el que fueron capturadas numéricamente las
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imagenes (MPEG-1). Descrito de forma muy sumaria, el sistema de video digital MPEG-17°
consiste en una serie de procedimientos algoritmicos de analisis intra-fotograma (intraframe
analysis), analisis inter-fotogramas (interframe analysis) y compresion onerosa (/ossy
compression) desplegables sobre una base de hardware. Empleando un procedimiento
mecanico que implementa una tipologia analitica de tres especies distintivas de fotogramas
(tipo I, Intrafotogramas o fotogramas brutos; tipo P o fotogramas Pronosticados, calculables
como un diferencial de informacion entre fotogramas brutos adyacentes; y tipo B o
fotogramas Bidireccionales, empleados como material transitorio para calcular fotogramas
P), este sistema algoritmico permite (a) dividir cada fotograma individual en una serie de
bloques de informacion estandarizados, (b) comparar, desde un determinado punto de vista
matematico-estadistico, la informacion de cada bloque con la contenida en el bloque
homologo del fotograma inmediatamente anterior y del inmediatamente posterior y (c)
descartar, de nuevo con la ayuda de calculos estadisticos, aquella informacion que se
considera ‘predecible’. De entre los multiples criterios de decision programados en cada uno
de los diferentes niveles de la arquitectura jerarquica de este algoritmo de compresion,
aquellas transformaciones probabilisticas y redondeos de datos a través de cuya ejecucion se
logra de hecho descartar la mayor parte de la informacion redundante -o, mas exactamente,
demasiado lujosa- estan especificamente calibradas para aprovecharse de ciertas
‘limitaciones’ del ojo humano detectadas en entornos experimentales: notablemente el hecho
de que los pequefos detalles de color no son percibidos con tanta finura como lo son los
pequefios detalles de luz y oscuridad. De suerte que el estandar MPEG-1 solamente es eficaz
cuando se trata de comprimir imagenes que van a ser visionadas por personas humanas, pues
si, mas alla de su uso como mero instrumento de ayuda para la investigacion, pretendiese uno
convertir el analisis numérico de imagenes en el fin Gltimo de determinado proceso

investigador, entonces las pequefias rafagas de ‘errores sistematicos’ introducidas por el
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algoritmo de codificacion, aunque imperceptibles o bien prescindibles para el ojo humano,
haran que los resultados calculados por la maquina difieran enormemente de los datos

originales.

Mencion aparte merece la operativa, independiente en buena parte, del componente de audio
digital del estandar MPEG-1. Para comprimir la sefial de audio digital este estandar emplea
un enfoque de resolucion de problemas ingenieriles conocido como de ‘esquemas de
codificacion de alto desempefio perceptual’. El problema del ingeniero en ese caso consiste
en analizar los componentes espectrales de una sefial de audio muestreada a diferentes
frecuencias (32, 44 y 48 kHz) y codificada como una cadena de bits, calcular un ‘banco de
filtros’ (mediante una serie de transformaciones cosinoidales estandares) y aplicar un modelo
convencional de ajuste psicoacustico para estimar el nivel de ruido minimamente perceptible.
En fin, los parametros del modelo psicoacustico se renuevan periodicamente mediante la

. ., . e, . . 31
realizacion de una serie de test de audicion internacionales.

Si bien el estandar MPEG-1 es el modelo algoritmo efectivamente empleado para presentar a
la vista y al oido humanos los datos socioldgicos aqui explorados, y como lo que nos es de
interés en el presente estudio no es tanto la singularidad praxeoldgica (ingenieril) de un
determinado dispositivo técnico sino mas bien lo que pueda haber en él de genericidad
fenomenologica (“a nivel usuario’)*, pienso que para comprender de manera penetrante la
logica practica de esta ulterior relevancia investigadora de los EDs contenidos dentro de las
SRs contenidas dentro de las BCOs, sera mas util emplear como piedra de toque una
descripcion mas rica del funcionamiento de un procedimiento estandar de compresion de
imagenes digitales mas simple. Sea, por ejemplo, el sistema conocido como JPEG (Joint

Photographic Experts Group) empleado para compresion de fotografias digitales. Se trata de
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un mecanismo estandarizado de compresion de imagenes disefiado para transmitir imagenes
estaticas (e.g. fotografias) digitalizadas naturales (vgr. del mundo real) a color o en escala de

grises.

El primer paso del procedimiento de compresion JPEG consiste en transformar la imagen en
un espacio abstracto, luego mecanicamente manejable, de parametros aritméticos de luz y
color. Se convierten asi las imagenes en color brutas en una escala de valores de iluminancia
y crominancia. Mientras que el componente de iluminancia de la escala plasma los valores de
la escala de grises, sus otros dos ejes contienen informacion sobre los colores. Al igual que
sucedia con el procedimiento estandar MPEG-1, esta transformacion explota también el
potencial valor ingenieril de ciertos resultados experimentales que muestran que el ojo
humano no es tan sensible a las gamas cromaticas de alta frecuencia como lo es a las gamas
luminicas de alta frecuencia. Estos datos parecen sugerir que, desde el punto de vista del ojo
humano, seria posible descartar mas informacion de los componentes de cromaticidad que de
los componentes de luminosidad sin afectar la ‘calidad’ final de la imagen. El segundo paso
de este algoritmo de compresion consiste en agrupar los valores de los pixeles de cada uno de
los componentes en bloques de 8x8. A continuacion se renormaliza cada bloque mediante una
transformacion consinoidal, similar a una transformacion de Fourier”, que da como resultado
un mapa de frecuencias de 8x8 componentes, del cual puede descartarse la informacion de
alta frecuencia sin afectar a la informacion de baja frecuencia, presuntamente percibida con
mayor detalle por el ojo humano. El tercer paso divide de forma individual cada uno de los 64
componentes del mapa de frecuencias por un coeficiente de cuantificacion, y redondea los
resultados en numeros enteros. Es aqui donde ocurre la mayor pérdida de informacion de
todo el proceso. Cuanto mayores sean los coeficientes de cuantificacion, mayor numero de

datos originales (transformados) se descartaran. Nuevamente, sirviéndose de la hipotesis
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experimentalmente validada de que los componentes de altas frecuencias son menos visibles
para el ojo humano, el algoritmo cuantifica a estos de manera menos precisa (empleando

coeficientes mayores) que los componentes de baja frecuencia.

Si, como en el inquietante “viaje’ (#rip) matematico-fotografico a través de las escalas
(ampliaciones sucesivas) del barroco objeto matematico conocido como ‘conjunto de
Mandelbrot’ plasmado graficamente por los matematicos alemanes Heinz-Otto Peitgen y
Peter Richter’* y glosado literariamente por el fisico britanico Roger Penrose’, fuera posible
proseguir de forma indefinida las ampliaciones del detalle microscopico de los 0.3 segundos
de registro audio-videografico del EDs descrito en la Sel. 10 (SR-19), encontrariamos,
seguramente, el mismo fenomeno que tanto matematicos como legos ‘descubrimos’ al
explorar la curiosa funcion iterativa originalmente descrita por Mandelbrot: la constante
aparicion de nuevos detalles analiticos y graficos relevantes para cualquier escala de

<736
observacion.

La metafora de los conjuntos fractales funciona realmente aqui como algo mas que un
modelo pedagodgico altamente instructivo. No en vano el calculo matematico-informatico del
grado de ‘complejidad informacional’ (o, lo que es lo mismo, de aleatoriedad matematica®’)
de este y otros algoritmos fractales ha servido de base para desarrollar tecnologias
experimentales y comerciales mejoradas de compresion de video digital (loss/ess

compression), como el estandar MPEG-4.*
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3.3. ¢ Detalles infinitos? No, simulaciones fractales

Para la compresion fractal de imagenes se usa un procedimiento algoritmico especifico
conocido como ‘inverso de Mandelbrot’ (reverse Mandelbrof) que consiste en ajustar una
imagen real (por ejemplo la fotografia de una hoja de arce) al conjunto de datos producido
por una ecuacion recursiva y considerar luego el algoritmo generador como si de una imagen
comprimida se tratara. Aunque el departamento de marketing de la empresa poseedora de la
patente original de esta tecnologia informatica -Iterated Systems, fundada por el matematico
Michael Barnsley profesor de la Universidad Tecnologica de Georgia y autor de la obra
superventas Fractals Everywhere- esgrime tasas de compresion fantasticas en los folletos
comerciales de sus productos de software, lo cierto es que la matematica fractal esta también

ella sujeta a las leyes de la fisica, como muestra el siguiente analisis.

“Cuando una imagen es capturada por un dispositivo de registro, como una camara o un
escaner, adquiere una escala que se halla determinada por la resolucion de muestreo del
dispositivo en cuestion. Si usamos un programa informatico para ampliar una zona de la
imagen, mas alla de un cierto punto no vemos detalles adicionales, solamente pixeles
[‘granos’ de color digital] mas grandes. Una imagen fractal es diferente. Dado que en
ella las transformaciones afines son espacialmente contractivas, cada iteracion crea
nuevos detalles a resoluciones cada vez mas finas. En el limite, el detalle auto-similar se
crea para cualquier nivel de resolucion, hasta lo infinitesimal. Como no existe, por tanto,
un nivel altimo que haga de ‘suelo’ se considera que las imagenes fractales carecen de
escala. En la practica esto quiere decir que si ampliamos sucesivamente una misma zona
de la imagen fractal, ésta seguira viéndose ‘como es debido’, sin el efecto de escalera
que produce la replicacion pixel a pixel. Pero el significado de este hecho ha sido objeto
de cierto malentendido... [La empresa] Iterated Systems [propietaria de la patente de las
técnicas informaticas originales de compresion fractal de imagenes digitales] es muy

amiga de emplear el siguiente argumento. Tomese el retrato de una persona, pongamos

266



que se trata de una imagen en escala de grises de 250x250 pixeles de tamafio y 1 byte
por pixel [para codificar los valores del gris]. Ejecttese su software de compresion sobre
ella y se obtendra un fichero de 2500 bytes de tamafio (tasa de compresion = 21:1).
Ahora ampliese sucesivamente una zona del pelo de la persona hasta 4 escalas de
magnificacion. ;Qué se ve? Una textura que sigue pareciéndonos pelo. Luego entonces
es como si nuestra imagen tuviese en realidad un tamafio de 1000x1000 pixeles. De
suerte que la tasa de compresion efectivamente lograda es de 25x16 = 400. Sin embargo
algo huele aqui a gato encerrado. El detalle no ha sido preservado, sino mas bien
generado. Con un poco de suerte la imagen parecera como es debido, pero no es posible
contar siempre con ello. Asi, una ampliacion de la cara de una persona mediante este
procedimiento no nos revelara los poros de su piel. Objetivamente, lo que la compresion
fractal de imagenes ofrece es una forma avanzada de interpolacion. La cual es en si
misma una propiedad util y atractiva. Util, por ejemplo, para artistas graficos o para
imprimir con un dispositivo de alta resolucion. Pero no nos concede tasas de compresion

e 39
fantasticamente altas.”

Considero que el largo extracto anterior, encontrado dentro un ensayo académico de
evaluacion critica del modo como opera este procedimiento informatico estandar, de las
posibilidades técnicas que ofrece y las imposibilidades practicas que delata, da justamente en
la diana de nuestro especifico problema socioldgico: lo endemoniado del trabajo de recuperar
-p.¢j. mediante el expediente analitico-formal que he denominado descripcion razonada- el
detalle real cuando estan ubicuamente disponibles procedimientos mecanicos con los que es
posible fabricar imitaciones o falsificaciones creibles de detalles reales. Como ha apuntado el
autor de un minucioso estudio antropologico sobre los usos de las tecnologias de

procesamiento digital de la imagen en el campo de la investigacion astrofisica:

“En un espacio de pixeles el detalle es finito, pues esta limitado por la zona de pixeles
mas alla de la cual no existe un orden de detalles mas finos... El espacio de pixeles posee
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una naturaleza manipulable, pues excluye necesariamente la implicacion de un orden
trascendental dentro del cual pueda manifestarse la realidad mundana. Mas bien al
contrario, el ‘mundo’ se halla troceado en pedazos de informacion arbitrarios, lo cual
hace posible que su composicion y recomposicion sea dispuesta por un usuario. Y si
finalmente se logra retener en su interior un sentido de lo misterioso e infinito del
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universo, esta preservacion no es sino el logro de un trabajo manual.”

Un poco mas arriba habia estado tentado de escribir, sin mas, a modo de sentencia analitico-
formal irreducible, que, al igual que cada detalle microscopico del conjunto de Mandelbrot
ofrece un mapa preciso del conjunto general (esa figura caracteristica, abultada y semejante a
una ladilla, que los matematicos llaman ‘el retofio’ [the baby]), el EDs, y cada uno de sus
detalles constituyentes, ofrece a nuestros ojos y oidos una guia completisima de la geografia
de la SR, asi como un mapa a escala del conjunto general de la BCO. Y sin embargo sabemos
desde hace tiempo que los constituyentes propios del trabajo cientifico y los propios de la
actitud ordinaria estan en una relacion semejante a la que mantiene una representacion teatral
con los sucesos espontaneos, reales que en ella se dramatizan.*' La coda, entonces, que creo
legitimo extraer, para los fines del presente estudio, del razonamiento anterior sobre las
trampas computacionales en las que incurre y los fenomenos perceptivos equivocos a los que
puede dar lugar el empleo de procedimientos fractales de compresion de la imagen digital,
dice asi: describir de forma razonada y en detalle lo que es posible ver y oir en una secuencia
de video, experiencia util en si misma para ciertos fines analiticos, no permite, en modo
alguno, recuperar la experiencia de lo ocurrido en la situacion original que el documento
audiovideogrdfico describe. Simplemente: si admitimos la hipotesis de que describir equivale
a comprimir y sirve, por tanto, para falsificar, ésta, la de falsificacion, y no otra es, sostengo,

la verdadera funcion practica del trabajo de analisis formal de la estructura de detalle de la
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s rogr o 42
accion practica.

Desde el posicionamiento de las camaras y los micréfonos en la escena, a los elementos del
montaje audiovisual -sincronizacion de imagenes y sonido, cambios de plano, cortes de
edicion, sintonia musical-, todo se confabula, a cada instante, para plasmar la riqueza infinita
de detalles vividos in situ por victimas, actores y ganchos en y como los detalles del disefio de

ingenieria de los diferentes dispositivos de registro mecanico.

“Para poner a cero el contador de la riqueza empirica especifica [del estudio de
documentos audio-videograficos] propongo que los detalles fenoménicos [de las cosas
sociales] son en este caso reespecificados y evidenciados en los detalles de ingenieria de
la maquinaria de registro -fotografica, filmica, audiografica, audiovisual, electronica,
computacional y demas. De hecho lo que se precisa aqui es recabar y examinar registros
en los que ocurre que los fendmenos que existen en y como los detalles de ingenieria de
las maquinarias de registro toman el lugar de los fendmenos que solo son observables en
los detalles locales de generalidad, comparabilidad, igualdad, uniformidad [etc.]
endogenamente producidos en el centro de trabajo... y que Ginicamente pueden mostrarse

43
como los detalles de una estructura.”

A todo lo cual hay que afiadir los hechos propios de los trabajos espectatorial y analitico:
situacion ante la pantalla (del televisor o del monitor del ordenador), elementos de escucha
(altavoces, auriculares), manejo de los dispositivos de control de la reproduccion (retroceso,
pausa), los trabajos escriturales de rotulacion y subrayado, anotacion, transcripcion y
extraccion y disposicion de fotogramas; y, finalmente, el trabajo interpretativo y
argumentativo de elaboracion de una descripcion valida de ‘lo que paso’, en el sentido de

convincente para un lector que tenga también acceso al material documental
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(audiovideografico) de partida.

“Si estamos de acuerdo en aceptar que los datos del censo describen adecuadamente los
fenomenos de investigacion especificables [por el socidlogo], el problema de
verificacion que afrontamos es trivial, aun cuando existan diferentes teorias sobre el
significado de sus resultados. Pero supongamos, para fines de la presente discusion, que
nuestros mejores ‘esfuerzos’ de objetivacion consisten en la grabacion de multiples
cintas de video de un mismo entorno de objetos a lo largo del tiempo con las cuales
retratar o ‘embotellar’ adecuadamente el fenomeno bajo estudio, el problema de la
verificacion se hace mas complicado. La complicacion surge porque debemos afrontar el
problema de como el observador (el sujeto o el investigador) utiliza su conocimiento
tacito (la informacion de fondo o ‘lo que todo el mundo sabe’) para identificar y
seleccionar materiales de las cintas de video, y recomendar interpretaciones (como
descripciones directas o como informes codificados taquigraficos) de lo ‘lo que sucedi6’.
El disponer de tres o mas cintas de video, presumiblemente del mismo entorno objetos,
no resuelve el problema de la objetivacion. Existiran dificultades para presentar un
argumento convincente al lector que tenga acceso a las cintas mientras lee el informe
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investigador de lo que sucedi6.”

Son pues los detalles técnicos del trabajo de disefio de los dispositivos y los formatos
documentales constituidos a la vez como herramientas (resources) y como objetos (fopics) de
estudio (imagenes y sonidos digitalizados, transcripciones alfabéticas), asi como los detalles
no menos técnicos del trabajo del espectador®, los tnicos ‘efectos de sentido’ que es factible
recuperar mediante el analisis formal. Y esto solo en la medida en que dicho analisis se
concrete, como he tratado de hacer aqui, en una descripcion razonada de aquellos detalles
auditivos y visuales de la accion social que ha sido posible documentar audio-
videograficamente como parte del trabajo mismo de produccion de una situacion real llevado

a cabo conjuntamente tanto por las victimas, los actores y los ganchos de las BCOs, como por
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todos los demas miembros de la cadena del ser que concluye provisionalmente en este
informe: camarografos, técnicos de sonido, guionistas, editores, técnicos de continuidad,

espectadores, programadores de software, matematicos, sociologos, lectores...
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4. Notas para una ontologia del buen humor

Aunque en la actualidad disponemos de un corpus bibliografico de amplio recorrido
historico, extenso y creciente sobre las funciones fisiologicas, cognoscitivas, sociales y
simbolicas del humor y la risa, los chistes y las bromas*®, me gustaria afiadir una dimensién
suplementaria: el modo practico, banal, si, pero dramaticamente inexcusable como
conseguimos aqui, al dar un pequefio paso hacia atras, hacia el pasado mas inmediato, volver
a un presente que ya se ha hecho necesariamente futuro, a ‘coger’, ahora si, justamente este
chiste o esfa broma. El modo como conseguimos ponermos, como si dijeramos, mas aqui de
lo que estabamos, situar ese ‘ser’ singular que es nuestro cuerpo biologico ‘mas dentro que
fuera’ del mundo y conseguir estar de hecho mas presentes para nosotros mismos y para los
demas. No seria del todo inapropiado denominar a este fenomeno, por seguir hablando un
poco al estilo de Heidegger, condicion ontoldgica del humor como despertador al mundo. Se
trata, en efecto, tal como parece, de una capacidad metafisica, por tanto estrictamente
milagrosa de ‘habitar lo real’ cuya posibilidad de actualizacion, sin embargo, nos es ofrecida
ordinariamente, practicamente a cada paso, por la infinidad de pequefias alertas o trampas
existenciales -un error tipografico que me obliga a releer esta palabra, el tropezon con la silla
que me hace me hace cambiar de rumbo, la palabra inaudible que consiguo entender ‘por su
contexto’, etc. - que, como solemos decir, provocan nuestro asombro o bien, como decimos
también, ‘llaman (a) nuestra atencion’ desde esos conjuntos de texturas de relevancias que

son las cosas y nos hacen volver a ellas, re-conocerlas.

Es este inevitable encuentro con las mil y un pequefias rugosidades que aparecen por doquier

en la superficie de la vida cotidiana el que, en su incesantemente repetida vulgaridad,
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renueva, volviendo a llenar con el sentido de /o sido cada nuevo instante de /o permanente
(Martin Heidegger), la sucesion inacabable de cosas que son “principio y final, siempre lo
mismo” (Hannah Arendt)*’ que el socidlogo Harold Garfinkel ha llamado, por su parte, la

inmortal sociedad ordinaria de Durkheim.

“La sociedad ordinaria, inmortal de Durkheim es la sociedad que esta antes y es

independiente de los métodos y discursos empleados para describirla.”*®

La expresion sociologica ‘inmortal sociedad ordinaria de Durkheim’ es, como decia Charles
S. Peirce de las expresiones analiticas de las ciencias exactas y naturales, un objeto
lingtiistico cuyo sentido concreto siempre es vago (vgr. ,qué habra querido decir al querido
lector, que acaba de leerla, suponemos hace un momento, la clausula “que esta antes y es
independiente”?). “Tan vago como un hombre.”* Siendo el buen humor el rasgo de
personalidad o mas bien de estado de animo que con mas frecuencia asociamos con el hecho
social de la risa humana, es sabido que, tal como se usa vernaculamente en las
conversaciones de la calle, la expresion ‘estar de buen humor’ es, en si y para si misma, una
expresion vaga o, para el caso, irreflexiva. Y, sin embargo, al menos esa es mi experiencia, el
buen humor, cuando no la alegria pura y dura, es el principal producto de la reflexion

filosofica.
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NOTAS

* Manuscrito original inédito. Version final de febrero de 2005. Partes de este trabajo
aparecieron publicadas previamente en A. Javier [zquierdo-Martin, “;Sabes lo que te digo?”
Sobre las secuencias de revelacion de las bromas de camara oculta”, Forum Qualitative
Sozialforschung / Forum: Qualitative Social Research [On-line Journal], 2004, 5(2), Art. 12,

mayo. Disponible en: http://www.qualitative-research.net/fqs-texte/2-04/2-04izquierdo-s.htm. El

autor desea agradecer a Beatriz Hernandez, técnico del departamento de Medios Técnicos
(Video y Audio Digital) del Centro de Disefio y Produccion de Medios Audiovisuales
(CEMAYV) de la Universidad Nacional de Educacion a Distancia, por su ayuda en las tareas
de digitalizacion de video. Gracias también a Victoria Lucio, pacientisima, y al resto del
personal de la Mediateca de la UNED. Las observaciones que me formularon Carlos Moya y
Fernando Garcia Selgas tras la lectura de un primer borrador de este trabajo, me han sido de
gran utilidad a la hora de redactar de la version final. Agradezco finalmente al GEP-ETSAM
que patrocino la serie de conferencias ‘El Ataque de los Sociologos’, donde se expusieron por

primera vez algunos de los resultados de esta investigacion. Para Jesus Ibafiez, in memoriam.

! Carl Gustav Jung, “Un mito moderno. De cosas que se ven en el cielo” [1958], en Jung,

Civilizacion en transicion. Obra completa vol. 10, Madrid, Trotta, 2001, 287-404, 294.

% Véase A. Levy-Schoen y J. Kevin O’Reagan, “La mirada y la lectura”, Mundo Cientifico,
1989, 94, 839-849.

? Véase V. Goel y R.J. Dolan, “The functional anatomy of humour: segregating cognitive and
affective components”, Nature Neuroscience, 2001, 4 (3), 237-238.

* Cf. E. Livingston, An Anthropology of Reading, Bloomington, IN, Indiana University Press,
1995 para una serie de descripciones detalladas de las habilidades lectoras como ‘trabajo
ordinario de descubrimiento’; y H. Sacks, “The Dirty Joke as a Technical Object”, en H.
Sacks, Lectures on Conversation. Vol. II, Cambridge, MA, Blackwell, 1992, 470-494 para la
descripcion inversa de un ‘chiste verde’ como el trabajo conversacional ordinario de su

organizacion secuencial.
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> “Del modo mas ordinario y carente de interés posible”: éste es, como ha mostrado, entre
otros, el recientemente fallecido sociologo francés Pierre Bourdieu en una serie de estudios
filosofico-antropologicos sobre la estructura formal de las practicas sociales publicados
durante la década de 1970, el modo caracteristico que tiene el ‘sentido practico’ de resolver
las mas abstrusas paradojas logicas de la accion temporalmente orientada que le plantea el

‘sentido teorico’ (cf. P. Bourdieu, £/ sentido practico [1980], Madrid, Taurus, 1991, 84-89).

6 . ;e . ., . . . .
A.J. Izquierdo Martin, “Procedimientos de restauracion del sentido ordinario de la realidad:
un estudio de las secuencias de revelacion de las bromas de camara oculta”, Revista Espariola

de Investigaciones Sociologicas, 2004, 106, 103-137.

" H. Garfinkel, Ethnomethodology’s Program, Lanham, ML, Rowman & Littlefield, 2002,
181-182.

¥1d., 182.

? H. Sacks, “Notes on Methodology”, en J.M. Atkinson y J.C. Heritage (eds.), Structures of
Social Action, Cambridge, UK, Cambridge University Press, 1984, 21-27, 27.

19 Los usos de este material pedagogico en el mundo de la formacion actoral no son
exclusivos del género humoristico: como demuestra la violentisima (desde un punto de vista
estrictamente moral, que no fisico) escena final del filme Los idiotas [Idioterne, 1998],
dirigido por el cineasta danés Lars von Trier, en la que una mujer que huyo del hogar tras la
muerte de su bebé regresa tras dos semanas de ausencia simplemente para ‘hacer un poco el
tonto’ mientras toma café delante de sus padres, hermanas y marido, nada hay de comedia y
si mucho de tragedia en una situacion en la que una persona logra traspasar la finisima linea
que separa el comportamiento que llamamos ‘hacer un poco el tonto’ de aquel otro del que
decimos que ‘ofende gravemente a los demas’. Esto es, desde el punto de vista de la practica
actoral, en el especifico trabajo dramaturgico que ha de realizar el actor que se propone
cruzar la invisible linea moral que, solo de forma retrospectiva, es posible afirmar que separa
una broma ‘divertida’ de una broma ‘macabra’. Véase sobre esto el punto III (“De la broma
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pesada”) en Izquierdo Martin, “Procedimientos de restauracion del sentido ordinario de la

realidad”, op. cit.

"'M. Shurtleff, Casting. Todo lo que hay que saber para conseguir un papel, Barcelona,
Alba, 2001, 254.

12 Véanse A. Strauss, Mirrors and Masks. The Search for Identity [1959] New Brunswick,
Transaction, 1997 y E. Goffman, La presentacion de la persona en la vida cotidiana [1959],

Buenos Aires, Amorrortu, 1980.

13 “Supongamos que estan ustedes haciendo Hamlet, el mas complicado de todos los papeles
por sus matices espirituales... Para hacer este papel hay que contar con los sentimientos
resultantes del amor filial a la madre, del amor a una mujer joven, la renuncia a ese amor, la
muerte de esa mujer, las emociones que provoca la venganza, el horror ante la muerte de la
madre, ante el asesinato, y la seguridad de la propia muerte después de haber cumplido con el
propio deber. Traten de mezclar todas esas emociones en un solo plato y podran imaginarse el
picadillo resultante. Pero si se distribuyen todas esas experiencias en un orden logico,
sistematico y consecutivo, a lo largo de la perspectiva del personaje, tal como lo exige la
complejidad de su psicologia, y tal como exige también la vida de su espiritu que se despliega
y desarrolla a lo largo del curso de la obra, el resultado sera una estructura bien construida,
una linea armonica, en la cual la interrelacion de sus componentes es un factor importante en
la tragedia de una gran alma, que se expande gradualmente y se profundiza al tiempo.” (C.

Stanislavski, La construccion del personaje [1950], Madrid, Alianza, 1999, 221-222).

'* “La actuacion en el Laboratorio Teatral era altamente espiritual con espontaneidad. El ‘rol’
se desarrollaba como una progresion dinamica de acciones internas durante las cuales el
actor, al sacrificarse a si mismo, se transformaba en un ‘personaje’, en un personaje
arquetipico. Es decir, que habia alcanzado la verdad intima de su ser. Al mismo tiempo, la
verdad interior era trascendental. No obstante, esa experiencia espiritual no era una vision
solipsista. Por el contrario, lo que el actor experimentaba en la accion era idéntico a lo que
expresaba. Cada nervio, cada musculo, se convertia, por asi decirlo, en un sintoma de
espiritualidad. Lo externo era como lo interno.” (L. Kolankiewicz, “Notas sobre la actuacion
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segun Grotowski”, Conjunto. Revista de Teatro Latinoamericana, 1995, 101, 18-20, 19).

1> “En Grecia, el actor tenia el sol, el aire, el mar y el cielo donde vivian los dioses, los cuales
participaban de su danza y ditirambos... Es posible imaginar que cuando finalmente se dio el
momento en que el teatro cerrd sus 0jos y se puso techo a si mismo, el actor, en tales
condiciones, comenzoé a sentir que debia generar mas energia desde si mismo puesto que ya
no podia recibirla desde el exterior.” (P. Bridgmont, La liberacion del actor, Castellon,

Ellago, 2002, 19).

D, Mamet, Verdadero y falso. Herejia y sentido comim para el actor, Barcelona, Ediciones

del Bronce, 2002, 23.

17 “La profesionalidad [del trabajo actoral] es esa conciencia de actuacion ficticia que el actor
en ciernes toma en cuenta en aras de una posible autoestima de su menester. [...] En
consecuencia yo diria que es posible vincular la profesionalizacion a la existencia de una
conciencia (aunque sea fragmentada y documentalmente dispersa) del ejercicio de una
disciplina reglada que puede observarse, ser valorada y hasta exigida por un publico. [...] El
nacimiento de unas practicas teatrales, aunque €stas constituyan una incipiente zona de
intercambio econdmico, no significa, por si mismo, el nacimiento de una conciencia
profesional, o el que se esté trabajando con un oficio o fejné que debe reivindicarse; es
preciso que, para que esto eventualmente suceda, la condicion de actor se someta a debate,
que el teatro se convierta en un elemento de controversia de poderes politicos y eclesiasticos
y que se acuda a efectos de préstamo y prestigio de artes reconocidas (tal, en un momento
dado, la oratoria).” (E. Rodriguez Cuadros, La técnica del actor espariol en el Barroco.
Hipotesis y documentos, Madrid, Castalia, 1998, 22-24). Es licito considerar la imponente
investigacion historica de la profesora Evangelina Rodriguez Cuadros sobre el desarrollo y la
evolucion, en la Espafia del Siglo de Oro, de una verdadera fejné (techné) actoral, un
repertorio elaborado y especifico de ejercicios de aprendizaje y técnicas de entrenamiento
vocal, gestual y fisico, como vector central del proceso de profesionalizacion del gremio de
trabajadores que hoy en dia llamamos ‘actores’ y en la época eran conocidos diversamente
como ‘comicos’, ‘representantes’ o ‘farsantes’, dentro del marco mas extenso del programa
de investigaciones cientifico-sociales sobre la conexion entre practicas de aprendizaje situado
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y modelos de especializacion y legitimacion profesional lanzado recientemente al mercado de
la vulgata académica bajo la etiqueta de una supuesta ‘teoria’ de las ‘comunidades de
practica’. Véanse los trabajos de J. Lave y E. Wenger, Situated Learning. Legitimate
Peripheral Participation, Cambridge, UK, Cambridge University Press, 1991 y E. Wenger,
Comunidades de practica. Aprendizaje, significado e identidad, Barcelona, Paidos, 2001.

'8 Aparte de excluir por definicion, en el momento del casting, a profesionales famosos y
caras populares de la television, el trabajo de direccion de actores en las bromas de camara
oculta implica tener que repensar artisticamente una muestra selecta de la infinidad de
pequefios matices sutiles de los que estan hechos la accion y la conversacion ordinarias: “El
actor debe saberse el papel, pero ademas, tiene que anticipar soluciones y réplicas a las
salidas del otro, que no es actor. Como no hay tiempo de pensar durante la toma, se necesitan
actores absolutamente geniales. Por supuesto hay que ensayar, y mucho, y en esos ensayos se
habla de todo lo que puede suceder. Mas que improvisar, tienen que adelantarse a lo que el
otro pudiera decir, y encima tienen que conseguir que el prota no de la espalda a la camara,
no pueden hablar cuando lo hacen ellos, y sin que lo noten, tienen que obligarles a hablar en
un tono alto. Una locura.” (Antonio Hernandez, director de la broma de camara oculta de
largo metraje £/ Gran Marciano, en “Informe general sobre el Gran Marciano. Notas de
rodaje”, nota de prensa promocional del filme, Zebra Producciones, 2001, disponible en:

http://www.portalmix.com/foros/foro.php?pag=search& =6 &t=0&a=0& collapse=0&sort=0&

1=1&search=grantlector&fldauthor=1&match=3&date=0; visitado 21 de marzo de 2006).

1 Refiriéndose a los métodos de trabajo propios de la clinica psicologica, el psiquiatra y
psicoanalista suizo Carl Gustav Jung razonaba, a mediados de la década de 1950, sobre su
naturaleza ‘encontrada’, en términos no muy distintos a los que habria de emplear dos
décadas mas tarde el etnometodologo Harvey Sacks en sus ‘radicales’ (sic) observaciones
metodologicas sobre la practica de la investigacion sociologica (cf. supra): “[En la psicologia
médica] es el objeto de estudio el que plantea la pregunta, y el experimentador, el médico, se
ve enfrentado a situaciones que €l no ha elegido y que seguramente no elegiria si dispusiera
de la necesaria libertad. La enfermedad, o el enfermo, plantea las preguntas decisivas. Esto
es, la naturaleza experimenta con el médico esperando de él una respuesta. La singularidad
del individuo y su situacion Gnica se presentan ante €l y exigen respuesta. Su deber de médico
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le obliga a enfrentarse con la situacion de su enfermo, complicada y sobrada de factores de
incertidumbre. Sin duda empezara haciéndolo sobre la base de principios empiricos

generales, pero pronto comprobara en determinaos casos que principios asi ni expresan ni dan
suficiente respuesta a la situacion concreta que tiene delante. Cuanto mas profundiza su
comprension tanto mas significacion pierden los principios generales.” (C.G. Jung, “Presente
y futuro [1957], en Jung, Civilizacion en transicion. Obra completa vol. 10, Madrid, Trotta,

2001, 235-286, 257).

22°0. Sacks, “A nivel”, en Sacks, £l hombre que confundio a su mujer con un sombrero

[1985], Barcelona, Anagrama, 2002, 100-102.

21 Como en el caso etnometodolégico clasico del ‘intercambio de miradas’ (vid. H. Sacks,
“On Exchanging Glances” [1965], en Sacks, Lectures on Conversation. Vol I, Cambridge,
MA, Blackwell, 1992, 81-94; D. Sudnow, “Temporal parameters of interpersonal
observation”, en Sudnow (ed.), Studies in Social Interaction, Nueva York, Free Press, 1972,
259-79), la inagotable profundidad de los detalles propios de su produccion in vivo y la pura
ordinariedad de una practica social, mundana, como el ‘apreton de manos’, plantea las mas
serias dudas sobre la verdadera relevancia epistemologica del concepto de complejidad, uno
de los pilares filosoficos sobre los que se asienta el analisis 16gico-matematico de las teorias y
las practicas de la computacion mecanica del orden social -donde se especifica bajo
expresiones multiples como ‘complejidad algoritmica’, ‘complejidad informacional’,
‘complejidad jerarquica’ o ‘complejidad organizacional’. Véase H.A. Simon, “The
Architecture of Complexity”, en Simon, 7The Sciences of the Artificial, Cambridge, MA, MIT
Press, 1981, 192-229.

2 No en el sentido de la metafora al uso de un conjunto de atomos individuales dispersos
sobre un campo de fuerzas gravitacionales globalmente aglutinadoras, sino en el sentido
original mas profundo de la larga cadena de operaciones de conversion y gasto energético que
requiere la realizacion de una practica social real, no imaginada. “El habla es el rasgo
distintivo de la estructura fisica del comportamiento humano. En el habla se muestra
inmediatamente la condicion fisica de los hablantes en su rigurosa determinacion social... Lo
que fisicamente acontece en el habla cotidiana es el entendimiento / malentendimiento fisico
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de los humanos en la inmediatez cotidiana de su existencia social. Sus relaciones
interpersonales se juegan dramaticamente con el mutuo entendimiento fisico, corporal,
gestual, de los hablantes, determinando el posible sentido interpersonal / intrapersonal de sus
respectivas palabras y, asi, su posible entendimiento / malentendimiento reciproco.” (C.
Moya, “Identidad colectiva: un programa de investigacion cientifica”, Revista Espariola de

Investigaciones Sociologicas, 1984, 25, 7-35, 19).

 En su estudio sobre el ‘trabajo de pizarra’ que llevan a cabo los disefiadores de programas
informaticos ‘inteligentes’ como paso intermedio necesario entre la esquematizacion logica
de procesos y su construccion fisica como programas informaticos ejecutables, la antropologa
Lucy Suchman y el cientifico de computadores Randall Trigg examinan el pormenor de un
microfragmento de la transcripcion de un episodio de interaccion conversacional mas largo

grabado en video:

076 C: //corresponde a una construc... a un procedimiento
077 M: corresponde a un procedimiento, y justo tenemos un conjunto
de ellos

078  (apoya un dedo de la mano izquierda en la casilla CA),

079 empezamos con este contexto y avanzamos, restriccion (golpea la
pizarra con el marcador, sefialando el biplano)

080 restriccion
(golpea nuevamente, esta vez la nueva casilla mas chica),

081 restriccion (sefiala, pero no golpea, la ultima de las tres

casillas). (...)

Este documento textual preserva algunas de las propiedades del modo practico de accion que
emplea M, uno de los ingenieros informaticos del laboratorio objeto de estudio, para tratar de
‘simular’ gestualmente -golpeando y sefialando con un rotulador ciertas marcas previamente
escritas en la pizarra- como se comportaria un hipotético programa informatico construido a
partir del esquema grafico que acaba de escribir en la pizarra. Segun el analisis de Suchman y
Trigg “la propuesta de M da por sentado el empleo de la computadora en la que es posible
inscribir los procesos en una forma que la maquina puede manipular. Sin embargo, la pizarra
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no tiene acceso al texto y los objetos graficos alli inscriptos, y por lo tanto no se puede
‘correrlos’ [ejecutarlos]. En otras palabras, el formalismo grafico que C y M usan en la
pizarra esta destinado a ellos mismos, no a la maquina. Para usar el formalismo para disefiar
la maquina M debe simular su supuesta actividad. En las lineas 077-081 ‘anima’ los objetos
de la pizarra a fin de simular el comportamiento de las restricciones [logicas]. Apoyando un
dedo en la casilla CA [contextos aislados], el investigador golpea con el marcador tres
casillas de ‘procedimientos de restriccion’ recientemente inscriptas, para indicar de qué
manera se comportan. A este respecto puede decirse que el comportamiento de las
restricciones es mas actuado que inscripto... La constitucion del formalismo se basa en una
relacion reflexiva entre las inscripciones en la pizarra y las practicas. Las inscripciones en la
pizarra se producen y se usan mediante actividades que no se pueden reconstruir a partir de
esos ‘registros dociles’, pero cuya presencia esos mismos registros hacen presumir.” (L.
Suchman y R. Trigg, “La inteligencia artificial como artesania”, en S. Chaiklin y J. Lave
(eds.), Estudiar las prdacticas. Perspectivas sobre actividad y contexto [1996], Buenos Aires,

Amorrortu, 2001, 159-231, cit. 182-184).

2% Para un sugerente ejercicio filosofico de seleccion y ordenacion de algunos de los
contenidos empiricos de este par analitico, en términos de las categorias de ‘fenomenos’ y
‘hechos de consciencia’ cf. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion [1945],

Barcelona, Peninsula, 2000, 73-84.

2% Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproducibilidad técnica”, en

Benjamin, Discursos interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1973, 15-57, 48.

26 Véase J. Martinez Abadia, Introduccion a la tecnologia audiovisual. Television, video,
radio, Barcelona, Paidds, 1997 para en excelente tratado sobre las modalidades de
funcionamiento mas basicas de la creciente panoplia analdgica y digital de dispositivos
mecanicos de captacion, almacenamiento, transmision y recepcion de registros audiovisuales,

abordados desde el punto de vista del usuario/auditor/espectador.

27 Véase Malcolm Ashmore y Darren Reed, “Innocence and Nostalgia in Conversation
Analysis: The Dynamic Relations of Tape and Transcript”, Forum Qualitative

281



Sozialforschung / Forum Qualitative Social Research [On-line journal], 2000 (December) 1

(3), [45 paragraphs]. Disponible en: http://qualitative-research.net/fqs/fqs-eng.htm [Fecha de

consulta: 19 de junio de 2003] para un argumento ‘fenomenoldgico-epistemoldgico’ sobre la
ausencia de tratamiento analitico de los procedimientos de produccion de la ‘cinta grabada’
en el marco disciplinar del analisis de la conversacion como condicion sine gua non del
supuesto de una ‘realidad empirica’ (cinta, transcripcion) especificamente analizable en el

marcro del analisis de la conversacion.

2% Segun ha sostenido el filosofo aleman Martin Heidegger (Die Frage nach der Technik [“La
pregunta por la técnica”], 1953), la esencia de la técnica no es ‘algo tecnoldgico’ sino un
modo especificamente humano de relacionarse con la naturaleza (cf. 1. Prigogine e I.

Stengers, La nueva alianza. Metamorfosis de la ciencia, Madrid, Alianza, 1990, 57).

* Véase J. Barroso Garcia, Técnicas de realizacion de reportajes y documentales para
television, Madrid, Instituto Oficial de Radio y Television, 2001 para una panoramica general
de los métodos de planificacion de este conjunto de actividades. La amplisima y creciente
variedad de ‘posibilidades de expresion’ de un desempefio profesional concreto que ofrecen
los multiples elementos #écnicos que, especificados como instrucciones para llevar a la
practica una coleccion (teorica) de rutinas y subrutinas de accion jerarquizadas, describen de
manera exahustiva los detalles concretos de los trabajos ordinarios implicados en la
realizacion televisiva. Asi, por ejemplo, con el equipamiento actualmente disponible, el
camarégrafo u operador de camara (vid. G. Millerson, Como utilizar la camara de video,
Barcelona, Gedisa, 2002) tiene a su cargo la siguiente lista (no exahustiva) de tareas: ajuste,
apertura y enfoque del objetivo; eleccion del tipo de angulo, plano y encuadre de la toma;
desplazamiento y control de la camara; iluminacion y composicion de la escena, etc.. Por su
parte, el trabajo del operador de sonido o microfonia (vid. A. Nisbett, £/ uso de los
microfonos, Madrid, Instituto Oficial de Radio y Television, 2002) consiste también en una
larga lista de ajustes tecnologicos, entre los cuales: determinar el volumen y el tono mas
adecuado de la voz humana (y, en su caso, diferentes tipos de instrumentos musicales)
respecto de una amplia gama de condiciones acustica de resonancia, reverberacion y eco; fijar
parametros de equilibrio tonal para distintos sistemas de audicion monofonicos (vgr.
captacion de ondas vibratorias mediante un s6lo microfono que informa a los oidos de la
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distancia a la que esta la fuente de sonido) y estéreofonicos (vgr. combinacion de dos
microfonos / altavoces independientes que proporciona informacion posicional suplementaria
sobre la fuente de sonido en términos de tiempo y amplitud explotando las diferencias de fase
que se producen durante la recepcion de ondas sonoras de alta frecuencia como consecuencia
de la distancia de separacion entre los dos oidos humanos -en torno a los 15 cm); escoger y
combinar varios tipos particulares de dispositivos microfonicos (direccional u
omnidireccional; cardoide o de condensador) y adecuar las prestaciones del conjunto a una
entorno dado de circunstancias psicoacusticas, operar in situ las capacidades de movimiento
de la ‘jirafa’ (el nombre que dan los profesionales al montaje de una pértiga o cafia apoyada

sobre un carro o en el suelo, de la que cuelga el microfono), etc.

3 Nombre de la primera version del estandar de video digital desarrollado por un comité
internacional de estandares ad hoc auspiciado conjuntamente por la Organizacion
Internacional de Estandares (ISO) y la International Electro-Technical Commision (IEC),
denominado Motion Picture Experts Group o MPEG. Véase E. Cheesbrough, “The Ins And
Outs of MPEG” (1996), accesible en:

www.rcc.ryerson.ca/rta/brd038/papers/1996/mpegl.htm. Para una presentacion detallada de

los distintos parametros de las varias rutinas mecanicas empleadas en el entorno de los
sistemas MPEG-1 (frecuencia de muestreo, tasas compresion, etc. de la imagen y el sonido
digitales) cf. M. Faundes Zanuy, Tratamiento digital de voz e imagen y aplicacion a la
multimedia, Barcelona, Marcombo, 2000, 220-233 y D. Le Gall, “MPEG: A Video
Compression Standard for Multimedia Applications”, Communications of the ACM, 1991, 34
(4), 47-58. Puede accederse a un corpus mas amplio de documentacion sobre este estandar
digital en esta direccion de Internet:
http://bmrc.berkeley.edu/frame/research/mpeg/mpegfaq.html (visitada por tltima vez en

noviembre de 2002).

3! Las primeras de estas pruebas se celebraron, bajo la supervision por la radio nacional de
Suecia, en julio de 1990 y marzo y noviembre de 1991. Para evaluar la calidad de los

distintos formatos de compresion de audio digital, los ‘oyentes expertos’ son sometidos en
estos test internacionales a un protocolo experimental conocido como de ‘triple estimulo y
referencia oculta’ en el que deben puntuar, aplicando una escala de valores estandar (5.0 =
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transparente, 4.0 = perceptible, 3.0 = ligeramente desagradable, 2.0 = desagradable y 1.0 =
muy desagradable), la ‘calidad’ de tres sefiales acusticas que se les presentan siempre en este
orden: la muestra original, la sefal original codificada mediante procedimiento estandar (e.g.
MPEG-1), y finalmente, la sefial original codificada mediante un procedimiento de
aleatorizacion (cf. L. M. MacKinnon, “Video and Image Compression Standards”, 2000,

accesible en: www.cee.hw.ac.uk/~lachlan/mmtechlectures/docs/stand.doc)

32 Véase V. Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience,
Princeton, NJ, Princeton University Press, 1992, para la aplicacion de esta distincion analitica

al estudio de la experiencia del espectador cinematografico.

3 Véase A. de la Escalera, Vision por Computador. Fundamentos y métodos, Madrid,
Prentice Hall, 2001, 89-102, para una exposicion de estos y otros métodos estandares
empleados en la transformacion de funciones matematicas no periddicas desde el punto de

vista de sus aplicaciones en el analisis computacional de imagenes.

3* La serie original de ampliaciones fotograficas sucesivas de los detalles del conjunto de
Mandelbrot puede encontrarse en H-O. Peitgen, P.H. Richter y D. Sauppe, 7he Science of
Fractal Images, Nueva York, Springer, 1988. Algunas de estas instantaneas pueden

encontrarse en http://www lightlink.com/homer/cgi/gallery.cgi. Véase también J. Gleick,

Caos. La creacion de una ciencia, Barcelona, Seix-Barral, 1988, 230-232.

3%« os detalles completos de la compleja estructura del Conjunto de Mandelbrot no pueden
ser aprehendidos realmente por ninguno de nosotros, ni pueden ser completamente revelados
por un computador. Pareceria que esta estructura no es solo parte de nuestras mentes sino que
tiene una realidad auténoma... [Cuando se pretende plasmar graficamente la estructura
matematica del conjunto] el computador esta siendo utilizado esencialmente de la misma
forma como el fisico experimental utiliza un aparato experimental para explorar la estructura
del mundo fisico. El conjunto de Mandelbrot no es una invencion de la mente humana; fue un
descubrimiento. Al igual que el Monte Everest jel conjunto de Mandelbrot esta ahi!” (R.

Penrose, La nueva mente del emperador, Madrid, Mondadori, 1991, 131-132).
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3% Cf. B. Mandelbrot, “Fractal aspects of the iteration of z— 4z (1-z) for complex A and z”, en
R H.G. Helleman (ed.), Annals of the New York Academy of Sciences, 1980, 357, 249-259;

Mandelbrot, La geometria fractal de la naturaleza, Barcelona, Tusquets, 1997, cap. 19.

37 G.J. Chaitin, “El azar de los nimeros”, Mundo Cientifico, 191, 115, 772-777.

38 [ . ‘ , .
Véase los recursos accesibles a través de la pagina web:

http://inls.ucsd.edu/y/Fractals/index.html y los diferentes trabajos incluidos en Y. Fisher

(ed.), Fractal Image Compression. Theory and Application, Nueva York, Springer, 1995.

3 MacKinnon, op. cit., 14.

* M. Lynch, “Laboratory Space and the Technological Complex: An Investigation of Topical
Contextures”, Science in Context, 1991, 4(1), 51-78, 64.

*1 Cf. H. Garfinkel, “The rational properties of scientific and common sense activities”, en
Garfinkel, Studies in Ethnomethodology, Londres, Polity, 1984, 262-283, las pp. 276-77;y A.
V. Cicourel, The Social Organisation of Juvenile Justice [1968], Nueva Brunswick, NJ,
Transaction, 1995, 17-18.

*2 Para un examen extenso de esta ultima cuestion véase A.J. Izquierdo Martin, Lo falso
auténtico: cosas en personas, ponencia presentada en el seminario ‘Los soportes materiales
de la identidad, Centro de Estudios sobre las Identidades Colectivas, Universidad del Pais

Vasco, Lejona, 4-6 de octubre de 2004.

# Garfinkel, Ethnomethodology’s Program, op. cit., 148. Vid. también las pp. 150-162 y E.
Livingston, Making Sense of Ethnomethodology, Londres, Routledge, 1987, 21-27.

* Cicourel, The Social Organisation, op. cit., 2-3.
* Véanse los ejercicios y resultados descritos en A.J. Izquierdo Martin, “Ejercicios

parapracticos de espectacion televisiva”, Madrid, ETSAM, octubre, 2002.
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* Desde los estudios clasicos de Freud sobre los mecanismos de placer inconsciente ocultos
en la técnica del chiste (S. Freud, £/ chiste y su relacion con el inconsciente [1905], Madrid,
Alianza, 1969) y Bergson sobre la comedia como mecanismo de adaptacion evolutiva de las
sociedades diferenciadas (H. Bergson, La risa [1902], Madrid, Espasa-Calpe, 1986), a los
mas recientes estudios historicos sobre el proceso de domesticacion civilizatoria de la burla y
la risa (J. Bremmer y H. Roodenburg (eds.), Una historia cultural del humor desde la
Antiguedad hasta nuestros dias, Madrid, Sequitur, 1999), los estudios antropoldgicos ya
clasicos sobre el carnaval y las fiestas de locos como ‘rituales de inversion’ o formas
sublimadas de subversion de las estructuras y jerarquias sociales establecidas (J. Heers,
Carnavales y fiestas de locos, Barcelona, Peninsula, 1988; M. Douglas, “Jokes”, en Douglas,
Implicit Meanings, Londres, Routledge, 1975, 90-114; P. Clastres, “De qué se rien los
indios”, en Clastres, La sociedad contra el Estado, Barcelona, Monte Avila, 1978, cap. 6), asi
como el clasico analisis estructural-funcional de las asi llamadas relaciones de ‘parentesco
burlesco’ (parenté d pleasanterie) (cf. A.R. Radcliffe-Brown, “Sobre las relaciones
burlescas” [1940], en Radcliffe-Brown, Estructura y funcion en la sociedad primitiva,
Barcelona, Peninsula, 1972, 117-133). Otra avenida consagrada de estudio del buen humor es
el enfoque semiologico de la estética grotesca de la cultura popular tradicional y moderna (M.
Bakhtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Frangois
Rabelais, Madrid, Alianza, 1987) asi como su prolongacion ironica en la contemporaneidad
publicitaria ‘post-igualitaria’ (G. Lipovetski, “La sociedad humoristica”, en Lipovetski, La era
del vacio, Barcelona, Anagrama, Barcelona, 1986, 137-172). También: ensayos de pragmatica
comunicativa y analisis de discurso sobre las bromas y los chistes como procesos y como
recursos interaccionales (G. Abril, “Como gastar bromas”, Revista Espaiiola de Investigaciones
Socioldgicas, 1980, 11, 75-89; M. Mulkay, On Humour, Londres, Blackwell, 1988; J. Rutter,
Stand-up as Interaction: Performance and Audience in Comedy Venues, Tesis doctoral
inédita, University of Salford Institute for Social Research, 1997), enfoques desde la
psicologia cognitiva sobre los procedimientos de razonamiento inductivo e implicacion
contextual al uso en la resolucion de las ‘incongruencias humoristicas’ (J. Suls, “Cognitive
Processes in Humor Appreciation”, en P. McGhee y J. Goldstein (eds.) Handbook of Humor
Research. Vol. 1, Nueva York, Springer-Verlag, 1983, 39-57), aproximaciones psico-
sociologicas al papel del humor como lubricante conversacional de las relaciones de cohesion
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y jerarquia grupal (A. J. Chapman, “Humor and Laughter in Social Interaction and some
Implications for Humor Research”, en McGhee y Goldstein, op. cit., 135-157; E. Martin Criado,
“Las situaciones jocosas’, Revista Internacional de Sociologia, 15, 1996, 169-180) o su papel
en los procesos de conflicto y control social (G.A. Fine “Sociological Approaches to the Study
of Humor”, en McGhee y Goldstein, op. cit., 159-181), estudios clinicos sobre el uso
psicoterapéutico del humor en el tratamiento de enfermedades mentales (W. Fry, Sweet
Madhness. A Study of Humour, Menlo Park, CA, Pacific Books, 1968; R. Moody, Humor y salud.
El poder curativo de la risa [1978], Madrid, EDAF, 1988), versiones y visiones estratégicas de
la resilente ridiculez de la condicion humana desde la sociologia de la religion (P. Berger, Risa
redentora. La dimension comica de la experiencia humana, Barcelona, Kairos, 1999) o, en fin,
maravillosas aventuras post-etnograficas en el enigmatico mundo de la economia del humor (A.
Romero Reche, “La produccion especializada del discurso humoristico en un entorno cultural

postmoderno”, Revista Espaiiola de Investigaciones Sociologicas, 2005, 109, 75-125).

47 con ke s . , . . . e

Mi sintoma esencial”, sostenia Frances D., una paciente aquejada del peculiar hibrido de
parkinsonismo y enfermedad del suefio conocido como encefalitis letdrgica, “es que no
puedo empezar ni parar.” (cit. en O. Sacks, Despertares, Barcelona, Anagrama, 2005, 80, mi

subrayado).

*® Garfinkel, Ethnomethodology’s Program, op. cit. 143.

¥ Ch. S. Peirce, The Collected Papers, vol.5. Cambridge, MA, Harvard University Press, 1965,
§5.47, §5.536.
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