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RESUMEN

El presente articulo tiene por objeto ana-
lizar la construccion de la figura de la
«victima» en el documental Tempestad
en los Andes, de Mikael Wistrom (2014).
Se propone que la construccion de Josefin
La Torre como «victima» es una opera-
cion consciente por parte del director en
la que utiliza una serie de recursos au-
diovisuales —uso de la camara en primer
plano con énfasis en la captura de rostros
y gestos— sobre un sujeto que debe ser
construido como tal, de modo que genere
empatia por parte de la audiencia con el
fin de suscribir la memoria del «buen re-
cordar» que sostiene Wistrém.

ABSTRACT

The present article aims to analyze the
construction of the figure of the “victim”

in the documentary Tempestad en los An-
des, directed by Mikael Wistrom (2014).
It argues that the portrayal of Josefin La
Torre as a “victim” is a deliberate opera-
tion by the director, who employs a range
of audiovisual techniques—such as close-
up shots emphasizing facial expressions
and gestures—to shape her as such. This
construction seeks to generate empathy
from the audience to support the memo-
ry of “good remembrance”, promoted by
Wistrom.

RESUMO

O presente artigo tem como objetivo anali-
sar a construcdo da figura da “vitima” no
documentario Tempestad en los Andes,
de Mikael Wistrom (2014). Argumenta-se
que a representacao de Josefin La Torre
como “vitima” é uma operacao delibera-

da por parte do diretor, que emprega uma
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série de técnicas audiovisuais — como
planos fechados com énfase nas expres-
soes faciais e gestos — para construi-la
dessa forma. Essa construcao busca gerar
empatia na audiéncia e sustentar a me-
moria da “bom recordar”, promovida por
Wistrom.
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ntre los afos 1980 y 2000, el Pert

vivi6 un periodo de violencia poli-

tica marcado tanto por el accionar
del Partido Comunista Peruano Sendero
Luminoso (PCP-SL)' y el Movimiento Re-
volucionario Tapac Amaru (MRTA) como
por la reaccion a estos por parte de agen-
tes del Estado peruano. Este periodo fue
denominado conflicto armado interno
(CAI) y tuvo, segin cifras de la Comisién
de la Verdad y Reconciliacién (CVR), un
saldo de mas de 69 ooo victimas morta-
les. Entre las recomendaciones sugeridas
en el Informe Final, se sefialaba la urgen-
te necesidad de memoria y reparacion a
partir de, entre otras medidas, una serie

de politicas ptiblicas para con las victimas
con el fin de alcanzar una reconciliacién
entre peruanos (Comisién de la Verdad y
Reconciliacion, 2003). Sin embargo, estas
responsabilidades no solo caian en el Es-
tado, sino que también otros actores de la
sociedad civil podian, desde sus distintos
ambitos de accion, participar en la (re)
construcciéon de las memorias en plural
con el fin de comprender mejor un proce-
so tan complejo, del cual la CVR tan solo
habia dado el paso inicial. Uno de esos
ambitos es el cine y, en especifico, el cine
documental. Este género documental ha
sido de mucha utilidad en paises poscon-
flicto —con especial particularidad en
Latinoamérica— para comprender y ex-
plorar sus procesos de violencia politica
experimentados recientemente (Piedras,
2009).

En consonancia con las nuevas aproxima-
ciones con las que se analiza este tipo de
productos audiovisuales, el presente arti-
culo abordara el documental Tempestad
en los Andes, de Mikael Wistrom (2014),
a partir de la construcciéon de la figura
de la «victima». La obra cinematografica
acompana el viaje de dos mujeres, Josefin
La Torre y Flor Gonzales, en la biisqueda
de verdad y justicia para con sus familia-
res fallecidos durante el CAI Este trabajo
se enfocara en el personaje de Josefin La
Torre, protagonista del documental sobre
quien se desplaza la construccion de la
«victima» a partir de la utilizacién de una

' En adelante, se referira a esta organizacion como Sendero Luminoso.
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serie de recursos audiovisuales por par-
te del director con el fin de generar una
cierta empatia con su causa para alcanzar
la reconciliacion. De este modo, Wistrém
interviene en el debate acerca de la me-
moria en el Per(i posconflicto mediante la
suscripciéon de este documental a la me-
moria del «buen recordar» frente a otras
memorias alternativas, como la del «re-
cordar sucio».

Para ello, el articulo se divide en cuatro
secciones: en primer lugar, se presenta-
ran las limitaciones acerca de la politica
de memoria del «buen recordar» y cdbmo
se ha abordado la nocién de «victima»;
en segundo lugar, se contextualizaran
las narrativas representadas en el am-
bito cinematografico —principalmente
documentales— sobre el periodo del CAI
en el Pertt posconflicto; en tercer lugar,
se analizaran algunas escenas del filme
que buscan demostrar de qué modo una
serie de recursos audiovisuales —prin-
cipalmente el trabajo de la camara en la
captura de rostros y gestos de la protago-
nista— permiten al director construirla
como «victima» posible de ser sujeto de
empatia para la audiencia; finalmente, se
cierra el trabajo con unas conclusiones.

Si bien este articulo dialoga con varias de
las ideas de Oswaldo Bolo-Varela (2017,
2022), el diferencial radica en la construc-
cion del argumento a partir de la aten-
cion al uso de los recursos audiovisuales
—principalmente el uso de la camara—
para realizar la construccion de la figura

de la «victima» en la protagonista Josefin
La Torre. Para ello, se utilizaran algunos
de los conceptos propuestos por Gonzalo
Aguilar (2015, Capitulo 4 y Capitulo 7) con
respecto al «Yo vicario» y los «archivos de
rostros».

Acerca de la nocion de «victima» en
el Perii posconflicto

En el Informe Final de la CVR, se prioriz6
un enfoque basado en las victimas, bus-
cando lograr su reconocimiento por parte
del piblico externo, es decir, que aque-
llos que no fueron directamente afecta-
dos —o no en el mismo grado— por el CAI
pudieran empatizar y reconocerse en el
otro, comprendiendo la necesidad de po-
liticas de memoria, justicia y reparaciéon
(Hibbett, 2019, pp. 150-152). Esta politica
de la memoria, denominada por Fran-
cesca Denegri y Alexandra Hibbett como
«buen recordar»,

concibe el pasado violento como una
herida que es necesario reabrir, a pe-
sar del dolor que produce este acto,
para lograr la cura individual y colec-
tiva que nos llevaria, al final del pe-
noso recorrido, a un pais purificado
de sus errores y reconciliado consigo
mismo (2016, p. 24).

No obstante, esta politica de memoria,
que aparentemente refleja una concep-
tualizacion neutra y legalista del CAI, es
criticada por las autoras porque, segin
ellas, en la practica simplificaba la com-
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plejidad del proceso (2016, pp. 26-27). En
lo siguiente, se mencionaran algunas de
las criticas que esta memoria tiene y que
limita la comprensién del CAI acontecido
durante esos anos, asi como las conse-
cuencias que esta plantea con respecto a
la figura de la «victima».

En primer lugar, uno de los énfasis del
Informe Final fue priorizar la exposicién
de «victimas inocentes» con el fin de que
fuesen los casos mediaticos los que ayu-
dasen en el proceso de empatizar con los
miembros del sector pablico mas escép-
tico con el trabajo de la CVR. No obstan-
te, la mera idea de la existencia de una
«victima inocente» o de un «perpetrador
culpable» puros son solamente eso: tipos
ideales preconcebidos que no existieron
en medio de una realidad mucho mas
compleja, tefiida por lo que se denomi-
nan las «impurezas de la guerra» (Agiie-
ro, 2015, p. 101). Si bien nunca se negb el
hecho de que Sendero Luminoso tuvo una
fuerte acogida inicial en las comunidades
campesinas rurales para luego ser recha-
zado al aumentar el grado de violencia y
extremismo, se evit6 presentar a las vic-
timas como «agentes» politizados que
participaron activamente antes y durante
el conflicto. En su lugar, la CVR optd por
explicar el surgimiento de Sendero Lumi-
noso a partir de causas estructurales —la
pobreza, la marginacion, el racismo, etcé-
tera—, de modo que el Estado y la pobla-
cién reconocieran una deuda para con las
poblaciones afectadas, las cuales serian
reparadas mediante el cumplimiento de

las recomendaciones sugeridas en el In-
forme Final. Asi, 1a CVR construy6 a unas
«victimas inocentes» que sufrieron los
embates tanto de los terroristas como de
los agentes estatales; es decir, se encon-
traron atrapados entre dos fuegos (Comi-
sién de la Verdad y Reconciliacion, 2003).

La realidad de los hechos, sin embargo,
era mucho mas compleja. Las comunida-
des campesinas no fueron simplemente
sujetos pasivos «engafiados» por Sende-
ro Luminoso, sino que, en algunos casos,
aprovecharon esta situacion en su propio
beneficio. Al exacerbarse la violencia,
algunas comunidades mantuvieron una
posicién pro Sendero Luminoso, mien-
tras que en otras se optd por cambiar de
bando —tikrakuy, ‘voltear la tierra’—;
incluso, al interior de cada comunidad,
fuese una u otra la posicion adoptada,
habia la posibilidad de que algunos in-
dividuos optasen por la contraria (Aroni
Sulca, 2023). En el caso de los individuos
y comunidades que decidieron rechazar
a Sendero Luminoso —ya sea por miedo,
hastio, represalia, etcétera—, ello impli-
caba también rechazar a cualquier simpa-
tizante o colaborador dentro de su misma
comunidad o de alguna otra allegada, de
modo que se gestaba desconfianza dentro
de las mismas comunidades y regiones
contiguas, lo que desencadenaba un con-
flicto «entre préjimos» (Theidon, 2004).
Las rifas personales o disputas legales
podian incluso llegar a ser causal de una
acusacion de ser senderista con tal de
aprovecharse de los réditos de la falsa de-
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lacibn; el estigma de un familiar acusado
de «terrorista» manchaba a toda la fami-
lia (Heilman, 2018).

Este estigma de las «victimas» —sean
tanto muertos y desaparecidos como so-
brevivientes— es otro elemento no profun-
dizado en el Informe Final. Por ejemplo,
las fuerzas armadas peruanas utiliza-
ban el peyorativo «terruco», usualmente
acompanado de la continuacién «... de
mierda», con el fin de estigmatizar a todo
campesino sospechoso de ser terrorista,
pero también a cualquier activista social
o persona de izquierda para incluirlo den-
tro del mismo grupo; ello tenia como fin
deshumanizarlos y desaparecerlos «justi-
ficadamente» en nombre de la paz social
(Aguirre, 2011). Este estigma constituyo
una dificultad para obtener testimonios
de los «hijos de la guerra», de esas otras
voces que vivieron el conflicto, pero que
no pudieron ser oidas de primera mano
durante el brevisimo tiempo que tuvo la
CVR para realizar la labor encomenda-
da (Degregori, 2015). Respecto a ello, dos
casos resaltantes son los de José Carlos
Agiiero y Lurgio Gavilan, quienes reflexio-
nan, cada uno desde su propia historia de
vida, acerca de la nocién de «victima».
En el caso de Agiiero (2015), el ser hijo de
padres senderistas asesinados extrajudi-
cialmente le marcé un estigma que lo ha
acompafado y le ha permitido, entre otros
aspectos, reflexionar acerca de la simpli-
ficacién y el uso politico de dicha catego-
ria. Por otro lado, el testimonio de Gavilan
(2012), quien siendo nifio luché por Sen-

dero Luminoso para luego combatir junto
a las fuerzas armadas, revela la capaci-
dad de agencia de los sujetos envueltos
en medio del conflicto que, por diversos
motivos, decidieron luchar en uno u otro
bando. Estos iltimos casos resaltan un as-
pecto adicional: la «victima» no es solo la
etiqueta que se le atribuye desde fuera a
un sujeto inocente, sino que, como sefia-
lan Maria Eugenia Ulfe y Ximena Malaga
Sabogal (2021, pp. 36-39), la condicién de
«victima» es temporal y se genera, mas
bien, en el reconocimiento de uno mismo
como tal; es decir, a partir de identificarse
como victima y sentirse como tal, el sujeto
politico adquiere un rol activo.

Los casos presentados coinciden en un
mismo punto: la narrativa que Denegri
y Hibbett han denominado el «buen re-
cordar», que presentd varias limitaciones
al momento de comprender el proceso y
simplificé la narrativa a una basada en
un victimocentrismo en el que, paradé-
jicamente, la «victima» no era el sujeto
central, sino el ptiblico que escuchaba su
testimonio y que debia lograr empatizar
con ella (2016, p. 28). Debido a ello, las
autoras proponen una memoria del «re-
cordar sucio», que, a diferencia del an-
terior, enfatiza la complejidad de las na-
rrativas de los testimonios, asi como las
zonas grises mencionadas anteriormen-
te; asimismo, al presentar a los sujetos
testimoniales en el presente, se escucha
una voz que no solo remite a los aconte-
cimientos del pasado, sino también a los
retos y demandas actuales, asi como a las

CONEXXION

Afo 14 (n.° 23), 2025, ISSN: 2305-7467

173



174

dificultades que afrontan hoy en dia en
medio de su proceso —muchas veces pro-
blematico— de reconciliaciéon (Denegri y
Hibbett, 2016, pp. 32-35; Theidon, 2004).
Este marco previo de discusién acerca
del debate con respecto a la figura de la
«victima» también ha tenido su correla-
to en el cine documental, lo que permite
entender como han variado las narrativas
en torno al periodo del CAI en los tltimos
20 afos, contexto en el que se inscribe la
obra de Wistrom.

Las nuevas narrativas en los
documentales sobre el conflicto
armado interno en el Pera

La producciéon de material audiovisual
acerca del CAI en el Per, en tanto narra-
tiva que buscaba comprender —desde su
propio lenguaje— el conflicto, se hizo pre-
sente desde los primeros afos, aun a pesar
de las dificultades logisticas para poder
elaborar representaciones cinematogra-
ficas que lo capturasen en su compleji-
dad. Con respecto a las representaciones
ficcionales, los trabajos de Alexandra Hi-
bbett (2020/2021) y Karen Bernedo Mora-
les (2020/2021) resultan importantes para
contextualizar el campo cinematografico
de ficcién. Por un lado, en el texto de Hib-
bett (2020/2021) se destaca la importancia
del Informe Final de 1a CVR y la «memo-
ria deber» como trasfondo de muchas de
las peliculas que abordan el periodo de
la violencia politica, asi como los prin-
cipales «atascos politicos» que limitan
la posibilidad de abordar la representa-

ci6n de los problemas sociales en el Pert
posconflicto. Por otro lado, el texto de
Bernedo Morales (2020/2021) analiza la
representacion de los «alzados en armas»
para complejizar estas representaciones
audiovisuales que suelen enfocarse en la
figura de la «victima».

En el caso del género documental, Pablo
Malek lo entiende como «un trabajo au-
diovisual de no ficcién de tipo informa-
tivo, artistico, didactico o experimental
documentado en la realidad» que «siem-
pre propone una representacién, una
interpretacién o un andlisis del aspecto
histdrico o social de las actividades hu-
manas en el cual se enfoca» (2016, pp.
29-30). Malek sefiala que, entre 1980 y
2000, las representaciones audiovisua-
les estuvieron limitadas principalmente
a archivos con fines periodisticos, politi-
cos o mediaticos, siendo muy escasos los
documentales producidos en aquellos
afnos. Sin embargo, a partir de la publica-
cion del Informe Final de la Comisi6n de
la Verdad y Reconciliacién (2003) y hasta
el 2010, se desarrollaron una serie de do-
cumentales que el autor categoriza den-
tro de una «primera generacién», cuyo fin
fue «difundir y transmitir a la sociedad
peruana y al mundo de forma didactica
las conclusiones de la CVR» (Malek, 2021,
p. 308). La segunda generacion, posterior
al afo 2010, estuvo marcada por una am-
pliacién de enfoques y perspectivas, que
buscaban presentar otras voces no consi-
deradas y complejizaban el discurso de la
CVR (Malek, 2021, p. 312). Considerando



LUIS MAURICIO LEYVA MORILLAS / TEMPESTAD EN LOS ANDES (WISTROM, 2014): ACERCA DE LA CONSTRUCCION DE
LA FIGURA DE LA «VICTIMA>» EN UN DOCUMENTAL SOBRE EL PERU POSCONFLICTO / PP.167-196

esta periodizacién, y atendiendo a las
reflexiones de Pablo Piedras, podria se-
fialarse que este boom documental seria
no solo un fenémeno nacional, sino, mas
bien, una respuesta regional

debido a su interseccion con proble-
maticas histéricas y sociales mas am-
plias como la emergencia de las poli-
ticas publicas de la memoria tras los
hechos traumaticos ocurridos duran-
te los tltimos procesos dictatoriales,
las diversas crisis institucionales, po-
liticas y econémicas de la década del
noventa y la consecuente configura-
cion de nuevas identidades politicas
y de género (Piedras, 2009, p. 14).

Para Malek, algunos de los documen-
tales de este segundo momento —tales
como La cantuta en la boca del diablo, de
Amanda Gonzales, afio 2011; Aqui vamos
a morir todos, de Andrés Mego, ano 2012;
o Chungui: horror sin lagrimas... una his-
toria peruana, de Felipe Degregori, afio
2009— presentan una estética y narrativa
distinta al momento de presentar a los
protagonistas del film, ya no desde una
voz formal o desde una visién preestable-
cida de los sujetos, sino dejando que ellos
actien y tengan agencia en la manera
como procesan el pasado (2021, pp. 310-
315). Para este autor, los documentales
producidos a partir de 2013 pertenecerian
a un subgrupo distinto dentro de la mis-
ma generacién, pues los cineastas serian
personas que no vivieron directamente
el conflicto —hijos, familiares, amigos—,

incluyendo también a escritores extran-
jeros. Casos como los documentales Alias
Alejandro y Sibila, realizados por fami-
liares directos —hijo y sobrina, respecti-
vamente— de personas vinculadas con
los grupos subversivos son ilustrativos de
este nuevo abordaje del Peri posconflic-
to (Bernedo Morales, 2017; Godoy, 2017;
Ulfe, 2017). A nivel cinematografico, esta
generacion problematizara en sus docu-
mentales la posmemoria, es decir,

la transferencia de la memoria de una
generacion a otra [...]. [N]o se referiria
solo a las memorias de los hijos de los
sobrevivientes, sino también al pro-
ceso de construccion de esa memoria
hibrida en la que convergen recuer-
dos profundamente intimos y perso-
nales que se distinguen de los propios
por la distancia generacional de quie-
nes vivieron de primera mano ese re-
cuerdo (Hirsch, 1997, como se citd en
Bernedo Morales, 2017, pp. 100-101).

A nivel latinoamericano, una contribuciéon
valiosa en el analisis de este tipo de repre-
sentaciones cinematograficas es el libro
colectivo editado por Teresa Basile y Ceci-
lia Gonzalez (2022) acerca de las posmemo-
rias en distintos paises de Latinoamérica.

Para Bernedo Morales, este concepto de
posmemoria puede verse reflejado en la
aparicion de documentales realizados
por familiares de personas vinculadas
con los grupos terroristas durante el CAI,
tales como Alias Alejandro, de Alejandro
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Cardenas-Amelio, afno 2005; o Sibila, de
Teresa Arredondo, afio 2013. Estas peli-
culas son analizadas por la autora, quien
sefala que estas presentan elementos im-
portantes para repensar la memoria des-
de otras perspectivas. Por un lado, esta el
hecho de que estos documentales

reconstruyen, a partir del ambito fa-
miliar, la figura de quienes pertene-
cen al espectro de los vencidos [...];
abordan el conflicto armado interno
peruano desde una aparente ausen-
cia de trauma y desde una distancia
fisico-geografica [...]; ambos docu-
mentales se enfrentan con realidades
que es posible confrontar en mayor o
menor medida con los protagonistas
y refieren a una memoria cuyo relato
tiene que dialogar con un presente en
constante conflicto (Bernedo Mora-
les, 2017, p. 102).

Asimismo, Bernedo Morales dialoga con
las etapas anteriormente mencionadas
por Malek para pensar la representaciéon
de los «alzados en armas», sefialando
como estos pasan de ser, en un primer
momento, «una atmosfera»; luego, «per-
sonajes antagbnicos» caricaturizados;
y, en un tercer momento, se los presenta
como personajes «con matices que tras-
cienden a las categorias totalizadoras
como las de terruco, puebloy revolucién»
(2020/2021, p. 290).

En la misma linea, Maria Eugenia Ulfe
analiza esos documentales, asi como

Tempestad en los Andes, de Mikael Wis-
tr6m (2014), desde una misma mirada que
prioriza la subjetividad de los directores
y de qué manera abordan las memorias
y las secuelas del conflicto en las genera-
ciones de los hijos y familiares de aque-
llos actores vencidos:

Sus propias subjetividades en los do-
cumentales emergeran transforma-
das precisamente por los viajes que
emprenden para conocer pedazos de
sus propias vidas personales, que fi-
nalmente también seran parte de la
nuestra como sociedad. Las voces de
los protagonistas de estos documenta-
les hablan con urgencia y necesidad:
necesitan comprender. No hablan de
perdén ni reconciliacién. Tampoco
buscan juzgar. Quieren conocer para
comprender. El ejercicio hermenéu-
tico por excelencia que se asienta en
un proceso de interpretacién social
implica a acercarse a aquello que es
doloroso para ellos y también para
sus familias y para nosotros, los de-
mas miembros del Estado nacioén en
escombros. La comprensién —como
ejercicio hermenéutico— también
implica ese circulo que trazan con el
viaje de retorno. En estos tres traba-
jos visuales no hay nostalgia por el
pasado. No hay acusaciones, tampo-
co recriminaciones. Solamente rutas
distintas, itinerarios y desplazamien-
tos, unos mas largos y enrevesados
que otros, y también encierros (Ulfe,
2017, p. 116).
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En ambas autoras, hay una coincidencia
cuando afirman que estos documentales
tienen como eje el tema del viaje —real o
metaférico— como forma de dialogar con
ese pasado que no pasa, ya sea a través
de la buisqueda de archivos, de testimo-
nios o, en algunos casos, del didlogo o
confrontacién con esa persona —a la vez
tan cercana y, al mismo tiempo, espec-
tral— sobre la que gira toda la trama del
documental. El objetivo no es, pues, sal-
dar cuentas, reivindicar a los vencidos o
proyectar una ensefianza, sino compren-
dero, al menos, intentar hacerlo. Al hacer
este ejercicio, los directores-protagonistas
que dirigen estos documentales van a ir
mas alla del documental en primera per-
sonay van a generar un «Yo vicario» en el
que, mediante su «puesta en cuerpo», «la
primera persona del singular y la tercera
se resuelven en una primera persona del
plural y el pronombre personal se trans-
forma en posesivo» (Aguilar, 2015, p. 95).

Antes de proceder al analisis del documen-
tal, es necesario explicar la singularidad
que tiene Tempestad en los Andes a partir
de la figura del director, Mikael Wistrom,
de origen sueco. En el caso de los cineastas
extranjeros que han realizado documen-
tales sobre el periodo del CAI, su mirada
foranea vy, a la vez, subjetiva termina por
ser determinante en la elaboracién de —o
suscripcibn a— una narrativa particular.
Cito in extenso lo sefialado por Malek:

Difieren entre ellos estos documen-
tales por sus propésitos, la solidez

de sus trabajos de investigacion, las
miradas y experiencias elegidas para
ilustrar el conflicto. Si bien ocurren
todavia ciertas redundancias narrati-
vas y discursivas, la segunda genera-
cion [...] demuestra una voluntad casi
intima de volver sobre lo que afect6 a
sus familiares o a su pais cuando ellos
todavia eran j6venes [...]. En este as-
pecto clave radica la importancia de
tener en cuenta, a la hora de analizar
el contenido de los documentales, la
subjetividad (asumida o no) de los
directores y de las personas entrevis-
tadas. A veces hay una confluencia de
intereses entre el propésito del direc-
tor y la narracién de sus entrevista-
dos vy, a veces, el tratamiento de esta
demuestra un desfase entre ambas
personas y posturas. La utilizacién de
las herramientas de edicién conlleva
unas elecciones y una selecciéon que
subrayan los multiples puntos de vis-
ta que se encuentran u oponen a tra-
vés del documental (2021, pp. 315-317).

Esta cita es muy reveladora, pues indi-
ca varios puntos que seran la base de la
narrativa y legitimacién del documental
dentro de un tipo de memoria especi-
fica. Por un lado, hay un didlogo previo
entre director y sujetos protagbénicos de
los documentales —que, debe recordar-
se, seran siempre Otros— para establecer
unos acuerdos comunes dentro del pacto
documental en el que todos los actores
performaran frente a la camara segtin lo
que determine, finalmente, el director.

CONEXXION

Afo 14 (n.° 23), 2025, ISSN: 2305-7467

177



178

Aqui encontramos una tension por resol-
ver, pues, segin Carl Plantinga (2007), a
pesar de que sea el documentalista quien
decida como caracterizar a los personajes
a partir de la edicion del film,

sigue vigente el contrato implicito que
lo compromete, por un lado, a mos-
trar a la audiencia imagenes y soni-
dos disefiados para que se sepa exac-
tamente lo acaecido y, por el otro, a
afirmar que en la cinta solo aparecen
verdades del mundo real. El hecho
de que la caracterizacion de las per-
sonas sea, hasta cierto punto, creati-
va y constructiva (v que no se limite
meramente a copiar o reproducir) no
elimina el requisito de veracidad pero
consigue que sea mucho mas dificil
obtener una representacion que lo
cumpla (Plantinga, 2007, p. 55).

Estas consideraciones previas acerca de
la ética del director, asi como su inscrip-
cion y particularidad dentro del contexto
en el que se produjeron dichos documen-
tales y la propuesta de memoria a la que
busca adscribirse, seran importantes en
la siguiente seccion, destinada al analisis
de la construccién de la figura de «victi-
ma» en la persona de Josefin La Torre en
Tempestad en los Andes.

Josefin La Torre: la construccion de
una «victima»

El documental Tempestad en los Andes,
del director Mikael Wistrom (2014) —naci-

do en Estocolmo en 1950—, estrenado ofi-
cialmente en el Festival de Cine de Lima,
parte con una premisa singular: Josefin
La Torre Ekermann —sobrina de Augusta
La Torre, primera esposa de Abimael Guz-
man— viaja desde su Suecia natal para
descubrir la verdad acerca de los orige-
nes de su familia y de su tia en particu-
lar. Por otro lado, Flor Gonzales Barbaran
demanda justicia ante el Poder Judicial
por el caso de su hermano, Claudio Gon-
zales, asesinado extrajudicialmente en
las matanzas de El Fronton de 1986. Estas
dos narrativas se van a cruzar a partir del
encuentro que gestionara Wistrém entre
ambas protagonistas. De este modo, si
bien el documental prioriza el relato de
Josefin, también tiene varios momentos
de dialogo y confrontacién con Flor, lo
que genera un intercambio de opiniones
alo largo del film.

Para poder analizar este documental, pri-
mero deben definirse algunos conceptos
atiles para los propositos de este trabajo.
En primer lugar, Bill Nichols (2001/2010)
presenta seis modos documentales —ex-
positivo, poético, observacional, parti-
cipativo, performativo y reflexivo—, los
cuales permiten identificar las distintas
maneras en que se han desarrollado los
diferentes tipos de cine documental.
Dentro de estos, interesa el comentario
que brinda acerca del documental per-
formativo, indicando que este subraya la
complejidad de nuestro conocimiento del
mundo al enfatizar sus dimensiones sub-
jetivas y afectivas (Nichols, 2001/2010, p.
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202). En segundo lugar, Nichols entiende
la performance no en los términos de Aus-
tin, sino, mas bien, como una actuacién
que tiene como fin hacernos sentir o ex-
perimentar de manera mas vivida lo que
se proyecta en el film (2001/2010, p. 203).
Como se revisara en las siguientes lineas,
esta definicibn encuentra limitaciones
subyacentes a su propuesta mayor.

En primer lugar, la propuesta de los mo-
dos documentales ha sido criticada por
autores como Carl Plantinga, quien los
entiende como una tipologia teleolégica
e historicista en la que modos como el re-
flexivo serian, por ejemplo, mas comple-
jos que el expositivo, considerado como
mas retrogrado dentro de una historia
del cine documental (2009/2014, pp. 143-
144). Frente a esta categorizacion por mo-
dos o géneros, el autor propone pensar en
funciones documentales; a partir de ello,
él propone tres tipos de voces documen-
tales: formal, abierta y poética, «basadas
en el grado de autoridad narrativa que
asume la pelicula» o su ausencia de ella
(Plantinga, 2009/2014, p. 149).

Por otra parte, Stella Bruzzi da cuenta de
cierta desconfianza de la propuesta de Ni-
chols con respecto al modo performativo,
por su énfasis en la dimensién subjetiva
y afectiva; para la autora, esto, mas que
una limitacion, puede ser una posibilidad
a partir de una nocién diferente de «ver-
dad» documental, que reconoce la cons-
truccion y artificialidad incluso del cine
de no ficcion (Bruzzi, 2000/2006, p. 186).

En esa misma linea, Constanza Vergara
afirma:

El documental performativo propo-
ne el reconocimiento de la construc-
cion y artificialidad del filme. De este
modo, estos trabajos se elaboran
sobre la base de la interaccion entre
performance y realidad [...]. [Clomo
propone el cineasta argentino Andrés
di Tella, «el relato en primera persona
esta diciendo “créanme”, que no es lo
mismo que decir “esto es la verdad”.
Y el pacto documental tiene que ver
con ese “créanme”» (2019, p. 259).

En ese sentido, la audiencia debe estar
consciente de la artificialidad del docu-
mental y, tal como sefiala Bruzzi, se de-
beria reconocer que la performance —la
puesta en escena del documental especifi-
camente para las cAmaras— sera siempre
el nacleo del cine de no ficcién, alinean-
dose, mas bien, con la propuesta de enun-
ciados performativos de J. L. Austin apli-
cados al documental (2001/2006, p. 187).

Esto se vincula directamente con el caso
de Tempestad en los Andes. Como se se-
fialé anteriormente, el pacto documental
entre el director —Wistrém— y las pro-
tagonistas —Josefin y Flor— es esencial
para comprender cémo se produce el
documental: desde la direccion de las
tomas, las escenas y los dialogos por gra-
barse hasta el proceso de caracterizacion
de los sujetos protagbénicos en el proceso
de posproduccion del film. Ya Pablo Ma-
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lek habia sugerido hace unos afos esta
operacién de intervencién del director:
«E1 [Wistrom] eligi6 y determind parte del
recorrido de Josefin [...]. El documentalis-
ta da aqui la ilusién de solo asistir y se-
guir este recorrido cuando en realidad lo
impulsa él y por eso aparece en distintas
escenas» (Malek, 2016, p. 146). Por otra
parte, Oswaldo Bolo-Varela ha analizado
algunas escenas iniciales del documen-
tal, en el que se utilizan recursos visua-
les y sonoros para sugerir determinadas
ideas en esta linea (2017, p. 115, imagen 18
y p. 123, imagen 22).

En segundo lugar, Tempestad en los An-
des ha sido analizado desde diversas aris-
tas: por un lado, las problematicas acerca
de la nocién de «victima» y las narrativas
acerca de la violencia politica (Bolo-Vare-
la, 2017, 2022); v, por otro lado, los cam-
bios de perspectiva que se han dado en
los documentales de las Gltimas décadas
acerca de este tema, especificamente con
respecto a la cuestién de la camara y el
uso de imagenes que construyen la per-
formance de la protagonista (De Vivanco,
2018; Vergara, 2019). En concreto, el ana-
lisis de ciertos planos, y el uso de som-
bras, proyecciones y superposiciones de
distintos elementos dentro de una misma
imagen supone que existe un pacto docu-
mental previo entre Wistrom y Josefin —y
el resto de los participantes del film— con
el fin de presentar de una determinada
manera ese viaje al pasado que no pasa.
Si bien para De Vivanco (2018, pp. 149-
150) este documental permitié actos de

justicia y reparacién —en especial con
respecto a la familia Gonzales—, Bolo-Va-
rela (2022, pp. 134-135) sefiala que este
producto audiovisual tiene resultados
paradéjicos, pues se mantiene dentro de
los limites de la narrativa del «buen recor-
dar» aun cuando se haya hecho presente
toda la complejidad alrededor de los suje-
tos politicos ausentes.

A partir de esto, este articulo propone
dar un paso mas: a través del andlisis de
determinadas escenas y planos en los
que la camara juega un rol protagonico
al acercarse en primer plano al rostro de
Josefin, se buscara demostrar como el di-
rector, a través de la cAmara, la construye
como «victima» de la violencia politica,
buscando asociarla dentro de la narrativa
del «buen recordar». Sin embargo, a dife-
rencia de lo sefialado en el primer aparta-
do acerca de ser y sentirse victima (Ulfe
y Malaga Sabogal, 2021), Josefin resulta,
a diferencia de Flor Gonzales, un sujeto
que no reclama su propia agencia y cuya
identificacion como «victima» es, mas
bien, una construccidn artificial realizada
por el director en funciéon de su objetivo
politico: adscribir este documental a la
memoria del «buen recordar». Ello sera
logrado principalmente a través de la dis-
posicion de los recursos audiovisuales
anteriormente mencionados. La actitud
pasiva de la protagonista contrasta con
la capacidad de agencia de Flor Gonzales
al cuestionar, en ciertos momentos del
film, el lugar en el que el director buscaba
ubicarla dentro de la narrativa construi-
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da; ello explica por qué esta trama queda
relegada a un segundo orden. En ese sen-
tido, existe una tensi6on dentro del pacto
documental, que se ird revelando a lo
largo de la cinta en funcién del propdsito
que cada uno de los protagonistas bus-
ca lograr mediante su participacion en
el film. Si bien puede ser interesante un
posterior analisis comparativo de la ma-
nera en que la camara captura los rostros
y gestos de ambas protagonistas, para los
limites de este trabajo se ha optado por
enfocarnos en Josefin, en tanto que exis-
te, tal como sefiala Bolo-Varela (2017),
una identificacién entre el director y ella
en comparacién con el vinculo entre Wis-
trém y Flor, mediado por el conocimiento
del primero del padre de esta tltima.

La primera escena por analizar es el en-
cuentro inicial entre Josefin y Flor, opor-
tunidad para conocer el trasfondo de
cada una de las protagonistas, especifi-
camente desde que se sientan y surge la
primera declaracion de intenciones por
parte de Gonzales:

Mikael nos habl6 de ti, de tu origen, y
yo hasta cierto punto fui renuente en
todo esto. [...] ;Por qué? Porque, de al-
guna u otra manera, no td, pero si tu
familia paterna tiene una responsabi-
lidad politica en toda esta situacion
[...]. Abimael es responsable directo
de todo lo que sucedi6, y obviamente
todo su entorno, en este caso, la se-
fiora [Augusta] (Wistr6m, 2014, 15:55-
16:52).

La camara enfoca durante la mayor parte
del tiempo a Josefin, quien, recién llegada
al Perd, tiene que procesar esta visién de
los hechos por parte de la familia de una
«victima» del CAI Es visible su incomo-
didad; aparta la mirada luego de que Flor
termina su dialogo, se rasca la cabeza,
balbucea, solloza y trata de mantenerse
con el discurso inicial con el que vino al
Perti: «No estoy en Peri para defender
al [sic] Sendero; solo estoy aqui para en-
tender por qué. Yo llegué a Pert con ojos
frescos: no sé mucho de la realidad que
ustedes tenian. Yo estoy aqui para enten-
der» (Wistr6m, 2014, 17:10-17:40). En una
segunda reunién, luego de que Josefin
expresara su practicamente nulo cono-
cimiento sobre el Pert y sus origenes fa-
miliares, producto del silencio en Suecia,
Flor contintia: «Estamos escarbando en la
herida mas profunda del Pert, en lo que
se quiere tapar, tapar, tapar, en una he-
rida. Tapar una herida cuando realmente
eso no esta sanado»; a esta recriminacion,
la abuela de Flor, al lado de Josefin, busca
darle consuelo abrazandola con un brazo
y diciéndole «lo siento mucho», mientras
la camara se mantiene en un plano me-
dio-corto (Figura 1) (Wistrom, 2014, 28:23-
28:46). Estas primeras dos escenas, de
completa incomodidad para Josefin, son
tan solo el preludio de una serie de testi-
monios y reclamos por parte de victimas
que se identifican como tales; Josefin, en
ese sentido, sera capturada en distintos
momentos por la camara que graba to-
das las tomas del documental con el fin
de construirla a ella como «victima» en
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Figura1
La abuela de Flor Gonzales abrazando a Josefin

Nota. De Tempestad en los Andes [Pelicula], por M. Wistrom (Director), 2014, Manharen Film, 28:40
(https://vimeo.com/341414862).
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tanto familiar directo de Augusta La Torre
que busca comprender lo ocurrido en ese
pais del cual es originaria su familia. De
esta manera, si bien el motivo del viaje de
Josefin tiene por objeto descubrir la ver-
dad sobre su tia, Augusta funciona como
el medio por el cual Wistrém busca cons-
truir a la sobrina como «victima.

La siguiente escena permite ilustrar me-
jor el punto anterior. Durante una visita
a Ayacucho, Josefin, Flor, Samuel —el pa-
dre de Flor y contacto de antaio del di-
rector— y Mikael estan frente a los restos
de una casa quemada en 1984. Una mujer
—en aquella época, de 16 afios— brinda el
testimonio acerca de como, fortuitamen-
te, pudo apartarse de alli antes que los
senderistas la redujesen a cenizas, con el
cuerpo de su madre degollada y enterra-
da en una cueva cercana (Wistrém, 2014,
1:03:47-1:05:47). Hay dos camaras —pau-
tadas previamente para el desarrollo de la
escena— que estan presentes en todo mo-
mento enfatizando los rostros de la testi-
go, del traductor y de Josefin: en el film,
se presentan distintos angulos, por lo que
se manejan dos hipo6tesis: (1) pudo haber
habido dos camaras en simultaneo o (2)
el testimonio como acto performativo fue
grabado dos veces. En ambos casos, las
camaras no estan en una posicion fija y
hacen zoom a los rostros en un primer
plano, manteniéndose fisicamente cer-
ca de los sujetos en un momento de alta
emotividad como el de la aportacién con
el testimonio traumatico sobre el asesina-
to y descubrimiento del cadaver de una

madre. Tanto los movimientos de camara
como las miltiples perspectivas que pre-
sentan a la testigo y a Josefin (Figuras 2 y
3) enfatizan un interés particular por cap-
turar el dolor ajeno a partir de una graba-
cién en primer plano de una camara que
—por los ligeros temblores y movimientos
que suceden en esos segundos— esta cer-
ca de ambas personas.

Una tercera escena resalta otro momento
que muestra, por un lado, la performance
de las protagonistas vy, por el otro, el ob-
jetivo del director y la narrativa que bus-
ca emprender con este documental, todo
esto acompafnado de la cAmara, que prio-
riza el enfoque de primeros planos para
mostrar en detalle la reaccién de la «vic-
tima» ante las recriminaciones de las que
es objeto. En un primer momento, cuando
Josefin se encuentra conversando con dos
sefioras acerca de la personalidad de su
tia, no termina por comprender esta apa-
rente doble personalidad de ella. La ca-
mara se mueve de manera horizontal de
izquierda a derecha y muestra los rostros
conmovidos de las seforas al notar como
todo el legado negativo de Augusta La To-
rre recae sobre su sobrina, quien desco-
nocia totalmente la situacion en el Perti
(Figura 4). Ella, sollozando, confiesa:

Es tan dificil, porque yo llegué a Pera
para entender a Augusta, pero también
para entender este pais, lo que paso y
todo. Pero, cada vez que me saco una
piedra, hay una misteriosa masa y hay
una cosa que yo no entiendo: toda la
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Figura 2
Una testimoniante recordando el asesinato de su madre a manos de miembros de Sendero Luminoso

'Mama, levantate!
En que te he faltado?'

Nota. De Tempestad en los Andes [Pelicula), por M. Wistrom (Director), 2014, Manharen Film, 1:05:07
(https://vimeo.com/341414862).
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Figura 3
Primer plano enfocando la reaccion de Josefin ante el testimonio de los asesinatos cometidos por miembros
de Sendero Luminoso

'No, por que hasta su vestimenta era ajena.’

Nota. De Tempestad en los Andes [Pelicula], por M. Wistrom (Director), 2014, Manharen Film, 1:05:42
(https://vimeo.com/341414862).
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gente dice que Augusta era una per-
sona muy sencilla, muy légica, inte-
ligente, bonita, pero ella se ali6 con
esta organizacién que ha [colmetido
unos errores muy grandes. Y eso yo no
entiendo, porque es como [si] ella era
un personaje con dos personalidades:
una persona que era muy suave y una
persona muy fuerte con la politica y
todo (Wistrém, 2014, 1:07:36-1:09:22).

En este caso, como sefiala Bolo-Varela
(2017, pp. 138-139; 2022, p. 133), el objetivo
de Josefin y Wistrom —aunque principal-
mente de este Gltimo— consiste en des-
politizar a la figura de Augusta La Torre,
mostrarla como una «victima neutral»,
dejando en un segundo plano su rol poli-
tico. Esa actitud contrasta con el objetivo
de Flor Gonzales, quien reclama —como
se presentara a continuacion— que se
muestre explicitamente en el documental
el caracter politico de su hermano asesi-
nado, pues es la Gnica forma por medio
de la cual se puede reclamar justicia para
él. Asi, se revelan tensiones que van mas
alla del inicial pacto documental y que
hacen optar al director por presentar el
documental principalmente desde Ila
perspectiva de Josefin, puesto que, ade-
mas de identificarse con ella (Bolo-Vare-
la, 2017, pp. 137-138), ella resulta un suje-
to pasivo sobre el cual se puede construir
una «victima» en pos de la memoria del
«buen recordar» que Wistrom suscribe.

Inmediatamente, se prosigue con una es-
cena que representa el climax de la tensa

relacion entre Josefin y Flor. Esta tension
es producto del no entendimiento de lo
que cada una busca lograr y encontrar
con respecto a la otra, asi como con res-
pecto al director del documental, y se
graba la opinién de Flor acerca de la si-
tuacion en la que se encuentra. Aparecen
sus padres, a quienes la cAmara también
registra con un plano que detalla las ex-
presiones de sus rostros, siempre con
una mirada enfocada hacia una direccién
que es directamente la cAmara —ya sea el
piso, en el caso del padre, o mirando ha-
cia su hija, en el caso de la madre— mien-
tras Flor dice con tono severo y, a la vez,
sollozando por cierta impotencia:

Yo tengo miedo de que se me vincu-
le con la familia de Josefin. Lamen-
tablemente, nosotras estamos en
posiciones distintas, muy pero muy
distintas. Y, como en una conversa-
cion anterior, le dije: «La guerra no
fue emprendida por mi hermano; fue
emprendida practicamente por su fa-
milia». Nosotros estamos pagando las
consecuencias de eso. Hemos perdi-
do una familia. El dolor de nosotros
es distinto al dolor de otra familia.
[...] Yo sé que [ella] va a entender [...],
pero de todas maneras hemos tenido
vidas diferentes, vidas distintas. Yo,
cuando acepté todo esto, dije: «Va
a ser una forma de que conozcan a
Claudio [...]». Porque, muchas veces,
en los genocidios, [...] esos terroristas
murieron cuando muchos de ellos no
lo eran; uno de ellos era mi hermano.
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Figura 4
Primer plano enfocando la reaccion de Josefin frente alos comentarios acerca de su tia, Augusta La Torre

Nota. De Tempestad en los Andes [Pelicula], por M. Wistrom (Director), 2014, Manharen Film, 1:09:07
(https://vimeo.com/341414862).
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Al margen de las ideas, porque él tuvo
sus ideales y estoy orgullosa de ello.
Pero uno de sus grandes ideales tam-
bién fue [...] sacar adelante a su fami-
lia (Wistrém, 2014, 1:09:50-1:11:10).

Paralelamente a la camara que se en-
cuentra dentro de la habitacién en donde
Flor esta conversando con su familia, otra
camara se encuentra afuera junto a Jose-
fin, escuchando —con dificultad, debido
a que estan en otro ambiente— lo que se-
fiala Flor, y esta segunda camara capta en
simultaneo el llanto de Josefin como «vic-
tima» (Figura 5). Bolo-Varela se pregunta:

;Qué provoca su llanto, qué le duele
de lo dicho por Flor?, ;acaso la acu-
sacion directa que se enuncia? Si. [...]
Estas frases son el rostro de la culpa
que Josefin esta intentando esquivar:
la acusacion del por qué Augusta no
mereceria ser contemplada tUnica-
mente bajo este cariz compasivo a
partir del cual se intenta construir
[también] un perddén reconciliatorio
(2017, pp. 125-126).

Ahora bien, jcémo analizar estas escenas
en las que la caAmara prioriza el rostro y los
gestos de Josefin para construirla como
«victima»? Gonzalo Aguilar (2015, Capitu-
lo 7) ha sefialado el valor de los «archivos
de rostros», en los que es posible ubicar
los afectos, pues alli es donde se revela
ese «rostro que quiere tener un nombre»
(p. 145). Asi, el estudio tanto de los ges-
tos como de la palabra, en una entrevista

cara a cara —en la que la camara en pri-
mer plano es «un dispositivo de produc-
cion de afectos» (Aguilar, 2015, p. 148)—,
permite escarbar mas alla de la memoria
consciente, voluntaria, subjetiva, y ac-
ceder, mas bien, a «los flujos de memo-
ria que inadvertidamente lo atraviesan»
(Aguilar, 2015, p. 147). En las escenas ana-
lizadas, los planos que enfocan a Josefin
buscan revelar los afectos encontrados de
ella con respecto no solo a Augusta La To-
rre, sino también a su experiencia de viaje
y descubrimiento de lo acontecido en el
pais. La conmocion constante frente a las
réplicas y comentarios que se hacen sobre
su tia y, después, sobre ella visibilizan la
confrontacién interna que hay entre la
memoria familiar —que decidi6 no hablar
de su tia 0 mencionarla como una lucha-
dora social— y la memoria de las victimas
con las que se relaciona —que, incluso,
llegan a sentir temor de ser relacionados
con ellay todo lo que ello implica—. A pe-
sar de la existencia de un pacto documen-
tal previo entre los implicados, las tomas
de la cAmara permiten apreciar un aspec-
to mas intimo de las dos protagonistas,
incluso en sus momentos de mayor vulne-
rabilidad. Esto se evidencia en el climax
(Figuras 4 v 5), cuando se muestran las
reacciones vividas de Josefin al revelarse
esa situacion de no entendimiento y no
pertenencia. Ese «créanme» que busca el
documental performativo deviene, a tra-
vés del énfasis de la cAmara en los rostros
de Josefin, en su construccién como «vic-
tima», que es, a fin de cuentas, til para
la generacion de empatia por parte del es-
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Figura 5
Primer plano enfocando la reaccion de Josefin ante los comentarios de Flor Gonzales acerca del curso
del documental

i

Nota. De Tempestad en los Andes [Pelicula], por M. Wistrom (Director), 2014, Manharen Film, 1:10:36
(https://vimeo.com/341414862).
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pectador y que conducira, al final del do-
cumental, a un intento de reconciliacién
forzosa (Bolo-Varela, 2022).

Podria argumentarse que el documental
y las decisiones artisticas con respecto
a las tomas de la camara en primer pla-
no corresponderian a una performance
pautada previamente entre el director
y la protagonista. Se podria sefialar que
la operacion de la camara enfocando en
todo momento las reacciones de Josefin
es evidencia de este pacto documental,
asi como la priorizacion de su tiempo en
pantalla frente al dedicado al caso de la
familia Gonzales. Ello no explica, sin em-
bargo, las conmociones experimentadas
por Josefin y capturadas por las camaras
quela registran en un primer plano. Como
planteaba Aguilar (2015), es a través de
los archivos de rostros que se puede ac-
ceder a los afectos, los cuales son presen-
tados en los sollozos, los balbuceos y las
lagrimas analizadas en este articulo, asi
como en la respuesta incémoda que Jose-
fin le da —verbal y gestualmente— a Flor
en la escena final de la supuesta recon-
ciliacién. Estos instantes capturados van
mas alla de lo que la protagonista —que
esta siendo construida como «victima»—
voluntariamente va descubriendo, aun a
pesar de la advertencia inicial de su padre
y de dos «sender6logos» —Gustavo Gorriti
y Carlos Tapia— con respecto a lo que iba
a encontrar en este viaje. Ello se refleja en
su sincero sollozo: su «yo llegué a Pert
para entender a Augusta [...], pero, cada
vez que me saco una piedra, hay una mis-

teriosa masa y hay una cosa que no en-
tiendo» (Wistrém, 2014, 1:07:44-1:08:15).

Ese no entender la situacién tampoco se
resuelve al final en la Gltima reuni6n en-
tre Josefin y Flor, hacia el final del docu-
mental. En ese sentido, si bien Wistrém
tenia la intencion de inscribir su film den-
tro de la memoria del «buen recordar», lo
grabado por la camara no llegb a retratar
dicha narrativa exitosamente, tal como lo
ha analizado Bolo-Varela (2022). Aqui es
importante tomar en cuenta lo sefialado
por Plantinga paginas atras: si bien el di-
rector del documental puede intervenir
creativamente en la caracterizacién de los
personajes, ello «no elimina el requisito
de veracidad», en tanto que el documen-
tal tiene el compromiso de mostrar «ver-
dades del mundo real», «pero consigue
que sea mucho mas dificil obtener una
representacién que lo cumpla» (2007, p.
55). En ese sentido, la limitacion del «re-
cuerdo victimista» a la que hace alusi6n
Bolo-Varela (2022) en su analisis del do-
cumental seria ese limite al que llegd Wis-
trdm con respecto al material disponible
que recolect6 a lo largo de todo el film: no
es una mirada total, sino tan solo parcial
del asunto, pero que busca presentar con
veracidad la escena final del intento —fa-
llido— de reconciliacién.

Conclusiones
En el presente articulo, se ha analizado

el documental Tempestad en los Andes
(Wistrom, 2014) con el fin de analizar la
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performance y construccion de una na-
rrativa especifica alrededor de la figura
de la «victima». A partir del analisis de
determinadas escenas, se ha demostrado
de qué manera el uso de ciertos recursos
audiovisuales —tales como el uso del pri-
mer plano y el énfasis en los gestos del
rostro— fue crucial para construir la figu-
ra de «victima» en una de las protagonis-
tas —Josefin—. El pacto documental pre-
viamente acordado entre el director y las
protagonistas permiti6 a la cAmara captu-
rar el rostro de Josefin en tanto «disposi-
tivo de produccion de los afectos» (Agui-
lar, 2015) y acceder a ese otro plano mas
alla de su subjetividad y memoria previa.
A diferencia de Flor Gonzales, quien es
y se identifica como victima al explicitar
el rol politico de su hermano asesinado
extrajudicialmente, en el caso de Josefin
La Torre, ella es caracterizada en el do-
cumental como una «victima» a partir
de la construccion que el director hace
de ella durante el proceso de grabacion
y posproducciéon del documental. Como
se ha podido apreciar en el andlisis de las
escenas retratadas, mientras Flor tiene
un rol activo y se expresa abiertamente,
los didlogos —usualmente acompafiados
de un silencio o de expresiones de con-
mocion emocional— de Josefin impiden
que ella misma sea y se identifique como
victima: mas ain, como sefiala Bolo-Va-
rela (2017, 2022), la sobrina de Augusta La
Torre no termina por comprender el rol
politico de su familiar fallecida y es, mas
bien, el ejercicio de la camara —y el rol
del director— el que busca construir a Jo-

sefin como «victima» en tanto sujeto que
permita generar empatia a la audienciay,
con ello, suscribir la pelicula a la memo-
ria del «buen recordar».

A lo largo del trabajo, se enfatizd que el
cine documental acerca del CAl en el Perti
es un campo de disputa por las memorias.
Se senalaron los limites de la memoria
impulsada por la CVR, denominada por
Denegri y Hibbett (2016) como «buen re-
cordar», y se presentd la propuesta alter-
nativa de estas autoras: la memoria del
«recordar sucio». Asimismo, se menciono
de qué manera estas discusiones traspa-
saron los estudios de memoria y se vieron
enriquecidas en el didlogo constante con
la produccién audiovisual que, especial-
mente desde el afio 2000 en adelante, vie-
ne proponiendo nuevas formas de abor-
dar este periodo. Asi como se present6 el
contexto en el que se film6 el documental
Tempestad en los Andes, se mencion6
también la especificidad de aquellos do-
cumentales producidos por extranjeros.
Es bajo estas dos claves que debe enten-
derse la suscripcion por parte del director
sueco de cierto tipo de memoria para su
obra; en este caso, la del «buen recordar»
frente a otras memorias alternativas.

Para el analisis de las escenas del docu-
mental, se recurri6 al concepto de docu-
mental performativo, para comprender la
artificialidad de la obra de no ficcién y su
tension con la veracidad —el «créanme»—
que demanda y requiere esta para lograr
su efectividad. Para ello, se enfatiz6 de
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qué manera el uso de la camara resul-
t6 crucial en la construccién de la figura
de Josefin como «victima», a través de la
eleccién de tomas especificas de la cAma-
ra en primer plano y el énfasis en su ros-
tro y sus gestos. A partir de los conceptos
brindados por Aguilar (2015), tales como
el «Yo vicario», la «puesta en cuerpo» o
los «archivos de rostros», se pudieron
analizar los afectos que la protagonista
expresaba a través de sus sollozos, balbu-
ceos, silencios e incomodidades. Por otro
lado, se ha resaltado que el énfasis en el
tiempo de pantalla de Josefin en compa-
racién con el otorgado a la trama de la
familia Gonzales expresa una operacién
de caracterizaciéon por parte del director
—Wistrdm—, quien, a pesar de no poder
resolver exitosamente el documental con
la reconciliacién esperada, mantuvo una
postura ética para con el producto docu-
mental final, en la que la construccién de
una de las protagonistas —Josefin— en
tanto «victima» tiene un objetivo politico
especifico: la suscripcién de la memoria
del «buen recordar».

Este articulo ha dialogado en varios mo-
mentos con los trabajos anteriores de
Oswaldo Bolo-Varela acerca de este docu-
mental. La diferencia radica en el énfasis
en torno a como las tomas de la camara
permitieron construir a la protagonista
como «victima», asi como en la lectura
de los archivos de rostros y los gestos. A
partir de ello, se ha demostrado que la
construccién de Josefin como «victima»
es una operacién consciente por parte del

director durante el proceso de grabaci6n
y posproduccion del documental, realiza-
da sobre un sujeto que, por si mismo, no
es ni se siente como tal, sino a quien se
lo debe construir mediante toda la opera-
cién anteriormente mencionada, que es
producto del pacto documental inicial.
El resultado de ello es la figura de una
«victima» con la que la audiencia pueda
empatizar y, de este modo, suscribir la
memoria del «buen recordar» que sostie-
ne Wistrom. En ese sentido, este trabajo
aporta a la argumentacion central plan-
teada por Bolo-Varela (2017, 2022) a partir
de un aspecto no tratado en profundidad
por él, lo que, gracias a las propuestas
de Gonzalo Aguilar, permite abrir otras
posibilidades de investigacién acerca del
rol de la camara en la construccién de
estos sujetos politicos que performan —a
través de sus rostros y sus gestos— en la
obra. Ello permite comprender mejor las
dinamicas y tensiones que, alrededor del
pacto documental, se generan a lo largo
de la grabacion del film entre todos los
implicados.
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