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La producción de documentales cinematográficos ha protagonizado un crecimiento en los 
últimos aiios que se ha hecho patente en las salas de cine y, sobre todo, en el circuito de 
festivales especiali~ados. El documental no sólo está buscando nuevos territorios de difu- 
sión. sino que en su camino hacia la gran pantalla está aprehendiéndose de algunos meca- 
nismos narrativos de la ficción, buscando a su vez nuevas formas de representación alejadas 
de la tradicional estructura expositiva de la rloice-olw v las talking heads que predomina 
en las producciones para la televisión. 

Este retorno a la narratividad, ya explorada por pioneros como Flaherty o Grierson, 
abre un camino para el análisis del relato desde una perspectiva narratológica, pocas veces 
abordada para el estudio del documental. Dentro de esta corriente teórica, la construc- 
ción de personajes se plantea como una de las estrategias para articular una historia. Esta 
construcción condiciona tanto los procesos de identificación del espectador como los 
mecanismos de representación social del filme. A continuación revisaremos varios proce- 
sos de creación de personajes en el relato documental y sus implicaciones ideológicas en 
la construcción de los discursos de lo real. h través de micro-análisis de distintas facetas 
(te algunos filmes documentales contemporáneos, ahondaremos en los mecanismos de 
construcción de personajes a través del discurso y sus implicaciones. 

En definith-a. el presente trabajo pretende establecer lazos entre la teoría del documen- 
tal y la narratologia, ofreciendo instrumentos de análisis para cuestiones abordadas por los 
estudios culturales, como las formas de representación social o la construcción de icientida- 
des a través del discurso. 

Estrategias Narrativas: La construcción de personajes 
La teona narrativa. ampliamente desarrollada en los estudios cle cine de ficción, raramente 
ha sido aplicada al análisis del cine documental. muchas veces tildado incluso de cine no 
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narrativo'. A pesar de que vanos estudios han rehindicado la narratividad del género. aun 
se siLye utilizando el concepto narrativo para los filmes estructurados en base a la narrativa 
clática, reincidiendo en la dicotomía cine de ficción (como cine narrativo) vs. documental 
o cine de no ficción (como cine no narrativo). 

En la mayona de los casos, los estudios sobre el cine documental se han centrado más 
en cuestiones de retórica2, en las implicaciones epistemológicas del género3, que en sus 
estnicturas narrativas. Existen, sin embargo. algunos autores. como Jan-Paul Colle!-n. 
Roger Odin o \Y'illiam Gu!nn -herederos de la tratlición semiótica y narratolópica de los 
estudios francófonos-, que han abordado la construcción narrativa del documental y sus 
especificidades respecto al cine de ficción'. 

Desde esta perspectiva. Colley -que nos habla desde la praxis. basántlose en su expe- 
riencia como documentalista- ahonda en la cuestión de la construcción de personajes 
afirmando que es el propio dispositivo filmico el que tran~forma la persona del mundo real 
en un personaje del documental: 
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((La noción de "construcción de personaje" da cuenta de una serie de necesidacles 
de orden dnmatúrgico: en el cine. un personaje no existe hasta que no ha sido 
constniido el especratlor ha llegado a conocerlo. La investigación previa sinre 
normalmente para efectuar un vertladero cmyirg de "profesionales tle la \ida coti- 
diana''. ( . . . ) Puetle evaluarse su conocimiento. su representatividad. su "cinegenia", 
sus relaciones interpersonales. ( .  . .) Los personajes pueden así mismo ser elegidos 
por sus tlefectos que, ~itilizatlos como marcas emblemáticas. adquieren un valor 
simhhlico~'. 

Estos criterios de seleccicín implican la \-i5ión de la realizacicín no sólo sobre esas personas. 
rino sobre su papel en el cliscurso [le la realitlad que I-an a representar. En el filmeBa1sero.s 
(Carles Boscli y Joseph 11:' Doniinech. 7007) se eligieron entre todos los balseros posibles. 
una serie (le personas que pasaron a ser los actores sociales del filme. ya fuera por su forma 
de ser, su liistorin perqonal o sus metas. Los realizaclores descartaron en la versión final del 
filn~e 3 ii~ia jxrei;~ for~iiada por una chica cieya con una tleformación en la cara y su pareja: 
un Iioinbre tle avanzada edatl ciel que clepentlía. del que se separó una vez encontró tra- 
bajo eii EE.I-L. Caries Bosch apiintaba que. (le alguna manera. tanto el defecto de la chica 
como 13 historia (le In pxeia no terminaban de con!-eiicerles para incluirlos en el relato final. 
En p:tla!~r:is del prtipin Rnsch. .su Iiistoria no era representativa.". 

Como verno$. la construccitin tle personajes en el tlocuniental es un proceso textual 
h3sado en la selección. y sometido al criterio del equipo (le realización. En este proceso 
puetlen roin:lrse (los caminos. El priniero elige a penonas representativas o que se conside- 
ren como "parte de la meclia" para construir los pe~onajes  y así buscar un (liscurso más 
lini\-ersal a través tle la llistoria particular (como ocurre con la elección de los protagonistas 
(le Rnlseros). El seguntlo camino se centra en explorar la personalidatl única de alguien que 
se sale (le lo coniiin y constru!.e el personaje explorando su excepcionalidad. L7ri filme re- 
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castillo tlerruitlo en un monas- 
terio de monjas ortotloxas. En 
secuencias tlonrle se refleja su 
parsimoniosa perrnisil-idad 
ante la plantacitin de marihua- 
na del vecino o los símbolos 
budistas y la cama (le fumar 
opio que decoran el castillo se 
apoya la construcción (le1 per- 
sonaje. confrontado con la rigi- 
dez y perpleiitlad de la madre 
siiperiora rusa ante cada una 
tle sus ociirrencias. 
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Hemos hablado de construcción de personajes en el documental para referirnos al 
proceso por el que convertimos a una persona del mundo real en una imasen aucliovi5ual. 
Sin embargo. debemos señalar los inconvenientes del términopersoncje. ya que esta rela- 
ción entre realidad e imagen crea una serie de diferencias entre personaje documental y 
personaje de ficción. Para ello nos apoyamos en el término actor social propuesto por 
Nicliols: 

*Yo utilizo el término "actor social" para hacer hincapié en el prado en que los indi- 
viduos se representan a sí mismos frente a otros; esto se puede tomar por una in- 
terpretación. Este término también debe recortlarnos que los actores sociales, las 
personas, conservan la capacidad de actuar dentro del contesm histórico en el que 
se desenxuel\,en. Ya no prexralece la sensación de distaiiciamiento estético entre un 
mundo imaginario en el que los actores realizan su interpretación y el mundo histó- 
rico en el qiie vive la gente. La interpretación (le los actores sociales, no obstante, es 
similar a la de los personajes de ficción en muchos aspectos. Los individuos presen- 
tan una psicología más o menos compleja clirigimos nuestra atención hacia su 
desarrollo o destino>>'. 

En el análisis del film ciocumental preferimos hablar de actor social (que es la construcción 
que ha hecho el filme de esa persona) en vez (le utilizar el térrninopersoncje (que sería una 
interpretación de acciones escritas por otra persona). No podemos afirmar que una persona 
sea nerviosa porque el documental la muestra de esta manera, ya que puede ser la presencia 
de la cámara la que provoque ese comportamiento. Sin enibaqo, como actor o actriz social 
sí que podemos atribuirle la característica de nenioso/a. La persona pertenece a la realidacl. 
y el actor/actriz social al mundo proyectado." y por lo tanto es una imagen mental que el 
espectador se hace sobre esa persona. En el caso de la re- 
construcción. el término personaje sería el mlís adec~iado. ya 
que funciona igual que en la ficción. En Pen de son~hros 
(José Luis Guerín, 1997) vemos como actores sociales a las 
personas que aparecen en pantalla. sin ernharso, despiiés 
tlescubrimos que se trata de penonaies. r\lgtinos docunien- 
tales esperimentales juegan acleni5.; con una cninhinacihn cle 
actor social y personaje. como ocurre en la obra (le Isaki 
Lacuesta. Cuanclo reproducen guiones la. personas encai- 
nan personajes. Sin eiiibargo. cuando "actúan" por propi: 
iniciativa los consitleramos actores sociale.;'". 

En el cine tlocuinental los actores sociales pueden cons 
truirse al igual que en la ficción a tnrés de mecanismo.; tcy- Tren de sombras 
tuales. 1.3 sea asignándoles unos role.; en e! mundo proyecr:itlo (ciiil e.; sii papel tlentro de (J,,se ~,~~i,.,, 
la historia que vanios a contar). a rral-2s (le su construccicíii pqicolciyica ic<imo consrru!.e él 1997) 
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su identidad social su evolución a lo largo del filme) o de la dimensión puramente estilís- 
tica (a través de su localización en el espacio, la construcción de su imagen o las acciones 
que él realiza). A continuación relisaremos cuatro enfoques distintos sobre la teoría del 
personaje, explorando sus especificidades en la construcción de los actores sociales del cine 
documental. En primer lugar, v aplicando el criterio de qué rol encarna el personaje en la 
historia, veremos los arquetipos universales partiendo de la teoría de Joseph Campbell; 
después, ahondaremos en su función como actantes -según el esquema del sujeto en 
busca de un objeto de Greimas; en tercer lugar, exploraremos la construcción del persona- 
je en función de su psicología, repasando la cuestión del estereotipo y el arco del personaje 
planteado por Forster: y. por último, veremos formas estilísticas del discurso audiovisual 
para la constnicción de personajes (el leitmotiv, el espacio. las acciones.. .). 

1. Héroes de lo cotidiano. Los arquetipos universales. 
En el tlocumental, al igual que en la ficción, los actores o actrices sociales pueden encarnar 
distintos roles según la función que tengan en la narración del relato. Desde sus orígenes, los 
estudios narrativos han buscado establecer una clasificación de arquetipos cuya función se 
repita en toclos los relatos, aunque adquieran un nuevo aspecto o identidad en cada uno de 
ellos". Christopher Vogler plantea el esquema del viaje del héroe aplicado al relato cinema- 
tográfico enumerando los roles de personajes que, según él, aparecen en todos los relatos, e 
incluso en nuestra [ida cotidiana". Los arquetipos universales que propone son los siguien- 
tes: el héroe. el mentor. la figura cambiante, el heraldo. los aliados. la sombra v los guardianes 
del umbral. Cada uno de ello$ tiene un papel narrativo de ayda u oposición al héroe para 
consegiiir su objetivo. Colleyn afirma que. al i<yal que en la ficción, los arquetipos universales 
tienen su función narrativa en el cine documental y reduce la clasificación a los tres roles 
elementales propuestos por la narrativa clásica: el héroe, el antagonista la metábasis. 

1.1 El héroe documental 
Tanto en la ficcit,n como en el tlocumental, la estructuración del relato en torno a un héroe 
o protapnista permite activar los mecanismos de identificación del espectador. que accede 
a la historia a través de SU punto de vista. En Le reprd donrmentaire, Colle!n relisa las 
connotaciones qiie tiene la fisiin del héroe en el documental, su contribución al desarrollo 
(le la narrativa y su funcicín como mecanisnio de identificación. Según el autor, .la elección 
(le iin "héroe". ya sea simpático o antipático. ofrece un lugar al espectador que le permite 
sitiiarse en relacicin a él. .41 exponer su.; tlificultades. se imita al espectador a compartir las 
preocupaciones y a inquietarse por $u suerte (. . .) La heroización (le un determinado "carác- 
ter" ( . . .) permite jugar con los sentimientos: el miedo (. . .), la pena (. . .), la simpatía"*13. 

.4tlemás. la conqtruccicín del héroe implica una determinada posición ideolópica del 
diicurro. !.a sea en base 3 511 naturaleza individual o colectiva. su identidad cultural o de 
yknero o su5 valores y comportamientos en relación a las normas sociales establecidas. La 
eleccitin (le un solo actor o actriz social o varios/as para guiar la acción conlleva una ideolo- 
gía iniplicita en su compren.;iOn ( y  explicacitin) del mundo histórico. La naturaleza humana 
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inyli.. . 199s). 

!' !e3n-Paiii Colle\-n. Le rey~rci cinc-iorwrrtnir~. p.lOt. 



no permite entender el mundo si no es desde la individualidad de nuestra propia persona. 
Sin embargo, el relato puede recurrir a guiar la acción desde distintos puntos de vista, y 
decidir si lo hace desde un personaje v después otro (cambiando la focalización). o desde 
una colectividad. Las implicaciones que tiene que el documental utilice un solo actor social 
como guía de la acción suponen. por un lado, esa identificación con el personaje por parte 
del espectador a la que aludía Colleyn y, por otro. la concepción del mundo desde un solo 
punto de vista. Aquí el documental se enfrenta a una doble contradicción: si elipe un solo 
personaje para guiar el discurso, esto permite recalcar su indiviclualidad frente a la categc- 
rización; sin embargo, de esta manera renuncia a otros puntos de vista, reduciendo su dis- 
curso a una sola visión. 

Por otro lado, hay que tener en cuenta la relación de poder entre el realizadoda y los/ 
las protagonistas. No es lo mismo que el propio realizador sea el héroe, o que convierta en 
héroe de su relato a una persona elegida y representada por él, ya que el poder de la cons- 
trucción del discurso siempre va a estar en manos cle quien hace el filme. Como ejemplo 
vemos que en Les gla??alrs et la glanez~se (Los espi@oresjl la espigadora. Agnés Varda, 
2000) la heroína, al ser también la realizadora, tiene poder sobre la construcción de su 
personaje y su rol en el discurso. En Lo espalda del nzlrnclo (Javier Corcuera. 2000). los 
héroes son Thomas -\filler. Guinder Rod~í~guez Medí Zana, pero no está en sus manos la 
construcción de su personaje como actores sociales. Así. vemos que la realizadora puede 
construirse como heroína, auto-representándose como ella quiera. mientras que los actores 
sociales no tienen la capacidad de construir el discurso filmico sobre sí mismos. Aquí la 
cuestión no es tanto desde cuántos puntos de vista distintos se cuenta la historia, sino qué 
relaciones de poder hay entre quien "redacta" el discurso y quien lo protagoniza. Si el héroe 
es el actor social elegido por el realizador, el discurso construye al otro como el yo, y que 
la primera persona pertenece a quien guía la acción. es decir, al protagonista. Por lo tanto. 
en esa construcción va a quedar inscrita la visión o el juicio ideológico del realizador sobre 
el actor social. 

Los espigadores y la 
espigadora (Agnés 
Varda, 2000) 



En algunas ocasiones el problema con el que se enfrenta el equipo de realización es que 
el protagonista cuya historia se pretende relatar es iin personaje ausente. En estos casos el 
documental busca la reconstrucción de la vida del héroe a través del relato oral. de su memo- 
ria. Colley reconoce la tlificultatl de su construcción afirmando que *la elección más tlifícil 
en lo que a los personajes se refiere, y donde se reconoce el talento, consiste en tratar un 
héroe ausente. presente como un vacío en el film. o un anti-héroe.". La ausencia de ese 
héroe que yiía el relato \.a acompañada siempre de un discurso en segundo nivel al que nos 
remiten los relatos orales. que nos permite construir ese personaje en nuestra imaginación. 
Sir1 embargo. el filme no lo muestra como fipra encarnada por ningún actor social. Es lo que 
ocurre en Al~~ltcir- los cielos (José Luis Lhpez Linares yja~ier Rioyo. 1996). donde la vida del 
amino (le Trotsh: Rarnbn llercader. se nos comunica a través de los relatos de quienes lo 
conocieronli. 

La kura del anti-héroe. por s ~ i  parte. adquiere el mismo rol que el héroe en la narra- 
citin. pero sus características itlentitarias !. psicológicas chocan con los valores sociales de 
los espectadores/as. Considerar iina figura como héroe o anti-héroe en el tlocumental de- 
pende precisamente del contexto cultural del espectador, y no de su construcción narrativa, 
ya que ésta va a ier la misma que la del héroe. Esta figura juega precisamente con los meca- 
nismos de identificación, ya qiie pone al especratlor en la contradicción de identificarse con 
este actor o actriz social dada su posición en el relato, pero sus valores contrarios a éste le 
impiden hacerlo. o al menos provocan una lucha interna en la mente del espectador al po- 
nese en su lupar. En Qu~r-idí.vin?os rvrd~gos (Basilio IIartín Patino. 19-3 los tres protago- 
nisras no son sino tres ejecutores a los que el tliscurso convierte en héroes (o anti-héroes 
en este caso) al asicnarles el papel principal de guías de la acción. La "lucha interna" del 
e\pectador se delxte entre la identificacitin con ellos en base a su rol en el discurso y el 
clistanciamiento ante la incapacidacl de llegar a compartir sus valores u opiniones. 
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También es posible en el documental la construcción de personajes como entes colec- 
tivos. Las connotaciones ideológicas de esta construcción implican una categorización cle la 
persona en función de sus características comunes con el resto de las que conforman su 
categoría !: por lo tanto. una pérdida de su especificidatl e identidad persond. Esta concep- 
ción ideológica sobre el indiriduo en la societlad nos permite analizar la construcción de 
identidades colectivas que propician los diferentes discursos. En Shorrh (Claiitle I.anziil2nn. 
1985). a pesar de que los juclios que aparecen en los filmes (le la serie ya han rehecho sus 
cidas y cada uno \ive una realidad diferente. se construyen corno actores sociales con un 
elemento definitorio común. -4 retratar a las \íctimas del holocausto e hilar sus tlisciirsos se 
prima una identidad étnica como construcción colectiva. 

En esta misma línea. la clase social también piiede ser el hilo (le unión del prot:igonista 
colectivo. En El cfecto lqlmazzi (Pere Joan Ventura. 2002) los protagonistas son los ohreros 
(le Sintel que han de lidiar con la empresa que los ha clejado en la calle. Coiiio vemos, la 
construcción de la colectividad nos puede permitir un análisis de las representaciones !, la 
inscripción ideológica en los discursos de lo real. 

Otra forma de construccicín de varias personas como una sola entidad narrativa ocurre 
con las parejai. En muchos clocunientales se construye la pareja como iiniclatl. moitrrintlose 
shlo las escenas clonde su personalidad se construye en f~inción de la interrelacitin cle am- 
bos. En Balsmos. al inicio se construye a .\iisclaida (la hermana tle .\Ieiicys) y a sil mando 
Juan Carlos como un solo personaie-pareja. Sin enibar~o. cuando \uelveri a encontrarle'; 
unos años después se han convenido en dos personajes que ~-i\-en tlos tramas narrativas 
diferentes porque sus vidas se han separado. 

En el documental también podemos encontrarnos con un tipo 
de un personaje conceptiial. no físico. Los documentales poéticos 
parecen no tener un actor social o sujeto concreto que guíe la ac- 
ción. sin embargo. a nivel tes~ual. puede encontrarse un sujeto 
conceptual formado por la unión de todos los sujetos que aparecen 
en el film, a los que el texto construye negántloles la incli~idualidad. 
~llficroco.smos. Le petrplc, de I'lierbe (Claude Nuridsany y Mane 
Pérennou, 1996), más que mostrar muchos personajes encarnados 
por los distintos insectos, lo que hace es retratar iin actor social que 
en vez de un individiio es una entidad: la naturaleza. Lo mismo ocurre con Koi~cm~li.~q(~tts Microcosmos. Le 
(Gotlfrey Reggio. 1983). tlonde el sujeto de la accicín es la humanidatl. Como ;.emo5.-este peuple de lherbe 
recurso es muy utilizatlo por del clocumental poético. (Claude Nuridsany y 

Marie Pérennou, 
1996) 

1.2. La alteridad. Antagonistas p otros "malos de la película". 
La fiyra tiel antagonista se con';truye en relacicin a la del IiCroe. es 511 opiieito. su enemi- 
go. Colleyn explora su papel en el documental: ,<Cuantlo 13 in\-itacihn a la itlentificacitin 
ohet~ece a un esquema simplista. exige pocos esfuerzos por parte tiel espect:itior. Este es 
el caso (le una idenrificacitin unidireccional clentro [le una ecrructura hipolnr: el cspecra- 
tlor se sitúa del laclo clel bueno. opueqto al .\lalvado. Esta f6rrnula holl!n.notlien.;e pei-inirc 
utilizar el antagonismo. 1111 recurso eficaz !. confirniatlo clel n-esterri. ( . . . ) tito.; son prc- 
sentados como los Otros. como el  enemigo^"'. La construccitin tlel conflicto corno tlicoto- 
mía que muestra la confrontación de los opiiestos implica una forma simplista tle coin- 
prensióii del muntlo liisttirico. relegando los múltiples factore\ que influyen en un 
determinado evento n uno scílo, y encarnando el mal o el conflicto en i i i i  ente o actor .;o- 

cial. Esta construcción ofrece una po~icitin epi$tCniica oninisciente y crea iin:is relacionei 



.- i ! ' de causalidad que no dan lugar a la ambivalencia. Vemos un 

I R S ~ F I  ejemplo claro de esta construcción en las películas de 
Jlichael Moore. En Roger and me (Jfichael Moore, 19891, el 

r reali~ador encarna la culnabilidad del cierre de las fábricas 
de Flint en un solo actor social: Roger Smith. Aquí no entran 
en juego como actores sociales sus asesores económicos u 
otros accionistas, ni se plantea el concepto de deslocaliza- 
ción como fenómeno mundial influido por diversos factores, 
se trata de un hombre "malo" enfrentado a miles de perso- 
nas que han perdido su trabajo y, en concreto. enfrentado al 
héroe encarnado por Jlichael Moore que quiere pedirle 
cuentas de lo ocurrido. 

La alteridad suele construirse también como ente colecti- 
vo por la imposibilidad de mostrar al otro individualmente. ya 
que el propio concepto de otro sería todo aquel que no es el 
héroe. Cuando el relato se centra en un actor social, automá- 
ticamente aquellos a los que considera sus opuestos, o los 
otros. se construyen en el film como la alteridad. ya que el 
discurso se posiciona (y posiciona al espectador) del lado del 
héroe. 

En el documental también vemos cómo la alteridad del 
héroe puede estar inscrita en sí mismo/a. Su enemigo son 

Roger and me sus propios fantasmas. Esto implica una reflexión mayor y 
/Mi,-hael Moore, una concepción mis compleja del héroe. Además, suele conllevar la renuncia a la construc- 
1989) ción de iin enemigo externo. alguien del mundo histórico en quien encarnar la culpa de 

lo< problemas contra los que lucha el protagonista. La autocntica de los actores sociales es 
otra forma de inscribir el arquetipo de la rombra en el discurso. En Los esp(yadoresp la 
espiqadoro vemos que la sonibra que planea sobre la heroína y contra la que lucha son la 
muerte y la vejez, los fantasmas de sii propio yo. Otro ejemplo lo vemos en el filme Los 
riihios (.4lhenina Carri, 2003). -4qiií la alteridad está también en el propio recuerdo de la 
realizadora los fantasmas que lo recorren a lo largo de toda la película, evitando esplici- 
tarnente construir un enemigo tangible encarnado en los torturadores o los secuestradores 

Los rubios (Albertina 
Cam, 2003) 



de sus padres, v rechazando así la dicotomía buenos-malos. Como vemos, este re 
utiliza más en los filmes basados en la auto-representación, donde el realizador/a encarna 
al héroe o heroína. 

1.3. La metábasis: dispositivo catalizador 
La metábasis es un concepto aristotélico y otro de los roles claves del relato clásico analiza- 
dos por Colle-. Según la cla5ificación de Vogler, equivale al heraldo, cii! función es preci- 
samente la de plantear el desafío al héroe o sacarlo del mundo ordinario. 

En el documental este papel puede estar encarnado por un actor social o por el propio 
realizador. El documental performativo es aquel en el que el realizador actúa como heraldo 
y catalizador de los eventos a los que se enfrenta el héroe. Sin embargo, miichas veces en el 
documental performativo el propio realizador-catalizador se convierte en héroe, ya que 
centra el relato en su búsqueda y no en la búsqueda de los actores sociales. Es lo que Vogler 
denomina los héroes catalizadores'-. En :llenes com la Recky (.%lonos como Rec-1, Joaquim 
Jorda v Núria Villazán, 1999) el dispositivo fílmico actúa como catalizador, pero los internos 
del psiquiátrico son protagonistas. Sin embargo, en Los esp&ndoresjl la esp&ahm, '4gnt.s 
VardA es la heroína que saca de su mundo ordinario a los entrevistados para contar su his- 
toria personal. Aquí los entrevistados actúan como personajes secundarios (o actores socia- 
les secundarios) que guían las sub-tramas. 

1.4. Otros arquetipos 
Otros arquetipos que pueden aparecer en el docuinental son: 

El menror. que actúa como maestro y con~ejero del héroe. 
Elguardid?~ del zimhral. que actúa como freno para que el héroe no consiga su come- 

tido. 
Lahura cambiante. Según Vogler. .estos personajes cambian su aspecto, humor. talan- 

te o estado de ánimo, de manera tal que el héroe y el público encuentran dificultacles para 
interpretarlos>>1n. 

El embaucador está encarnado por los bufones, payasos o secuaces cómicos que acom- 
pañan al héroe. Los embaucadores .se encargan de parar los pies de los grandes egos, y 
aydan a que los héroes y el público toquen con los pies en el suelo. (. . .) Señalan la locura 
y la  hipocresía^'^. 

Los aliados. Acompafian al héroe y lo aydan para conseguir su objetivo. 

Estas figuras pueden aparecer en el documental como roles encarnados por distintos 
actores sociales o incluso por un mismo actor social. El filme En co?~stnrccirj~? muestra al 
padre del chico albafiil como mentor: en El sol del memlMllo (Victor Erice. 1992) el amigo 
del pintor hace de aliado: en Compadre (llikael \XinstrGm, 2004) Daniel Barrientos se 
comporta como la figura cambiante con la que ha (le litliar el realizador. Por su parte, 
Jlichael \loore lidia con numerosos guardianes del iirnbral en su intento de hablar con 
Roger Smith en Roger nnd me. La fi'pra del enlbaucador como aliado del héroe esti encar- 
nada en Captlrring !he Fried~ílands (.4ndrew Jarecki. 2003) por los hijos que dan un toque 
de humor y relativizan la situación de su padre. El embaiicador también puede aparecer 
como alguien que miente al héroe para que no consiga su objethn, despistando también al 
espectador, como ocurre con las declaraciones del joven que cuenta cOmo recordó los 

l' Christopher Vogler, El r,icje dei escritor. PP.-i-'5. 

I R  Ibidem., p.95. 

'' Ihídem.. p.106. 



abusos sexuales en una sesión de 
hipnosis en Captzcrrrzg the 
Fnedmans. Como vemos, estos ro- 
les pueden estar encarnados por 
los actores sociales del documental 
que acompañan al héroe o se en- 
frentan a él. La cuestión es en torno 
a quién gira la historia, y cómo se 
sitúa al resto de actores sociales en 
relación con su lucha personal 

Lo5 arquetipos, por lo tanto. 
f funcionan de la misma manera en el 

documental que en la ficción, v es 
importante analizar qué persona 
del mundo real adquiere cada rol 
como actor social del mundo profíl- 

Capturing the mico para reflexionar sobre la posi- 
Friedmands (Andrew ción episternológica del discurso. la subjetividad y los prejuicios que los autores/as del filme 
Jarecki, 2003) imprimen en él. hí, la clase social, el grupo cultural o el género al que pertenezcan cada 

uno de los arquetipos van a condicionar la visión de esos grupos sociales en el documental. 
En este sentido. el filme Can Tzlrlis (José González Morandi y Paco Toledo, 2006),?" al retra- 
tar el barrio tlesde la perspectiva de los vecinos gitanos, construye a los heroinómanos que 
vienen (le fuera como los antagonistas o los otros, renunciando así a su punto de vista. 

2. La motivación del protagonista. El objeto de deseo 
Cuando aplicanios el cuadro de Greimas" al tliscurso clocumental, x7emos cómo la reduc- 
cicín de todo relato a los dos actantes, szrjeto y objeto, es aplicable en la misma medida a 
muchos documentales. El sujeto sena análogo al héroe y el objeto es lo que éste desea 
conseguir. .lluchas veces el suieto es el propio documentalista en busca de una explicación 
sobre alguna cuestión. El esquema (le oposiciones nos sirve para discernir que todo discur- 
so se basa en la apreciación del mundo apo!lándose en las negaciones y los elementos 
opuestos: obreros-patrones, nazis-judíos, hombres-mujeres. Estas divisiones tienen además 
una carga itleológica. ya que la oposición de elementos indica una forma construida para 
poder entender el mundo. Además: la búsqueda del objeto va a poner al espectador en el 
lugar del sujeto (o héroe) va a identificarse con él compartiendo su deseo. Sin embargo, 
el suieto puede no tener un objeto claro que lo oriente. En ese caso, la propia búsqueda de 
ese obietivo seria el objeto de deseo. La ideología implícita en el discurso depende de cuál 
es el objeto que se pretende conseguir. 

2.1. El Yo y el Otro 
1.3 refle'iivid:icl!. 1:i presencia del realizatlor/a como actor social tienen una serie de implica- 
ciones en cuanto a su rol atlqiiirido en el relato. Encarnan al sujeto. y construyen al resto de 
actores socides corno ohjero. El problema aquí radica en la posicicín espectatorial. que 
siempre \'n :i construir al "ohsen.atlo" como el otro. Debernos tener en cuenta que la "sin- 
ceridatl tlel cine reflexivo" es un arma de tlnhle filo como nietlio tle representación. ya que 

"' Gaii:idiir del p~.ernio 31 1ayometr.iie de creacitin en el F~stii~nl Docirnfeirtcl .Ilcl(irin'.?OO' 

? '  Ver hl~iiiln~li~lien Grcirn;ic. Setiifrirtic(r ci~trrrciirrcll Iiii,mtinciciói7 i~le~odolóqiccl (?tntlrid. Gredm. 19'1; 
etl.uriqin;il en fr:ince\. l 9 6 i .  



suspende la identificación con todo aquel que no sea el realizador, v construye al resto de 
actores sociales como el otro o el objeto, La cuestión ética está en si sólo uno mismo tiene 
el derecho de representarse, pero dado que la base del relato y del documental está en el 
deseo de entender lr de conocer al otro, nos encontramos ante un dilema insalvable en el 
proceso de construcción de representaciones (tanto del kó como del Otro). Si el cine docu- 
mental renuncia a la representación del otro -restringiendo sus discursos al cine perfoma- 
tivo y reflexivo-, el peligro está en el onanismo audiovisual del propio dispositivo fílmico 1, 
sus realizadores/as. 

2.2. La mujer como objeto de deseo 
Cuando el objeto (le deseo del sujeto de la acción es una mujer, las irnplicaciones del relato 
desde una lectura feminista nos pueden indicar esa construcción del punto de vista esclu- 
sivamente masculino la concepción de la mujer precisamente como un objeto, y no como 
un personaje que guía la acción?'. En Balseros, Lino de los personajes dice que quiere en- 
contrar en Estados Unidos .lo que todo el mundo: iin carro, una casa. una buena mujer*. 
compartir con el actor social su deseo, el espectador/a se identifica con él. indepencliente- 
mente de que ese espectador/a sea hombre o mujer". El nioror tlel relato de este persona- 
je es la búsqueda de esa mujer (al mismo nivel que el carro y la casa). 

En otros casos. el papel de la mujer se relega al rol de aydante del héroe. Es lo que 
ocurre en Compadre, donde se recurre a las mujeres de 13 familia sólo en relación a Daniel 
Barrientos y siempre según su posición respecto a él (!.a sea co!i7o hija o esposa). a pesar 
de que una de las hijas tiene mucha niás fuerza como personaje activo que la otra. Tiimhién 
ocurre esto en una secuencia de Roztte 181. Frqq!?!eizts qf a.loiu-i~-11 in l'alestir~c-Israel 

?? Pan un anilisis del viaje del héroe desde tina perspectiv3 feministn ver l~l~iircen !Iiirtlnc.k. E/ r,inie hr- 
roico de /kr i~iirjer (guía prcíctica) (Gaia. 1999). 

Can Tunis (José 
González Morandi y 
Paco Toledo, 2006) 

?' Para u11 anilisis sol~re la construccicín de género del e<pectador1:i ver el esriitlio propiiecri) por .bnette 
Kulin, "Géneros de mujeres. Teorix sobre el rnel«dnim:i y el ctilebrim" ~Secitencirrc. I.' t;poc~. n0li. primer se- 
mestre. 2007). pp. --1'. 



(Michel Khleifi y Eva1 Sivan, 2004). Los realizadores se dirigen exclusivamente al hombre que 
es dueno de un campo de olivos, y la imagen de las mujeres se construye como acompañan- 
tes de éste, pero no como sujetos activos de la narración, ya que no se les pregunta a ellas 
sino a él. 

Esta cuestión tiene implicaciones muy importantes en la construcción del documental, 
ya que en el mundo histórico al que nos enfrentamos está inscrita una determinada interre- 
lación ya sea entre sexos, culturas, clases u otras categorías. Esto hace que las características 
o posición de la persona que lleva la cámara respecto al actor social medien todo el proceso 
de captura de esa realidad y, por lo tanto, de su representación. De ahí los problemas a los 
que se enfrenta también el cine etnográfico. En un filme de ficción no es tan importante si 
el cámara es hombre o mujer, de clase alta o baja, de una raza u otra. Pero, precisamente 
porque los prejuicios de nuestra sociedad se basan en esas dicotomías, en el documental 
(que se enfrenta directamente a la realidad) esos prejuicios van a quedar inscritos. Gran 
parte del discurso de Compadre se basa en la difi cultad de interlocución entre dos personas 
que pertenecen a clases sociales muy distintas. 

Vna alternativa que permite eludir esa distancia social entre el equipo de rodaje y los 
actores 1- actrices sociales, evitando esa mediación o condicionamiento, es la auto-represen- 
tación o el uso de imágenes de video caseras. De ahí que el discurso de la antropología 
tienda cada vez más a "dar la cámara" a las personas que son objetos de su estudio para que 
se auto-representen ellas mismas. 

3. Complejidades y estereotipos. Psicología del actor social 
3.1. Estereotipo y personaje tipo 
Lna de las cuestiones a tener en cuenta a la hora de analizar los actores sociales de un do- 
cumental es el problema del estereotipo. Este concepto tiene relación con la lectura espec- 
tatorial J~ el significado social de determinadas informaciones sobre el personaje (ya sea su 
vestuario, su comportamiento, etc.). Aquí entramos en el terreno de la sociología y la dispa- 

Ba,SerOS ridad de recepciones posibles en función de los valores del público del filme. El estereotipo 
B O S C ~  y Joseph implica una lectura del personaje, y en este caso del actor social, como representante de la 
Dornénech, 2002) clase de la que forma parte. 

Aunque se trata de una lectura es- 
pectatorial, el texto (a través del 
trabajo de selección) es el que 
marca esa clase en la que se va a 
integrar a dicho actor social. En 
Balseros, lo que caracteriza a to- 
dos los actores sociales es su mar- 
cha a Estados Unidos con las bal- 
sas de producción casera en el 
momento concreto de la crisis. No 
se les identifica por ser blancos o 
negros, hombres o mujeres, escul- 
tores o prostitutas. El elemento 
definitorio de su clase es su condi- 
ción (fe balseros/as. Y ésta, eviden- 
temente, es una construcción del 
filme y no de su propia personali- 
dad. Este enfoque hacia la cons- 
tnicción de la identidad del perso- 



naje marca un camino para el análisis de la tipificación social en el documental 
contemporáneo. 

Por otra parte, la travectoria del documental el papel de éste en el medio televisivo y- 
en general, dentro del discurso mediático parece que lleva a un acuerdo tácito entre espec- 
tadores y realizadores. Éste consiste en dar por hecho por parte del espectador que el actor 
social elegido para el documental funciona como tipo. es decir, es representativo de la clase 
a la que pertenece. Si un filme muestra a una persona y la construye como parte de una 
clase social, los que se consideran a sí mismos pertenecientes a dicha clase social buscan 
implícitamente una identificación, pero si ven que esa persona no es representativa de su 
clase se produce un rechazo del filme. Éste siempre va a tener ese potencial representativo. 
Colley, sin embargo, defiende el derecho del discurso documental a elegir actores sociales 
no representativos de un tipo: ((reprochar a un documental que concrete su atención sobre 
una o dos personas en particular viene a excluir la autoridad de un proceso de escritura, 
como si eso implicara forzosamente la extrapolación, abusiva, del individuo a toda una 
sociedad)>?'. Muchodas realizadores/as, cuando construyen una clase, tienden a buscar por 
su parte lo que consideran el tipo representativo. Esto no implica que no haya distintas 
lecturas posibles, sino que la construcción de una clase propicia una serie de lectiiras basa- 
das en el estereotipo. 

Por otro lado, el documental puede construir sil actor o actriz social en su indi\idualidad 
al margen de toda clasificación o rompiendo con el estereotipo. Pero al ipal  que el lengua- 
je oral, el lenguaje audiovisual es una construcción basada en la delimitación y. por lo tanto. 
en la clasificación. De este modo, la tipificación siempre va estar inscrita en el propio discur- 
so, ya que, para el espectador, la inteligibilidad del filme pasa necesariamente por el estable- 
cimiento de tipos que le permitan comprender la realidad. 

3.2. El amo del personaje 
La narración puede mostrar a los personajes como personajes planos o como personajes 
cambiantes. E.M. Forster los llama personajes planos y redondos2j. Los primeros no sufren 
modificaciones psicológicas (ni físicas) a lo largo del relato, y los segundos, sin embargo, pa- 
san por una evolución. Rortlwell, por su parte, apunta (los modelos de personaje: el perso- 
naje clásico (tiene un objetivo, personalidad e imagen concretos) y el personaje moderno 
(indefinido, sin objetivos claros, es más problemático y opaco que el anterior)?". La autoriclad 
epistémica del discurso clocumental respecto a los actores y actrices sociales va a estar mar- 
cada por estas dos formas de construcción. En El rtiqje del escritor. Vogler hace referencia al 
arco delpmongje. Según el autor éste .es un término empleado para describir las etapas (te 
la transformación gntlual tlel personaje: las fases y los $ros de su  desarrollo^^?-. 

En el documental. los actores sociales pueden e\.olucionar o mantenerse con unas ca- 
racterísticas constantes durante todo el filme. .llgunoq de los elementos cle estilo que más 
influyen en la construcción de su complejidad psicolósica tienen que ver con la construc- 
ción del tiempo de la historia o el uso de las t n l k i ~ ~  hentls. El paso tlel tiempo en el docu- 
mental es cnicial en la construcción de personajes complejos que van enfrentintlose a di.;- 
tintas etapas, y van cambiando a medicta que avanza el relato. Los documentales cuyo 

! :an Forster, ;l~pects qfthe rrorel (Lontlon. Hodcler LY. 1 

"' David Bordaell. ,Vnrrotiot? itr Ficliorr Filin (\Un.;coniin. ?lettiLien Yniversinot \Y'incconiin Presi. 19451. 

p.51; editatlo en español en La nnrrncióri en el cine de,/icci(jrz (Rircelona. Paidos, 19Síi. 

" Christopher Voxler. El r i ~ i e  (le1 escritor. p.242. 



rodaje se lleva a cabo en un período largo de tiempo propician este tipo de construcción. 
Por el contrario, aquellos que recogen declaraciones de distintos personajes en un tiempo 
limitado (como se hace con las entrevistas) no permiten una representación tan compleja. 
El montaje de entrevistas o las talking heads restan información sobre el personaje, ya que 
se mantiene con el mismo vestuario, posición 11. en muchos casos, actitud a lo largo de todo 
el filme. Es lo que ocurre en,baltar los cielos, donde no se advierte ninguna progresión en 
la personalidad de los personajes, que mantienen el mismo tono, posición y localización a 
lo largo de toda la película. 

Por otro lado. puede ser el propio relato el que construya la complejidad del personaje 
al margen de su evoliición en la realidad del mundo histórico. El orden de las declaraciones 
y la selección de distintos momentos del discurso del entrevistado pueden añadir comple- 
jidad a su construcción, y marcar una evolución de éste a lo largo del filme. 

4. Formas estiiísticas 
-41 margen de la construcción en función de su papel en el mundo proyectado p su evolución 
a lo largo del relato. la construcción de personajes pasa por una serie de construcciones 
tex~uales. Estas construcciones, elaboradas a partir de elementos estilísticos del lenguaje 
audiovisual que el documental comparte con la ficción, ayudan a su identificación y marcan 
los elementos distintivos que los convierten en individualidades. Partiendo del héroe como 
rol más importante dentro del relato, el texto construye el resto de arquetipos en función 
de su relación con él. La individualidad de las cancterísticas (físicas o psicológicas) de cada 
personaje aparecerá más marcada en función de su importancia y protagonismo. Aquellos 
actores sociales que no tienen una función en la acción del relato serán reducidos a estereo- 
tipos. sin que se les caracterice con elementos distintivos que permitan identificarlos. 

4.1. El leit-motive 
Hay varias estrategias de estilo para que el espectador reconozca a un personaje. Plantinga 
indica que cuna de estas manifestaciones es el leit motizv. una marca musical por la que un 
personaje es marcado e identificado.? La película Balseros explota este recurso, convirtien- 

Balseros (Carles 
Bosch y Joseph Ma 
Dornénech, 2002) 



do una frase del personaje en una canción que se repetirá cuando vuelva aparecer, de ma- 
nera que el espectador/a relacione ambas, facilitando su identificación y su atención sobre 
esta persona como individualidad. 

4.2. Aspecto físico 
Además, la familiarización 
con el aspecto físico del per- 
sonaje va a permitir al espec- 
tador su reconocimiento a lo 
largo del filme. La persona 
pasa a convertirse en actor 
social !la sea por una forma 
característica de vestir. de 
comportarse, de andar. o por 
la familiari7ación con su ros- 
tro a través de planos cerra- 
dos. El hecho de resaltar sus 
elementos característicos 
también M a provocar que 
éstos queden magnificados 
respecto a otros elementos 
que formen parte de su for- 
ma física, de vestir o compor- La marche de 
tarse, pero que los autores del filme no seleccionen porque no le aportan individualidad. El "r-?mpereur(El viaje 

del emperador; Luc plano cerrado es un elemento diferenciador que aísla al actor social de su contexto y resalta Jacquet, 2005, 

su individualidad. En La marche de 1 'enzpel-eur (El lliaje del emperador, Luc Jacquet, 
2005) se recurre al primer plano para asignar la voz del pingüino protagonista a un pingüino 
en concreto, convirtiéndolo así en un actor social diferenciado de los demás. 

4.3. Acciones 
En segundo lugar, están las acciones que un actor social realiza. La grabación de la persona 
haciendo una determinada actividad va a implicar que se construya su pe~onaje en relación 
a dicha acción. En BaLswos, Lino de los elementos identificativos de uno de los actores so- 
ciales es que hace esculturas. Para el filme se recurre a secuencias donde está tallando o 
muestra sus obras, recurso que al final del filme permite a1 espectador identificarlo. ya que 
al cabo de los años ha cambiado mucho físicamente. Por su parte, la hija de Daniel Barrientos 
en Compadre queda identificatla por su labor haciendo vasijas, ya que en muchas secuen- 
cias aparece dedicándose a esa actividad. 

4.4. El espacio 
Así mismo. el espacio es un elemento más de caracterización (le los personajes. La informa- 
ción que nos aporta el espacio en el que aparece un actor social \;? a contrib~~ir a nuestra 
constnicción de su personalidad. El recurso a las talking h e d .  !; otros rnotlos de ellidir la 
construcción del espacio real de los actores sociales implica necesariamente la disn~inución 
de la información para hacernos una idea de su personalidad. Sin embargo. en otros filmes 
como La espalla del mzrndo se explota este recurso (le forma narrativa. En la película se 
muestra a Medí Zana en espacios vacíos y tristes. siempre rodeado de nieve. Esta eleccicín cle 
espacios 11 planos construye un personaje marcado por la soledad como elemento defiriitorio. 
La infl~iencia de los espacios en la construcción de identidades sociales también tiene una 



fuerte influencia. En esta línea es interesante ver la rela- 
ción en la representación de las mujeres en espacios 
privados (la casa, la cocina) frente a los hombres en es- 
pacios públicos (el trabajo, el bar, etc.). 

4.5. El momento definitorio 
Además, la constnicción de personajes también se rea- 
liza a través de la selección de momentos cruciales se- 
gún el rol asignado a cada actor o actriz social. La prime- 
ra imagen donde aparezca o la primera acción que 
realice en el relato van a marcar su definición. Así, el 
personaje puede construirse en la película según la in- 
terpretación del realizador de las imágenes que son re- - 

La espalda del presentativas de lo que esa persona es. En Los esp&udoresy la espigadora uno de los actores 
mundo (Javier sociales se [nuestra recogiendo basura con sus botas de pescar. Este actor social se muestra 
Corcuera, 2000) 

sólo en esa faceta. Sin embargo, la realizadora elabora mucho más la construcción de otro 
personaje al que da una matror profundidad psicológica, mostrándole en distintos espacios. 
Este hombre se presenta en primera instancia como un recuperador más, pero añade que es 
biólogo. después el filme sigue explorando su vida cotidiana y muestra otras facetas de su vida 
como vendedor de periódicos y como profesor de francés para inmigrantes. 

Conclusiones: procesos de identificación y mecanismos de representación 
social 
'4 modo de conclusión. analizaremos los puntos donde surge la reflexión teórica sobre el 
documental en cuanto a la construcción de personajes: los procesos de identificación y las 
formas de representación social. 

En primer lugar! la construcción de personajes es uno de los mecanismos que juegan a 
favor de la identificación en el documental. Sin embargo, la asignación de la etiqueta "docu- 
mental" hace más difícil la identificación con los personajes a causa del efecto de extraña- 
miento que se produce por el propio estatuto del filme y su relación con la realidad. La 
predisposición de los espectadores/as tiende a contrastar lo que ven en el filme con el 
mundo histórico, por este motivo, en vez de relajarse y dejarse introducir en la historia de 
forma pasiva. adoptan una postura más activa. Tal y como apunta Guynn, .el documental 
exige al espectador un grado más alto de vigilancia que el filme de ficción. Por su relación 
aparente con la realidad social, convoca los mecanismos de defensa del Yo, moviliza los 
mecanismos del pensamiento despierto, del razonamiento controlado y del juicio, caracte- 
rísticos de la energía relacionada con el proceso secundario. El filme documental también 
pone en juego una resistencia del espectador a las condiciones materiales de la sala de cine 
que. según afirman Baudry y Jletz. han sido creadas precisamente para permitir que éste en 
cierto modo baje sus defensas»?'. Odin, por su parte, atribuye esa barrera contra la identifi- 
cación a la heterogeneidad del discurso documental, afirmando que <(el documental aparece 
con10 un texto plural, radicalmente heterogéneo tanto a nivel intra-textual como extra-tex- 
tual. (. . . ) la heterogeneidad permite dar al sistema fílmico del documental el poder discur- 
sivo tlel lenguaje: por otra parte, produce una posición del espectador que favorece lo que 
yo llamo en mi jerga "la lectura documentalizante": bloquea la proycción-identificación y la 
fascinación ficcionalizante~!". 

'~ i i l l i am Guvnn. l'n crnha de Non-Frctron. p 193 

'" Cirsdo en \Tilliam Gmnn. 151 cirrémn de A'o'anAction, pp 10-11 



Este proceso de "extrañamiento" no implica que no pueda darse la identificación en el 
documental, sino que se produce de forma distinta, y la impresión de realidad específica del 
documental juega en contra de esa identificación. Los recursos narrativos como la construc- 
ción de personajes son precisamente uno de los recursos para provocar esa identificación 
del espectador. Como hemos analizado anteriormente, la construcción de un héroe que 
guía la acción siempre va a ser más efectiva en este sentido que la sucesión de declaraciones 
de entrevistados del documental periodístico al uso. 

Nichols, por su parte, apuntaba la escopofilia (ligada al placer de mirar a través del per- 
sonaje y compartir sus deseos) como el placer propio de la ficción, contraponiéndola con 
la epistefilia (placer ligado al conocimiento y aprendizaje) como placer propio del docu- 
menta131. A través de la construcción de personajes como mecanismo de identificación, el 
documental puede proporcionar ese otro placer más propio de la ficción, que le permite 
meterse en la piel del personaje y compartir sus deseos. 

En segundo lugar, vemos que los mecanismos de representación social del filme docu- 
mental funcionan en muchos casos del mismo modo que en la ficción, pero el proceso de 
rodaje y la relación social entre realizadores/as y actores/actrices sociales va a condicionar 
el discurso final en mayor medida que en el cine de ficción. 

Una vez analizadas distintas dimensiones del personaje en el documental, podemos 
concluir que hay una estrecha relación entre la construcción narrativa del documental y la 
ideología inscrita en su discurso. El tratamiento elegido para contar esa realidad queda 
marcado por los prejuicios e ideología de los autores, y a través de las marcas del discurso 
podemos analizar las formas de representación de los distintos grupos que aparecen en el 
documental. La propuesta teórica aquí planteada ofrece un marco de análisis para cuestio- 
nes como la construcción formal del discurso del cine etnográfico y las relaciones de poder 
entre realizadores y representados, las lecturas de género a través del análisis del rol de la 
mujer en el relato (como acompañante, como objeto.. .) o las formas de identidad (nacio- 
nal, étnica, de clase, etc.) construidas a través del personaje colectivo. 

Los distintos enfoques propuestos en este artículo muestran los elementos narrativos 
en los que se apoya esta construcción y ofrecen un camino teórico v práctico para analizar 
las formas de representación social en el cine documental, reflexionando sobre sus climen- 
siones éticas y estéticas. 

ABSTRACT. In the last few years, documentary films created for the big screen are using 
narrative strategies far from the voice-over and talking heads structure which prevailed 
in the journalistic format. This paper takes up a theoretical narrative approach to explore 
the specificity of character construction in documentary film. We analyse the archetypes 
(based on Campbell's theory), the Subject and the Object of desire (Greimas), the 
character's psychology (Forster), relating it to the portrayal of stereotypes, and the stylis- 
tic motifs (spaces, actions, leitmotif.. .) that help to build the character. Various micro- 
analysis of contemporary documentary films are added to illustrate the implications of 
these constructions. As a conclusion, the paper examines the specificity of the identifi- 
cation process in documentary cinema, and proposes the narrative analysis of character 
construction as a key tool to analyse social representations (gender, nation, ethnicity.. .) 
in documentary films. 3 

?' Bill Nichols, La representación rle la realidad, p.232. 


