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Cap. 9 
¿Investigación o Mitología? 
 
Creatividad y Mitología 
  
 El objeto del mito es proporcionar un modelo lógico para resolver una contradicción (tarea 
irrealizable, cuando la contradicción real). (LÉVI-STRAUSS: 1968, pag. 209) 
 
 A pesar de sus diferencias, Mitología y Folclore refieren al universo de la 
imaginación colectiva, de algún modo impersonal, anónimo, que no puede atribuirse a la 
autoría de nadie en particular. El mito, según la visión de la antropología, suministra 
respuestas equivocadas a los dilemas que el mundo cotidiano ofrece al observador. ¿De 
dónde venimos? ¿Hacia dónde vamos? ¿Qué significa nuestra vida? ¿Por qué las cosas son 
como son? Interrogantes como esos son planteados a cada paso por la experiencia cotidiana 
de la gente más variada y reclaman una explicación capaz de otorgarle sentido a lo que 
debiera tenerlo.  

El mito se encarga de ofrecer algún sustento a quien se hace las preguntas. Revela 
cuál es el origen del universo, expone los mecanismos que explican su funcionamiento, 
aquello que puede esperarse del futuro, etc. En todos los casos, reduce la incertidumbre 
mediante una respuesta que (para su desgracia) no puede verificarse, ni tiene el carácter 
provisorio de una hipótesis científica. 
. El discurso de los medios masivos elabora e impone mitos en su audiencia 
heterogénea. Una de las funciones fundamentales que le reserva la industria cultural es 
precisamente esa: difundir la idea de que el crimen no paga, que los buenos triunfan, que la 
felicidad aguarda a los jóvenes, que el sometimiento a la sociedad de consumo solo trae 
satisfacciones, etc. Los medios masivos recurren a los mitos para alimentarse, y unas veces 
los reciclan pasivamente y otros los pulen hasta volverlos creíbles. No se trata solamente de 
funciones de apaciguamiento y adoctrinamiento, sino de la manera más eficaz que le 
permite continuar elaborando ficciones capaces de entretener a la audiencia y desviarla de 
un análisis más responsable de la realidad. 

No todo el mundo supone tener algo realmente propio que valga la pena expresar en 
un filme o programa de TV, y no por ello se detiene a esperar que algo le ocurra, capaz de 
estimular su creatividad. El obstáculo de la carencia de ideas puede hacer que algunos 
desistan prematuramente, mientras que a otros los impulsa a aceptar lo primero que 
aparezca, para aferrarse a eso como si nada mejor pudiera presentarse más tarde. 
Probablemente aman los medios audiovisuales como espectadores, se han convencido de 
que están destinados a utilizarlos y disfrutar un estilo vida envidiable, difundido por la 
prensa... pero la creatividad les está negada todavía. 
 Sus proyectos son utópicos, irrealizables, mera rumia de aquello que ofrece la 
cartelera audiovisual a la audiencia masiva, una situación que les promete un sinnúmero de 
decepciones, o por lo contrario se trata de proyectos viables, pero que nada justifica desde 
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el punto de vista estético. Uno de los síntomas más claros de una crisis creativa, es el 
recurso a la mitología urbana para alimentar la producción “propia”.  
 Durante los primeros años del régimen militar en Chile, circuló la historia del niño 
que delataba involuntariamente a su padre prófugo, diciéndole a una patrulla militar que él 
estaba en el cielo (no en el más allá, sino escondido en el entretecho de la casa). Esa 
historia se contó de boca en boca, como si correspondiera a un hecho real, cosa imposible 
de negar o demostrar. Lo relevante era que esa historia resultaba muy adecuada para 
expresar la desconfianza generalizada que se había desatado en el país, incluyendo los actos 
(inocentes) de las nuevas generaciones.  

El mito posee siempre una moraleja, tanto cuando la expresa como cuando la deja 
en manos del destinatario. Circula para aleccionar a quien lo oye y confirmar las 
convicciones de aquel que lo transmite. Alguien se apodera de algunas de las historias que 
circulan anónimamente (al margen de los medios masivos) y en un gesto opuesto a la burla 
de los dadaístas, la presenta como algo digno de ser creído. 

 
Ejemplo 1:  
Un hombre conoce a una bella rubia una noche, en el bar de un hotel, se acuesta con 

ella de inmediato, y al despertar... 
Variante 1a: El hombre descubre en el espejo del baño, escrito con lápiz labial, 

BIENVENIDO AL MUNDO DEL SIDA. 
Variante 1b: El hombre se encuentra tendido en la bañera, rodeado de cubos de 

hielo y con un riñón menos. 
Observaciones: 

·  A partir del mismo planteo surgen dos desenlace que a pesar de sus diferencias 
aparentes coinciden en la verificación de un daño irreversible causado por una 
mujer tentadora a un hombre que se abandona al dictado de sus hormonas. 

·  La visión del mundo contemporáneo que suministran estos mitos es amenazante. No 
se puede confiar en los instintos, ni menos aún en la ciencia o la tecnología, porque 
traen más muerte que beneficios. 

·  La posibilidad de que las mujeres adquieran un rol más activo respecto de su 
sexualidad, es presentado como la confirmación de su maldad intrínseca, alimentada 
en las religiones monoteístas por el mito de la pérdida del Paraíso por causa de Eva. 
Ella seduce, en lugar de ser seducida, porque se ha propuesto dañar a un hombre (a 
muchos). Con una historia como esta, se justifica la necesidad de desconfiar de las 
mujeres y sobre todo la urgencia de someterlas a las normas del machismo, si 
todavía fuera posible.  

·  En el caso de la variante del SIDA, se demuestra también que el virus se transmite 
de las mujeres a los hombres heterosexuales, tapando el sol con el dedo ante las 
alternativas más probables. 

·  Las dos variantes circulan desde hace por lo menos una generación (a partir del 
momento de aparición del SIDA y la difusión de los trasplantes de órganos), por 
distintos países, con las mismas características. Alguien cuenta que le contaron eso, 
que le habría ocurrido a un conocido. Bastan dos transmisores que confíen en su 
fuente, para que el origen se vuelva mitología simple y pura. 
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Ejemplo 2: Una viejita que ama a su gato (o un perro pequeño), intenta secarlo 
después de una lluvia... introduciéndolo en el horno microondas que acaba de recibir 
(ese mito y otros son utilizados en Urbania, el filme de John Shear ). 
Ejemplo 3: Un hombre que participa en un chat, que ha tenido relaciones sexuales 
a distancia con una desconocida... descubre que ella es su hombre (o su madre, o su 
hermana, o su esposa o su superior jerárquico). 
Variante 3a: El chat es frecuentado por un niño o una niña que simula ser mayor 
edad y termina siendo seducido por un pedófilo maduro. 
 
Observaciones acerca de 2 y 3:  

·  La nueva tecnología de las comunicaciones parece 
incontrolable para quienes tienen que utilizarla sin 
conocer sus efectos, motivo por el cual se desconfía 
de ella, se considera inevitable que traiga daños de 
todo tipo. Es la misma angustia que expresa el 
Frankenstein de Mary Wollstonecraft Shelley, novela 
escrita a comienzos del siglo XIX, en pleno auge de la 
Revolución Industrial. Dado el nuevo control sobre la 
naturaleza que acaba de adquirir la humanidad sobre 
la naturaleza ¿no estará compitiendo con Dios? Y en 
tal caso, ¿qué atrocidades conviene esperar del Progreso? 

·  El mito más antiguo puede combinarse (tiende a combinarse) con otros contenidos 
provenientes de aquel que lo recicla., porque una de sus funciones es permitir que al 
amparo de su estructura se expresen visiones del mundo carentes de autonomía.  Por 
eso la historia del chat manifiesta también el temor al incesto, a la homosexualidad, 
al abuso de menores y la infidelidad. 

·  Simultáneamente, la ambigüedad en el empleo del material ficticio cumple otra 
función: gracias al mito se vuelve posible transgredir una prohibición que se 
encuentra activa en el mundo real. Se justifica el incesto, la homosexualidad, el 
abuso de menores y la infidelidad... porque al fin y al cabo se trata de elaboraciones 
puramente ficticias. 

 
Ejemplo 4: Una secta de refinados miembros de la clase alta, se dedica a la 
antropofagia, aprovechando la existencia de desvalidos que nadie habrá de reclamar 
nunca si desaparecen. 
Variante 4a: Una empleada doméstica resentida sirve durante un banquete de sus 
patrones una fuente de plata cubierta donde se encuentra el niño menos de la 
familia, asado.  
Variante 4b: Un marido engañado sirve a su esposa y varios invitados el cuerpo 
asado del amante de ella (Peter Greenaway utilizó ese mito urbano en The Cook, the 
Thief, his Wife and her Lover).  
Variante 4c: El asesinato rutinario de indigentes suministra materia prima a una 
refinada industria gastronómica (Delicattessen (1991), el filme de Marc Caro y 
Jean-Pierre Jeunet).  
Variante 4d: El canibalismo desaparece y la pantalla es ocupada por una 
representación no menos repulsiva de la bulimia, el consumo irrefrenable que 
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conduce al vómito y la muerte de quien lo disfruta, tal como sucede en La grande 
bouffe (1973) de Marco Ferreri o Monty Python, The Meaning of Life (1983) de 
Terry Jones y Terry Gilliam (en la foto).  
 

Observaciones:  
·  En todos los casos, el mito 

demuestra la imposibilidad de 
entablar diálogos civilizados 
entre las distintas clases 
sociales del mundo 
contemporáneo. Cualquier 
acercamiento que se intente 
acarrea desastres para alguna 
de las partes involucradas. 

·  En la Variante 4a, los 
burgueses son las víctimas del 
odio criminal de los pobres (el mito fue recogido a comienzos de los años ´50 en 
Argentina, durante el régimen peronista), mientras que en 4 y 4b los burgueses son 
los asesinos inhumanos que valdría la pena exterminar, porque a través de sus actos 
ellos mismos se han puesto fuera de las reglas civilizadas de convivencia.  

·  ¿Cómo repugnar a la audiencia con el espectáculo de algo intolerable para su 
sensibilidad, y al mismo tiempo interesarla en el desarrollo de una ficción que solo 
es eso? El canibalismo es, junto con el incesto y la utilización sexual de menores, 
algunos de los pocos tabúes que se mantienen vigentes en la cultura occidental, 
después de que aparecieron normas que restringen la discriminación racial y la 
represión a los homosexuales. 

·  Las historias de canibalismo no pueden tomarse literalmente (excepto en casos raros 
como el de los deportistas uruguayos que quedaron aislados en los Andes hace tres 
décadas), sino como una metáfora de las relaciones sociales regidas por la 
desigualdad. Hay algunos pocos que “devoran” a la mayoría, que los explotan y se 
apropian de su plusvalía (para expresarlo en la jerga del marxismo). La racionalidad 
capitalista pasa a convertirse, gracias a la metáfora, en irracionalidad alimenticia. 

 
         Antes de que la modernidad se impusiera en casi todos los rincones del planeta, los 
mitos propios de cada cultura eran transmitidos de boca en boca y formaban parte del 
mundo imaginario de los distintos grupos humanos. En Occidente, el conocimiento de la 
mitología griega, las narraciones bíblicas y los cuentos de hadas indoeuropeos, se 
incorporaban a un patrimonio colectivo de historias que podían ser contadas y vueltas a 
contar indefinidamente, a veces porque suministraban entretenimiento, pero con mayor 
frecuencia porque ofrecían soluciones para los conflictos habituales de la gente. 
  ¿En qué se basa la indudable superioridad de los mitos previos a la modernidad 
sobre los mitos más recientes, elaborados muchos de ellos por la industria cultural? 
a) en la evidencia de que superaron la prueba del tiempo y permanecen activos, situación 

que indicaría una capacidad superior para adaptarse a las más opuestas intenciones 
expresivas de quienes los utilizan; 

b) los mitos de la modernidad, o bien se disuelven una vez perdida la actualidad que les 
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dio origen (es el caso de la historia del niño que denuncia a su padre o el del gato en el 
microondas) o bien vuelven a sus raíces (el temor a la innovación tecnológica sigue 
presente en la historia de Frankenstein), a la espera de situaciones no llegadas aún que 
les devuelvan su poder expresivo. 

c) Los mitos antiguos nacen de una observación  incompleta pero de todos modos 
sistemática de la realidad, mientras que muchos mitos de la modernidad nacen del 
prejuicio, del temor, de la resistencia a encarar la realidad de manera objetiva (como se 
nota en los mitos misóginos sobre la transmisión del SIDA y el trasplante de órganos) 
cuando ya existen conocimientos objetivos sobre el tema. Ahora se sabe que ciertas 
situaciones no son posibles, y sin embargo el mito insiste en adoptar la explicación 
incorrecta, porque al hacerlo satisface mejor las expectativas emocionales del emisor. 

 
Desarrollemos variantes del mito de Edipo, que utilizaron Sófocles, Gide y otros 

dramaturgos, que ha sido el objeto de los análisis de Freud y Propp. Layo, el rey de Tebas, 
ordena la muerte de Edipo recién nacido, para eludir las atrocidades que le anuncian los 
dioses: el hijo habrá de quitarle el trono y se convertirá en el esposo de su propia madre. El 
niño se salva de la muerte, es criado por padres sustitutos a los que abandona para eludir la 
maldición, y efectivamente mata a Layo y se casa con Yocasta, desencadenando un castigo 
de los dioses que lo arrastra a él y su descendencia. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
   
  
 
 
 
 
 
 
 
 

La decisión criminal de Layo es inconcebible en la actualidad, no porque los padres 
sean todos buenos, sino porque el poder de convicción que gozan los vaticinios es 
prácticamente nulo. Hay que buscar otras motivaciones. Pier Paolo Pasolini elaboró en 
Porcile una visión celebratoria de los mismos hechos que tradicionalmente se consideran 
nefandos. Algunas de las variantes enunciadas más arriba, solo resultan posibles en el 
ambiente del mundo contemporáneo (hijos que ya no son expulsados por los padres, sino 

X es deseado por su 
padre, que expulsa a la 
madre para que no 
interfiera. 

X es deseado por su 
madre, que expulsa al 
padre para que no 
interfiera. 

X es amado por sus 
padres, que le impiden 
separarse de ellos a 
pesar de sus esfuerzos X es huérfano de padre 

y su madre es incapaz 
de protegerlo 

X es huérfano de padre y 
madre, por eso busca a 
quienes los sustituyan. 

X es atormentado por 
el padre y la madre 
no lo protege. 

X y su madre son  
retenidos y atormentados 
por el padre. Ella entrega a 
X a padres sustitutos. 

X se apega a sus 
padres, que no saben 
cómo librarse de él. 

La madre abandona a X 
y su padre, para hacer su 
vida independiente. 

Edipo es expulsado por 
su padre para evitar que 
lo destruya. Su madre no 
lo protege. 

El padre abandona a 
su suerte a X y su 
madre. 
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retenidos y asfixiados por ellos, como sucede en Psycho de Alfred Hitchcok, Suddenly, 
Last Summer de Joseph L. Mankiewicz, Padre Padrone de los hermanos Taviani y Festern 
de Thomas Vinterberg; o al contrario, hijos que resisten cualquier intento de apartarse de 
padres que quieren librarse de ellos, como sucede en Tanguy de Étienne Chatiliez; o el 
reemplazo del asesinato por la crueldad rutinaria que ocurre en la violencia intrafamiliar, la 
homosexualidad en las relaciones de padre e hijo de Otets i syn de Alexander Sokurov o los 
deseos incestuosos de la madre, representados en La Luna de Bernardo Bertolucci, en Le 
Soufflé au Coeur de Louis Malle o Spanking the Monkey de David O´Russell). El mito 
edípico, sin importar la infinidad de versiones que ha suscitado en los medios 
audiovisuales, continúa fértil a la hora de generar nuevas historias. 

 
Documentación e Invención 
 

La realidad es una de las fuentes 
inagotables que dispone la creatividad, como 
demostró el neorrealismo italiano desde 1945. 
Roberto Rossellini recorría Italia, encontrando los 
conflictos, los personajes y los actores que no 
hacía falta inventar (Paisá, en la foto). Hay más 
cosas entre la tierra y el cielo, que las posibles en 
la imaginación humana, de acuerdo a 
Shakespeare. Bastaría con investigar el mundo 
real para descubrir un repertorio deslumbrante de ideas nuevas, personajes y situaciones 
originales... Pero esa actitud de receptividad no es demasiado frecuente en los medios 
audiovisuales. 
 

El conocimiento vulgar es el modo común, corriente y espontáneo de conocer (…). Es 
superficial, en cuanto que se conforma con lo aparente, con lo que se comprueba en el simple 
pasar junto a las cosas; es el conocimiento expresado en frases como “porque lo dijeron”, “porque 
lo vi”, “porque lo leí”, “porque todo el mundo lo dice”. Es sensitivo, puesto que hace referencia a 
vivencias, estados de ánimo y emociones de la vida diaria. Subjetivo, en cuanto que el mismo 
sujeto organiza las experiencias y conocimientos de un modo no sistemático, tanto en la forma de 
adquisición como en su validación. (ANDER-EGG:, pags. 13 - 14) 
 

No se trata de investigar todo o cualquier cosa, introducirse en una tarea que resulte 
imposible de concluir, sino de establecer hipótesis que ponen límites a ese trabajo. Para los 
especialistas, el establecimiento de una hipótesis decide la suerte de la investigación que se 
realiza para probarla. 
 

Vea la necesidad fundamental de una hipótesis que oriente toda buena investigación. Sin 
tal hipótesis, la información carece de foco, es un vagabundeo empírico al azar. (…) Las 
principales dificultades con que se tropieza en el camino para la formulación de hipótesis útiles son 
tres. La primera de ella es la ausencia (…) de un claro encuadre teórico. La segunda es la falta de 
aptitud para utilizar lógicamente ese encuadre lógico. La tercera es el desconocimiento de las 
técnicas adecuadas de investigación. (GOODE y HATT: 1991, pag. 76) 
 

La posibilidad de documentarse antes de inventar lo que el artista aspira a presentar 
como nuevo, tiende a ser vista por ciertos productores de discursos audiovisuales como un 
trámite engorroso, desagradable, incluso amenazador para la libertad creativa. Se trataría, 
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sobre todo, de un esfuerzo innecesario, porque todo los datos que ellos precisan, al parecer, 
se encuentran ya instalados en su memoria desde siempre, gracias a un privilegio 
inexplicable que no vale la pena ponerse a analizar. De acuerdo a esa perspectiva, se 
trataría de un don fortuito que el beneficiado celebra o lamenta, pero allí queda todo. La 
convicción de que no hay por qué perder tiempo y esfuerzo investigando, se encuentra muy 
difundida en el ámbito de los medios audiovisuales. 

 
Uno va plasmando lo que va viendo, oyendo. 

Soy observador y un buen confidente de mis amigas, 
tengo muchas que me van contando cosas de su vida 
diaria en el trabajo. Antes de que se me pasara [ la 
telenovela Yo soy] Betty [la fea]  por la cabeza, fui 
almacenando información. Me gusta estar vinculado 
con la vida misma. (GAITÁN: 2001)  
  

Los libretistas chilenos de una telenovela 
que consta de un centenar de capítulos y miles de 
escenas, apenas dedican un par de horas a 
documentarse sobre el proceso de elaboración de perfumes, vinos o la cría de salmones en 
cautiverio, aunque han asumido el compromiso de desarrollar una infinidad de escenas que 
transcurren en esos ambientes y reclaman la posesión de datos concretos de la realidad para 
no caer en la monotonía. Muchos artistas consideran que bastaría con decidirse a producir 
ficción sin efectuar mayores preparativos (tal vez  temen interferir en los procesos de su 
imaginación, que juzgan débil y susceptible de desviarse de su cometido, en lugar de 
sentirse apoyados por el contacto con el mundo real). Esta actitud limita el registro 
expresivo de muchos creadores, al terreno de aquello que les resulta familiar. Más allá, no 
se arriesgan. 

Si el productor de ficciones audiovisuales ha logrado adquirir una experiencia que 
abarca los más opuestos diferentes de la cultura, como se advierte en las memorias de 
Eisenstein (ha leído insaciablemente desde la infancia, ha viajado y dialogado con seres 
humanos de todas las clases sociales), si él renueva constantemente los datos que maneja y 
(sobre todo) si se encuentra abierto a la posibilidad de relacionar ese material, aquello que 
de acuerdo a las expectativas habituales nadie relacionaría, estará en mejores condiciones 
de producir una obra original. Si no se dan esas condiciones, repetirá inevitablemente las 
convenciones del medio que utilice para expresarse: reciclará el contenido o la forma de 
otros filmes o programas de TV, porque la imaginación “creadora” depende de la 
combinación de elementos ya existentes, más de lo que extrae de la nada.  
 

El escenario ideal para la investigación es aquel en el cual el observador obtiene fácil 
acceso [a los datos], establece una buena relación inmediata con los informantes y recoge datos 
directamente relacionados con los intereses investigados. Tales escenarios sólo aparecen 
raramente. (…) No siempre se puede determinar de antemano si se podrá ingresar en un escenario 
y satisfacer los propios intereses. Si se tropieza con dificultades, hay que insistir. No hay guías 
para saber cuándo se debería renunciar.  (TAYLOR y BOGDAN: 1992, pag. 36) 
  

Cada proyecto audiovisual plantea requerimientos propios, impensables para el 
desarrollo de otro proyecto, problemas que el artista debe satisfacer de distintos modos, por 
ejemplo, reuniendo documentación que le permita conocer detalladamente la materia que 
utilizará, experimentando situaciones que hasta entonces le habían sido ajenas, aplicando 



 79

técnicas que hasta entonces había desdeñado o considerado inalcanzables. Es él quien se 
renueva, para que la obra que emprende resulte atractiva, auténtica.   
 

Hay que tratar de leer tanto como sea posible acerca del tema. (…) En un plazo breve, 
debes convertirte, si no en un experto en ese dominio, al menos en una persona con suficiente 
conocimiento del tema. La investigación de material impresa incluye la revisión de las principales 
bibliografías y biografías del personaje, la lectura de diarios y revistas, artículos, diarios, cartas e 
incluso registros de sesiones parlamentarias y  actas judiciales. Si el material es altamente técnico, 
complejo o redactado en jerga especializada, hará falta alguien que ayude para que el material 
resulte comprensible. Si no se entiende del  todo ese material, de todos modos hay que ser capaz 
de juzgar la relevancia del tema o saber si aporta algo (...). Hay recurrir a las fuentes originales de 
información. No conviene contentarse con informes de segunda o tercera mano.  (ROSENTHAL: 
1994. pags. 37 - 38) 
 

Para muchos artistas, esa inevitable ruptura de su rutina para enfrentar lo 
desconocido y abandonar los preconceptos, es uno de los factores que le otorga mayor 
encanto a su trabajo. Probablemente sean artistas (y no artesanos) porque eso los obliga 
constantemente a experimentar nuevas formas de producir.  
 

Durante cuatro o cinco meses, unas veces 
con mi escenógrafo, (...) otras con [el guionista] 
Luis Alcoriza, pero generalmente solo, me 
dediqué a recorrer (...) los arrabales (...) que 
rodean México, D.F. Algo disfrazado, vestido con 
mis ropas más viejas, miraba, escuchaba, hacía 
preguntas, entablaba amistad con la gente. 
Algunas de las cosas que vi, pasaron 
directamente a la película. Entre los numerosos 
insultos que recibiría después del estreno [del  
filme Los Olvidados ], Ignacio Palacios escribió, 
por ejemplo, que era inadmisible que yo hubiera 
puesto tres camas de bronce en una de esas 
barracas de madera. Pero era cierto. Yo había visto camas de bronce en una barraca de madera. 
Algunas parejas se privaban de todo, para comprarlas. (BUÑUEL: 1981,  pags. 194 -195)  
 

La observación de la realidad como procedimiento renovador del discurso, puede 
ser declarada o encubierta. En el primer caso, el artista se presenta como tal, manifiesta su 
búsqueda de información destinada a la elaboración de un texto audiovisual. Es un 
procedimiento que da buenos resultados cuando se enfrenta a informantes que conocen el 
tema acerca del cual se les pregunta, que refieren sus experiencias y no se van por las 
ramas, ni tienen dificultades de expresión y desean comunicarse con el investigador.  
 En el caso de la observación encubierta, el artista omite definir claramente sus 
objetivos, o da otros, que tranquilizan a la fuente y le permiten expresarse sin sentirse 
espiada. Este procedimiento de recopilación de datos suele ser más lento, pero también 
permite un conocimiento más profundo de las circunstancias que se observa y sobre todo, 
elude las imprecisiones y los ocultamientos del discurso verbal.  

Cuando se investiga, no hace falta recurrir a un equipamiento complejo. A veces 
basta con mirar y recordar lo que importa. Una libreta de anotaciones y un lápiz pueden ser 
herramientas suficientes para ordenar las ideas y dibujar detalles. La actitud del 
investigador es un elemento decisivo para el éxito o fracaso del trabajo. Hay gente que se 
comporta de cualquier modo, que no se fija en la gente que encuentra, que llega dispuesta a 
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controlar todo. No es una actitud inteligente. Se investiga, porque se confía aprender algo 
que se ignora, de los conocedores, por humildes que sean. La actitud del investigador es la 
de quien necesita aprender. Mientras investiga, él no es nunca lo más importante, no se 
pone jamás en el centro de la escena, sino (cuidadosamente) al margen, aprende a 
postergarse, tan solo observa con la mayor concentración posible todo lo que ocurre. Si no 
aprendió a callarse, debe entrenarse para no interferir el flujo de información que la 
realidad le ofrece 

De acuerdo al tema y los personajes que se pretendan estudiar, la pura observación e 
incluso las entrevistas a informantes resultan insuficientes. Hay que reunir bibliografía 
sobre las materias más opuestas, desde lo trascendente hasta lo que aparenta ser irrelevante, 
hay que revisar la prensa para constatar los hechos que los testigos recuerdan mal, hay que 
hablar con la gente, o más bien oírla decir para captar el ritmo de las frases, el léxico, las 
entonaciones que van a ser materia del proyecto audiovisual.  
 La prensa es una fuente de información que se ofrece como alternativa para la 
investigación de los temas recientes, o cuando se pretende documentar una visión más 
próxima de los hechos, en la que tal vez hay datos que nunca fueron recogidos por los 
libros. Diarios y revistas, emisiones de radio y TV, ofrecen el conjunto desordenado de 
datos que definen la actualidad, imprescindible para contextualizar un determinado suceso. 
Mientras ocurría esto, simultáneamente se daba aquello otro, que no se encuentra 
relacionado y sin embargo puede utilizarse para reconstruir la perspectiva mental de los 
personajes.  
 

Cuando se trata de información reciente, la fuente que conviene consultar es la prensa. 
Sus datos son de ayer mismo. Sin embargo, el problema de los periodistas que escriben esos 
artículos es que (..) probablemente no son expertos en el tema. Los editores asignan a menudo 
una nota al periodista que se encuentra disponible, no porque se encuentre calificado (...). En 
segundo lugar, los periodistas no disponen de tiempo suficiente. (...) Por lo tanto, deben tomar 
desvíos o evitar los análisis e investigaciones más profundas para entregar su trabajo a tiempo. Por 
lo tanto, el artículo puede no ser tan informativo o confiable. (TAFFLINGER: 1996) 
 

Búsqueda del material expresivo 
  

Durante la etapa de preparación de un proyecto audiovisual, algunos consultan un 
archivo de obras provenientes de todos los medios (cine, teatro, literatura, TV) en busca de 
viejas ideas que pueden ser recicladas en el guión todavía no escrito. Pueden utilizarse 
esquemas convencionales, que en unos casos se siguen al pie de la letra, o en contra los 
cuales se pretende definir la originalidad del nuevo texto. Se combinan modelos que de 
acuerdo a la tradición no hubieran debido relacionarse nunca. Se establecen variantes de lo 
previsible. Se agregan elementos que a nadie se le ocurrió antes incorporar. Hay una buena 
dosis de azar en esta etapa del trabajo creativo. 
 

Como la mayor parte de los directores, yo tengo cajas. En ellas guardo artículos sobre las 
noticias más opuestas, páginas de libros arrancadas, fotocopias, anotaciones de lecturas, 
reflexiones, mis puntos de vista desde Sirio sobre la condición humana o vaya a saber qué 
borrador sobre los temas más variados... En general, cuando trabajo con un nuevo guionista, le 
muestro todas esas cosas, esperando que eso desencadene en él  bocetos de historias, embriones 
de temas o en todo caso el deseo de un trabajo en común. (RESNAIS: 1987) 

  
De acuerdo a una concepción bastante difundida en el ámbito del cine y la TV, la 
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ficción goza de gran autonomía respecto de la realidad. Es frecuente que se alimente de sí 
misma, de los mitos y las convenciones fijadas por otros discursos del mismo tipo, cuya 
recepción por la audiencia es bien conocida. El rating o los ingresos de taquilla deciden la 
elaboración de secuelas o imitaciones más o menos encubiertas. Cada obra exitosa fija un 
código que los imitadores siguen con la mayor precisión posible y varían sólo por descuido.  
 Cuando esta falta de documentación de la realidad se agudiza, como sucedía en el 
cine clásico hollywoodense o en el ámbito de las telenovelas latinoamericanas, aumenta la 
posibilidad de que el discurso se vuelva cada vez más monótono, y luego inverosímil.  

Referirse a la realidad sin tomarse el trabajo de conocerla antes, define un discurso 
trivial o propagandístico que no ha dejado de desprestigiarse desde hace tiempo. En el 
discurso institucional, se vuelve difícil incorporar elementos opuestos al de la visión oficial, 
originales del equipo productor, al que la prudencia le aconseja dedicarse a investigar a 
fondo las intenciones comunicativas del cliente-emisor, rara vez tan coherentes y fáciles de 
volver creíbles como él supone. 

La ficción goza de cierta autonomía respecto de la realidad. Cuesta concebir una 
ficción que prescinda totalmente del mundo que la audiencia conoce, pero en cambio no es 
raro encontrar ficciones que se alimentan de sí mismas, de los mitos y convenciones 
asentados por otros discursos del mismo género. Cada obra exitosa pone en vigencia un 
código particular de personajes y efectos constructivos, que los imitadores siguen unas 
veces con exactitud y otras varían con prudencia.  
 Pero no es posible producir ficciones exclusivamente de acuerdo al modelo, porque 
parte del interés despertado por la obra 
original reside en su novedad o las 
circunstancias particulares en que llegó a 
su audiencia. Y luego también, porque 
las repetición de sus fórmulas introducen 
hasta por descuido o torpeza, también 
intencionadamente, variantes que la 
desvirtúan y tarde o temprano el modelo 
imitado deja de atraer.  
 Cuando esta falta de 
documentación de la realidad se 
extrema, tal como sucedía en el cine 
norteamericano de hace algunas décadas o sucede en las telenovelas nacionales de la 
actualidad (La Fiera, en la foto), aumenta la posibilidad de que el discurso se vuelva 
monótono o inverosímil, sin relieve. Para contar la historia de un personaje que logre 
interesar a la audiencia, poco importa si es real o ficticio, es necesario averiguar qué hace 
habitualmente, cómo lo hace, qué dice, cómo se mueve, dónde vive, de qué modo reacciona 
ante los más distintos estímulos, para entender la incidencia de todo eso en la acción que la 
audiencia contemplará.  
 Lo más prudente es estudiar las técnicas que ese personaje utiliza en su vida 
cotidiana, conocer las ideas que le resultan familiares y también aquellas inhabituales, tanto 
como los motivos porque ocurre una cosa y otra. Hay que acumular una multitud de datos 
concretos, que varía de obra en obra, si se pretende eludir las generalidades, trivialidades y 
automatismo cuando se escribe.   
 Por eso tal vez se aconseja siempre hablar de lo que mejor se conoce, utilizar los 
datos de primera mano (fórmula adecuada para el principiante, que se convierte en una 
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limitación para el profesional) y no apoyarse exclusivamente en los estereotipos. Cada 
guión exige una serie más o menos exhaustiva de búsquedas, cuyo orientación y 
profundidad el mismo proyecto determina.  
 

El trabajo (...) en la investigación y el descubrimiento no consiste sólo en una continua 
aplicación de la búsqueda de una solución. Una parte del trabajo se realiza en la elaboración 
preconsciente, el resultado de la cual llega a la conciencia a manera de sugestiones subitáneas 
(...). Algunos de los más grandes descubrimientos (...) son atribuidos a la casualidad por los 
mismos descubridores. (KRIS: 1952, pag. 321) 
 

El trabajo de documentación, por penoso que pueda parecerle al productor 
audiovisual impaciente, que desea dar vuelo libre a su imaginación, termina revelándose 
tarde o temprano como la única actividad capaz de evitar la repetición de las convenciones.  
 Para ser efectivamente original (y no inventar el agua tibia), parece que no hubiera 
otra alternativa que documentarse adecuadamente. En lo que suele denominarse 
imaginación creadora inciden la cantidad y calidad de las experiencias acumuladas, 
voluntaria o involuntariamente, por quien se dedica a la producción; también la capacidad 
para combinar esos datos en un proyecto capaz de distanciarse de la relación que se había 
establecido previamente entre los elementos que lo componen, y por último la voluntad y 
habilidad de aplicar ese trabajo en la realización de algo concreto, la obra, con un propósito 
de comunicación que relacione al emisor con un destinatario.  
 

E1•
E2•

E3•
E4•

E5• E6• • proyecto

• 
• obra

Experiencias Capacidad 
combinatoria

Aplicabilidad

 
Cuando el repertorio de experiencias que dispone el "creador" audiovisual es 

limitado y él no realiza esfuerzos por ampliarlo mediante la investigación sistemática de la 
realidad en aquellos aspectos que su obra toca, lo más probable es que el producto de su 
imaginación resulte previsible en todos los aspectos (y por lo tanto, pierda su atractivo para 
una audiencia cuya inteligencia desestimó). Los personajes pueden ser ingenuos, inmaduros 
o tontos, pero el "creador" necesita conocer sus circunstancias desde una perspectiva que 
supera esas limitaciones.   
 Cuando predomina la pereza referida a la investigación de la realidad y falla el 
impulso combinatorio, deja de probar en forma sistemática las más opuestas e inusuales 
maneras de combinar y organizar los materiales que dispone, hasta encontrar por fin aquella 
que resulta ser la más efectiva. Por lo tanto, parece inevitable que vuelva a reciclar sin 
transformaciones mayores, viejos estereotipos que a pesar de lo exitosos que fueron alguna 
vez, no es inevitable que continúen siendo tan eficaces como fueron en el futuro.  

Cuando el proyecto es atractivo, pero resulta imposible de concretar en la realidad 
por distintos motivos (costo, desafío a las ideas dominantes), se está más cerca de la 
fantasía o el delirio, que de la producción significante. 
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