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INTRODUCCION

No hubo alma que no sintiese la fiebre de la locura y no diera
seriales de desesperacion. Todos, menos los marineros,
sumergieronse en la onda amarga y espumeante, y abandonaron
el bugue totalmente incendiado por mi. Fernando el hijo del rey,
con los cabellos erizados, mas bien cariahe/as de cabellos, fue
el primero que salto gritando: “jEl infierno esté vacio y todos

los demonios se hallan aquil”

— WILLIAM SHAKESPEARE



“El infierno esté vacio y todos los demonios se hallan aqui.”" El titulo de esta tesis viene de
una frase emitida por Ariel, espiritu del aire, en una conversacion con Prospero, legitimo
duque de Milan, en La tempestad de William Shakespeare. Esta conocida y estudiada obra
comparte nombre, reflexiones y tematicas con el objeto a tratar de la presente investigacion.
Tempestad (2016) de Tatiana Huezo es un documental que, a través de la sensibilidad artistica,
la copertenencia afectiva y el quehacer poético, nos ensefia que, lamentablemente, nuestra
tierra estd habitada por demonios, y luchar contra ellos es una necesidad para sobrellevar y
sobrevivir. La manera en la que este filme apela a las sensibilidades de quien lo vivencia, y
los efectos que sus soluciones audiovisuales pueden tener en el espectador, es algo digno de
estudiarse y entenderse. A través de la exploracion de este largometraje y sus cualidades
formales, poéticas y afectivas, esta investigacion busca demostrar y ejemplificar la necesidad
de una acercamiento intersticial en el analisis objetos artisticos.

Ny :?f Previo a presentar un balance teorico
que sustente la incidencia epistemoldgica
de este proyecto, me gustaria ofrecer unas
palabras a la persona a la que se dedica esta
tesis, quien, a su vez, es la razon por la cual
decidi escribir sobre un filme hecho por
mujeres sobrevivientes de un sistema

violento y mortal. Mi abuela Nieves Lapena

Garcia era directora de cAmaras y madre de
cuatro hijos pequenos. A los 33 aios, fue asesinada por ser mujer. Su feminicidio ha afectado
a mi familia de maneras inimaginables, esparciendo la incertidumbre, la impotencia y la
injusticia generacion tras generacion. Un hombre sostenido por un sistema podrido y
corrupto me arrebatd a mi abuela, quien a su vez era madre, hija y ser humano. Ese dolor
jamas se ird de mi familia, pero considero importante dedicar mi trabajo académico a
encontrar soluciones que nos ayuden a acompafarnos, fortalecernos y unirnos para evitar

que esta punzante ausencia aceche a otras personas en el futuro.

!'William Shakespeare, La tempestad, Gradifco, Buenos Aires, 2006, 15.



Fuentes y grietas

Para construir este proyecto, utilicé una serie de conceptos esenciales, los cuales se
presentardn en esta introduccion. Mencionaré y presentaré un breve balance de los autores,
teorias y debates que utilizaré para justificar y apuntalar mi acercamiento, visién y analisis.

Tempestad fue seleccionado como objeto a tratar debido a la originalidad e incidencia
social, politica y artistica de sus propuestas discursivas, poéticas y formales, y la manera en la
que estas se combinan para crear una experiencia trascendente en el imaginario del
espectador, instituyendo un ejercicio de concientizacion basado en los afectos.

Los conceptos centrales que se estudiaran a profundidad para llevar a cabo un analisis
intersticial de Tempestad incluyen: la experiencia cinematografica (particularmente en el
aspecto afectivo), el documental y sus modos, lo intersticial, la empatia, el montaje y la
audiovision. A lo largo de esta introduccion haré una revision preliminar de estos topicos, y
en el cuerpo del proyecto cada uno tendrd su espacio y definicion exhaustiva. Sin duda
existen otros conceptos que serdan explorados en esta tesis, sin embargo, estos se insertan
dentro de los toépicos claves de la investigacién, sirviendo como base y apoyo para las

definiciones que exploraré y conformaré.

La experiencia cinematogréfica
En primera instancia, para concebir la experiencia cinematografica que Tempestad genera y
los espacios desde los cuales se puede entender, compararé y contrastaré a varios autores,
rescatando elementos de sus definiciones que me parecen cruciales para entender la
importancia historica que tiene este filme. Pensadores como Edgar Morin me ayudarin
enormemente, ya que habla, desde el concepto del ‘hombre imaginario’, de la identificacion
y transformacion dentro de la sala de proyecciones, elemento que Tempestad utiliza para
propiciar ejercicios empaticos.

Para agregar un eje politico a estas identificaciones y transformaciones generadas por
ejercicios cinematograficos, utilizaré algunas ideas de Georges Didi-Huberman, quien matiza
el concepto de ‘hombre imaginario’, dotdindolo de caracteristicas que nos permiten ver al

espectador como un participante activo con posibilidades politicas y tangibles, las cuales



conllevan acciones concretas y reales. Dentro de esta exploracion de la experiencia
cinematogrifica, también haré una breve parada en las ideas de Gilles Deleuze, ya que reitera
la idea de que una pelicula, ya sea ficcional o documental, tiene la capacidad de transmitir

un movimiento transformador, que restituye y afecta al espectador.

El documental y sus modos

Asimismo, para explorar definiciones de cine documental que funcionen en el marco de esta
propuesta, utilizaré a autores como Carl R. Plantinga y Bill Nichols. Estos tedricos colocan
al cine documental en el mismo universo que el cine de ficcién, alegando que, por mas que
busquemos representar la realidad, la subjetividad siempre conformara sitios ficcionales, los
cuales se pueden visibilizar como oportunidades para generar espacios de copertenencia y
vicisitud. Naturalmente, y como se demostrara cuando se hable de la recepcion de Tempestad,
este largometraje fue pionero en la lucha por colocar al cine documental en el mismo plano
de importancia que el cine ficcional, particularmente en el contexto mexicano.

Asimismo, se consideraran los postulados de David Bordwell y Kristin Thompson,
quienes argumentan que el documental tiene caracteristicas que lo distinguen del cine de
ficcion, como el control que se tiene durante la produccion, particularmente en dreas como
la iluminacion, la direccién de personajes, etc. Debido a esta diferencia, el montaje se volvera
un aspecto absolutamente crucial para el quehacer documental, por lo que sera uno de los
ejes a analizar cuando se conforme la propuesta de esta tesis.

Para hablar de las categorias o subgéneros del cine documental, utilizaré como base
a Bill Nichols, sin olvidar a otros pensadores que han discutido con este autor o han
construido distintas teorias en torno a la clasificacion dentro del cine documental. Esto lo
haré con el fin de encontrar la grieta donde puede entrar el acercamiento que propondré, el
cual tiene que ver con el concepto de lo intersticial.

Nichols es un tedrico que, a través de la division cronolégica del cine documental
occidental, discernié tipologias (llamadas ‘modos’), las cuales son capaces de definir los
rasgos generales de una pelicula documental, con el fin de clasificarla y comprender sus
caracteristicas y limitaciones historicas, formales y discursivas. La categorizacion propuesta

por este autor es, sin duda, enormemente util y efectiva, sin embargo, existen criticas



importantes contra este tipo de sistemas cronologicos. Por ejemplo, la autora Stella Bruzzi
anuncia su desacuerdo con el método genealdgico de Nichols y propone alejarse de las
divisiones lineales que reducen a las peliculas al momento en la historia del cine en el que
fueron creadas.

En esta tesis, se aplicaran en Tempestad varios de los subgéneros de Nichols, con el
fin de demostrar que este largometraje no puede reducirse a una sola subcategoria, ni cumple
con todas las caracteristicas o limitaciones que el autor estipula en la definicion de sus
modos. Esto con el fin de insertar mi acercamiento en un plano no lineal, como el que
propone Bruzzi, hallando espacios liminales donde se puede categorizar sin reducir o
restringir las posibilidades analiticas de un filme con un contexto, contenido y discurso tan

rico y complejo como Tempestad.

Lo intersticial
El acercamiento intersticial serda mi propuesta para generar un andlisis efectivo, consciente y
situado de Tempestad. Explicaré las ideas de Michel Foucault en torno a lo intersticial, las
cuales se alinean con el concepto de lo liminal, presentado por Victor Turner; ambos autores
hablan de un no-lugar intermedio, ambiguo y mutable. Este concepto sera construido,
también, utilizando estudios que han profundizado en el intersticio de Foucault, con
escritores como Roberto Fajardo, quien explica claramente la manera en la que el filosofo
francés plantea espacios de tension entre razén y sensibilidad, generando umbrales donde se
propicia la creacion.

Habiendo explicado el término intersticio, se profundizara en la razon por la cual se
necesita un espacio en el que quepa la subjetividad y los afectos para el analisis de Tempestad.

Para esto, se propondra un balance de propuestas contrahegemonicas,” las cuales se centran

2 Cabe mencionar que en el primer capitulo de la tesis se discutiran definiciones y conceptos

contrahegemonicos presentados por autoras como Kate Millett, Gayle Rubin y Rita Segato, con el fin de
explicar el espectro de denuncia politica en el que también se inserta Tempestad. Aunque estas autoras no seran
utilizadas directamente para conformar la definicidon del acercamiento intersticial, sus aportaciones son de gran
ayuda para entender la necesidad y el alcance de proyectos que, de formas innovadoras y poéticas, visibilizan

problematicas urgentes de la actualidad mexicana y latinoamericana.



en justificar la busqueda por nuevos espacios de analisis en los estudios de arte. Vendran a
colacion autoras como Griselda Pollock, quien desafia la definicion hegemonica de arte, y
pensadoras como Norma Broude y Mary D. Garrard, quienes sefalan las formas en las que
los estudios de arte han absorbido, a modo de industria cultural, las criticas hacia el eje
controlador y patriarcal que histéricamente los ha regido. Para complementar estas ideas y
criticas, se utilizaran algunas ideas presentadas por Hans-Georg Gadamer, las cuales apoyan
la necesidad por acercamientos que prioricen la vivencia sobre la objetividad, alejando a los
estudios de arte de ecuanimidades hegemonicas y aparentemente imparciales.

Para acercar los discursos contrahegemoénicos al quehacer cinematografico, se
utilizaran los postulados del Camera Obscura Collective, que considera que, al separar
cuerpo y mente en la realizacion y estudios de cine, estamos perpetuando un sistema de
discriminacién econdmica, politica y cultural que afecta enormemente a las mujeres y
disidencias, asi como a sus historias y narrativas. Dentro de estos debates, también se
resaltaran las ideas y soluciones de Teresa de Lauretis, quien apoya las micropoliticas de
resistencia para contrarrestar la opresion sistémica, planteando las pricticas subjetivas y
situadas como posibles soluciones ante la violencia social, intelectual y artistica de los
discursos institucionales. Esto no solo servird para sustentar la necesidad del acercamiento
intersticial, sino también para demostrar como, si se aplica consciente y constructivamente,
la vision planteada en este proyecto puede ser parte de un universo de nuevas propuestas
para acercarnos a otras manifestaciones culturales con tematicas y realizaciones basadas en
las experiencias afectivas generadas por la violencia sistémica.

Como otro pilar para sostener el acercamiento intersticial, se utilizara la nocién de
conocimiento situado. Acufiado por Donna Haraway, este sistema de pensamiento nos
permite ver como la objetividad ha causado que el conocimiento y la tecnologia se utilicen
con fines deshumanizantes. Para luchar en contra de los peligros de la neutralidad, la autora
propone que, al momento de construir conocimiento, lo hagamos desde una subjetividad
consciente, la cual tenga en cuenta que ninglin conocimiento sera universal, y que la creacion
de ideas parciales, situadas y criticas es posible, admisible y necesaria.

Después de presentar el acercamiento intersticial, justificar su necesidad y aclarar su

andamiaje teorico, finalmente llevaré a cabo el analisis de ciertas cualidades poéticas y



retoricas presentes en la audiovision de una secuencia de Tempestad, explicando como estas

son capaces de despertar empatia en el espectador.

La empatia

Previo a realizar el andlisis-ejemplo de una seccion de Tempestad, se definiran los conceptos
a estudiar en la secuencia seleccionada, que, en este caso, son la empatia y su relacion directa
con el montaje audiovisual del filme.

Para construir el concepto de empatia, se utilizaran varios autores, partiendo,
primariamente, de Edith Stein. Esta fenomenologa, quien viene de las escuelas de Theodor
Lipps y Edmund Husserl, considera la empatia como un espacio de copertenencia, en el que
advertimos y aprehendemos las vivencias ajenas como propias, sefialando nuestra constante
busqueda por un espacio intersticial entre el yo y el otro.

Para complementar la definicion de Stein, se hard una breve revision historica del
concepto de empatia, y sus origenes en las nociones platonicas y aristotélicas del amor y la
amistad, respectivamente. Platon considera que el amor es una armonia entre polos
opuestos, y Aristoteles define la amistad como el deseo por el bien del otro. Es claro,
entonces, cémo ambos conceptos se conectan con la empatia, ya que esta recae, de acuerdo
con Stein, en el interés por adoptar, desde la profunda humanidad, las experiencias de los
demss.

Otro autor que se incluird como complemento de lo empatico es Viktor Frankl. Las
ideas que este pensador tiene en torno al encierro, particularmente por sus experiencias
personales, inspiraran, de forma indirecta, algunas reflexiones presentes a lo largo del
proyecto. No obstante, en esta definicion crucial del concepto de empatia, las ideas de Frankl
se centraran en entender la copertenencia como un elemento del mas alla que esclarece el
valor e importancia en el otro, permitiéndonos responder preguntas existenciales que jamas
serian reconocidas desde la soledad e individualidad. Estas cualidades y posibilidades se

veran en Tempestad, particularmente en sus soluciones formales y poéticas.



El montaje

Como se menciond anteriormente, el montaje se convertird en una de las dreas mads
importantes para entender no solo el cine documental en general, sino también el efecto
empatico que un proyecto como Tempestad genera, de forma intencional, en el espectador.
Para esta investigacion, el montaje se considerard una cualidad intrinseca de la audiovision.

Para comprender la importancia del montaje en la audiovision de Tempestad, se
utilizaran autores como Vicente Sanchez-Biosca, quien menciona que el montaje es un
proceso técnico que tiene la posibilidad de convertirse en un espacio creativo. Considero,
entonces, que Tempestad es uno de los ejemplos de filmes que sobrepasaron la cualidad
técnica del montaje y llegaron a convertir este ejercicio en uno estético y poético, con el fin
de despertar afectos y reflexiones trascendentales en el publico.

Asimismo, se revisardn los postulados de Ken Dancyger, quien considera que el
documental es hallado y fabricado en el proceso de montaje, al igual que Jacques Aumont.
Estos autores piensan el montaje documental como una herramienta que genera coherencia
entre sucesos o imdagenes (visuales y auditivas) que, en su forma original, podrian parecer
momentos aislados o esporadicos. Por ende, quien edita el filme documental, cuenta con
una responsabilidad central, la cual puede producir resultados completamente diferentes
dependiendo de los objetivos de la pelicula. En el caso de Tempestad, el montaje es una
cuidadosa construccion audiovisual en la que se generan, de forma constante, figuras
retoricas, las cuales tienen la capacidad de despertar procesos sensoriales y sensibles,
proyecciones-identificaciones que van a lugares profundos de afectacién y copertenencia.

Otra autora que habla del montaje como una responsabilidad crucial en la creacion
del universo de un filme es Karen Pearlman. Esta tedrica considera que el montaje es,
primariamente, aquello que permite que el documental se convierta en una historia. Sin
embargo, Pearlman piensa que este proceso va mas alla de la coherencia, ya que también es
un momento en el que se ponderan ciertas narrativas, imagenes, sonidos y acontecimientos,
seleccionando qué elementos van a tener mayor injerencia en el producto final, y como se
presentardn estas selecciones (tiempo, ritmo y estructura). Asi, vienen a colacion los

postulados de Karel Reisz, quien considera que la yuxtaposicién entre audio e imagen es un



ejercicio poiético, en el que la seleccion, los cortes y el orden son herramientas de creacion

de micro (secuencias) y macrocosmos (pelicula completa).

La audiovisién

Para entender el concepto de audiovision, acuiiado por Michel Chion, primero se definirdan
los aspectos auditivos seleccionados para el analisis intersticial de una secuencia de
Tempestad. Para esto, se manejaran los postulados de Ken Dancyger, quien considera que el
corte sONOTo es necesario para transmitir una idea de forma clara y eficaz, y de Samuel Larson
Guerra, quien define y categoriza los aspectos auditivos de un filme. Después de presentar
las clasificaciones y precisiones de Larson Guerra, se justificard la eleccion de tres elementos
a estudiar en Tempestad con base en el acercamiento intersticial: el dialogo, el sonido
ambiental y los efectos sonoros.

Posterior a esta seleccion, se definira el concepto de audiovision, resaltando también
la idea de acousmétre. Creados por Michel Chion, estos conceptos son enormemente utiles
para exponer y estudiar las razones por las cuales Tempestad genera afecciones y reflexiones
trascendentales para el espectador. Chion nos explica que la audiovision se da cuando el
sonido transforma a la imagen y la imagen transforma al sonido, generando un fenémeno
que nace en el montaje, pero se desdobla en la proyeccién y asimilacion del filme. Tempestad,
entonces, instrumentaliza la audiovisién para generar figuras retoricas; lo que vemos no se
relaciona directamente con lo que oimos, ya que su significado recae en metaforas,
personificaciones, anaforas, oximoron, analogias, presagios, entre otras presentes a lo largo
del documental. Estas figuras retoricas que nacen en el montaje audiovisual son la razon por
la cual este filme tiene tal alcance afectivo, lo cual serd demostrado en el analisis-ejemplo de
la secuencia seleccionada.

El segundo concepto de Chion que se utilizara es el de acousmétre, el cual se define
como una presencia no visual que se basa en la voz, y que puede convertirse en un ser
omnipresente, especial y transformador dentro del universo de una pelicula. Como se
explicard a profundidad a lo largo de la tesis, Huezo utiliza esta soluciéon de forma clara y

consistente en Tempestad, particularmente con la historia de Miriam, quien aparentemente



no muestra su rostro, y recurre, plenamente, a Su VvOzZ para transmitirnos sus sentires,

recuerdos y dolores.

El ejemplo
Después del balance tedrico y la presentacion de las fuentes, nociones, conceptos e ideas que
sostienen esta investigacidn, se llevara a cabo el analisis-ejemplo que tiene como objetivo
demostrar la eficacia del acercamiento intersticial. Para esto, se analizara una secuencia de
Tempestad plano por plano a modo de storyboard, tomando en cuenta, describiendo y
analizando la parte visual, auditiva, poética y afectiva de cada secciéon. De esta forma, se podra
ver si los postulados este proyecto se cumplen, y si existe una verdadera aportacién al mundo
de los estudios de arte con el acercamiento planteado en esta tesis.

Me permito, entonces, pasar al primer capitulo, el cual emprendera el viaje a través
de los momentos mas importantes en la conformacion de Tempestad, como la preproduccion,
la produccion y la posproduccion, y ofrecerd analisis preliminares que permitiran entender

y justificar un acercamiento situado y personalizado.
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[...] v muda fue vendida...

de mano en mano, de
noche en noche,

negada y desecrada,
esperando el alba

y el canto de la lechuza
que nunca llegaban.

Su vientre robado de su
fruto;

hecha un pufio de polvo

seco su alma.

Tu no la querias ya y él
la negaba

y aquel que cuando nirio

jmamal le gritaba

cuando crecio le puso por
nombre ‘la chingada”

— LUCHA CORPI
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1. Sobre este apartado

El objetivo de este apartado es presentar el ejercicio cinematografico que lleva a cabo Tatiana
Huezo en el documental Tempestad.

El capitulo se dividira en cuatro secciones; en la primera se introduciran los aspectos
principales del filme, como su sinopsis y la trayectoria de Tatiana Huezo, la directora. En la
segunda, se presentardn conceptos cruciales de autoras que tratan el tema de la violencia
sistémica contra las mujeres. En la tercera, se expondrin definiciones de conceptos claves
para el entendimiento de los aspectos audiovisuales a estudiar en esta tesis. En la cuarta, se
explorard la relacion de los dos personajes que cuentan sus historias en el largometraje.
Finalmente, se ofrecerd una serie de conclusiones que lleven hacia el siguiente capitulo de
este proyecto.

Dentro del capitulo se separaran, de forma deliberada, aspectos técnicos y aspectos
interpretativos. Por ejemplo, hablaré del montaje en dos secciones, sin embargo, en una me
enfocaré en la parte técnica y en otra realizaré una interpretaciéon personal de este recurso
cinematogrifico. Decidi no juntar los universos técnicos e interpretativos en esta seccion ya
que eso es algo que se trabajard mds adelante después de explicar, justificar y apuntalar el
acercamiento que esta investigaciéon propondra. También considero esto parte de mi
posicionamiento politico, ya que pienso que el cine no es una estructura monogréfica o lineal
donde todos los elementos similares estan juntos; como en una pelicula, dentro de mi
escritura me daré la libertad de generar un ‘criterio de montaje” en el que ideas multiples y
reflexiones variadas coexistan.

Este apartado, asi como la tesis en general, trabajara con base en la division secuencial
de la pelicula, con el fin de ejemplificar o hacer referencia a variados conceptos y analisis.

Para la division de las secuencias* se tomaron en cuenta las situaciones retratadas y el impacto

3 Es decir, un texto que una y armonice una serie de referencias, reflexiones y analisis, tal como lo hace el
montaje en un filme.

* Se incluird en anexos una tabla de secuencias que describe cada una de ellas para su facil ubicacion. Una
secuencia es un concepto problematico que se puede definir de distintas maneras, pero para los objetivos de
esta investigacion, se le considerard como un plano o una serie de planos que conforman una seccién de un
filme. Cada secuencia tiene un tema especifico. Las secuencias podrian equipararse a los parrafos de un texto;

cada una tiene una micro temdtica (tanto discursiva como audiovisual) que aporta al tema general de la pelicula.
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emocional de su audiovision.” Las secuencias seleccionadas para este analisis se encuentran
repartidas a lo largo del filme, y muestran momentos centrales que aluden a las historias de
Miriam Carbajal y Adela Alvarado, las narradoras y personajes principales, literal o
figurativamente, y que representan la relacion entre montaje y empatia que lleva a cabo la
pelicula.

Otro aspecto importante a considerar es que a lo largo de esta tesis se utilizara
Tempestad como fuente de consulta. Para justificar esta decision, me basaré en la premisa
presentada por Robert A. Rosenstone en el libro History on Film. Film on History y el articulo
“The Historical Film as Real History”, donde el autor propone ver al cine como historia, y
da una justificacion teodrica para el uso de la filmografia como referencia académica. En el
articulo, Rosenstone considera que “El cine crea un mundo de historia adyacente a la historia

96

escrita y oral [...]”" En el libro, escrito 11 anos después, el estadounidense menciona

Aceptar a los cineastas como historiadores [...] es aceptar un nuevo tipo de historia. [...] En
términos de contenido informativo, densidad intelectual o conocimiento tedrico, el cine siempre
serd menos complejo que la historia escrita. Sin embargo, sus imagenes en movimiento y sus
paisajes sonoros creardn complejidades experienciales y emocionales desconocidos en la pagina
impresa.’
Al argumentar y asegurar que los y las cineastas son creadores de otras historias e
historiografias, el autor proporciona una base tedrica para justificar la utilizacion de
Tempestad como fuente de consulta en esta tesis. Ademas de la historia escrita y la oral, la
historia filmica es crucial en una tesis sobre cine, por lo que Tempestad es considerada una

fuente histérica en este proyecto debido a su incidencia social, politica y audiovisual, la cual

sera explicada a lo largo del escrito.

5 Concepto acufiado por Michel Chion, quien explora la interrelacion y codependencia entre el sonido vy la
visualidad en el cine. Este término se explorara de forma profunda en el Capitulo III.

® “Film creates a world of history that stands adjacent to written and oral history. [...]” Traduccion en el texto
de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Robert A. Rosenstone, “The Historical Film as Real History”,
Filmhistoria, vol. V, no. 1, 1995, 10-11.

T “To accept film-makers as historians [...] is to accept a new sort of history. [...] In terms of informational
content, intellectual density, or theoretical insight, film will always be less complex than written history. Yet its
moving images and sound scapes will create experiential and emotional complexities of a sort unknown upon
the printed page.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Robert A. Rosenstone,

History on Film. Film on History, Routledge, Nueva York, 2013, 181.
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Este argumento también se desarrolla en Film History Theory and Practice de Robert
C. Allen y Douglas Gomery. Los autores estudian la historia del cine desde varios campos,
incluyendo el social, el econdmico, el tecnoldgico y el estético. Asimismo, exploran y teorizan
sobre los roles y relacion entre realizadores y espectadores. Allen y Gomery consideran que,
para estudiar la historia del cine, el objeto de estudio no solo debe ser el quehacer
cinematografico, sino también la historia.® Después de ofrecer una serie de observaciones
criticas acerca del rol del historiador y su relacién con los estudios de cine, los autores
aseguran que “Las historias del cine son obras de explicacion historica, y como tales no
pueden escapar a las cuestiones basicas de la historiografia.”® Por ende, utilizar las peliculas
como fuente historica genera historias del cine que, dentro de las convenciones académicas,
también merecen ser estudiadas. Si bien esta tesis no tratard el tema de la historiografia
cinematogréfica, este postulado es otro pilar que me permite apuntalar la idea de que los
filmes son fuentes de consulta.

Finalmente, es importante mencionar las ideas desarrolladas por Reinhart Koselleck
en su escrito L'experience de Uhistoire. El autor considera que los monumentos, sobre todo
aquellos relacionados con la muerte, se convierten en espacios y momentos de identidad y
significacion para las personas vivas, aquellas que sobrevivieron o sobrellevaron la crisis que
el monumento conmemora.”’ Asi, se podria decir que Tempestad es una suerte de
monumento, no sélo para Miriam y Adela, sino para todas las madres y personas que han
sido afectadas por la desaparicion forzada y siguen luchando para obtener respuestas y
justicia."' Por ende, este documental es una fuente de consulta en cuanto a su funcion como

documento historico, pero también en cuanto a su funcién como monumento.

8 Robert C. Allen, Douglas Gomery, Film History Theory and Practice, Newbery Award Records, Nueva York,
1985, 5.

® “Film histories are works of historical explanation, and as such cannot escape basic questions of
historiography.” Traduccién en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Ibid., 13.

10 Reinhart Koselleck, Lexperience de Uhistoire, Gallimard, Paris, 2000, 202.

"'Vid. Ariel Arnal, El cenotafio de la memoria. Historia y conciencia en La batalla de Chile, URV y SIMO, Tarragona
y Ciudad de México, 2016.
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2. Sinopsis de Tempestad

Tempestad (2016) es un largometraje documental mexicano. El filme fue reconocido por la
critica nacional e internacional,' llevandose cuatro premios Ariel en 2017 (mejor fotografia,
direccion, largometraje documental y sonido), tres premios Fénix en 2016 (mejor fotografia
de documental, largometraje documental y musica) y una mencion especial en el Festival
Internacional de Cine de Berlin.

La primera pregunta que surge al escuchar el nombre de este filme es ;qué significa
‘tempestad’? Las definiciones principales para esta palabra incluyen: tormenta grande,
especialmente  marina, con vientos de  extraordinaria  fuerza;  conjunto
de palabras speras o injuriosas; agitacion de los animos.” Es interesante cémo en este
documental las tres definiciones confluyen; Tempestad muestra enormes tormentas (literales
y retoricas), sobre las cuales escuchamos palabras asperas, que terminan generando en
nosotros una enorme agitacion animica. El titulo, entonces, no solo se refiere a la trama de
la pelicula, sino también a la experiencia de verla. Esto aporta a la coherencia discursiva y
vivencial del largometraje, ya que las tempestades se viven y se padecen.

Por otro lado, la raiz etimologica de la palabra tempestad viene del latin tempus, que
significa tiempo.'* Esta etimologia es sugestiva debido a la importancia de las construcciones
temporales en el cine; vemos las peliculas de forma lineal, pero las reflexiones, afecciones y
narraciones que se entretejen tienen tiempos yuxtapuestos que trascienden la sala de
proyecciones o el servicio de streaming. En Tempestad, vivenciamos varias realidades
entrelazadas: caminos que van y vienen, con base en historias dramaticas ordenadas de forma
alternada para generar tiempos crecientes y entraiables.

Huezo muestra la cruda situacion en la que viven las mujeres mexicanas actualmente

a través de imagenes que evocan los recuerdos y memorias de las narradoras, y a su vez

12 Cuenta con aproximadamente 30 reconocimientos y cerca de 70 proyecciones en festivales en México y el
resto del mundo.

B Diccionario de la Lengua Espafiola, “Tempestad”, Rae.es, 2001, <https://www.rae.es/drac2001/tempestad>,
(2 feb. 2022).

14 Oxford University Press, The Concise Oxford Dictionary of English Etymology, Oxford University Press, Oxford,
1996, 369.
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representan travesias, interacciones y lugares. Utiliza las historias de Miriam y Adela,
contadas por ellas mismas, a la par de planos que representan metaféricamente sus vidas,
relatos e inmensos dolores, demostrandonos los duros viajes que tienen que emprender
algunas mujeres mexicanas para escapar o luchar en contra de la violencia que las persigue
sin parar. Estos temas son el origen del presente texto, los cuales se pueden explorar con
mayor profundidad en otros documentales mexicanos."

En Tempestad se exploran las historias de dos mujeres que han sido afectadas por la
impunidad, el crimen organizado y el sistema judicial en México. Miriam fue acusada
injustamente de trafico de personas cuando trabajaba en el aeropuerto de Cancun y nos
cuenta lo sucedido sin mostrar su rostro de forma evidente. La mujer ahonda en su arresto,
el tiempo que pasé en una penitenciaria dominada por narcotraficantes y los sentimientos y
vivencias que tuvo durante todo el camino de regreso a casa después de ser liberada.

Adela es una madre y trabajadora de circo que busca tenazmente a su hija Mdnica,
desaparecida desde hace diez afios; las imagenes y audios de su entrevista se intercalan con
retratos intimos de sus vidas y secuencias que evocan a la situacion de violencia e inseguridad
en México. Asi, Tempestad construye una critica hacia un sistema que destruye vidas, y a la
vez reconoce a las personas que son duramente afectadas pero siguen luchando y resistiendo.

En esta pelicula acompanamos a ambas mujeres mientras relatan su busqueda por la
libertad, cada una a su manera. Miriam logré salir del penal donde se encontraba encerrada
y regresar a su ciudad natal para estar con su pequefo hijo. Por otro lado, Adela sigue
buscando a su hija, dejando claro que no tiene pistas sobre su paradero, pero que jamas se

rendird en su mision por encontrarla.

3. Sobre la directora de Tempestad

El filme fue dirigido por Tatiana Huezo Sanchez. La cineasta nacioé en El Salvador y se

nacionalizd mexicana. Se gradué del Centro de Capacitacion Cinematografica en la Ciudad

15 Por ejemplo, Seiorita extraviada (2001) de Lourdes Portillo, Retratos de una bisqueda (2014) de Alicia Calderon,
Batallas intimas (2016) de Lucia Gajay La libertad del diablo (2017) de Everardo Gonzélez. Este tipo de narrativas
y denuncias también estan presentes en el cine de ficcion, por ejemplo, en los largometrajes Sin seias particulares

(2020) de Fernanda Valadez o Noche de fuego (2021) de la propia Tatiana Huezo.
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de México, y cuenta con una Maestria en Documental de Creacion de la Universidad
Pompeu Fabra en Barcelona; también es miembro del Sistema Nacional de Creadores de
Arte. Su primer largometraje El lugar mds pequerio (2011) le dio reputacion internacional y
multiples premios después de ser exhibido en mas de cincuenta festivales de cine. Tempestad
es el segundo largometraje de su carrera como directora y recientemente dirigio el tercero y
el cuarto, la aclamada pelicula de ficcion Noche de fuego (2021) y el premiado documental El
eco (2023). Huezo ha dirigido cortometrajes como Tiempo cdustico (1997), El ombligo del mundo
(del cual también realizé el guion) (2001), Retrato de Familia (2005), Ver, oir y callar (2015), El
aula vacia (2015), y Ausencias (2015).'"° La realizadora se preocupa por retratar y criticar,
siempre desde una cuidada estética visual en cuanto a color, fotografia y composicion de
imagenes, las historias y situaciones de personas afectadas por las injusticias que suceden en
paises como México y El Salvador.

Huezo se considera a si misma una enamorada del cine y de las experiencias de las
personas, siempre dispuesta a tomar riesgos para contar sus historias, y a trabajar desde el
rigor en todos los areas y momentos de la realizacion de sus peliculas. Como creadora, se
apoya en su equipo para generar un ambiente de complicidad, respeto, profesionalismo y
pasion. Uno de los objetivos de la mexicana-salvadorefa y su crew al realizar Tempestad fue
que, mediante la camara, el publico pudiera ver, escuchar y sentir desde los ojos de la
directora, empatizando con los personajes, sus recuerdos y sus travesias.'’

La autora describe a Tempestad como un camino de la evocacidn, en el cual trato de
evitar la violencia grafica a toda costa. Constantemente, desde la pre producciéon hasta el
montaje, tomo iniciativas estéticas y discursivas para agregar a este sentimiento evocativo.'®
Su objetivo como realizadora es que todos los niveles, incluyendo el formal, el narrativo y el
estético, inviten al espectador a ser parte de la construccion de las imdgenes y universos que

: 1
Tempestad y sus personajes ofrecen.'”’

16 “Tempestad Press Kit”, Tempestad TheFilm.com, <http://www.tempestadthefilm.com/>, (9 oct. 2021), 5.

7 CineNT.com, “Entrevista con Tatiana Huezo, directora de Tempestad”, YouTube.com, 2017,
<https://www.youtube.com/watch?v=O0deolF31hs>, (3 oct. 2022).

18 Entre ellas se encuentra la eleccion de no mostrar el rostro de una de sus protagonistas.
 Cineteca Nacional, “#InvitadoCineteca Tatiana Huezo. Directora del documental “Tempestad”.”,
YouTube.com, 2017, <https://www.youtube.com/watch’v=0kuOdlgUijMs>, (4 oct. 2022).

18


http://www.tempestadthefilm.com/
https://www.youtube.com/watch?v=O0deoIF31hs
https://www.youtube.com/watch?v=Oku0dlqUjMs

Huezo tuvo que pasar por una fuerte preparacion emocional y psicoldgica para filmar
esta pelicula, ya que Miriam es su amiga cercana desde que ambas eran adolescentes. Aun
con el muro simbdlico que la directora se cred para realizar el filme sin que la emocion ‘le
ganara’, la preparacion, el rodaje y la posproduccion de Tempestad le causaron colosales
estragos emocionales. Huezo menciona, “La siento como una pelicula muy cercana a mi y
muy personal. [...] No puedo entender el cine desde otro lado, trabajo desde las cosas que

920
me tocan profundamente, que me enamoran, que me duelen.

Un tema general en Tempestad es el miedo y su superacion. Al escuchar, grabar y
editar los recuerdos de sus personajes, Huezo también paso por un camino repleto de agobio

’ “ . . . .
y dolor. Como acoto la creadora, estos son “testimonios que inevitablemente te calan y a
uno como documentalista le toca caminar junto a sus personajes [...] y te toca sentir muy de
. . o« e »21 . .
cerca su dolor e imaginarte en su posicion.”” Tener rodajes en zonas altamente peligrosas
del pais, especialmente para las mujeres (particularmente las carreteras y Matamoros), junto
con la incesante presencia del terror que consumi6 la vida de las protagonistas, causo en
Huezo una metamorfosis absoluta, que en su opinién, solo puede darse en la realizacion
rigurosa de un filme documental. Para describir sus sentires, experiencias y transformaciones

como cineasta y persona, Huezo aclara:
El documental [...] es un camino de resistencia, es ir contra la corriente. A nivel profesional,
econdmico, creativo es un camino muy complejo [...] son largos procesos. [...] El documentalista
tiene ojos de nifo, el documentalista les da una profunda importancia a los acontecimientos de
la vida, a las emociones, a los suefios, a las pesadillas. El proceso que se vive al hacer una pelicula
documental es muy poderoso en la vida del creador. [...] Normalmente, después de una
experiencia documental, por lo menos a nivel personal, algo profundo cambié; adentro del

corazén, adentro de la cabeza, son experiencias de vida los documentales.?
Asi, Tempestad, junto con otros documentales estrenados en 2016, rompié un
paradigma en el cine mexicano. Previo al estreno de este largometraje, la Academia Mexicana

de Artes y Ciencias Cinematograficas se enfocaba en la ficcion al momento de premiar

2 [dem.

2 fdem.

2 Vivecanal Tv, “Platica con Tatiana Huezo - Documental Tempestad”, YouTube.com, 2016,

<https://www.youtube.com/watch?v=BdYtywyi390>, (4 oct. 2022).
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peliculas en categorias generales y consideradas como las mas importantes, entre ellas ‘mejor
pelicula’, ‘mejor direccion’, ‘mejor edicion’ y ‘mejor fotografia’. Aunque los documentales
son peliculas, estos eran relegados a su propia subcategoria sin permitirles competir con las
ficciones. Al crear Tempestad, Huezo y su equipo fueron pioneros y antecedentes claves para
la consideracion del documental como un quehacer equitativamente valioso con respecto a
la ficcion.” Asimismo, mostraron la forma en la que una pelicula documental puede romper
las barreras de lo expositivo y observacional, generando vinculos emocionales fuertes entre
las protagonistas, el publico y los realizadores.

Huezo presencio, en varias ocasiones, las catarsis que Tempestad provocaba en ciertos
espectadores. Lo que mas le sorprendid fue que al finalizar la funcion, la gente se acercaba a
preguntarle: “;Qué vamos a hacer sobre esto! ;Como vamos a arreglar este terror!” La autora
no contaba con respuestas ante estos cuestionamientos, sin embargo, le parecio
extremadamente valioso que su proyecto removiera indolencias, provocara reflexiones y
dejara claro que la problemdtica vista en Tempestad nos corresponde a todos, por lo que
Huezo reflexiona: “[...] acercarnos a esas historias, empatizar, y [...] percibir y sentir como
espectadores. [...] El cine es una provocacion muy importante del pensamiento y de darnos
cuenta que esto nos pertenece también, [...] formula espejos y sobre todo mueve fibras a nivel
sensorial y a veces esas fibras son profundas.”**

Para entender esas fibras, es necesario explicar la problemadtica que se vive y exhibe en
Tempestad. El terror de las desapariciones forzadas, la impunidad y la injusticia y, en
especifico, la violencia de género que consume las vidas de muchas mujeres y personas

disidentes en nuestro pais.

4. Aspectos teodricos de género

Viajar. Buscar. Sobrevivir. Miriam y Adela no cesan de hacerlo, y es probable que nunca lo

hagan, no en esta realidad. Miriam y Adela son el reflejo de la sempiterna agonia que viven

% IMCINE, “TEMPESTAD de Tatiana Huezo | Entrevista”,  YouTube.com, 2017,
<https://www.youtube.com/watch?v=IAUHXc6GO9I>, (5 oct. 2022).
2 FICM, “4FICM2021: Entrevista Tatiana Huezo”, YouTube.com, 2021,

<https://www.youtube.com/watch?v=UJFnbfyc9zE>, (4 oct. 2022).
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aquellas que, por nacer en el espacio, cuerpo y tiempo incorrectos, deben luchar por sus
vidas y las de sus hijos e hijas. La libertad es un mero suefio cuando vives en una eterna
persecucion, amenazada, odiada y desprotegida. No eres mas que un cuerpo enajenado, un
territorio abusado sin voz y, aun asi, sigues adelante. Sobrepasando tempestades. Viajando,
buscando, sobreviviendo.

Miriam, de madre trabajadora a chivo expiatorio encarcelado; Adela, de madre
trabajadora a eterna detective incierta. Estas transiciones son, lamentablemente, tan
cotidianas y comunes que se vuelven invisibles, normales y masivas. Vemos un reflejo de lo
que son los cuerpos de las mujeres para una tierra que dice amar a su madre, vemos a las
pobres, a las racializadas, a las trabajadoras, a las inocentes, a las despojadas, a las golpeadas,
a las abusadas, a las violadas, a las desaparecidas, a las asesinadas. Vemos a las sobrevivientes,
a las luchadoras, a las buscadoras, a las que suefian, a las que siguen adelante a pesar de la
tempestad.

La violencia sistémica contra las mujeres en México, segun la antropologa feminista
Rita Segato, se define como el momento en el que el ser inferiorizado es llevado a un estado
de victima de sacrificio, con el fin de servir como tributo y satisfacer el consenso establecido
por el régimen hegemonico.” Asimismo, la autora explica que los crimenes contra las

mujeres tienen su origen en los grupos masculinos que:

Sellan su pacto de silencio y lealtad cuando, en comunion nefasta, manchan sus manos con la
sangre de las mujeres mediante su muerte atroz, en verdaderos rituales donde la victima
sacrificial es colocada en esa posicion por ninguna otra razén mas que la marca de su anatomia

femenina - indice ultimo de subalternidad en la economia desigual del género-, destinada al

consumo canibalistico en el proceso de realimentacion de la fratria mafiosa.?

El sistema le falla a las mujeres e identidades disidentes porque no esta forjado por y para
ellas y elles; como acota Kate Millett “la politica sexual es objeto de aprobacion en virtud de
la «socializacion» de ambos sexos segin las normas fundamentales del patriarcado en lo que
atafie al temperamento, al papel y a la posicion social. El prejuicio de la superioridad

masculina, que recibe el beneplacito general, garantiza al varén una posicién superior en la

» Rita Segato, “Los principios de la violencia”, Las estructuras elementales de la wviolencia, Buenos Alires,
Universidad Nacional de Quilmes, 2003, 255.

2 [dem.
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sociedad.”*” Cuando surge una resistencia a los principios de la hegemonia masculina y su
consenso comienza a quebrarse, la fuerza es la tinica solucién que le queda al sistema para
combatir, lo que lleva al incremento de violencia que vemos dia con dia en nuestro pais.

Otra pensadora importante para pensar este régimen hegemonico es Gayle Rubin.
Seguin la antropodloga estadounidense, el sistema sexo-género y sus medidas opresivas dan
origen a la violencia contra las mujeres. Aunque no escribe desde el punto de vista de una
mujer mexicana o latinoamericana, sus ideas brindan pautas para entender el imaginario que
esta detras de la crisis que vivimos actualmente. La autora asegura que “el masoquismo es
malo para los hombres pero esencial para las mujeres. El narcisismo adecuado es necesario
para los hombres pero imposible para las mujeres. La pasividad es tragica en el hombre,
mientras que la falta de pasividad es tragica en una mujer.””®

En la pelicula se escuchan crudos detalles de estos tipos de violencia durante los
relatos de Miriam y Adela. En varias secuencias se sefalan los detalles del proceso de
enajenacion que sufri6 Miriam por parte del Estado (la policia y la burocracia
gubernamental) y los narcotraficantes, ya que habla de los instantes en los que se percaté de
que no podria volver a la tranquilidad por un buen tiempo. Se le desnudé y despojo de su
identidad, derechos humanos, individualidad, libertad, voz, defensa y criatura, y ni siquiera
tuvo que ser asesinada para volverse un cuerpo deshumanizado. Su vida se volcé hacia un
solo horizonte: cumplir el papel que el sistema requeria de ella en ese momento. Estando en
el penal, se tomaron decisiones sobre su mortalidad y la de quienes la rodeaban. Segun
Segato, el miedo, la intimidacion y las amenazas escritas sobre los cuerpos femeninos son
algunas de las estrategias que tienen los sistemas hegemdnicos masculinos para mantener la
estabilidad y el control, y la manera en la que se rige el penal donde Miriam estaba
encarcelada es una micro representacion de lo que pasa a gran escala en el pais.

En el caso de Adela, sus recuerdos engloban y exponen lo que sufren las madres de

mujeres desaparecidas y asesinadas. Su relato, su llanto y las imagenes del pequeno santuario

2T Kate Millett, “El testimonio de la sexualidad”, Politica sexual, (trad.) Ana Maria Bravo Garcia, Catedra,
Madrid, 1995, 72.
% Gayle Rubin, “El trafico de mujeres, notas sobre la ‘economia politica’ del sexo”, Nueva Antropologia, vol.

VIII, no. 30, 1986, 133.
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que tiene para su hija Monica demuestran el inconmensurable dolor con el que miles de
familias viven a diario. Revelan como la violencia estructural no se puede ver
individualmente, ya que cuando una mujer es arrebatada de su vida, todo lo que esti
alrededor de ella es afectado permanentemente, perpetuando el miedo necesario para la
integridad hegemonica.

El filme comunica el estado de alerta perpetuo que se vive siendo mujer en México,
con crudeza, pero sin necesidad de planos visualmente descriptivos o graficamente violentos.
Al escuchar la voz de Miriam, resignificada y dialogada por imdgenes que remiten a las
sensaciones, recuerdos y situaciones que describe, se puede sentir la pesadez y el dolor con
el que aun vive la violencia que sufrio, y como ésta la cambio para siempre. Esto es evidente
en las inflexiones de su voz, los nudos en su garganta y los cambios en la tonalidad de su
habla al recordar y relatar. Escuchando a Adela y viendo sus pertenencias y el estado de
precariedad en el que vive, comenzamos a entender lo que hace una ausencia tan grande,
tan incierta y tan incomprendida como la de su hija, particularmente cuando no existen los
medios econdmicos para buscar y exigir justicia, y cuando la busqueda se vuelve peligrosa
debido a la extorsion, hostigamiento y amenaza de los cuerpos gubernamentales y criminales.

Estos significados tienen implicaciones cruciales en la pelicula, ya que ofrecen al
publico puntos claros con los cuales podemos relacionarnos para empatizar, a mayor o menor
escala, con la terrible guerra que existe contra las mujeres y las identidades disidentes. Las
historias de estas narradoras son retratos de la realidad que vivimos constantemente,” y
Tempestad nos sitia sobre reflexiones necesarias para resaltar una problematica tan
importante y urgente.

Para hablar del caso mexicano, podemos volver a las ideas de Rita Segato, pero esta
vez con su ensayo ‘La escritura en el cuerpo de las mujeres asesinadas en Ciudad Judrez”. En

este texto, la autora muestra las formas en las que un sistema aparentemente disfuncional es

? Para el 25 de abril de 2023, fueron registrados 227 feminicidios. Es importante mencionar que esta estadistica
unicamente incluye los crimenes tipificados como feminicidio bajo el criterio de las autoridades. Si se le agregan
los casos de homicidio doloso contra mujeres, la cifra llega a 674 mujeres asesinadas en tan solo cuatro meses.
Infobae, “Feminicidios en México registraron una tendencia al alza durante primer trimestre del afo”,

Infobae.com, 2023, <https://www.infobae.com/mexico/2023/04/25/feminicidios-en-mexico-registraron-una-

tendencia-al-alza-durante-el-primer-trimestre-del-ano/>, (30 may. 2023).
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altamente funcional gracias a sus violentas formas de organizacion. Segato habla sobre la
manera en la cual el gobierno, el narcotrafico y los empresarios se unen (o suelen ser uno
mismo) para crear un consenso hegemonico en el cual la violencia contra las mujeres es
necesaria para que las facciones anteriormente mencionadas puedan comunicarse, unirse,
advertirse y amenazarse entre si. La antropologa ve las violaciones y los feminicidios como
actos de poder que buscan invadir un territorio y dejar una huella que muestre esta
conquista, la cual se halla inscrita en los cuerpos de las mujeres violentadas y en el de quienes
las rodean. Aunque Segato se enfoca en Ciudad Juarez, este modelo puede extrapolarse a

todo el pais, sobre todo con las cifras actuales de violencias de género.” La autora menciona:

[...] de acuerdo con este modelo, el crimen de estupro resulta de un mandato que emana de la
estructura de género y garantiza, en determinados casos, el tributo que acredita el acceso de cada
nuevo miembro a la cofradia viril. Y se me ocurre que el cruce tenso entre sus dos coordenadas,
la vertical, de consumicién de la victima, y la horizontal, condicionada a la obtencion del tributo,
es capaz de iluminar aspectos fundamentales del largo y establecido ciclo de los feminicidios en

Ciudad Juérez.”!

Es importante teorizar, analizar y buscar narrativas que vislumbren el origen de las violencias
sistémicas de género que se incrementan exponencialmente en nuestro pais. Tempestad ofrece
una mirada al mundo de dos mujeres afectadas, regresandoles su voz, su identidad y su
humanidad, y quitdindolas de la posicion de tributo que garantiza la verticalidad mencionada
por Segato.

En el aspecto especifico de la violencia del narcotrifico contra las mujeres en México,
es importante considerar a la autora Elsa Ivette Jiménez Valdez con su articulo “Mujeres,
narco y violencia: resultados de una guerra fallida”. En este escrito, la académica busca

analizar los cambios que la guerra contra el narcotrafico ha traido a la situacion de las mujeres

3 De acuerdo al Instituto Nacional de Estadistica y Geografia, “En 2021, a nivel nacional, del total de mujeres
de 15 afos y mds, 70.1 % han experimentado al menos un incidente de violencia, que puede ser psicolégica,
econdmica, patrimonial, fisica, sexual o discriminacion en al menos un ambito y ejercida por cualquier persona
agresora a lo largo de su vida. La violencia psicoldgica es la que presenta mayor prevalencia (51.6 %), seguida
de la violencia sexual (49.7 %), la violencia fisica (34.7 %) y la violencia economica, patrimonial y/o
discriminacién (27.4 %).” INEGI, “Violencia contra las mujeres en México”, INEGLcom, 2022,

<https://www.inegi.org.mx/tablerosestadisticos/vemm/> (30 may. 2023).

31 Rita Segato, “La escritura en el cuerpo de las mujeres asesinadas en Ciudad Juarez”, Tinta Limén, Buenos

Aires, 2013, 24-25.
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en el noroeste del pais. Para introducir esta problematica, Jiménez menciona “En el mundo
del narco se justifica [...] la subordinacion de los hombres en una escala jerarquica inferior y
del colectivo de las mujeres.”** El problema de la masculinidad exaltada en la cultura del
narcotréfico es crucial para concebir las consecuencias vistas en las mujeres. La autora acota
“Otro resultado funesto para las mujeres en este contexto es el incremento de la violencia de
la que son objeto, lo cual se intensifica por la indiferencia del Estado y el incremento en la
violencia social que posibilitan que su asesinato y vejacion se vuelva una forma de
interlocucion entre capos.””” Entender la incidencia directa que tiene la guerra contra el
narcotrafico en las historias que escuchamos y vemos en Tempestad es esencial, ya que es uno
de los factores en comun que mejor representa la audiovision empatica que lleva a cabo
Huezo en el filme. Tomando en cuenta estos aspectos tedricos, podemos percatarnos de las
formas en las que el largometraje ofrece la realidad de manera compleja y sensible.

Ambas narradoras, aunque devastadas, persisten en su lucha a pesar de las atroces
situaciones que vivieron y viven, por lo que no han sucumbido a la pasividad que exige el
sistema sexo-género a través de sus estereotipos y roles preestablecidos. Esto también le da al
filme un tinte esperanzador, proveniente, en gran parte, de los nifios y nifias presentes a lo
largo de los recuerdos y narraciones. Persiste la idea de que, si se sigue luchando, algo

mejorard, germinara y crecera a pesar de la tempestad.

5. Aspectos técnicos de Tempestad

Seguin la directora y Ernesto Pardo, fotdgrafo del documental, se usé una caimara digital apta

para una road movie’* para grabar Tempestad. Los recursos de iluminacion son naturales® pero

32 Elsa Ivette Jiménez Valdez, “Mujeres, narco y violencia: resultados de una guerra fallida”, Region y sociedad,
vol. XXVI, 2014.

33 {dem.

3 Asi nombrada por Tatiana Huezo en su platica del 25 de octubre de 2017 sobre Tempestad en la Escuela
Nacional de Artes Cinematograficas, anteriormente Centro Universitario de Estudios Cinematograficos. Una
camara apta para este tipo de peliculas es ligera y pequenia. No hay uso de zoom en toma, lo cual nos dice que
se pudieron haber usado lentes de distancia focal fija. Asimismo, para el plano final del cenote, se pudo haber
utilizado una cdmara especial subacuitica, probablemente distinta a la cAmara principal.

% Siendo un filme que se grabé en un viaje desde Matamoros hasta Tulum, no se podia cargar equipo

abundante de iluminacion.
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estilizados, ya que se utiliza la penumbra® y el azul de forma dramatica. Los efectos de la
imagen en el espectador vienen del uso de la camara en mano la mayor parte del tiempo,”’
lo cual genera una sensacion de movimiento constante y de tiempo real, orillando al publico
a identificarse con las personas y situaciones retratadas en el viaje emprendido.™

En cuanto a los efectos de audio y el disefio sonoro, es crucial el uso de la voz en off”
y los complementos musicales (creados especialmente para este largometraje) para las
narrativas expuestas por los personajes principales, asi como algunos sonidos de los entornos
retratados a lo largo del filme.

Finalmente, para la direccion artistica se utilizaron elementos y props ya existentes en
las locaciones elegidas,® de manera que estos complementaran los retratos de las dos
narradoras. La cinta dura 105 minutos y, de acuerdo con la division propuesta en este
proyecto,*' cuenta con 45 secuencias narrativas divididas en 485 planos cuya duracion

fluctua entre los dos segundos y los cuatro minutos.*

% Zona de sombra tenue entre la luz y la total oscuridad.

3T Excepto en situaciones como entrevistas, donde se pudo haber utilizado un tripié.

% Huezo también habla de las sujeciones climéticas que tuvo durante el rodaje, describiendo cémo dependia
de los meteorologos para poder grabar ciertas secuencias cruciales para el filme con elementos necesarios para
la narrativa, como el viento y las tormentas.

% La historia narrada que escucha el espectador es evocada por imagenes del viaje, logrando que la historia de
Miriam no se sienta incompleta, aunque aparentemente nunca muestre su rostro. Huezo menciona que todos
los audios de las entrevistas fueron grabados a la par del rodaje.

% Como la carpa del circo, el maquillaje de payaso de Adela, el equipaje de la gente viajera, las patrullas de la
policia, etc.

I Reitero que no existe un consenso para el criterio de division secuencial de una pelicula. En esta
investigacion, considero que las secuencias son conjuntos de planos que tienen un tema en comun, ya sea
visual, auditivo, narrativo o todos los anteriores. Los planos fueron contados con base en los cortes visuales que
contiene el filme; cada corte indica el inicio de un nuevo plano. En anexos se encontrara la tabla que desarrollé
para mostrar esta division, la cual incluye breves descripciones visuales de cada plano. Aunque en esta tesis se
pondera la audiovision (es decir, la relacion entre el sonido y la imagen visual), esta segmentacion incluye
principalmente aspectos visuales, ya que, bajo mi criterio, es mas sencillo ubicar y discernir secuencias y planos
de esta manera.

# La duracion promedio de la mayoria es de 15 segundos.
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6. Teoria del cine

Se escuchan las historias y no se ve la persona que las relata. Viajamos con la pelicula, en el
camion bajo la Iluvia, viendo las luces del circo, sintiendo el viento del campo y la brisa del
mar. Nos estremecemos con las palabras que escuchamos y las imagenes que vemos, aunque
no se correspondan directamente. La camara es subjetiva,* no apuntada hacia lo que ven las
protagonistas, sino dirigida desde y hacia sus sentimientos, recuerdos y emociones.
Imaginamos, sufrimos y reflexionamos, esperando resoluciones que probablemente nunca
surgiran.

Esta claro que no es lo mismo una pelicula de fantasia o ciencia ficcién que un
documental, pero formal, técnica y narrativamente pueden tener mas coincidencias de las
que simulan. Las temdticas tratadas en Tempestad se representan en espacios que, aungque son
aparentemente reales, estan construidos por una cimara, una ideologia y con base en un fin
artistico y discursivo subjetivo. Para hablar del documental como un género cinematografico
ficcional podemos revisar las ideas de tedricos como Bill Nichols y Carl R. Plantinga. Estos
autores ofrecen pautas para desarrollar la idea de que las peliculas consideradas no ficcionales
siguen siendo ficcionales, pero de maneras diferentes. Nichols considera que la objetividad
es imposible en el documental debido al eje politico que existe en esta rama del quehacer
cinematogrifico, por lo que nunca podemos deshacernos de la idea de ficcion, aunque
estemos viendo escenarios que pretenden mostrar la realidad. Plantinga menciona que “si
creemos que una pelicula de no ficcion es algo que no es ficticio, necesitamos una
comprension de la naturaleza de la ficcion.”**

Aunque sea una ficcion ‘diferente’, este documental sigue requiriendo un espectador

activo y afectivo, lo cual se relaciona con algunas ideas de Edgar Morin. La proyeccion-

# Como explica Ernesto Pardo, fotografo de Tempestad. En su entrevista con CineNT, el realizador menciona
que el manejo de la fotografia en este filme buscaba mirar a través de los ojos de Huezo, por lo que el operador
tenia que atreverse a sentir lo que les sucede a los personajes. Asimismo, la camara debia ser el corazén y los
ojos de una de las protagonistas, ya que no la vemos directamente en la pelicula. Pardo acota que, al terminar
algunas tomas, se encontraba tan conmovido por lo que se estaba construyendo que temblaba de la emocion.
CineNT.com, “Entrevista con Tatiana Huezo, directora de Tempestad”, YouTube.com, 2017,
<https://www.youtube.com/watch?v=O0deolF31hs>, (3 oct. 2022).

# Carl R. Plantinga, Retdrica y representacion en el cine de no ficcion, UNAM, Ciudad de México, 2014, 32.
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identificacion (o participacion afectiva) es algo que ejercemos cotidianamente en nuestras
relaciones sociales, y el filosofo considera que en la medida en la que identificamos imagenes
en pantalla con las de la existencia cotidiana, se ponen en movimiento las proyecciones-

identificaciones propias de la vida real. Morin reflexiona que:

La ausencia de la ausencia de la participacion prictica determina, pues, una intensa participacion
afectiva; se realizan verdaderas transferencias entre el alma del espectador y el especticulo en
pantalla. Correlativamente, la pasividad del espectador, su impotencia, lo ponen en situacion

regresiva. Nos volvemos sentimentales, sensibles, lacrimosos cuando se nos priva de nuestros

medios de accion.®

Esta situacion es ideal para el ejercicio de audiovisién consciente, sensible y empdtica que
este largometraje requiere. Tratandose de un tema tan fuerte e importante pero comun y
normalizado, es significativo que el espectador sea retado a crear reflexiones y relaciones
afectivas. La impotencia mencionada por Morin posibilita que nos sintamos conectados con
las historias que escuchamos y las imagenes que observamos, haciendo que el filme trascienda
la pantalla y devenga en una experiencia estética, sentimental, vivencial y sensorial. Como
acota Gilles Deleuze, “Las imagenes exteriores actian sobre mi, me transmiten movimiento,
y yo restituyo movimiento.”* Quizds a través de proyectos como Tempestad, se pueda
considerar la restitucion y visibilizacion de movimientos de resistencia. Es importante crear
nuevas narrativas y politicas que intenten parar con una guerra que sigue cobrando vidas dia
con dia.

Georges Didi-Huberman menciona bajo esta linea de pensamiento: “Si el hombre
del cine es entonces el hombre imaginario que sugiere Morin, no es en particular para que
vayamos a diagnosticar en él unicamente el hombre de la huida y la ilusién, el hombre de lo
irreal y el desconocimiento, el hombre del apoliticismo y la indiferencia al mundo.”*
Debemos llevar a la praxis las afecciones, relaciones y reflexiones que despiertan en nosotros

montajes y discursos como el de Tempestad, persistiendo hasta que las vivencias de las mujeres

violentadas por el sistema no vuelvan a ser invisibles ni impunes.

# Edgar Morin, El cine o el hombre imaginario, Paidés, Barcelona, 2001, 90.
# Gilles Deleuze, La imagen movimiento. Estudios sobre cine I, Paidos, Barcelona, 1983, 90.

" Georges Didi-Huberman, Pueblos expuestos, pueblos figurantes, Manantial, Buenos Aires, 2014, 150.
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Al ver, escuchar y analizar Tempestad, puede notarse la importancia de la audiovisiéon; no
solo por sus cualidades estéticas, sino también por su importancia discursiva y relacional. El
lenguaje visual que se utiliza para contar estas historias es, ademds de tremendamente
cuidadoso por sus cualidades fotograficas, sumamente efectivo y penetrante en lo sensorial,
lo afectivo y lo vivencial. Los planos seleccionados por la directora y la editora, el orden en
el que se exponen, la presencia de silencio, sonido ambiental y/o musica en momentos
criticos, la yuxtaposicion visual y auditiva, entre otros elementos, se necesitan para pertenecer
al discurso del filme y formar parte de las realidades que este presenta. Asi, se conforma una
empatia que viene desde la mirada, desde el acto perceptivo y desde la implicacion del

espectador.

7. Relacion entre Miriam y Adela

Dos mujeres cuentan su historia. Escuchamos sus pensamientos, experiencias, deseos y
adversidades. Miriam, una funcionaria que desaparecié debido a un sistema corrupto que
busca chivos expiatorios; Adela, una madre que busca a su hija desaparecida. ;Cémo se
conectan sus relatos! ;Por qué Huezo eligio a estas dos personas? ;Con qué herramientas se
narran sus testimonios! ;Qué simbolos aparecen a lo largo del filme? ;Coémo ayudan estos

simbolos a contar y engarzar las historias que vemos y escuchamos!?

Las narradoras
Lo primero que podemos encontrar son similitudes entre las vidas de Miriam y Adela. Son
mexicanas, madres, racializadas y trabajadoras, y ambas han sufrido las consecuencias de la
violencia sistémica contra las mujeres en México alimentada por el narcotrifico y las
instituciones gubernamentales. Sin haberlo pedido ni deseado, tanto Miriam como Adela
han estado en contacto directo con la desaparicion, la policia y los carteles. Sus historias, sin
duda, representan las vivencias de muchas mujeres en este pais, convirtiéndolas en
manifestaciones de una realidad lamentablemente generalizada.

Si existen tantas historias asi, ;jpor qué seleccionar a estas dos personas

especificamente! Surgen tres respuestas:
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1. La capacidad de narracion® que tienen Miriam y Adela. No solo cuentan sus
experiencias, sino que lo hacen de una forma contundente, clara y evocadora.” Saben
qué detalles mencionar, qué partes enfatizar, en qué aspectos ahondar y en qué orden
secuenciar los acontecimientos. Nos cuentan sus adversidades no sélo desde el dolor y la
catarsis, sino también con la intencion de visibilizar y documentar vivencias como las
suyas. Esto hace que sus narraciones vayan mds alla del relato, y se vuelvan participantes
activas en la construccion de Tempestad.

2. La forma en la que sus historias se complementan, ya que ambas testimonian desde un
punto crucial en comun: la busqueda por la libertad. Miriam lleva a cabo esta busqueda
hacia adentro; es un viaje de retorno a ella misma, recordando su propia historia después
de desaparecer. Su narracién comienza en la destruccion, y vemos cémo a lo largo del
filme se reconstruye como ser humano, al punto de tener un ‘final feliz’.”° El caso de
Adela es otro; su final no va hacia la felicidad, sino hacia la pérdida del miedo y la
persistencia de la motivacion para seguir buscando incesante e incansablemente.’' Adela
también lleva a cabo una busqueda, pero en su caso, es hacia afuera; ella no es la
desaparecida, sino que estd buscando a su hija. Al principio vemos muchos momentos
de risa, companerismo y optimismo. Sin embargo, conforme vamos avanzando, se revela
un final incierto y doloroso: Adela no ha encontrado a su hija, y no hay indicios de que
vaya a hacerlo en un futuro cercano o lejano.

3. Proporciona la base para el formato de road movie. Esta pelicula, tanto formal como
discursivamente, estd constituida como una road movie. Ambas mujeres se encuentran en

un camino de busqueda, una travesia que las transforma con el paso de las secuencias.

8 Storytelling.

# Es decir, con posibilidades de traducirse a imagenes.

%0 Cabe mencionar que esto tiene matices, ya que Miriam menciona claramente que sigue lidiando con los
fantasmas de la experiencia que vivié. Sin embargo, en términos generales, aparece y regresa con su hijo, lo cual
se puede considerar un final feliz dentro de su historia. No obstante, regresa rota, con dolores, heridas y
recuerdos que la perseguirdn por siempre; esto puede devenir en un final agridulce, e incluso agregar al
componente tragico de su relato.

> Esto también puede tener efectos en el espectador. El filme muestra las maneras en las que cada persona
construye y fundamenta su libertad, y como esta puede buscarse dentro de nuestros propios conflictos y

vivencias.
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Este viaje es claro para Miriam, ya que vemos su road movie del norte al sureste del pais

de forma literal. Para Adela el viaje es metafdrico, una road movie que, por la naturaleza

de su propia historia, no acabara nunca.
En cuanto al aspecto narrativo de una road movie, el camino para estas dos mujeres significa
un martirio. Para Miriam es un suplicio personal, ya que en carne propia experimentd la
violencia que la convirtié en otra persona. Para Adela, es un tormento diferido; nos muestra
cémo, aunque no deja de ser madre, sus intereses y necesidades se han transformado de
forma cruel e injusta. Ha tenido que convertirse en una buscadora, alguien que perseverara
hasta saber el paradero de su hija, aunque esto le cueste la vida.”* Debido a esto, en Tempestad
vemos dos road movies paralelas, una textual y una metaférica, conformando un documental
que muestra una de las premisas mas importantes para el universo cinematogréfico: la
transformacion de las protagonistas a lo largo del filme.

Respecto al contexto de creacién de una road movie, Steven Cohan e Ina Rae Hark
reflexionan en la introduccion del libro The Road Movie Book: “[...] una road movie ofrece un
espacio preparado para la exploracion de las tensiones y crisis del momento histérico en el
que se produce. Los momentos clave en la historia de la road movie tienden a producirse en
periodos de agitacion y dislocacion.”” Tempestad tiene cualidades importantes de una road
movie, no solo por la manera en la que narra viajes literales y metaféricos, sino también por
su contexto de creacion. Es claro que Huezo explora y denuncia, a partir de soluciones
formales, poéticas y sensibles, las crisis de violencia de género y desaparicion forzada
derivadas de y agudizadas por una serie de problematicas contemporaneas.’® Esta época de

dislocaciones sociales, agitaciones politicas y miedos universales es retratada a partir del viaje,

52 Asimismo, Adela se transforma de forma literal cada noche de presentacion en el circo a través de su
maquillaje de payaso, el cual es presentado en su secuencia final.

33 “[...] that a road movie provides a ready space for exploration of the tensions and crises of the historical
moment during which it is produced. Key moments in the history of the road movie tend to come in periods
of upheaval and dislocation.” Traduccién en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Steven Cohan,
Ina Rae Hark (eds.), The Road Movie Book, Routledge, Nueva York, 1997, 2.

> Entre ellas la guerra contra el narcotrafico y la trata de personas.
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que sirve como escape,’ pero también como un medio de inmersion que nos coloca, desde
nuestras propias asociaciones, dentro de las realidades de Miriam y Adela.

Tener un relato doloroso pero un ‘final feliz’ de parte de Miriam y lo contrario de
parte de Adela no solo hace que sus historias se engarcen perfectamente, sino también genera
que el publico pueda soportar el filme en su totalidad. Si nos sentimos agobiados por el
relato de Miriam, la risa de Adela nos salva. Si sufrimos por la situacion de Adela, el retorno
de Miriam nos auxilia. Estos contrastes nacidos de situaciones similares muestran la gran
eleccion que ejecutd Huezo al considerar a estas dos mujeres para Tempestad; no solo pensd
en el mensaje, sino también en la forma en la que este debe comunicarse. Cuando se tratan
temas tan pesados para el corazdn, esta consideracidn se agradece enormemente.

Para crear un documental a partir de estas historias y su relacién, Huezo se valié de
una serie de herramientas cinematograficas, incluyendo la edicién, la iluminacion, la
fotografia y el sonido. La pelicula tiene un aspecto y sonido de forma general, pero existen
matices importantes cuando se cambia de narradora. Ambas narraciones se asemejan, pero

también somos capaces de distinguirlas a través de su alternancia en todos los aspectos.

La edicion
La edicion en Tempestad es crucial para contar la historia, como en todo el cine,
especialmente el documental. A través de esta herramienta, Huezo logra visibilizar y
entrelazar los testimonios de
Miriam y Adela de formas
sutiles pero efectivas. El
formato de Miriam se basa en
el relato en voz en off
yuxtapuesto con imagenes

evocativas que representan

aspectos cruciales de sus

Figura 1

% Desde el punto de vista audiovisual, ya que constantemente se incluyen planos paisajisticos y sonidos que

normalmente se asocian con la calma, la relajacion y la paz.
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recuerdos e historia: el viaje, la espera,
entre otros. Jamas vemos su rostro, y el
formato de entrevista a cdmara no est
presente en ningun momento. Adela,
por el contrario, muestra su rostro

desde el principio. En su caso, el

Figura 2 formato de entrevista a cAmara se usa
constantemente, mezclado con la misma técnica utilizada en las secuencias de Miriam, pero
con imégenes del circo, donde Adela y su familia habitan y trabajan.’® Esto logra resaltar
aspectos cruciales de su historia, como su ocupacion y las mujeres, nifias y niflos que la
rodean.

Develar la identidad de so6lo una de las mujeres no es aleatorio. Huezo decide
mostrarnos el rostro de Adela desde el principio porque ella no es la desaparecida, sino la
buscadora. Por el contrario, Miriam fue la desaparecida, por lo que no verle el rostro no solo
es natural, sino importante para comprender su historia de reclusion, encerramiento forzado
y deshumanizacion. Nunca vamos a verla palmariamente porque como ella misma menciona,
“cuando sali de ahi, no me reconoci”.

La eleccion de planos es coherente con las partes de la historia que esta contando
cada narradora; si Adela menciona a su hija, vemos imagenes de madres e hijas en el circo

donde ella trabaja [figura 1].”7

Si habla de vivir ocultada, la encontramos maquillindose para
el especticulo que va a ofrecer, |
escondiéndose detras de una méscara
de payaso [figura 2]. Si Miriam
describe la espera en el penal, vemos

planos de mujeres esperando en una

estacion [figura 3]. Si recuerda

extrafiar a su hijo mientras estaba Figura 3

56 Voz en off yuxtapuesta con imagenes metaféricas representativas de su historia.
" Todos los stills de Tempestad presentados en esta tesis fueron capturados por Angela Isabel Campos Petit de
Murat.
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confinada, observamos momentos de madres e hijos en el camién que nos evocan a su viaje

]58

[figura 4

La cohesion en la edicion de
este documental no solo logra que se
cuenten mejor las historias, sino
también que se relacionen entre si.
Huezo toma le decision de intercalar las

narraciones; Miriam comienza a

relatar, y cuando llega a un punto en
Figura 4

comun con Adela en su narracion, empezamos a escuchar a Adela. Este ir y venir

entre testimonios es constante en la pelicula, y crea un paralelismo disidente” que resulta en

una complementacion mas fuerte y evidente.

La iluminacién

La iluminacion en esta pelicula no solo sirve para generar una atmosfera inmutable y
necesaria, sino también  para
relacionar a los personajes con los
que nos enfrentamos de forma
constante. El filme transcurre en dos
grandes espacios: un viaje en camién
y un circo. Sin embargo, no

presenciamos todos los tipos de

Figura 5

iluminacion que existen en estos ambientes, sélo algunos son seleccionados para

el documental. Huezo decide ensefarnos frecuentemente la luz que vemos a través de

%8 También es interesante considerar que el hijo de Miriam es un varon y la hija de Adela es una mujer. Por
ende, se podrian traer a colacién una variedad de consideraciones, desde la diferencia entre las relaciones
madre-hija y madre-hijo a partir del sentido psicoanalitico, hasta la diferencia en las afecciones o los cuidados
que producen estas relaciones y sus distinciones sociales y politicas. ;Cémo el género del hijo o hija puede
cambiar la experiencia de maternidad de una persona? ;Qué miedos surgen en el contexto de violencia sistémica
en México en cada uno de los casos! ;Cémo extraild Miriam a Leo y cémo extrafia Adela a Monica?

%9 Las historias nunca se cruzan explicitamente, sin embargo, estdn inmersas una en la otra.
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ventanas cuando esta nublado [figura 5]. Esa luz gris hace que los azules y verdes (en el caso
de ambas narradoras) y rojos (s6lo en el caso de Adela) elegidos por la directora como colores
principales sean mas vibrantes, notorios e intensos.®® Este punto en comtn es importante,
ya que advierte el aire de tristeza y poca claridad que existe en ambos testimonios.

Fuera de ese punto en comun, existen varias diferencias entre la iluminacion en las
secuencias de Miriam y las de Adela. Las secuencias de Miriam varian en locacién debido al
viaje en camion, pero la atmosfera
luminica es muy similar a lo largo de
la pelicula. Esto solo cambia al final,
cuando Miriam finalmente llega a su
destino en Tulum. Ahi vemos una

luz mucho mas clara, amable e

intensa, con tonos amarillos en vez Figura 6
de grises. Nos lleva a la playa y al cenote, y aunque el azul y el verde siguen ahi, la manera de
verlos cambia completamente porque ahora contrastan con la claridad, no con lo nublado
[figura 6].

En el caso de Adela, la luz
tiene un tinte mds optimista. Vemos
mas destellos de luz artificial, lo cual
cambia completamente la atmosfera
en ciertas secuencias.”’ Asimismo,

tenemos presentes otros colores mas

alegres, como el rojo y el amarillo

Figura 7

[figura 7]. Con Miriam nos acostumbramos a la penumbra y la falta de brillo. Con

Adela tenemos senales constantes de fulgor y luminosidad, que nos dejan ver, de forma

 Intensificando asi la melancolia, el terror o la tristeza que estos representan.

" Como cuando habla de Monica, su hija, por primera vez. Vemos la fotografia de Monica siendo iluminada
por una vela. Asimismo, en la parte final de su historia, cuando esta hablando de no rendirse en la busqueda,
vemos luces de espectaculo, las cuales nos muestran como se puede iluminar algo en la oscuridad total,

asemejandose a la eterna esperanza de Adela.
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simbolica, su corazéon; un corazon que ha recibido miles de golpes, pero jamas se ha apagado.

De esta manera, el interior de Adela se ve completamente reflejado en su busqueda.

La fotografia

Hay tres aspectos fotograficos que vemos a lo largo de la pelicula que unen y representan
ambos relatos: el cuadro dentro del cuadro, el manejo de la cdmara en mano semiestable y
los retratos.

El dentro del cuadro estd presente en muchos casos: los interiores con puertas, las
ventanas en el camién, las aperturas en la carpa del circo, etc. Esto muestra uno de los puntos
en comun mds importantes mencionados anteriormente: la busqueda por la libertad.

No se puede tener una
busqueda por la libertad si no
existe el encierro. En ambos
casos, el encierro fue fisico,”
pero eso generd un encierro
psicolégico mas sutil,

representado constantemente

Figura 8 por esta solucion fotografica.”’
Casi nunca vemos el exterior de manera absoluta, frecuentemente se atraviesa, por ejemplo,
una ventana, representando los ojos encerrados de estas mujeres viendo hacia afuera [figura
8]. Esta solucion también es efectiva porque hace que el publico sienta el confinamiento,
con todas sus particularidades de abandono, incompletud, vacio, soledad e incomodidad.
Debido a que vemos a través de una puerta o una apertura, sabemos que hay algo mas afuera,
pero no podemos percibirlo porque, al igual que Miriam y Adela, estamos encerrados en el

cuadro. Sea dentro del autobus, de un cuarto de hotel o de una construccion en ruinas, la

2 Miriam fue encerrada en el penal y Adela fue recluida por la Agencia Federal de Investigacion (AFI) durante
seis meses mientras ‘buscaban’ a su hija. Adela también menciona vivir escondida ya que la persiguen las
personas que se llevaron a su hija, para que cese su busqueda, lo cual es también un tipo de encierro.

 Se ahondara en este punto en el Capitulo 111, dentro del apartado de analisis una secuencia de Tempestad.
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camara esta presa al igual que los personajes, y, a pesar de esto, el mundo exterior no se
muestra ni un poco mas prometedor que el interior.

La camara en mano con un efecto semiestable también es relevante, ya que esta
presente en ambas narraciones, aunque estén filmadas en espacios diferentes y con enfoques
contrastantes. Se puede intuir
que el efecto que provoca este
tipo de movimiento se asemeja a
la violencia que pretende
retratar el documental a partir
de los testimonios de Miriam y

Adela; a veces es sutil, otras

veces no tanto, pero es constante Figura 9
y esas mismas violencias que se aplican a la camara, se transmiten a la fotografia, para
finalmente terminar en el espectador.

El ultimo aspecto
que predomina a lo largo de
la pelicula son los retratos.
Las composiciones varian
entre secuencias; dentro del
autobus y del circo (que en

instantes se antoja distopico)

son intimistas y centrados en

Figura 10

las personas retratadas [figura 9]. En los exteriores, son mds lejanos y aprovechan el campo

vacio o los entornos relacionados con el viaje, como los bafos de las estaciones de camion
[figura 10]. De cualquier forma, el uso del retrato muestra la intencion de humanizar a

quienes han sido deshumanizadas.®*

 Por esto, es muy evidente el trato que se le da a cuerpos policiales y militares dentro de la pelicula. A diferencia
de los retratos de personas, a estos elementos raramente se les retrata individualmente; se les representa como
equipos sin identidad propia. Incluso en una secuencia se asemejan a la iconografia de la muerte por los

impermeables que traen puestos.
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El sonido

En el sonido predominan tres cualidades que conectan las historias de estas mujeres: la voz
en off, los sonidos de los lugares que recuerdan, y los sonidos de la naturaleza y los ambientes
a lo largo del viaje. Asimismo, prevalece un motivo musical creado para la cinta, que es
colocado en momentos claves, tanto en secuencias de Miriam como en secuencias de Adela.

Es imposible separar el audio de la visualidad en Tempestad. La forma en la que Huezo
resignifica la imagen a través del sonido y viceversa, hace que el documental cumpla su
objetivo de visibilizar y denunciar la violencia sistémica contra las mujeres en México
generada por el narcotréfico, e incluso vaya mas alla, causando experiencias sensoriales y
reflexivas en el publico, las cuales llevan hacia los propios recuerdos y vulnerabilidades. El
recurso de la voz en off es sumamente efectivo para resaltar esta codependencia audiovisual
en la pelicula; conocemos tnicamente dos voces, y estas no sélo nos muestran sus viajes, sino
también nos empujan a vivirlos con ellas.

Los momentos en los que la voz en off se mezcla con otros elementos sonoros son
selectos pero importantes, ya que nos enseian partes clave de cada una de las historias. Por
ejemplo, cuando Miriam comienza a contarnos sobre la carcel, oimos sonidos de puertas
metdlicas siendo azotadas, mostrando el encierro que viene pronto en ambas historias.
Cuando Adela habla del amor por sus hijos, se escuchan risas de nifos, resaltando la
importancia que ambas mujeres le dan a la maternidad. Cuando hay transiciones de una
narradora a otra, se utilizan sonidos de naturaleza, como el viento, la lluvia y los truenos,
mostrandonos como ambas viven en ‘el mismo cielo’ (el cielo de la busqueda por la libertad,
la lucha por la vida y la rebeldia contra el encierro).

Algunas de las secuencias de mayor importancia® son acompafadas por un motivo

1.% Este motivo une ambas historias, ya

musical reconocible desde principio del documenta
que resume, a través de la melancolia, obstinacion, y tristeza de sus notas, los aspectos mas
importantes en las narrativas. La melodia incluye un violin y un piano; el violin llora mientras

el piano insiste, mostrando la dicotomia desaparicion-busqueda que vemos constantemente

% Como cuando Miriam habla de sus peores experiencias en el penal, o cuando Adela menciona que no se
rendird buscando a su hija.

% Incluso vemos a un musico tocando esta composicion en uno de los comedores de la carretera.
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representada en Tempestad. Cuando Adela termina de contar su historia, suena esta melodia,
y lo mismo sucede con Miriam. Este motivo musical coloca a las narradoras y al espectador
en el mismo mundo, ofreciendo otra forma de empatizar con sus testimonios.

Este motivo musical es de tal importancia que se podria considerar como un
personaje mas dentro del universo presentado por Huezo. La musica que escuchamos sirve
para contarnos las historias una segunda vez. Al oirla, podemos sentir la tristeza,
desesperacion, insistencia e incertidumbre que ambas mujeres han tenido que sobrepasar.
Nos recuerda todo lo que nos han dicho, y despierta en nosotros las ganas de buscar la
libertad junto a ellas. Sin este motivo musical, las historias se sentirian como casos separados.
Gracias a la eleccion de esta pieza, no solo atamos los relatos, sino también nos involucramos

directamente con ellos.

Los simbolos

Finalmente, es crucial hablar de los simbolos que relacionan a los testimonios. Los m4s claros
e importantes incluyen el agua (en forma de lluvia y cuerpos acuiferos), la naturaleza (en
forma de viento y rayos) y la mascara. Estos simbolos muestran la profundidad e infinidad
de lecturas que tienen las historias que presentan las narradoras.

El agua estd
constantemente presente en
Tempestad. Desde el titulo de la
pelicula, nos vemos obligados a
relacionarnos con este
elemento, ya que, sin ¢él, la

tempestad no seria posible. El

Figura 11 liquido puede verse claramente
en la lluvia, la cual esta presente visual y auditivamente en varias secuencias de la pelicula.
Vista en las ventanas,”” la lluvia es un simbolo inmediato del llanto, la tristeza, la

invisibilidad, la falta de claridad y el dolor [figura 11]. Sin embargo, también representa

7 Como se menciono anteriormente, representan los ojos de Miriam y Adela viendo hacia afuera.
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esperanza, ya que sabemos que las tormentas en algin momento tienen que parar. La lluvia
también tiene la posibilidad de limpiar, nutrir y purificar, acciones que se relacionan con la
vida de estas mujeres fuera de sus adversidades. Huezo nos presenta este elemento en partes
de la pelicula donde se cuentan los aspectos mds tristes de ambas historias, y lo retira cuando
escuchamos narrativas mds esperanzadoras.

El agua también hace evidente el contraste entre el final que tiene cada historia. En
el caso de Adela, la participacion de este elemento se limita a la lluvia. Por otro lado, en el
caso de Miriam y su ‘final
feliz’, existe una nueva forma
del agua, el cenote. Los
cenotes son cuerpos de agua
que  historicamente  han
servido para el sacrificio y la

purificacion, dos aspectos

cruciales y frecuentemente

Fig

igura 12

presentes en el testimonio de Miriam.

Al final de la pelicula, la camara nos lleva desde las profundidades fangosas y turbias
del cenote hasta una nueva ventana de luz, donde Miriam se encuentra flotando [figura 12].
Mientras vemos esto, la sobreviviente nos cuenta de sus esfuerzos por no contaminar a su
hijo con los traumas que ella carga. Apoyandose de este cuerpo acuifero, Huezo expone como
después de llenarse de las peores experiencias del mundo material, Miriam estd intentando
limpiarse. La eleccion de esta secuencia para ser el final del documental es una gran
estrategia, porque no solo resume Tempestad, sino también le permite al espectador respirar
después del turbulento viaje que experimento.

La naturaleza es presentada a lo largo de la pelicula como un acompanante y
elemento unificador para ambas historias. Dos de los elementos naturales mas presentes son
el viento y los rayos. El viento es un elemento que empuja una historia hacia la otra y las
une, mostrandonos que, aunque estemos encerrados, el caos y la adversidad siguen presentes

ahi afuera, desordenando y moviendo todo de lugar.
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Los rayos, aparte de ser un componente estético presentado en momentos cruciales de
los testimonios,®® muestran la fugacidad con la que la luz va y viene, y que esta s6lo puede
provenir de la tormenta. Asimismo, remiten a la contradiccion entre el anuncio de una
temible tempestad y el porvenir de agua mansa para el florecimiento de los sembradios. Esto
evoca ambas historias de una forma fuerte pero directa, ya que estd remarcando la
importancia de la contradicciéon entre el inmenso dolor y la enorme esperanza por buscar la
libertad.

Los fenémenos naturales son un elemento constante y crucial en la historia de la
humanidad. Durante mucho tiempo, fueron enormes detonadores de cuestionamientos
religiosos y existenciales. Sin embargo, estos también han formado parte de nuestro
imaginario simbolico, sobre todo después de que se generd una explicacién racional y
cientifica de su origen y permanencia. En el libro La formacién del espiritu cientifico, Gaston
Bachelard teoriza sobre las tormentas internas, y la manera en la que estas se han convertido

en elementos igual o mas temidos que las tormentas fisicas. El autor reflexiona:

Actualmente nuestras causas de ansiedad dominantes son causas humanas. Es del hombre que
hoy el hombre puede recibir sus mayores sufrimientos. Los fenémenos naturales estin hoy
desarmados porque estdn explicados. En nuestros dias, el miedo al trueno estd dominado. No
actua sino en la soledad. Ya no puede turbar una sociedad pues, socialmente, la doctrina del
trueno estd totalmente racionalizada; las vesanias individuales ya no son mas que singularidades

que se ocultan.”’

Huezo representa, a través de tormentas literales, aquellas tormentas sentimentales,
individuales y humanas que nos persiguen, acechan y empapan. Los caminos que recorren
estas mujeres estan llenos de disrupciones inesperadas, pero en algiin punto puede llegar un
rayo fugaz, un destello eléctrico que puede cambiarlo todo. Por esto, siguen luchando y

perseverando.

% Huezo menciona que estuvieron horas esperando el momento perfecto para grabar los rayos.
% Gaston Bachelard, La formacion del espfritu cientifico, Siglo Veintiuno, Ciudad de México, 2000, 29-30.
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La mdscara es un elemento muy
importante en Tempestad, ya que de
nuevo expone un vaivén literal-
metaférico con la forma en la que se
presenta con cada narradora. En

este caso, la madscara literal es

portada por Adela, que se dedica a

Figura 13

ser payasa de circo. Huezo incluye el proceso de aplicacion de la mascara de Adela, con planos
de la buscadora maquillandose hasta obtener un rostro blanco, ficcional e irreconocible
[figura 13]. Cuando vemos este proceso, escuchamos a Adela hablando de las maneras en las
que ha tenido que esconderse de quienes se llevaron a su hija, sobreviviendo amenazas con
tal de seguir su busqueda. Asi, la mascara también deviene en otra forma simbodlica de
ocultamiento.

En el caso de Miriam, la mascara es metaférica y estd escondida. La sobreviviente se
encuentra detrds de una de las mdscaras mds obvias, la de la edicién. Se oculta tras de la
invisibilidad, eligiendo develarnos solamente su voz. Su rostro es mudo y se halla cubierto
por una mdscara que estd compuesta de todos los planos que vemos a lo largo del relato,
aquellas secuencias evocadoras de su travesia basada en recuerdos.

El simbolo de la mascara no solo es importante porque une a las narradoras y representa
partes centrales de sus historias, sino también porque manifiesta el poder y generalidad de
los personajes de Tempestad. Para acotar esto, puede considerarse una de las ideas expuestas
por Joseph Campbell en el libro The Hero with a Thousand Faces. Cuando el autor habla de la
diosa universal, nos menciona que “La madre de la vida es al mismo tiempo la madre de la
muerte; estd enmascarada en las feas demonias del hambre y la enfermedad.”” Esto es

precisamente lo que sucede con Miriam y Adela; ambas estdn enmascaradas con la fealdad,

© “The mother of life is at the same time the mother of death; she is masked in the ugly demonesses of famine

and disease.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Joseph Campbell, The Hero with
a Thousand Faces, Princeton University Press, Princeton, 2004, 280.
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el terror y el miedo,” pero cuando se va removiendo ese velo podrido, podemos ver a dos
madres que nunca cesaran de tener esperanza por un futuro mejor para sus hijas e hijos.
Gilbert Durand también teoriza sobre la mascara, reflexionando sobre los ejes estéticos

que convierten a este simbolo en un poderoso elemento de defensa:

Pero lo mismo ocurre con todas las actividades estéticas: desde el maquillaje teatral y la
coreografia, hasta la escultura de mascaras y la pintura. Las méscaras “estdn en la vanguardia de
la defensa contra la muerte”, pero se convierten en seculares, y son soportes de emociones
puramente estéticas. En el paso de lo religioso a lo estético se encuentran la magia y sus rituales

imitativos, duplicadores del mundo.”™

Adela se defiende a través de la mascara; sabe que su profesion como payaso y su camino
como buscadora son tristemente contradictorios, pero sigue cumpliendo con ambos roles,
colocandose la mascara con la esperanza de salvarse del martirio que le fue impuesto. Miriam
también se defiende desde su mascara oscura y ocultadora, la cual le permite contar su

historia sin revelarnos, directamente, la vulnerabilidad de su realidad.”

8. Consideraciones hacia los siguientes apartados

Un filme que trata una tematica tan dificil como la violencia sistémica contra las mujeres en
México requiere que el publico relacione y asocie imagenes y relatos con recuerdos,
situaciones y experiencias, ya sean ajenas o personales. De esta manera, la audiovision
empdtica y metaforica se complementa con las vivencias violentas que conocemos. El

largometraje de Huezo exige empatia gracias a sus cualidades formales y discursivas,

™ Que son, en primera instancia, los pensamientos negativos que nos cruzan la mente al conocer sus historias.
2 “But the same applies to all aesthetic activities: from theatrical make-up and choreography, to the sculpture
of masks and painting. Masks "are in the vanguard of the defence against death", but they become secular, and
are supports of purely aesthetic emotions. In the passage from the religious to the aesthetic are to be found
magic and its imitative, world duplicating rituals.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de
Murat. Gilbert Durand, The Anthropological Structures of the Imaginary, Boombana, Brisbane, 1999, 39.

P Esta vulnerabilidad es revelada constantemente a través de sus palabras, pero jamés nos permite ver su rostro
cuando las emite. Asimismo, el plano final de la pelicula deja ver, de forma literal, la vulnerabilidad
desenmascarada de Miriam, ya que presenta un plano de la narradora en el que es evidente la mutilacion de su
pierna. Nos dice que algo murié dentro de ella después de su experiencia en el penal, y esta muerte podria
traducirse, de forma alegdrica, a la amputacion de un miembro del cuerpo. La imagen final de Miriam es aquella

de una mujer mutilada, tanto en el sentido psicoemocional como en el fisico.
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cumpliendo el objetivo de trascender lo estético hacia lo real, lo corporal, lo que vive y lo
que muere.

Considero que el cine es una excelente herramienta para tratar, analizar y clarificar
temas perentorios y delicados, sobre todo si el proyecto se lleva a cabo con sensibilidad,
empatia y asertividad. La imagen y el sonido tienen el poder de transformarnos, y es
imprescindible que surjan narrativas que sefalen, problematicen y politicen situaciones
ignoradas e invisibilizadas. El cine es enormemente capaz de transmitir sentires, sensaciones
y experiencias, ' y considero que, habiendo tantas maneras de hacer cine, siempre es posible
encontrar lenguajes para desarrollar ideas, afectar imaginarios y generar propuestas.

Tempestad aprovecha el lenguaje formal y emocional para impactar a quien la vea.
Cuando se remite a esta pelicula 0 a una de sus secuencias, no se puede recordar inicamente
por aspectos superficiales, estéticos o estilisticos. Siempre se siente la pesadez de la violencia,
los tintes de eterna tristeza, la desesperacion de la espera, la impotencia de las injusticias, el
suefio por la libertad, la fuerza de la tempestad, y la esperanza por la tranquilidad.

El epigrafe de este capitulo nos habla de ‘la chingada’, aquella que fue vendida,
negada y robada del fruto de su vientre.” Miriam y Adela son personajes ocultos pero
esclarecedores, complejos pero sencillos de entender, devastadores pero esperanzadores.
Estas contradicciones se encuentran tanto en sus historias, como en la forma en la que Huezo
nos las presenta. Sin embargo, este laberintico camino no es tan confuso al momento de ver
la pelicula. La razon por la que podemos aprehender lo que Tempestad exhibe es porque la
conocemos. Todos los dias la vemos, la enunciamos, la mentamos. ‘La chingada’ esta
eternamente presente en nuestra realidad, nos acompana y sobrevive con nosotros. Lo tnico
que hace este documental es mostrarnosla de una forma diferente, pero manteniendo su

esencia reconocible, cotidiana, dolorosa y perseverante.

™ Con limitaciones, por supuesto; debido a la disposicion del publico y la pantalla en una proyeccion, el pablico
no estard completamente inmerso en el universo presentado.

» Lucha Corpi, “Marina Madre”, Cherrie Moraga, Ana Castillo (eds.), Esta puente, mi espalda, Ism Press, San
Francisco, 1988, 243.
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Capitulo Il
BUSCAR

Toda historia tiene que empezar por una emocion que trastorne al artista.

— AGNES VARDA
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1. Sobre este apartado

Este capitulo se enfocard en apuntalar, de forma tedrica, el acercamiento que propone esta
tesis. Para empezar, se explorard la clasificacion de Bill Nichols, tedrico estadounidense que
ha estudiado el cine documental en varios escritos. Nichols cre¢ uno de los sistemas de
organizacién mas usados y ensefiados en las materias relacionadas con el cine documental,
razén por la cual su acercamiento sera indagado y ensayado para conformar uno propio.

Por consiguiente, se definirdin los modos del cine documental propuestos por
Nichols, para después aplicarlos a algunas secciones de Tempestad y analizar qué aspectos de
esta teoria funcionan y qué fallas surgen al momento de aplicarla a un filme como el
estudiado en este proyecto. Asi, se encontraran las lagunas que estas clasificaciones sujetan,
sefialando dreas de oportunidad que funcionardan como base para la propuesta de analisis
del presente texto.

Al realizar el estudio modal, se ofrecerd una serie de consideraciones y argumentos
personales en las que se navegan los aciertos y detrimentos de Tempestad, asi como una
aproximacion inicial a algunas de sus secuencias. Eso servird como un andamio para esbozar
el analisis propuesto en esta investigacion, basado en una nueva vision llamada ‘acercamiento
intersticial’. Se incluiran definiciones de conceptos importantes, como lo contrahegemonico,
los conocimientos situados y, desde luego, lo intersticial.

Dentro de la exploracion tedrica, también se incluiran reflexiones acerca del rol de la
subjetividad en las artes, y la manera en la que los estudios de arte pueden convertirse en
espacios donde lo subjetivo y personal es igual o mas valioso que los intentos objetivos,
formales y homogeneizantes. Para esto, se utilizard un compendio de autores que han
originado u ofrecido definiciones y argumentos relevantes sobre estos temas, como Griselda
Pollock, Michel Foucault, Teresa de Lauretis y Hans-Georg Gadamer.

Posterior al posicionamiento tedrico, se explicaran las caracteristicas del acercamiento
intersticial, asi como los pasos especificos para aplicar este modelo a una secuencia de

Tempestad.
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2. Modos del cine documental en Tempestad

La creacion de Bill Nichols
El documental se considera una ramificacion del quehacer cinematografico, y sus matices
formales e historicos han sido definidos o clasificados por Bill Nichols (2001), entre otros
autores. El pensador cred una base tedrica para agrupar y diferenciar los distintos modos de
la practica documental, las cuales son modulares, adaptables y flexibles. De acuerdo con
Nichols, pueden surgir nuevos modos de cine documental, ya que el mundo creativo no es
estatico ni definitivo.

El teorico ofrece seis modos del cine documental. En la siguiente tabla [tabla 1], se

ofrece una pequena sintesis de sus cualidades y deficiencias de acuerdo a lo que el autor

describe:
Modo Cualidades Deficiencias
Tiene un andamiaje retérico y
argumentativo, utilizando las
imdgenes para ilustrar un Es demasiado didactico y
Expositivo
discurso persuasivo y logico. sesgado.
Muestra problemas del
mundo histérico.
Muestra la vida como se vive,
desde una perspectiva
Falta de historia y/o
Observacional voyerista, en la que la cAmara
contexto.
idealmente no afecta la
accion.
Ofrece yuxtaposiciones Es ambiguo y abstracto,
Poético espaciales y temporales, tiene actos incoherentes y
rompiendo con el sentido del | asociaciones flojas.™

76 Con asociaciones flojas el autor se refiere a que “sacrifica las convenciones del montaje de continuidad y el
sentido de una ubicacién muy especifica en el tiempo y el lugar que se desprende de él para explorar

asociaciones y patrones que implican ritmos temporales y yuxtaposiciones espaciales.” Traduccién en el texto
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montaje tradicional y
mostrando, a través de la
forma, personajes con
complejidad psicoldgica y una

vision especifica del mundo.

Busca incluir al cineasta como
un actor social que colabora Es demasiado intrusivo,

con los sujetos, lo cual genera | cree ciegamente en los

Participativo un compromiso activo que testigos y sus testimonios
lleva a un montaje muy y puede caer en la
pensado con una gran ingenuidad narrativa.

cantidad de entrevistas.

Muestra el documental como

un constructo y una

representacion, y trata de Demasiado abstracto, al
Reflexivo ensenar al espectador las punto de perder de vista
COSas COMO Son, pero problemas reales.

empujandolo a imaginar en lo

que podrian convertirse.

Se dirige al pablico de forma
emocional y expresiva, Al no priorizar la

invitdindolo a la experienciay | objetividad, puede caer
Performativo
priorizando el afecto sobre el | en la estilizaciéon excesiva

efecto y la emocion sobre la del filme.

razon.

Tabla 1

de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Bill Nichols Introduction to Documentary, Indiana University Press,
Bloomington, 2001, 102.
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Nichols menciona que los documentales pueden caer en méas de un modo debido a las
variaciones formales que un cineasta puede tener en su pelicula. De esta forma, Tempestad
cabe en el modo poético, el participativo, el reflexivo y el performativo. El propio autor sefiala
las faltas que tiene cada modo, mostrando que ninguno cumple con todas las caracteristicas
requeridas para clasificar y analizar un filme dentro de esa categoria. Es importante acotar
que Nichols jamas pretende proponer los modos como subgéneros mutuamente exclusivos,

ya que reitera que estos se pueden complementar y mostrar dentro de una misma pelicula:

Una pelicula identificada con una modalidad determinada no tiene por qué serlo por completo.
Un documental reflexivo puede contener considerables porciones de metraje observacional o
participativo; un documental expositivo puede incluir segmentos poéticos o performativos. Las
caracteristicas de un modo determinado funcionan como dominantes en una pelicula
determinada: dan estructura a la pelicula en general, pero no dictan ni determinan todos los

aspectos de su organizacion. Queda un margen de maniobra considerable.’

A continuacidn, se ofrecerd un andlisis mds detallado de estos modos dentro del documental
de Huezo. Este estudio también tendrd como objetivo demostrar las grietas en la clasificacion
de Nichols para llevar a cabo la maniobra considerable que el propio autor resalta. Se
acotardn tanto las cualidades como las deficiencias de cada modo, mostrando cémo
Tempestad supera los limites estipulados en las categorias del autor. Es importante mencionar
que las secuencias resaltadas no son las unicas que forman parte de los modos seleccionados,
sino que sirven como claros ejemplos de lo que el tedrico acota para cada subgénero.
Asimismo, se pondran en cuestion algunos aspectos de la pelicula con relacion a los
modos del cine documental. Como se aclarara a lo largo del texto, Tempestad cabe en varios
de los modos propuestos por Nichols, desafiando sus limitaciones y exigiendo definiciones
mas complejas, contextualizadas y situadas. Sin embargo, al hacer un ejercicio diverso y
exploraciones entrafables, el documental se queda sin tiempo y espacio para profundizar en
algunos aspectos de cada una de las subcategorias. El objetivo de esta discusién no es exhibir

las limitaciones de la pelicula, sino cuestionar qué posibilidades pudo haber tenido si hubiese

T “A film identified with a given mode need not be so entirely. A reflexive documentary can contain sizable
portions of observational or participatory footage; an expository documentary can include poetic or
performative segments. The characteristics of a given mode function as a dominant in a given film: they give
structure to the overall film, but they do not dictate or determine every aspect of its organization. Considerable

latitude remains possible.” Traduccién en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Ibid., 100.

50



explorado cada modo con mayor profundidad. La metodologia que Huezo eligio para
cumplir con los objetivos de Tempestad es legitima, no obstante, a través de este analisis,
busco reflexionar sobre como y por qué la directora, en ciertos momentos, limita o controla

al espectador de forma consciente.™

Modo poético

En cuanto a las cualidades del modo poético podemos mencionar varios aspectos. Al contar
con yuxtaposiciones audiovisuales constantes y mostrar la complejidad de sus narradoras,
Tempestad se relaciona con esta categoria. Nichols menciona “El modo poético es
particularmente hdbil para abrir la posibilidad de formas de conocimiento alternativas a la
simple transmision de informacion, la defensa de un argumento o punto de vista particular,
o la presentacion de proposiciones razonadas sobre problemas que necesitan solucion”” lo
cual aparece constantemente en este documental. El quehacer alternativo en la transmision
de informacion puede verse a lo largo de todo el filme, ya que Huezo contrasta imagenes y
sonido consistentemente; mientras escuchamos un relato estresante sobre como Miriam llega
a la carcel,* vemos imdgenes que se relacionan con lo que la narradora dice y recuerda de
forma metafdrica, indirecta y poética.

Por ejemplo, al principio de la pelicula escuchamos a Miriam hablar sobre el dia en
que la liberaron de la carcel y lo que la libertad significé para ella, con toda su confusion,
ilusion y miedo.®" Entretanto, la camara nos coloca dentro de edificios abandonados, de los
cuales solo vemos las ventanas; estan descuidadas, pero aun asi nos permiten ver hacia afuera

e imaginar lo que hay del otro lado [figura 14]. Estos planos, aparte de crear el efecto

™ Esta tesis no utilizara herramientas que califican y cuantifican la recepcion del publico que ha visto el
largometraje, por lo que cuando me refiera al espectador, estoy hablando desde mi punto de vista. Esta
subjetividad apunta hacia mi percepcion no comprobable, no hacia la recepcién de un publico o espectador
estudiado.

" “The poetic mode is particularly adept at opening up the possibility of alternative forms of knowledge to the
straightforward transfer of information, the prosecution of a particular argument or point of view, or the
presentation of reasoned propositions about problems in need of solution.” Traduccion en el texto de Angela
Isabel Campos Petit de Murat. Ibid., 103.

% 00:00:52-00:32:22.

$1.00:1:51-00:5:24.
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fotografico del cuadro dentro del cuadro, ilustran el cruce entre encierro y libertad que la

sobreviviente describe.

Mientras escuchamos
a Miriam mencionar, “no hay
palabras para decir la emocion
que se siente cuando te dicen
que estds libre”, no vemos
personas siendo liberadas de

un penal. En  cambio,

Figura 14 advertimos una referencia
visual que, de forma metaférica, nos orienta hacia el corazon y la mente de Miriam, tanto en
ese momento como en sucesos posteriores. Durante su tiempo encerrada, lo tnico en lo que
podia pensar era en su libertad, viendo el mundo a través de una ventana que era su Unica
escapatoria, pero también la gran representante de su limitacién. Huezo nos coloca en la
misma posicion, llevindonos al interior de edificios y solo permitiéndonos ver lo que hay
afuera por entre sus aberturas [figura 15].

Estas visiones también
tienen la  capacidad de
presagiar lo que sucederd
después en la historia de la
narradora. Aunque vemos el
cielo, el viento y la naturaleza a

través de las ventanas, estos

son grises, poco abundantes, Figura 15

moribundos y volatiles; ;por qué no se siente el respiro de libertad que una ventana deberia
ofrecer! Hacia el final del documental, Miriam describe lo dificil que fue volver a existir en
libertad, hablando de la parte de ella que murié por estar en el encierro, mencionando, “;asi
de facil me voy a mi casa! Con todos los muertos, con todo el dolor.” La confesién de la

sobreviviente recuerda al texto Salvar el fuego de Guillermo Arriaga Jordan:
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[O creen que a uno se le salen los olores, los ruidos, los miedos, las dudas, la incertidumbre, las
palizas, el frio, el calor, las vueltas al patio, las amenazas, las advertencias, las miradas de reojo,
las botellas de pléstico afiladas como cuchillos, los pasos a tu espalda, los gritos, las ¢rdenes, las
burlas, las humillaciones, el 6xido de los barrotes, las paredes descascaradas, el verde pistache de
los muros, la peste a mierda, la comida que apesta a mierda! Seforas y sefiores, damas y

caballeros, nifias y nifios: uno sale de la circel, pero la circel nunca sale de uno.®

La forma en la que se realizd el montaje de esta secuencia habla de como Huezo lleva el
ejercicio poético a la conformacion de cada seccion (con los elementos de yuxtaposicion
audiovisual) y también al andamiaje de la pelicula en general. No esta pensando Tempestad
como un proyecto directo o lineal, sino como una proposicién razonada que se vale de una
estructura circular, la cual presenta las problematicas a partir de figuras retoricas visuales y
regresa a ellas usando el montaje, mostrando lo complejo que es encontrarles una solucion.

En cambio, Nichols asegura que las deficiencias del modo poético yacen en la
abstraccidon y ausencia de especificidad. Esto tiene sentido dentro de los ejemplos que el
autor ofrece, ya que podemos notar que, en el quehacer poético, el documental gira hacia la
estetizacion del mundo histdrico, planeada completamente desde la perspectiva del director
del filme. El tedrico menciona: “El modo poético tiene muchas facetas, pero todas ellas
resaltan el modo en que la voz del cineasta confiere a los fragmentos del mundo histérico
una integridad formal y estética propia de la pelicula.”® Asi, los documentales poéticos
transforman el material, aflojando las asociaciones con actos poco coherentes o relacionados
y repletos de impresiones subjetivas.

La puntualidad con la que Nichols acota las faltas en el documental poético es
central, ya que parece que esta clase de creaciones siempre ponderaran fragmentos sobre
totalidades. Esto es interesante en cuanto a la relacién de la categoria con Tempestad, debido
a que, en esta pelicula, la fragmentacion en ningtin momento deviene dispersa. En vez de

permitir que las subjetividades debiliten, Huezo las utiliza a su favor, convirtiendo las

8 Guillermo Arriaga Jordan, Salvar el fuego, Alfaguara, Ciudad de México, 2020, 206.

8 “The poetic mode has many facets, but they all emphasize the ways in which the filmmaker’s voice gives
fragments of the historical world a formal, aesthetic integrity peculiar to the film itself.” Traduccién en el texto
de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Bill Nichols, op. cit., 105.
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deficiencias del documental poético en fortalezas que aumentan la complejidad discursiva,
formal y narrativa del filme.

De esta forma, Tempestad
tergiversa los limites de la
modalidad poética. Un gran
ejemplo de esto es cuando
Miriam nos cuenta sobre su

llegada a la carcel. Si bien vemos

Figura 16 secuencias metaforicas de
personas trasladandose,* no todo el viaje se vuelca hacia lo simbélico y abstracto. La
directora decide bajarnos del camion y enfrentarnos con la policia y los militares.”
Escuchamos como estas figuras de autoridad preguntan a los viajeros detalles de sus origenes,
vidas, carreras y destinos [figura 16]. En momentos como este, Huezo se aleja de la
abstraccion y la falta de especificidad. Al ponerle rostro y voz a la institucion que encarceld
a Miriam, asociamos los fragmentos de su historia. Al ver como se comporta la autoridad,
qué tono utiliza al hablar y
cémo las personas reaccionan
ante ella, podemos entender
qué fue lo que Miriam vio
cuando estaba en el proceso de
ser privada de su libertad.

Jamas presenciamos una escena

directamente ilustrativa, pero Figura 17
tampoco vivimos la experiencia filmica desde la subjetividad pura. La forma en la que Huezo

nos arrebata la abstraccion rompe con la idea de una modalidad poética indeterminada.

8 Metaforicas del viaje de Miriam. No vemos a Miriam directamente viajando en camion, sino a personas que
representan su viaje tanto literal como espiritualmente a través de la adversidad que pasé cuando la

encarcelaron.

% 00:09:49-00:12:14.
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Esto vuelve a suceder cuando Adela recuenta el dia de la desaparicién de Moénica.*
Escuchamos el testimonio mientras vemos imégenes del circo vacio, siguiendo al pie de la
letra la apariencia del modo poético. Oimos un relato explicito de abandono forzado,
mientras vemos carpas vacias que remembran la soledad que la buscadora siente desde el dia
que perdié a su hija [figura 17]. Hasta este momento, la secuencia aparenta todas las
cualidades que reacomodan
al mundo de forma poética.

Sin embargo,
mientras Adela habla del
proceso de busqueda con las
autoridades, se presentan,
de nuevo, imagenes de

policias. Estas tomas tienen

un tono siniestro, ya que los Figura 18
oficiales se encuentran tapados por oscuros impermeables mientras llueve [figura 18]. Huezo
nos presenta estas imagenes momentos antes de que Adela empiece a describir la corrupcion
que vivié por parte de las instituciones policiacas. De nuevo, la directora se deshace del
mundo abstracto y regresa a la preocupacion especifica; la audiovisién ya no es una
reacomodacion poética, sino una prefiguracion directa. Asi, la ambigiiedad que debilita al
modo poético desaparece, y la familiaridad que el espectador tiene con la policia (tanto en el
mundo ajeno a Tempestad como en el universo de la pelicula) permite que congenien aspectos
enemistados por Nichols, como la subjetividad y la realidad, la poeticidad y la determinacién
o la fragmentacion y la coherencia.

Huezo juega en este vaivén a través de todo el documental, demostrando que la
modalidad poética le es suficiente en cuanto a sus cualidades, pero no le alcanza en cuanto
a sus deficiencias. En ningin momento presenta solamente imagenes realistas y especificas,
pero tampoco ofrece Unicamente secuencias evocadoras e indirectas. Mientras vemos el cielo

nublado [figura 19],*" Adela confiesa que esta casi segura de que se llevaron a su hija para

5 01:16:23-01:18:46.
§101:27:33-01:27:59.
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explotarla en una red de trata
de personas. A través de los
colores del cielo,
indirectamente se relaciona la
tristeza y oscuridad que siente
Adela al aceptar este hecho.

Pero de nuevo, para Tempestad

Figura 19 no existe la permanencia en la
ambigiiedad audiovisual.

En un instante y mientras Adela sigue reflexionando, entra un plano con la fotografia
de Monica [figura 20]. Nos
encontramos cara a cara con aquel
rostro desaparecido, aquella persona
que probablemente ha tenido el peor
destino. El retrato no estd solo. Se

acompana con una veladora, una

figura de San Judas Tadeo, los zapatos Figura 20

de bebé¢ de Monica y una foto de Adela con su hija de pequena [figura 21]. Asi, Huezo
especifica no solo un horizonte de expectativa a través de la religion y el ritual, sino la relacion
madre-hija. No nos permite dudar
del dolor de esta buscadora, al
evocarlo Unicamente con cielos y
colores. Nos trae la realidad y nos
enfrenta con ella. Aquellos
objetos que pertenecian a la

desaparecida y ahora son sagrados

para su madre no pueden ser

Figura 21

ambiguos.
Cualquier incertidumbre que el espectador pudiera tener para asociar el relato con

el desconsuelo y la realidad desaparece. Se esfuma el estado de elevacion que, segun Nichols,
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el modo poético causa, transportindonos de regreso al plano material, palpable y real desde
la memoria y el recuerdo.

Con una tematica como la de Tempestad, apegarse completamente al modo poético
hubiera sido problematico. No se debe obviar ni abstraer la violencia de la que hablan las
narradoras, ya que, al hacerlo, se trivializa el dolor, y la pelicula perderia su fin.** Por otro
lado, no es sensato ilustrar crudamente los relatos, porque se conformaria un filme morbido.
Huezo logra balancear estos aspectos, desafiando la modalidad poética y demostrando que
aquellas claras faltas se pueden evaporar. El publico puede formar parte del ejercicio poético
y pensar en el simbolismo de las nubes grises, pero siempre tendrd que regresar a lo concreto,
a aquel altar que la buscadora venera y jamas apaga.”’

Después de acotar las formas en las que Huezo cumple y desafia al modo poético, es
necesario aclarar que hay cualidades de la poeticidad que la directora no exploré a fondo.
Esta necesidad parte de una cualidad intrinseca que hace que lo poético produzca figuras e
imagenes mentales, visuales y afectivas. Tempestad genera estas figuras e imagenes, pero, al
derivar en otros modos, no se enfoca plenamente en ellas, a veces dejando a un lado aquello
que corrié por la mente del publico al escuchar ciertos sonidos o ver ciertas imdgenes.

Entonces, ;qué sucederia si este documental fuera siempre construido de forma
poétical Si Tempestad se apoyara mas en los recursos de la poesia, este podria alentar una idea
mas clara de la complejidad psicoldgica de los personajes, de la creadora y del espectador.
Hay momentos en los que la reflexiéon o la participacién sobresalen tanto, que no se

consideran las figuras que la audiovisualidad del filme ha detonado en nosotros. Estamos

% La generacion de una serie de puntos élgidos, aquellos que podrian causar impacto y cuestionamientos en el
espectador.

% Lo cual también apunta a la importancia del contexto de creacion del filme, que tiene que ver con las
consecuencias de las politicas contra el crimen organizado de los gobiernos mexicanos del siglo XXI. Existe un
contexto historiogréfico en el que los feminicidios y desapariciones se convirtieron en elementos clave para la
construccion de la realidad mexicana contemporanea, sin embargo, resaltan matices importantes para el caso
de Tempestad. En este documental, vemos un caso de desaparicion forzada relacionada con el narcotrafico y los
circulos de trata de personas (en el caso de Monica y Adela), asi como un caso de encarcelamiento injustificado
proveniente de la corrupcion estatal y su relacion con el crimen organizado (en cuanto a la historia de Miriam).
Aunque estos casos se relacionan con la crisis de feminicidios en México, no ejemplifican directamente este
aspecto de la violencia de género sistémica. Tempestad muestra y se enfoca, dentro del universo de las

desapariciones y torturas, en la importancia de las intersecciones de género, maternidad, raza y clase.
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tan inmersos en la descripcion que ofrece Miriam, que nos olvidamos de las imagenes que
creamos en nuestra mente, aquellas que permiten relacionarnos con el universo de este
largometraje y con todo lo que conlleva.

Por ejemplo, cuando se reintroduce la narracion de Miriam después de la primera
participacion de Adela,” no escuchamos inmediatamente a la sobreviviente. Durante unos
segundos, nos vemos inmersos en el viaje por carretera; sonidos del camion en marcha e
imagenes templadas y humedas que hacen que relacionemos sentidos, imaginarios y
visualidades. A través de la ventana, se ve la naturaleza, cubierta por un cielo gris pero
también con rayos de sol que se cuelan a través del vidrio. Se nos presenta una nifa
durmiendo, tranquila y en absoluta serenidad bajo la luz fria de la mafana naciente [figura
22]. La siguen mds imagenes del
recorrido, con el amanecer en medio
de la carretera, las cuales detonan en
nosotros pensamientos y relaciones
variadas.

Por un instante, se nos

olvida el detallado horror relatado

Figura 22

por Miriam en su primer segmento, y simplemente nos encontramos viajando con ella,

asociando sentimientos, afecciones y figuras con las visualidades presentadas. Sin embargo,
esto termina después de un minuto; somos arrebatados del momento de creaciéon y
contemplacién cuando se vuelve a escuchar la voz de la narradora, que nos recuerda su
vivencia violenta y particular anunciando “esa mafana, vi por primera vez la luz del sol
después de muchos dias”. Asi, nos percatamos que este pasaje poético que nos lleva a lo
concreto y real es cruel, ya que estaba regalandonos la experiencia de ver el amanecer, para
luego recordarnos que la sobreviviente llevaba dias sin luz exterior.

La utilizacion de la poesia como preambulo es efectiva, ya que genera un impacto
mayor cuando llega el golpe de crudeza en la narracion; no obstante, si ese momento de

imaginacion y construccion hubiera durado mas de un minuto, quiza hubiésemos podido

% 00:41:52-00:44:20.
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producir asociaciones mas profundas con la historia, o figuras mejor construidas que apelen
hacia nuestros propios sentimientos y pensamientos. Es dificil imaginar qué hubiera pasado
si los instantes puramente poéticos tuvieran mayor longitud, pero es importante mencionar
que, sin duda, existen durante todo el documental, aunque sea de forma fugaz.

Sin embargo, es claro que el documental, por la naturaleza de su tematica, no puede
ser enteramente poético. ;Cudl seria el proposito de despertar nuestra imaginacion y
asociaciones si no hacemos nada con ellas? Aunque Tempestad podria aprovechar la
posibilidad poética del dolor, no se limita a ello. Esto provoca reflexiones importantes, las
cuales posicionan al documental como denuncia y registro de la situacion de violencia que
viven las mujeres e identidades disidentes en México. Pero este desaprovechamiento también
limita las asociaciones y creaciones que podrian construir el discurso de la pelicula mas alla
de lo presentado, haciendo que el publico a veces olvide aquellas importantes figuras

mentales, visuales y afectivas que impactan en nuestra imaginacion.

Modo participativo

Las cualidades del modo participativo son muy claras dentro de Tempestad. Al incluir
entrevistas y mostrar un compromiso activo de parte de la cineasta con los sujetos, el filme
corresponde con este subgénero. Nichols considera que lo participativo se relaciona con el
quehacer antropologico: “El cineasta sale de la capa de la voz en off, (...) y se convierte en un
actor social (casi) como cualquier otro. (Casi como cualquier otro porque el cineasta conserva
la camara, y con ella, un cierto grado de poder potencial y de control sobre los
acontecimientos).””!

El modo participativo se ve, sobre todo, en las secuencias de Adela. Por ejemplo, a la

mitad de la pelicula,”” vemos a la cirquera y a las mujeres con las que vive. Podemos notar

que Huezo tomo la decision de mostrarse dentro de estos planos, ya que escuchamos una

1 “The filmmaker steps out from behind the cloak of voice-over commentary, [...] and becomes a social actor
(almost) like any other. (Almost like any other because the filmmaker retains the camera, and with it, a certain
degree of potential power and control over events.)” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de
Murat. Bill Nichols, op. cit., 116.

°2.00:59:26-01:02:03.
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conversacion entre las participantes, en la cual susurran “pero no hables, puedes estar aqui
pero no hables, porque sale en el microfono de nosotras. Es que van a hacer una entrevista”.
Esto nos aparta momentineamente del mundo de Tempestad y nos recuerda que es una

pelicula, en la que una realizadora estd interactuando con estas personas, antes, durante y

después de grabarlas.

Asimismo, la directora
muestra a las mujeres riendo
antes de la  entrevista,
vislumbrando su participacion
en las partes cotidianas y triviales
del ejercicio documental [figura

23]. Para que estas companeras

Figura 23 pudieran tener ese momento de
sonrisas con tanta naturalidad, fue necesario que la persona con el poder de la cdmara se los
permitiera y les brindara la confianza requerida. Las participantes estin bromeando con
ingenio escatoldgico, un humor universal que puede hacer reir a cualquiera. Asi, es casi
evidente que Huezo se estaba riendo con ellas durante este momento, participando
activamente en un ritual banal pero enormemente necesario. La decision de incluir estas
tomas en el documental genera que el espectador también participe en la alegria,
permitiéndonos descansar, y al mismo tiempo bajar nuestra guardia para el dolor que llegara
inevitablemente.

Por otro lado, Nichols repara en que las insuficiencias del modo participativo tienen
que ver con la excesiva fe en los testigos y la actitud intrusiva por parte del realizador. El
teorico asegura “lo que vemos es lo que podemos ver s6lo cuando una cdmara, o un cineasta,
esta alli en lugar de nosotros mismos.””” Asimismo, Nichols considera que los documentales
participativos afaden al compromiso activo del cineasta con sus sujetos, y evitan la

exposicion de voces en off anonimas. Considerando las faltas estipuladas por el autor para

% “[...] what we see is what we can see only when a camera, or filmmaker, is there instead of ourselves.”

Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Bill Nichols, op. cit., 118.
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esta modalidad documental, de nuevo contrastaré sus insuficiencias con la propuesta
audiovisual en Tempestad.

En primera instancia, vale la pena reconocer la forma en la que Huezo mezcla la voz
en off con el formato de entrevista a lo largo del filme. La relacion del espectador con Miriam
siempre parte de la voz en off, ya que nunca vemos la camara dirigida hacia ella mientras esta
hablando. Reconocemos su participacion por la tonalidad, las cadencias que implementa, v,
por supuesto, las imagenes yuxtapuestas del grisaceo viaje que la representa. La voz en off de
Miriam es completamente reconocible, allegada a su identidad y a su historia. Jamas gira
hacia lo anénimo, aunque su rostro esté escondido durante la pelicula.

Sin  embargo, con
Adela, la directora genera una
propuesta mixta. En ciertas
partes, vemos a Adela sentada,
presentada como un clisico
sujeto de entrevista. Ella, y a

veces las mujeres de su

familia, estdn colocadas frente . Figura 24
a la camara, iluminadas y encuadradas cuidadosamente [figura 24]. Conocemos su
paralenguaje, la manera en la que mueven las manos, los gestos que emiten al decir ciertas
palabras o frases, su postura frente a la cdmara, entre otras conductas y detalles.”

Por lo contrario, en distintos momentos del documental, Huezo utiliza la voz en off
para introducir la narracion de Adela.” Habitualmente, lo logico seria que la mujer que si
muestra la cara siempre la exhiba. No obstante, la directora no encasilla a la buscadora en
un solo formato de presentacion. Este ir y venir entre el formato de entrevista y la voz en off
habla de una de las cualidades mas importantes del modo participativo: el compromiso de

la realizadora. No obstante, también desafia el estancamiento que este modo tiene con los

*00:59:44-01:03:58.
% 01:29:01-01:30:38.
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encuentros directos, jugando con distintos métodos para presentar al sujeto y rompiendo
con las barreras de anonimato de la voz en off.

Oftra falta del modo participativo que este documental desafia es la fe excesiva en los
testigos. Sin duda, Tempestad esta construido alrededor de los testimonios de Miriam y Adela.
No obstante, existen varios ejemplos dentro del filme que comprueban que, aunque las
narraciones se tratan con enorme respeto y preponderancia, también se analizan, cuestionan
y complejizan. Huezo, en vez de
enaltecer de forma paternalista a sus
testigos, es capaz de confrontarlos,
colocandolos en distintos
momentos psicoldgicos y  bajo

variados matices discursivos.

Por ejemplo, este

Figura 25

tratamiento es claro cuando Adela expresa uno de los pensamientos mas crudos e inocentes

para una buscadora.” La madre se pregunta, “;Va a llegar! ;Ya la van a traer! Siempre he
afiorado ese momento de que me digan estaba en algun lado tu hija.” Estos pensamientos
son relacionados con la imagen de una de las jovenes que estan bajo el cuidado de Adela. La
adolescente camina en un campo, con el cielo oscuro y rayos en el fondo. Mientras
escuchamos un pensamiento maternal primario que sale de la esperanza y desesperacion mas
pura por controlar una situacién incontrolable, vemos la libertad con la que la joven camina
[figura 25].

Asi se expone la contradiccion en la que vive Adela. No puede traer de regreso a su
hija, pero tampoco puede obligarse a si misma y a las mujeres que la rodean a vivir
pasivamente en el encierro fisico y psicologico que la desaparicion causo. Al ser presentado
con esta imposible dicotomia, el espectador comienza a cuestionar su fe en la narradora, y al
exhibir esta paradoja, la directora estd desmitificando la verdad absoluta en el relato de la
participante. Momentos antes escuchdbamos a Adela aceptar la dolorosa probabilidad de

que su hija esté en un circulo de trata, y ahora percibimos su deseo de que todo sea un

% 01:28:05-01:29:13.
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malentendido y Ménica regrese a casa sin un rasguiio, como la chica que camina libremente
por el campo oscuro.

Al esclarecer los contradictorios matices que conforman las historias de Miriam y
Adela, Huezo esta demostrando que cuando no se tiene fe excesiva en los testigos, se pueden
contar sus historias de una forma mas veridica, con todas sus discordancias y manias. Si
creyéramos ciegamente en las narradoras, no tendriamos la posibilidad de empatizar con
ellas, ya que serian sujetos omnipotentes, colocados frente a nosotros por una incuestionable
camara que solo muestra coherencia y claridad. Ver los pliegues y maranas en las historias
nos ayuda a entender la complejidad psicologica que estas mujeres viven. Con relatos tan
dolorosos, es sencillo caer en la revictimizacion de las participantes. El cuidado con el que la
directora maneja la profundidad de los testimonios sefiala que no debemos ver a estas
mujeres unicamente desde su dolor, sino también desde su esperanza, sus busquedas, sus
soluciones y sus recuerdos. Asi, Huezo desafia la idea de que el documental participativo
enaltece a sus sujetos.

Nichols sostiene que el modo participativo falla en cuanto a la intrusién del
realizador. No obstante, en Tempestad se identifica como Huezo asume un lugar de
participante, sin olvidar que las historias que estd documentando son partes vitales del filme.
Se entiende que las historias no habrian salido a la luz si esta pelicula no se hubiese realizado,
pero este documental jamas se habria llevado a cabo si las sobrevivientes no estuviesen
dispuestas a narrar sus experiencias.

Este entendimiento y respeto mutuo se ejemplifica en la tltima secuencia.”” Este es
el tinico momento en el que vemos a
Miriam, pero no la encontramos de
forma repentina, entrometida vy
llana, ya que la testigo no se quiere
mostrar de esa forma. En cambio, se

nota la colaboracién entre las dos

participantes (cineasta y sujeto) para Figura 26

101:36:36-01:40:53.
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presentar a la narradora sin romper su deseo de mantener anonimo su semblante. La toma
es propositiva cinematograficamente debido a que la cAmara va saliendo del fondo de un
cenote [figura 26], haciendo un pequefo viaje para que por fin veamos a la narradora.
Mientras, Miriam flota tranquilamente, sabiendo que su identidad estid segura pero su
historia estd bien contada. Demostrando asi, la forma poco intrusiva e impositiva en la que
la directora planeo, realizo y edito el documental.

Es importante explorar con mayor rigor el concepto de intrusion, y las
contradicciones que el modo participativo genera en la construccién de Tempestad. Este
modo es una parte clave de este documental, ya que conforma el discurso y la recepcion del
filme y compromete al espectador con la tematica que presenta y critica. Huezo hace un
esfuerzo constante por no ser intrusiva en el mundo de sus testigos, exponiendo cualidades
mundanas y momentos particulares. Eso es central, ya que muestra el mundo contradictorio
y complejo en el que viven las participantes. No obstante, la falta de obviedad de la presencia
de la directora genera en el espectador un enorme sentimiento de intrusion.

Para las narradoras, la presencia de Huezo no es intrusiva, al punto de llevarla a los
momentos mas personales de su cotidianeidad. No obstante, esa misma cualidad hace que
como espectadores, sintamos que estamos irrumpiendo en la intimidad de estas mujeres.
Inmediatamente después de conocerlas, conocemos su dolor, su felicidad, sus frustraciones
a corto y largo plazo, sus motivaciones y sus pesadillas. Conocer todo esto de golpe puede
generar enorme angustia;
Huezo nos obliga a entrar al
mundo y la mente de estas
mujeres, construyendo, al
menos en mi experiencia

subjetiva, un sentimiento de

genuina intrusion.
Figura 27 | Un ejemplo es el

segundo segmento de Adela.”® Aqui, escuchamos sobre como fue el embarazo y parto de

% 00:54:53-00:59:23.
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Monica. Mientras la cirquera cuenta esta experiencia personal, vemos imagenes de la vida
cotidiana en el circo: nifas jugando con arcilla, un bebé asomado en la ventana de un trdiler,
una joven con un perro, una madre que carga a dos nifios a la vez [figura 27]. La narradora
cuenta la historia como una anécdota, remarcando aspectos graciosos como su enorme panza
o el hecho de que Monica no queria salir cuando “ya le tocaba”.

Al empalmar la narracion con imagenes de momentos cotidianos e intimos de la vida
en el circo, somos insertados en la vida personal e historia de Adela, tanto en el pasado como
en el presente. Estamos inmersos en momentos que, como publico, se sienten prohibidos;
estas mujeres suelen mostrarse en un escenario, maquilladas y listas para hacer un
espectaculo circense. No es habitual verlas durante el dia, cuando solo estin esperando a la
hora de comer, practicando sus trucos o acariciando al perro. Aunque estos instantes
parezcan habituales, son parte de una construccion especifica para incluirnos en la privacidad
de Adela, lo cual se complementa con que estamos escuchando sobre su embarazo y parto.
Adela no nos dio permiso de forma explicita para escuchar y ver estos momentos, sin
embargo, ahi estamos, escuchando y viendo detalles de una mujer que apenas conocemos.

Asi, es mas duro el golpe cuando nos percatamos del proposito de las imdgenes y la
narracién. A Adela se le quiebra la voz cuando habla del momento especifico en el que
Monica nacio, anunciando con un nudo en la garganta, “en ese momento salio. Ella llora,
llora en ese primer grito, y fue algo que se grabé en mi memoria para toda mi vida.” La
buscadora estd relatando un momento inolvidable y feliz, que eventualmente la llevaria a un
dolor igual de inolvidable pero infinitamente triste. Monica naci, vivio una vida guiada por
Adela, y eventualmente, desaparecié de forma violenta. Nos percatamos de que existe dolor
en este relato, y que ya estamos
demasiado inmersos en el mundo y
la realidad de Adela como para
alejarnos de él.

Segundos después, de nuevo

se exponen imdgenes de la vida

diaria de la cirquera [figura 28].

Figura 28
Volvemos a ver momentos de preparacién, cotidianeidad, e intimidad entre ella y su familia.
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Adela continta contando la historia de Monica a la par de estas imagenes, hablando acerca
de su personalidad, su vida amorosa, su carrera y sus gustos personales. De esta forma, Huezo
no nos permite descansar de la intrusién; no podemos separarnos de la narracién porque ya
vimos y conocimos demasiado acerca de quien la cuenta. Se nos colocé en una posicion
incomoda, detonada por el confort de la directora. Es claro que Adela y Huezo tienen una
relacion de respeto, comunidad y complicidad, por lo que se siente la naturalidad y apertura
con la que la creadora se incluye en el mundo de la participante. No obstante, nosotros no
tenemos esa relacion preestablecida, por lo que la inmersion en la realidad de la buscadora
se siente como algo forzado y complejo.

Esto ayuda a que el publico empatice con las historias y el mensaje de la pelicula, ya
que nos llena de vergiienza e impotencia, tanto por el contenido narrativo de sus historias
como por nuestra intrusion dentro de ellas. Huezo nos inserta de golpe en la vulnerabilidad
de estas mujeres, haciendo que no podamos cuestionarnos si queremos relacionarnos o no.
No obstante, me pregunto si Huezo pudo haber generado la empatia desde otros lados,
teniendo la misma consideracion con el publico que la que tuvo consigo misma. Si ella no
queria pintarse como intrusa, ;por qué genera este sentimiento en nosotros! ;Hubiera sido
mas coherente acercarnos paulatinamente a la intimidad de estas mujeres? ;Por qué Huezo
puede desafiar la intrusion del modo participativo, pero nosotros no! ;Qué nos falta
entender en Tempestad para dejar de sentirnos como intrusos dentro de las vidas e historias
de Miriam y Adela? ;De qué forma el relato audiovisual de estos recuerdos nos senala

nuestras propias vulnerabilidades?

Modo reflexivo

Las cualidades del modo reflexivo pueden verse en Tempestad gracias a la capacidad que este
documental tiene para mostrar la realidad, pero también las posibilidades de las historias y
preocupaciones de los personajes. Sobre esta categoria, Nichols acota: “Los documentales
reflexivos también abordan cuestiones de realismo. Se trata de un estilo que parece
proporcionar un acceso no problemdtico al mundo; se concreta en un realismo fisico,

psicoldgico y emocional a través de técnicas de montaje de pruebas o de continuidad,
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desarrollo de personajes y estructura narrativa.”” Tempestad devela el desarrollo de los
personajes a través de soluciones que apelan a la mente, al corazén y al cuerpo, y de esta
forma, nos muestra el ‘qué serd’ y el ‘qué hubiera sido’ en las historias de las sobrevivientes.
En la entrevista
. : 100
referenciada  anteriormente,
después del momento de risa,
Adela comienza a hablar de lo
triste que se siente cuando estd

sola. De un momento a otro, el

tono de la secuencia cambia, y
Figura 29 pasa de una ocasién de diversién
y ligereza a una de tristeza sofocante, compartida y comunitaria. La buscadora comienza a
llorar y su familiar la abraza [figura 29]. Se escucha, “no me gusta que estés triste. Ya sabes
que nosotras te apoyamos mucho, somos tu familia, tia.” Este momento expone una serie
importante de preocupaciones, mas alla del llanto fugaz de Adela. Es el instante en el que
nos damos cuenta del alcance que tiene una desaparicion como la de Ménica, ya que vemos
a su familia y el tormento que este evento les genera. Todos los momentos y afos de
espontaneo llanto, consuelo, apapacho y agobio se muestran en ese apretado abrazo entre
Adela y su sobrina.

Es vital meditar las palabras de consuelo para Adela, ya que son expresiones que se
usan cotidianamente para mejorar el animo de alguien en distintos contextos y por diferentes
causas. Lo desconcertante en este caso es que el origen de esas palabras es desolador, ya que
una desaparicién no es un evento cotidiano para quienes lo sufren; este acontecimiento
cambia la vida de una familia para siempre. La mezcla de elementos habituales con eventos

enormemente violentos genera una reflexion que senala las terribles posibilidades de este

9 “Reflexive documentaries also address issues of realism. This is a style that seems to provide unproblematic
access to the world; it takes form as physical, psychological, and emotional realism through techniques of
evidentiary or continuity editing, character development, and narrative structure.” Traduccién en el texto de
Angela Isabel Campos Petit de Murat. Bill Nichols, op. cit., 125.

10001:02:03-01:03:27.
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proceso y los que se le asemejan; la violencia inaguantable se envuelve en cotidianeidad, y la
supervivencia en constantes, necesarios e inacabables apoyos.

El abrazo se termina cuando Adela declara, “pero no vamos a estar tristes, nos vamos
a seguir riendo” lo cual refleja, a su vez, la resiliencia y lucha contra la adversidad que vivieron
y vivirdn esta madre y las personas que la rodean. El sentimiento de tristeza sigue ahi, pero
como la narradora, tenemos que seguir adelante al ver el filme, intentando reir con ellas a
pesar del terrible momento que acabamos de presenciar. Esta reflexion engloba el
sentimiento que deja Tempestad de forma general, esa aterrizada busqueda por la libertad que
nos hace reflexionar, colocandonos en el realismo que su contenido presenta.

Por otra parte, Nichols considera que el desperfecto del modo reflexivo es la
abstraccion que lleva a la pérdida de enfoque en asuntos reales e importantes. El autor
ratifica: “El modo reflexivo es el modo de representacion mas consciente y auto cuestionado.
El acceso realista al mundo, la capacidad de proporcionar pruebas persuasivas, la posibilidad
de una prueba indiscutible, el vinculo solemne e indexado entre una imagen indexada y lo
que representa: todas estas nociones estan bajo sospecha.”'!

Aunque Huezo utiliza la reflexién como una herramienta importante en la pelicula,
es relevante reparar en la tensién que este modo genera en el imaginario del espectador. La
problemitica que presenta Tempestad ante el modo reflexivo se relaciona con la que surge
ante lo poético. Al manifestar la realidad a través de lo que se ve y se escucha, este documental
nos distrae de nuestra imaginacion y sus alcances.

No hay duda de que Tempestad detona reflexiones importantes y nos da la posibilidad
de crear una serie de preocupaciones, cuestionamientos y criticas. Sin embargo, de vez en
cuando nos limita al presentar detalles crudos, objetivos e incuestionables. Este descenso es
necesario, ya que nos regresa al mundo objetivo y recuerda que esta problemdtica se
encuentra en la realidad actual y tangible. No obstante, en esos momentos de regresion,

desaparecen (temporalmente) nuestras asociaciones, identificaciones y reflexiones, haciendo

101 “The reflexive mode is the most self-conscious and self-questioning mode of representation. Realist access

to the world, the ability to provide persuasive evidence, the possibility of indisputable proof, the solemn,
indexical bond between an indexical image and what it represents—all these notions come under suspicion.”

Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Bill Nichols, op. cit., 128.
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que imaginar las posibilidades de las historias contadas se vuelva una experiencia retadora e
inconstante.
Esto se ejemplifica hacia el
final de la pelicula, cuando Adela esta
. 102
expresando  sus  conclusiones.
Presenciamos imagenes llenas de

posibilidades, donde la madre esta

maquillindose para convertirse en su

personaje de payaso [figura 30]. Esto

Figura 30
detona inmediatamente cuestionamientos de como se va a ver, qué tipo de rostro estd

dibujando, para qué va a utilizar esa brocha o pigmento. Nuestra imaginacion vuela, pero no

libremente, ya que al mismo tiempo escuchamos una fuerte y cruda reflexion:

Mi familia que yo he formado ha cambiado completamente porque ya tiene tiempo que tuvimos
que salir de nuestra casa. Pasamos temporadas separados, vivimos ocultados como si nosotros
fuéramos los delincuentes, en una forma podriamos decir clandestina porque estamos
amenazados de muerte. [...] Que si no paramos esta busqueda [...] nos van a matar. Y a este
tiempo, a estas alturas de la vida, de la situacién, no tengo miedo. Yo prefiero salir y buscar. La

muerte ya no es algo que me preocupe.'”’

Este ir y venir entre imaginacion y realidad genera una enorme tension en el espectador,
guiando y limitando las reflexiones y asociaciones que pueden tenerse en esta secuencia-
epilogo. Por un lado, vemos un acto creativo, que nos muestra la capacidad que tiene la
narradora para convertirse en y presentarse como un acto de circo, lleno de entretenimiento
y alegria. Por otro lado, escuchamos una aseveracion genuina pero dificil de aceptar, en la
que se explica cémo el miedo a la muerte se ha perdido tras el dolor y las amenazas. Con esta
yuxtaposicion se genera una experiencia dividida e inconsistente, en la cual no se nos permite
reflexionar plenamente en torno a la creatividad, pero tampoco reparar completamente en
la motivacién valiente y tenaz de Adela.

El vaivén juega con nuestros imaginarios, lo cual sirve un proposito importante en

cuanto al impacto del filme en el espectador. Pero, quizas la consistencia en este aspecto

19201:29:01-01:30:58.
19.01:29:10-01:30:36.
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podria generar en nosotros asociaciones mds fuertes, reflexiones mejor formadas y claridad
en el asunto a analizar. ;Qué pasaria si la estructura del filme ofreciera realidad y poética en
un orden distinto, en el que no estuvieran en constante alternancia o empalme? ;Cambiarian
o se fortalecerian nuestras figuras mentales, visuales y afectivas si se nos diera la oportunidad

de trabajar en ellas de forma consistente’

Modo performativo
Las cualidades del modo performativo se ilustran en Tempestad debido a su capacidad de
contar las historias a través de un cuidado montaje de imagenes evocadoras y testimonios

conmovedores. Describiendo este subgénero, Nichols indica

[O es mejor describir el conocimiento como algo concreto y encarnado, basado en las
especificidades de la experiencia personal, en la tradicion de la poesia, la literatura y la retérica?
El documentalismo performativo se inclina por esta ultima postura y se propone demostrar como

el conocimiento encarnado permite comprender los procesos méas generales que se dan en la

sociedad.'™
Tempestad utiliza las particularidades en experiencias personales para mostrar realidades
lamentablemente  comunes
en la generalidad.

Hacia el final de la
pelicula,'® podemos ver este
modo con claridad. Después
de viajar en una carretera gris

durante todo el largometraje

Figura 31 mientras  escuchamos a
Miriam, al fin vemos el horizonte del mar azul, con un cielo calido. Se nos presenta el rostro

de un nifio sonriente [figura 31], seguido de las palabras de Miriam que refieren al miedo y

14 “Or is knowledge better described as concrete and embodied, based on the specificities of personal
experience, in the tradition of poetry, literature, and rhetoric!? Performative documentary endorses the latter
position and sets out to demonstrate how embodied knowledge provides entry into an understanding of the
more general processes at work in society.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat.
Bill Nichols, op. cit., 131.

15.01:36:03-01:40:53.
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dafio que le estaba heredando a su hijo sin darse cuenta. Esto genera una contradiccion
enorme, ya que se encaran dos aspectos tristemente relacionados en la historia de la
narradora: la ternura y el terror. Al presentarnos el rostro de Leo (0 un nifio que podria ser
Leo), la directora estd apelando a nuestras afecciones, encarnando a aquel ser que motivo a
su madre en los momentos mds oscuros. El rostro sonriente de un nifio es una de las
soluciones mas utilizadas para presentar la felicidad, sin embargo, el semblante infantil en
este contexto despierta otro tipo de sentimientos. Nuestra vista esta sesgada por el relato que
acabamos de escuchar, complejizando y oscureciendo la experiencia de mirar un momento
de aparente felicidad y tranquilidad. Queremos que Miriam y su hijo estén bien, y que esa
sonrisa nunca se borre. No obstante, sabemos que el dafio ya estd hecho y so6lo podemos
esperar que las afectaciones sean menores.

Al final de la secuencia, vemos a Miriam, después del tramo completo del filme en

que su corporalidad esta oculta. No distinguimos su rostro, pero si su cuerpo, el cual flota

en un cenote, mostrando la pierna
amputada que la particulariza [figura
32]. De esta forma, Huezo nos
regresa a la experiencia somdtica y
personal, que conduce a entender
esta historia como algo que se
escucha, pero también se encarna y Figura 32
que genera efectos a través de los afectos. Con este tipo de ejercicios audiovisuales y
sensoriales, el documental no se queda en lo observacional o lo expositivo, sino que tiene
consecuencias en nuestra realidad fisica y emocional.

En contraste, como deficiencia de este modo, Nichols menciona la pérdida de énfasis
en la objetividad, que puede relegar estas peliculas a la estilizacion excesiva. El tedrico
reflexiona: “El documental performativo subraya la complejidad de nuestro conocimiento
del mundo haciendo hincapié en sus dimensiones subjetivas y afectivas subjetiva y afectiva.

[...] nos exige una respuesta emocional que reconozca que la comprension de este
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acontecimiento dentro de cualquier marco de referencia preestablecido es una imposibilidad
absoluta.”'®
La secuencia que mejor rebate este defecto es la introduccion de Adela.' Lo primero

que vemos de esta importante testigo es un momento cotidiano; intenta bajar y acomodar la

mesa dentro de su caravana, con
el objetivo de asentarse para la
entrevista [figura 33]. Mientras
batalla con el objeto, le sonrie a
la realizadora, develando, de
entrada, un momento humano
Figura 33 en el que la estilizacion no es la
prioridad. En el instante en el que presenciamos un error por parte de la participante, y una
risa compartida derivada de ese disparate, nos alejamos de cualquier elevacion o invencién
en la audiovision. Asi, presenciamos un acto genuino y humano como primer acercamiento
al personaje. Esto demuestra que, aunque la cineasta sea capaz de exponernos a planos
enormemente  estilizados 'y X , i

allegados a lo simboélico,
también tiene la capacidad de
exhibir circunstancias sinceras,
que no necesitan abusar del
estilo para engancharnos vy

envolvernos.

Si bien generar Figura 34
secuencias objetivas dentro de un documental basado en testimonios es casi imposible, la
presentacion de Adela se define por su honestidad e inmediatez. Después de acomodar la

mesa, la cirquera cuenta: “Mi nombre es Adela. Yo tengo tres hijos, soy mama de tres hijos.”

106 “Performative documentary underscores the complexity of our knowledge of the world by emphasizing its

subjective and affective dimensions. (...) it calls for an emotional responsiveness from us that acknowledges
how understanding this event within any pre-established frame of reference is an utter impossibility.”
Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat., Bill Nichols, op. cit., 131-135.
197.00:33:40-00:35:42.
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Mientras la participante menciona importantes hechos de su vida, advertimos planos de su
rostro, asi como imagenes de las mamads, nifias, nifos y bebés que viven en el campamento
circense con ella [figura 34]. Posteriormente, se nos presenta un plano en el que una de las
sobrinas de Adela consuela a su hijo/a, preguntiandole “;Qué te paso! ;Por qué lloras!” La
exteriorizacion de estas realidades prologa un concepto central en el discurso de Tempestad:
el cuidado colectivo y la maternidad, con todas sus afecciones y caminos.'®

Aunque no existe una definicion ni una sola manera de ser madre, Huezo esta
presentando un momento universal, tanto en el lenguaje (la frase “soy mama” que emite
Adela) como en la imagen (la sobrina cuidando a su cria). Un bebé esta incomodo y lo
demuestra, entonces su madre lo consuela e intenta quitarle cualquier molestia. Este suceso,
aunque parezca personal y subjetivo, es una de las pocas realidades genéricas que todas las
personas podemos reconocer, palpar y compartir desde la maternidad o la filialidad. La
relacion entre madres e hijos puede tener un sinfin de matices, etapas y cambios, pero
confortar a un bebé o ser confortado de bebé es una situacion, podria aceptarse,
objetivamente comun. Al presentar este instante, Huezo se aleja de la descuidada
subjetividad que caracteriza a los defectos del modo performativo, y nos incluye en un
momento primario donde podemos reconocernos y representarnos.

El modo performativo estd claramente presente en este documental, e incluso Huezo
desafia sus deficiencias al no caer en la estilizacion derivada de la poca objetividad. Pero
existe una importante posibilidad que podria potencializarse mas; que el espectador performe.
Aunque el ejercicio performadtico estd presente a lo largo del filme, Huezo no lo explora a
profundidad, perdiendo la oportunidad de que quien mire la pelicula se encuentre atin mads
inmerso en el universo creado por la cineasta y las narradoras.

Al apelar a nuestros afectos, el filme genera que el publico performe la pelicula. Esa
intrusién cuestionable del modo participativo proclama en nosotros una enorme

responsabilidad, que es la de conformar una parte importante de la performatividad de la

1% Aunque el tema de la maternidad es, sin duda, un importante pilar del cine mexicano, considero que
Tempestad trata este concepto desde una perspectiva mas universal. No presenta y/o hace una critica al
estereotipo o caracteristicas de ‘la madre mexicana’, sino que muestra las cualidades humanas que la
maternidad contiene; los trabajos de cuidado, la cercania, el deseo y labor por el bienestar de la criatura, entre

otras.
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pelicula a través de nuestras impresiones, reacciones y experiencias. Sin embargo, como se
expuso en las problemadticas de los modos poético y reflexivo, un gran problema con el vaivén
afectivo que genera esta pelicula es la inconsistencia. Al sentirnos dentro y fuera
constantemente, no podemos completar esta performatividad, generando que la experiencia
se sienta incompleta o dificil de consolidar.

Para ejemplificar este complejo vaivén performativo podemos regresar a la secuencia
mencionada en el modo poético, cuando el momento sereno y pacifico repleto de atardeceres
y naturaleza es interrumpido por el terrible recuerdo de la experiencia de Miriam en el penal.
El tiempo de asociar y crear figuras desde la poesia se acorta, pero algo importante sucede;
Huezo nos arranca la libertad poética, y nos aterriza de nuevo en la realidad especifica y
dolorosa de la narradora. Al arrebatar el momento de paz e imponer el relato, nos pone en
la posicion de Miriam. De repente, como ella, somos despojados del sol, el exterior y la
naturaleza, y somos obligados a presenciar, de forma auditiva, escenas terribles.

Esto hace que performemos la historia de Miriam, pero también nos aleja de su
realidad, ya que preguntas culposas surgen: si yo me siento asi con solo escucharla, j;como se
habra sentido ella presenciando esos momentos en carne y hueso! jcomo me atrevo a
sentirme mal cuando ella paso por algo tan terrible que yo no puedo ni comenzar a entender?

Huezo nos obliga constantemente a sentir, corporeizar y personalizar la frustracion,
ternura y complejidad que vemos en el filme. Por otro lado, también nos aleja de las
experiencias de estas mujeres al presentar detalles espeluznantes de sus relatos. Otro claro
ejemplo de esto es cuando Adela declara que esté casi segura que su hija esta en circulos de
trata de personas. Asi, nos damos cuenta de que, aunque hay un hilo narrativo universal en
las historias que vemos y escuchamos, existen ciertos detalles que nos separan de estas
realidades.

Estos instantes son claves dentro de las historias de las participantes, ya que marcaron
sus caminos y las convirtieron en quienes vemos y escuchamos, por ende, es necesario que
Huezo los exhiba. Sin embargo, los momentos en los que decide presentarlos rompen
temporalmente con el camino performativo que hemos construido, generando confusion en
cuanto a nuestra posicion como espectadores: ;deberia sentir culpa o alivio de no

relacionarme con estos detalles? ;Se pueden sentir ambas? ;Es suficiente imaginar la angustia
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que describe Adela? ;Puedo relacionarme con estas mujeres o no! jDeberia identificarme con
ellas?

Al ver la pelicula, podemos conectarnos con aspectos cruciales pero generales, como
la relacion madre-hijo, el dolor y la impotencia. Pero ;qué hay de esas importantes
distinciones y puntualizaciones que diferencian a Miriam y Adela de nosotros? Huezo las
coloca en momentos algidos, de nuevo recordandonos la crudeza real de estas narrativas.
Esta colocacion es estratégica, y contribuye al vaivén afectivo que la directora pretende
generar en nosotros. Alternar con disparidades sentimientos de identificacion es una forma
de marcar los imaginarios del publico, pero también genera una interrupciéon constante de
la performatividad, que en si misma es una excelente herramienta para situarnos y ayudarnos
a recordar problemdticas importantes.

La poca confianza que Huezo tiene en su publico al malabarear entre imaginacion y
realidad rinde frutos importantes, pero también genera limitantes que podrian haber
despertado exploraciones nuevas, creaciones propositivas, reflexiones indelebles y afectos
plenos. Cuando por fin nos soltamos a imaginar, reflexionar y vivenciar, la directora nos
vuelve a tomar de la mano y nos recuerda que esta experiencia estd dictada bajo sus
parametros.

Este ejercicio guiado se puede ver en la secuencia final de Adela, mencionada
anteriormente. Al presenciar las palabras e imagenes finales en torno a la historia de esta
buscadora, no somos capaces de liberarnos hacia una reflexién o encarnacion propia. Huezo
otorga un poco de libertad al exponer un proceso crucial en la vida de la cirquera: la
transformacion para el
momento del especticulo.

Vemos como se prepara,
qué materiales usa, en qué
espacio se encuentra y cudl es el

resultado final de su

transformacion [figura 35]. Si

Figura 35 Unicamente contaramos con esa

informacion, y tomando en cuenta todo el conocimiento que tenemos sobre su historia,
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quizd podriamos formar nuestras propias interpretaciones acerca de su vida, sus esperanzas
y sus motivaciones, cerrando su historia desde nuestras asociaciones e imaginaciones. No
obstante, eso no es posible, ya que Huezo nos guia con el audio que esclarece completamente
estos aspectos; al escuchar los pensamientos de Adela de forma directa y transparente, la
directora estd imposibilitando que malinterpretemos los objetivos de Tempestad. Por otro
lado, al limitarnos, esta impidiendo, en algiin nivel, que formemos conclusiones y relaciones
propias, las cuales podrian generar vinculos mas fuertes con las historias y elementos
expuestos en el documental.

La variedad modal enriquece a Tempestad, pero también disipa la experiencia de
quien la ve, escucha y vive. Los altibajos impactan, pero generan inestabilidad. Huezo eligio
desarrollarse en la diversidad, aunque eso interrumpiera o incomodara los procesos de

reconocimiento de sus espectadores.

3. Hacia una definicion propia

Es relevante cuestionar las aportaciones de Nichols en cuanto a su aplicabilidad,
territorialidad y temporalidad. Introduction to Documentary es un texto publicado en 2001 por
un hombre cisgénero estadounidense, lo cual sefiala un interés metodoldgico y tedrico
especifico, orientado primariamente a la creacion de clasificaciones generales para el
quehacer cinematografico occidental. El autor agrupa filmes del siglo XX, enfociandose en
documentales de distintos tipos y origenes. Sin embargo, cuando presenta las peliculas que
analiza y clasifica, repara poco en su contexto, es decir, pondera el mundo creado sobre el
mundo creador.

En el cine latinoamericano del siglo XXI, en especial aquel hecho por mujeres, es
imposible desatender el contexto de creacion. La teoria de Nichols deja fuera una
problematica contextual que ¢l no conocia, por ende, hay algo que se omite. Es inviable que
una pelicula hecha por una mujer salvadorefia-mexicana en 2016 que trata el dolor de
madres afectadas por un sistema violento e injusto pueda caber perfectamente en los modos

de Nichols sin ningtn sobrante o faltante.
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Asi, pueden notarse las porosidades en la propuesta del teérico. El contexto, un
asunto clave para la gran mayoria de las producciones cinematogrificas, es lo que se le escapa
a este autor y es lo priorizado por Huezo en su documental, por lo que sus visiones son polos
opuestos en ese sentido. Tempestad no existiria de no ser por la circunstancia, por el entorno,
por las situaciones que transcurren en un sistema violento y doloroso. Este documental no
se encuentra aislado, por ende, no puede ser analizado ni catalogado a partir de una
clasificacion que se creo sin empatizar con la realidad de una mujer precarizada en el México
del siglo XXI.'”

Las categorias estipuladas por Nichols fueron seleccionadas para esta investigacion
debido a sus cualidades directas y claras. Sin embargo, estas categorizaciones han sido
descartadas y criticadas por otros autores que buscaron clasificaciones distintas a la que
ofrece este pensador. Una tedrica que expone y debate las deficiencias y postulados de
Nichols es Stella Bruzzi. En su libro New Documentary: A Critical Introduction, la autora habla
del uso rigido que se les ha dado a los modos de Nichols, y lo problemética que puede ser la
estructura de ‘arbol genealdgico’'™® que el escritor plantea con sus categorias, las cuales
estipula de forma cronoldgica. Bruzzi acota que “Los problemas fundamentales del ‘arbol
genealdgico’ de Nichols son que elude las diferencias entre las peliculas que caen firmemente
dentro de una de las categorias identificadas e impone a la historia del documental una falsa
estructura cronolégica dictada por una obsesion con la linealidad de la evolucion tedrica del

documental.”!!!

19 Siglo en el que no solo empezo la guerra contra el narcotrafico en México (2006), sino también en el que
incremento la ola de feminicidios y crimenes de odio contra las mujeres proveniente del siglo anterior, como
es el caso de los delitos en contra de las mujeres trabajadoras de los campos algodoneros de Ciudad Juarez
(1993-2003). A partir de esos sucesos, y como se mencion6 en el Capitulo I de esta tesis, los feminicidios,
especialmente los cometidos en el norte del pais, se convirtieron en un sistema de comunicaciéon entre
narcotraficantes, empresarios y policias, incrementando el numero de mujeres asesinadas y la violencia hacia
mujeres trabajadoras, empobrecidas y racializadas. Como menciona Rita Segato, “los feminicidios son mensajes
emanados de un sujeto autor que solo puede ser identificado, localizado, perfilado, mediante una ‘escucha’
rigurosa de estos crimenes como actos comunicativos.” Rita Segato, “La escritura en el cuerpo de las mujeres
asesinadas en Ciudad Judrez”, Tinta Limén, Buenos Aires, 2013, 31.

10 Es decir, la idea que tiene Nichols de que cada ‘época’ del cine documental da pie a un nuevo modo, y que
cada novedad modal tiene relacion directa con su antecesor cronoldgico.

U “The fundamental problems with Nichols’ ‘family tree’ are that it elides differences between films that fall

firmly within one of the identified categories and imposes onto documentary history a false chronological
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Sin embargo, la autora sefiala aciertos de la teoria de Nichols, resaltando que al
considerar que el documental ya no necesita buscar alternativas para controlar sus
componentes imprevisibles, el autor deja espacio para necesarias grietas, como la memoria y
la subjetividad. Estos dos componentes son enormemente importantes en Tempestad y en el
acercamiento que se propondra mds adelante en este proyecto. Asimismo, Bruzzi reflexiona

en torno al cine de viajes, que también es el caso del objeto a tratar de esta tesis:

El nuevo cine de viajes es un ejemplo de esta tendencia, ya que toma las preocupaciones
tradicionales de los documentales de investigacién (un tipo de viaje en si mismo) y de viaje para
crear un subgénero suelto del modo de observacion, tomando prestada del cine directo la nocion
clave de que un documental y su tesis estan dictados por los acontecimientos que se desarrollan
en el presente y delante de la cAmara. La accion que las peliculas representan es el resultado de

una relacién dindmica y dialéctica entre el hecho, el cineasta y el aparato.''?

La propuesta analitica de la presente investigacion busca reparar en lo que Bruzzi senala:
subcategorias que pueden nacer de los espacios liminales, y pueden analizarse desde la
relacion entre la forma, la creacién y la emocion, y, por supuesto, el contexto.

Una parte muy importante del contexto recae en la empatia. Este elemento es visto
en Tempestad con pequenas acciones o planos, momentos intimos entre madres y sus hijos,
que nos recuerdan a nuestra existencia, origen y realidad. Huezo utiliza estos instantes para
apelar a los afectos del espectador, presentando un ‘manejo’ reconocible, enormemente
utilizado en los medios audiovisuales; aquello que produce y transmite emociones y que hace
que sigamos viendo peliculas. El manejo emocional que la realizadora utiliza para
identificarnos e impactarnos podria parecer negativo, pero en el contexto de Tempestad es
necesario, porque apela a lo que nos encarna y conecta con las historias y vidas que vemos y

escuchamos, por més aterradores y decepcionantes que sean sus destinos y recuerdos.

structure dictated by an obsession with the linearity of documentary’s theoretical evolution.” Traduccion en el
texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Stella Bruzzi, New Documentary: A Critical Introduction,
Routledge, Nueva York, 2001, 41.

12 “The new journey film is indicative of this trend, taking the traditional documentary concerns of enquiry
(itself a type of journey) and travel to create a loose subgenre of the observational mode, borrowing from direct
cinema the key notion that a documentary and its thesis is dictated by events as they unfold in the present and
in front of the camera. The action the films represent is the result of a dynamic, dialectical relationship between

fact, film-maker and apparatus.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Ibid, 103.
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La razon por la que podemos ser ‘manejados’ es porque tenemos sentimientos reales
como base. Transmitir asuntos explicitos a través de lo emocional es un sintoma del contexto
de creacion de Tempestad, y, aunque la experiencia de pronto se torne confusa o
inconsistente, es importante considerar esto como una de las derivaciones circunstanciales
mas importantes que nos ofrece Huezo. Por supuesto que podemos clasificar varios asuntos
y secuencias de Tempestad dentro de las categorias de Nichols, pero, en el marco de los
resultados del apartado anterior y la critica de Bruzzi, ;donde cabe la empatia con la que
Huezo planea, filma y edita? ;donde caben esos pequeios detalles que la directora muestra,
esos momentos cotidianos que apelan a nuestra humanidad?

Nichols menciona la sensibilidad de los cineastas en algunas ocasiones, no obstante,
lo hace de forma superficial, y pareceria que considera los sentimientos reales en el analisis
de la experiencia cinematografica como una falta. Esto tiene sentido, ya que el autor no esta
situado en un contexto donde por obligacion sistémica se siente dolor, pero por
supervivencia se genera empatia. Al resaltar esa deficiencia sensible y convertirla en una
ventaja universalizable, Huezo expone importantes eslabones humanos que yacen en la base
del quehacer artistico, sobre todo en este tiempo y espacio. Por ende, la vivencia emocional
es necesariamente un pilar del acercamiento que busco proponer.

Después de aplicar la clasificacion de Nichols (con sus cualidades y defectos) y reparar
en la importancia del contexto en Tempestad, puedo asegurar que en este documental no
predomina un solo modo, a diferencia de lo que el tedrico asegura. Por esto, considero que
es importante generar un nuevo acercamiento en el que se pueda analizar las particularidades
formales, afectivas y poéticas de Tempestad.'” Un giro que tome en cuenta la correlacion y
codependencia del contexto (tema y la estructura), es necesario para el analisis de este
documental, ya que estas cualidades son inseparables dentro de su universo de creacion. El
impacto audiovisual de la pelicula no existiria sin el entorno, y el discurso presentado no

cumpliria su funcion sin la configuracion formal.

113 Este acercamiento, como cualquier otro, corre el riesgo de convertirse en una categoria totalizadora y
Unicamente aplicable para este documental. Sin embargo, parto de la idea de que, para acercarnos a la realidad,
necesitamos herramientas, aunque, como he reflexionado a lo largo del capitulo, estas encasillen. Asi, desde la
particularidad derivo una teoria propia y posiblemente (aunque no necesariamente) exclusiva, la cual propone

una vision personalizada a partir de este objeto a tratar y sus especificidades.
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Nichols nos habla del envase en el que esta el contenido el filme. El acercamiento
que quiero proponer alcanza también la entrafia que la estructura sujeta, y en especial, el
contexto al cual responde el universo de la pelicula; una entrafia que no es cronoldgica ni
clasificable, pero si reconocible y analizable. Por supuesto que en este documental la parte
formal es crucial, ya que es un apoyo para el fondo; prepara el terreno con la musica, la
fotografia, el montaje, la iluminacion, etc., para que el discurso se coloque comprensible y
suavemente. Asi, considero que, para acercarse Tempestad, mas que desechar los modos de
Nichols, estos se pueden utilizar, fusionar y enriquecer por una visiéon que relacione entorno,
molde y tema. Aquellas porosidades que presenta el tedrico pueden llenarse del contexto y

las emociones que Huezo despierta.

4. El acercamiento intersticial

Lo intersticial

Este concepto parte de mi interés por trabajar un acercamiento que no se base en la
categorizacion inamovible y estricta, ni que constantemente anuncie cualidades y faltas. No
busco proponer anilisis que clasifiquen o engloben todas las maneras de hacer cine
documental, sino traer a la luz una vision que contribuya a trabajar desde las grietas, aquellas
cosas que cambian con cada realizacion, contexto y accion.

El objetivo del acercamiento intersticial es generar un espacio donde se tomen en
cuenta las disputas unicas que se llevan a cabo en cada filme, por cuestiones de historicidad,
economia, accesibilidad y lenguaje; aquello que es ininteligible, cambiante, subjetivo e
indefinible pero enormemente necesario. No quiero reparar en el sistema que ya estd hecho,
sino abrir un lugar nuevo para hablar de las porosidades presentadas en el modelo de
Nichols, aquellas que apelan al mundo emocional, se basan en la subjetividad y tienen que
ver con la territorialidad, la afectividad y lo sensible.

El término ‘intersticio’ proviene de los desarrollos filosoéficos presentados por Michel
Foucault en Microfisica del poder. Para hablar de este espacio incognoscible, el autor

menciona, “un no lugar, una pura distancia [...] Nadie es pues responsable de una
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emergencia, nadie puede vanagloriarse de ella; esta se produce en el intersticio.”'* El
intersticio es una zona donde el conocimiento particular y la sensibilidad pueden existir y
validarse. Para analizar documentales que inevitablemente apelan al quehacer subjetivo, el
intersticio deberia ser concurrido y considerado.

En el texto “Intersticios Semioticos; lo posible como modo de ser. Herramientas para
la investigacion en arte”, Roberto Fajardo explora las ideas de Foucault para proponer una

definicion del término, acotando que el intersticio es un:

Espacio de tensién entre sentidos y significados que se originan en el paradigma de la razén
instrumental. Representa la pugna dialéctica y existencial entre razén y sensibilidad y representa
un mundo potencial de nuevas propuestas epistemoldgicas para el desarrollo de la poética y la
estética. Dichas alternativas se presentan epistemoldgicamente como “figuras intersticiales” y
constituyen un “espacio de saber”. Ejemplos de estas figuras intersticiales son: entre, umbral,

intervalo, limite, intermedio etc.'”
En vez de enfocarme en los lugares principales, me dirigiré al espacio intermedio, debido a
que permite explorar aquello que une, aglutina y concatena. Para forjar un acercamiento con
base en este concepto, es necesario comprender la importancia de los discursos
contrahegemonicos y los conocimientos situados, ya que pueden ilustrar desde donde y para

qué se valida la zona intersticial."*®

Una propuesta contrahegemonica

Entonces, ;cémo encontrar los intersticios que contienen la subjetividad afectiva que
Tempestad genera en todos sus aspectos! Esta vision, ademds de incluir cualidades
importantes de los subgéneros anteriormente discutidos, propone abrazar la sensibilidad con
la que este documental se realizd, y la respuesta afectiva que, por esta misma razon, este

genera en el espectador.

14 Michel Foucault, Microfisica del poder, La Piqueta, Madrid, 1992, 16.

115 Roberto Fajardo, “Intersticios Semi6ticos; lo posible como modo de ser. Herramientas para la investigacion
en arte”, VIII Jornadas “Peirce en Argentina”, Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires, 2019, 5.

116 Este término también puede complementarse con la liminalidad y sus nociones, sobre todo partiendo de la
idea propuesta por Victor Turner en La selva de los simbolos, la cual estudia el rito y las relaciones

interestructurales desde su capacidad ambigua, dialéctica y mutable. Turner, Victor, La selva de los simbolos, Siglo
Veintiuno, Ciudad de México, 2013.
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Los estudios del arte han sido historicamente liderados por figuras hegemonicas, que,
a través de la blanquitud, la modernidad, la masculinidad y la colonialidad han instaurado
analisis sedientos de objetividad, verdades absolutas y reglas inamovibles. Aunque estas
visiones no han excluido a las mujeres de sus estudios, si las ha forzado dentro de distintas
clasificaciones y estereotipos, limitando la inclusion de nuevas formas de ver y estudiar las
artes. Como menciona Griselda Pollock en el libro Visién y diferencia. Feminismo, feminidad e
historias del arte: “La historia del arte no es meramente indiferente a las mujeres, es un
discurso centrado en lo masculino que colabora en la construccion social de la diferencia
sexual como discurso ideoldgico, se compone de procedimientos y técnicas mediante las
cuales se fabrica una representacion especifica de lo que es el arte.”"'" Para analizar una obra
en el contexto tradicional occidental, debemos realizar andlisis cerrados, externos y lejanos a
nuestra subjetividad; no importa nuestra opinién o sentimiento ante la pieza, sino los
elementos medibles que la conforman dentro de su contexto de creacion e interpretacion.

Esto, ademads de generar un gran elitismo en los estudios artisticos (ya que solo puede
opinar quien conoce la historia del arte con rigor), irénicamente también ha causado un
enorme sesgo con el afain de evitar la parcialidad. La necedad por la objetividad ha
obstaculizado la vivencia, una de las posibilidades mas importantes y necesarias de la obra de
arte. En Verdad y método, Hans-Georg Gadamer discute y defiende este concepto como una
de las cualidades centrales para la experiencia estética, asegurando que “La obra de arte se
entiende como realizacion plena de la representacion simbolica de la vida, hacia la cual toda
vivencia se encuentra siempre en camino. Por eso se caracteriza ella misma como objeto de
vivencia estética.”'"® La ecuanimidad hegemonica, sobre todo la que parte de los valores
ilustrados y sus fuentes y ejercicios masculinos,'"” prioriza la vida publica, externa, formal y
comprobable, olvidandose de la vivencia, la experiencia humana y todos sus matices. Esto

cierra posibilidades importantes en los estudios artisticos, y bloquea acercamientos que

U7 Griselda Pollock, Vision y diferencia. Feminismo, feminidad e historias del arte, Fiordo, Buenos Aires, 2013, 38.
18 Hans-Georg Gadamer, “La subjetivizacion de la estética por la critica kantiana”, Verdad y método, Sigueme,
Salamanca, 1977, 107.

9 Anne Ross-Smith, Martin Kornberger, “Gendered Rationality’ A Genealogical Exploration of the
Philosophical and Sociological Conceptions of Rationality, Masculinity and Organization”, Gender, Work &
Organization, vol. 11, no. 3, 282.
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tomen la subjetividad y las emociones con la misma consideracion que las cualidades
formales o iconograficas.

;Por qué los artistas tienen derecho a expresar sus sentimientos a través de las piezas
que producen, pero las personas que analizan esas piezas no tienen derecho a estudiarlas
desde la sensibilidad? ;No deberian los analisis dejar espacio para el amor, el dolor, la empatia
y la identificacion subjetiva! Sin duda, estudiar desde la sensibilidad no es algo sencillo, ya
que no se puede estandarizar la experiencia afectiva. Es imposible definir una vision estdtica
que abrace a todas y cada una de las experiencias humanas generadas por una obra. Sin
embargo, jcomo hemos sido capaces de excluir algo que nos une, sélo porque no tiene una
definicion homogénea?

Una de las herramientas hegeménicas mas funcionales son los esencialismos, y su
capacidad de predefinir cualquier cualidad dentro del quehacer femenino o disidente,
ignorando los contextos que dotan de fuerza al intersticio. Parte de la reclamacion de agencia
contrahegemonica es el cambio en las miradas, y el cuestionamiento de aquello que es
aceptable en el campo de estudio. Esto sin duda sera impugnado e invalidado por las
normativas en poder, pero es necesario para cambiar paradigmas y resultados. Como
reflexionan Norma Broude y Mary D. Garrard en su texto “Female Subjective Agency and

Its Repression”:
Las mujeres artistas y las figuras publicas que buscan actuar a través del arte no ocupan posiciones
inmutables definidas por estructuras de género permanentes; mas bien, entran y afectan a los
discursos de representacion de género cuyas normas de lo que es “natural” o apropiado son tan
precarias, tan intrinsecamente inestables, que sus reglas y codigos deben ser perpetuamente
vigilados [...] por un patriarcado que tiene el poder de naturalizar, controlar y reescribir la

metanarrativa historica a lo largo del tiempo.'?

120 “Women artists and public figures who seek agency through art do not occupy immutable positions defined

by permanent gender structures; rather, they enter and affect gendered discourses of representation whose
standards of what is “natural” or appropriate are so precarious, so inherently unstable, that their rules and
codes must be perpetually policed [...] for a patriarchy that has the power to naturalize, control, and rewrite the
historical metanarrative over time.” Traduccién en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat, Norma
Broude y Mary D. Garrard, “Female Subjective Agency and Its Repression” Reclaiming Female Agency. Feminist
Art History After Postmodernism, University of California Press, Londres, 2005, 7-8.
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Considerar y priorizar lo afectivo, tomar en cuenta las emociones y entender la importancia
de las cualidades humanas en el quehacer artistico, es una necesidad, pero también una
critica y una forma de resistencia politica, ya que ignorar la sensibilidad en los estudios
artisticos es un privilegio que excluye la mirada de cualquier mente no hegemonica.

Esto se puede ver claramente en el cine, como acota el Camera Obscura Collective,
cuando sefala en su escrito “Feminism and Film. Critical Approaches”: “Las mujeres estdn
oprimidas no solo economica y politicamente, sino también en las propias formas de
razonamiento, significacion e intercambio simbolico de nuestra cultura. El cine es un lugar
privilegiado para un examen de este tipo en su singular coyuntura de codigos politicos,
econdmicos y culturales.”'?" La racionalizacién de la experiencia artistica y cinematografica
es posible cuando se puede separar cuerpo y mente, pero cuando se tiene un grado de
disidencia, esta separacion no es solo contradictoria, sino imposible. Por esto, Huezo'** no
tuvo la opcion de crear desde la disociacion sentimental; no habia manera de dejar atras la
empatia al contar las historias de Miriam y Adela en el México de 2016.

Consecuentemente, esto también convierte a Tempestad en una creacion que escapa
las representaciones de las tecnologias de género. Como menciona Teresa de Lauretis en su
texto La tecnologia del género:

La construccion de género prosigue hoy a través de varias tecnologias de género (por ejemplo, el
cine) y de discursos institucionales (por ejemplo, teorias) con poder para controlar el campo de
significacion social y entonces producir, promover e “implantar” representaciones de género.
Pero los términos de una construccion diferente de género también subsisten en los mérgenes

de los discursos hegemoénicos. Ubicados desde afuera del contrato social heterosexual e inscriptos

en las practicas micropoliticas, estos términos pueden tener también una parte en la construcciéon

21 “Women are oppressed not only economically and politically, but also in the very forms of reasoning,
signifying and symbolical exchange of our culture. The cinema is a privileged place for an examination of this
kind in its unique conjuncture of political, economic and cultural codes.” Traduccion en el texto de Angela
Isabel Campos Petit de Murat. Camera Obscura Collective, “Feminism and Film. Critical Approaches”, The
Feminism and Visual Culture Reader, Routledge, Londres, 2003, 234.

122 Tatiana Huezo tiene al menos tres grados de disidencia, ya que es mujer, racializada y latinoamericana. Es
decir, se encuentra en la posibilidad de ser oprimida por la discriminacién de género, el racismo, y el

eurocentrismo,/ colonialidad.
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del género, y sus efectos estan mas bien en el nivel “local” de las resistencias, en la subjetividad y

en la auto-representacion.'”?

Bajo esta premisa, el documental de Huezo esta creado desde una perspectiva situada y
critica, que no cabe en las supremacias que convierten a la violencia sistémica contra las
mujeres en un asunto amarillista, morboso y erotizado. Las historias son contadas a partir
del punto de vista de una directora y desde las palabras y relatos de dos mujeres que
sobrellevan las consecuencias de resistir a las violencias de las politicas masivas.

Huezo creo, desde las afueras del contrato social hegemonico, un filme que se opone
a las tecnologias de género. Por ende, es necesario acercarse a este desde la apreciacion de las
subjetividades e ir mas alld de las representaciones de género y sus implantaciones, con el fin

de contribuir a visiones que desafien los discursos dominantes.

El conocimiento situado

Debido a estos cuestionamientos, propongo el uso del acercamiento intersticial desde los
conocimientos situados. Este concepto fue acuiiado por Donna Haraway en “Conocimientos
situados: la cuestion cientifica en el feminismo y el privilegio de la perspectiva parcial”. En
el escrito, la autora se enfoca en la objetividad dentro del mundo cientifico. Expone y analiza
discusiones, ideas, problematicas y teorias que han surgido para renunciar a la hegemonia
de lo objetivo como algo irrefutable, controlado por los cuerpos ‘no marcados’ (personas que
no son parte de una minoria).

La pensadora considera que la objetividad ha llevado a que la ciencia y tecnologia se
usen con un fin bélico y a que se deifiquen perspectivas juzgadas como neutrales.'** Ultiliza
la vista como metafora para presentarnos las desigualdades, violencias, irresponsabilidades y
pocas consideraciones que se tienen en un mundo cientifico sin conocimientos situados; la

falta de interés por ver horizontalmente y fijarse en los contextos hace que la produccion de

125 Teresa de Lauretis, “La tecnologia del género”, Technologies of Gender. Essays on Theory, Film and Fiction,
Macmillan Press, Londres, 1989, 25.

2% Que, en realidad, no lo son, ya que sélo competen a una parte de la poblacion.

85



conocimientos se empobrezca y sea aparentemente apolitica; por ende, “la alternativa al
relativismo son los conocimientos parciales, localizables y criticos.”'”

Haraway también teoriza sobre los objetos como actores. Ahonda en dicotomias
cruciales y conflictivas como naturaleza-cultura o sexo-género, y la manera en la que pueden
mirarse desde un sesgo feminista para conversar, problematizar y vivir. También nos muestra
maneras de activarnos, haciendo de nuestro cuerpo un agente u objeto de conocimiento, al
cual podemos proyectar material y semioticamente.'*

Este texto expone un problema extrapolable a casi todos los campos en los que nos
movemos bajo las hegemonias, ya que, al politizar lo personal y llevarlo a la luz en 4mbitos
epistemologicos, podemos hacer del conocimiento algo vivencial, relacional, transgresor y
relevante, con alcances mas enriquecedores e innovadores. Esta perspectiva concuerda con
el discurso ofrecido en Tempestad y la linea que quiero llevar a lo largo de esta propuesta, ya

que, al asumirme una mujer capaz de generar conocimientos situados, me libero, y, al mismo

tiempo, siento la obligacion de localizarme conscientemente y trabajar desde ahi.

Los afectos y sus efectos

Debido a que los conocimientos situados y la subjetividad consciente nos empujan a trabajar
con los afectos, es crucial definir cémo se utilizara este concepto, el cual devendra en la idea
de empatia que serd explorada en el siguiente capitulo.

Los afectos, de acuerdo a Sara Ahmed, “[...] funcionan como una especie de capital:
el afecto no reside positivamente en el signo o la mercancia, sino que se produce como efecto
de su circulacion.”"*” Por ende, si nos encontramos en un espacio donde sea perpetuada la
circulacion afectiva, es probable que nos permitamos afectar y ser afectados. Los afectos,

entonces, no son Unicamente aquellos que brotan naturalmente al exponernos a ciertas

1% Donna Haraway, “Conocimientos situados: la cuestion cientifica en el feminismo y el privilegio de la
perspectiva parcial”, Ciencia, cyborgs y mujeres. La invencién de la naturaleza, Catedra, Madrid, 1995, 14.

126 En mi opinién, Tempestad logra, a través de la audiovision empatica, generar esta activacion en sus
espectadores.

127.4[..] work as a form of capital: affect does not reside positively in the sign or commodity, but is produced as
an effect of its circulation.” Sara Ahmed, The Cultural Politics of Emotion, Edinburgh University Press,
Edimburgo, 2014, 45.
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situaciones sensibles, sino también esas reacciones emocionales generadas al momento de
relacionarnos con otros seres, objetos e historias.

Tempestad muestra a dos madres'*® que a partir de diferentes dolores y busquedas por
la libertad comparten una historia de resiliencia, amor y construccion. Para presentarlas, la
cineasta tuvo que posicionarse desde la empatia, generando una pelicula que siguiera esa
linea afectiva. Asi, es ilogico alejarse de la sensibilidad para el estudio de este documental.
Romper con la linea sensible le quitaria el sentido al filme, y generaria un analisis alejado de
la realidad vista en la pelicula; nos quedariamos con los elementos formales, contextuales,
estéticos, visuales, poéticos y simbolicos, pero sin el hilo conductor que hace que tengan
sentido en conjunto. Lo que propone el acercamiento intersticial es identificar y analizar ese
hilo humano que entreteje todos los elementos del filme, y sentar un precedente para que
esta vision pueda utilizarse en andlisis posteriores en caso de ser aplicable.

Entonces, jcomo se identifica la presencia de lo intersticial en Tempestad! A

continuacion, se ofrecera una serie de caracteristicas [tabla 2].

o En el documental no prevalece ninguno de los modos
explicados en apartados anteriores. Puede contar con
caracteristicas y momentos clasificables dentro de esas
subcategorias, pero no comparte la mayoria de sus
caracteristicas y deficiencias.

Presencia o Sobresale la mirada subjetiva de parte del realizador(a) y la

intersticial subjetividad es transversal para la narrativa. Esto se puede ver,
por ejemplo, en su eleccion de secuencias y el orden en el que
las coloca, la forma en la que retrata a los participantes, las
historias que decide relatar y como las relata, etc.

o El documental cuenta con secuencias que muestran la

cotidianeidad de los personajes, y estas son mezcladas con

128 De nuevo, son mujeres latinoamericanas. En el caso de Miriam y Adela, también podriamos agregar el nivel
de disidencia traido por el elitismo/la aporofobia, ya que ambas son personas que pertenecen a la clase
trabajadora mexicana. Asimismo, la maternidad podria considerarse una interseccion, que lamentablemente y
en algunos casos, agrega otro nivel de disidencia, por lo que es un aspecto importante y vital cuando se discuten

estas historias.
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detalles impactantes dentro de sus historias, generando un
manejo emocional hacia el espectador.

o La tematica y construccién del filme gira en torno a aspectos
subjetivos, ambiguos, universalizables y heterogéneos de la
experiencia humana. Por ejemplo, el dolor, el amor, la empatia,
entre otros, y, desde una apuesta politica genera esos mismos

afectos en el espectador.

Tabla 2

Teniendo en cuenta estas cualidades, se resalta el aspecto intersticial en Tempestad, y asi, se

puede incursionar en el uso del acercamiento que propone esta tesis. Es importante recalcar

que esta vision es moldeable, asi como perfectible, y debe ser practicada desde el quehacer

situado y la subjetividad consciente. De forma general y alterable, este acercamiento propone

los siguientes pasos:

1.

Identificar, desde la subjetividad, un afecto crucial dentro del universo de la pelicula,
tanto en sus cualidades narrativas como en sus aspectos formales. Definir el afecto con
base en teorias que funcionen para lo que se presenta y genera a partir del documental.
Identificar en qué aspecto formal del filme predomina el afecto seleccionado. Definir el
aspecto formal desde teorias que sean coherentes para el cine documental y las cualidades
audiovisuales de la pelicula.

Unir ambas definiciones para crear una nocién del intersticio afectivo-formal en el filme.
Seleccionar, desde la subjetividad, una secuencia que demuestre el intersticio afectivo-
formal que se definié con anterioridad.

Relatar la secuencia de forma general.

Describir la secuencia detalladamente (plano por plano) y realizar un analisis preliminar.
Encontrar elementos retéricos en la secuencia que permitan el andlisis profundo de la
misma, con el fin de mostrar como las soluciones formales se trabajaron para generar

consecuencias afectivas.
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5. Consideraciones hacia el siguiente apartado

Después de apuntalar y reflexionar la necesidad del acercamiento intersticial, finalmente este
se aplicara a una de las secuencias de Tempestad. No obstante, es importante recordar de
donde nace la necesidad de un andlisis contrahegemonico.

El epigrafe de este capitulo habla sobre emociones creadoras de historias. La base de
Tempestad y de la manera en la que Huezo cuenta las historias de Miriam y Adela tiene su
raiz en lo afectivo. Desde luego, el largometraje también contiene una serie de reflexiones y
denuncias sociopoliticas, sin embargo, estas siempre son relatadas desde y para los afectos.
Por ende, este documental no puede analizarse desde visiones objetivas, categoricas y
generalizantes.

Lo que sintié Huezo al escuchar las experiencias de Miriam y Adela la trastorno, al
punto de dedicarse, arriesgarse y transformarse para contar las historias de estas mujeres. Sin
la copertenencia, Tempestad y todos sus efectos no existirian. Asi, la pelicula debe analizarse
de la misma manera: empatizando, permitiendo que lo que vemos y escuchamos nos afecte

y transforme.
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Cuando voy al cine me dispongo a vivir la vida de otro ser humano
y a recibir la emocion y las preocupaciones, las pesadillas y los
suerios y las oscilaciones que hay encima de ese personaje, y me
dispongo a escuchar y a ver y a dearme revolcar.

— TATIANA HUEZO

Capitulo Il
SOBREVIVIR
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1. Sobre este apartado

Este capitulo esta dedicado a la ejemplificacion del acercamiento intersticial. Para esto, se
explicardn los elementos afectivos y formales que se analizaran en una de las secuencias de
Tempestad.

En primera instancia, se definird el concepto de empatia, utilizando como base la
teoria acuiada por la fenomenologa Edith Stein en torno a la copertenencia. Asimismo, para
completar y entender el trasfondo de este concepto, se aprovecharan nociones como amor,
amistad y valor ajeno, con base en pensadores como Platén, Aristoteles y Viktor Frankl.

Después de tratar la empatia, se ahondard en el concepto de audiovision. Para esbozar
el significado de este término y relacionarlo con Tempestad, se realizara un breve recorrido
por algunas definiciones de montaje cinematografico, particularmente en el cine
documental, reparando en las ideas presentadas por autores como David Bordwell, Kristin
Thompson, Vicente Sanchez-Biosca, Ken Dancyger, Jacques Aumont, Karen Pearlman, Karel
Reisz y Rob Thompson. De igual manera, se resaltard la importancia de la construccion
sonora en el ejercicio de montaje audiovisual, destacando definiciones del académico y
realizador Samuel Larson Guerra.

Posterior al entendimiento del montaje audiovisual documental y la seleccion
justificada de tres elementos auditivos para el anlisis de la secuencia de Tempestad, se definira
propiamente el concepto de audiovision, acompanado también del término acousmétre,
ambos acunados por el teorico francés Michel Chion. Ademas de la definicién conceptual,
se ofrecera un breve analisis que relaciona estas ideas con Tempestad, sefalando las formas
en las que, a través de la audiovision, el documental se aleja de la violencia grifica para causar
un efecto empdtico. Para fortalecer este argumento, se utilizara el postulado de Susan Sontag
en torno a la compassion fatigue.

Después de la explicacién tedrica para los aspectos a estudiar, se analizard la
secuencia. En primera instancia, se brindara una descripcion general de la misma, narrando
superficialmente los eventos que vemos en los siete minutos transcurridos en pantalla. Con
base en este relato inicial, se presentard una serie de figuras retéricas que estan presentes en

la audiovision de la secuencia, con el fin de relacionarlas al efecto empatico que Tempestad
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busca y produce. Posterior a la introduccion de estas figuras, se analizara la secuencia, de
forma ordenada, detallada y fragmentada plano por plano (a modo de storyboard), a partir de
las imagenes visuales, auditivas y retdricas, entrelazando todos estos aspectos y vinculandolos

con los afectos (en este caso, la empatia) para ejemplificar el acercamiento intersticial.

2. Una muestra del acercamiento intersticial

Debido a la forma en la que Tempestad incluye la empatia en muchos de sus aspectos, se
selecciono este afecto para llevar a cabo un ejemplo de analisis basado en el acercamiento
intersticial. La empatia es inclasificable y subjetiva, pero imborrable y universalizable. El
acercamiento intersticial busca priorizar la identificacién de factores afectivos presentes en
una pelicula documental, con el objetivo de estudiarlos desde la parcialidad y el
conocimiento situado, generando una visién flexible, incluyente y moldeable. Este
acercamiento no pretende normar las caracteristicas sensibles de una obra, sino ofrecer la
posibilidad de identificarlas, definirlas y trabajarlas desde la subjetividad y la responsabilidad
dentro de un estudio.

Una vez identificado el elemento afectivo, el acercamiento intersticial propone
relacionarlo con alguno de los aspectos formales de la pelicula. Para este ejemplo, se
seleccion6 la audiovision, debido a su importancia en el quehacer documental y a la forma
magistral en la que Huezo la utiliza para explorar la empatia en variadas dimensiones. Asi,
se analizara, de forma intersticial, la manera en la que empatia y audiovision se engarzan
retéricamente en una de las secuencias de Tempestad, y la importancia que este ejercicio

filmico tiene dentro del universo del cine documental latinoamericano.

3. Empatia

La empatia es un concepto complejo, ya que la premisa ‘ponerse en los zapatos del otro’ es
ambigua y cuestionable. ;Quién es el otro? ;Como me coloco en sus zapatos sin aplastarle?
;Me quedarin esos zapatos! ;Cuanto tiempo debo traerlos puestos! Para este ejemplo del
acercamiento intersticial, quiero implementar una definicion de empatia que tenga sentido

en el universo de Tempestad. Por ende, utilizaré el postulado de Edith Stein en su libro Sobre
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el problema de la empatia.'" Aunque esta autora no definié propiamente empatia, si ofrecio
un detallado e importante analisis que trae a colacién conceptos centrales para conformar
una descripcion. Stein partié de ideas fenomenoldgicas como las de su maestro Theodor
Lipps, quien se enfocd en la experiencia estética, asegurando que la empatia es una
transferencia de emociones y sentires de un sujeto a un objeto, es decir, la forma en la que
se fusiona el ser humano con el universo.

Sin embargo, a lo largo de su disertacion, la filésofa pudo consolidar un acercamiento
a la empatia altamente compatible con los postulados del acercamiento intersticial, ya que,
a diferencia de la tradicion filosofica que la antecedia, esta fenomendloga no ve un yo puro,
sino un yo completo que se conforma de sus partes, las cuales deben ser reconocidas. Por
ende, le interesan “[...] las relaciones intersubjetivas, la capacidad de comunicacion con el
otro, en definitiva, la posibilidad de empatizar, que, [...] tiene alcances politicos.”"!

Percatarse de la importancia de la experiencia del otro y entender la constitucién del
ser ajeno, requiere visualizar “[...] de qué tipo es el sujeto que tiene la experiencia y de qué
tipo el sujeto cuya conciencia es experimentada.””” Esta autora no repara en generalidades
al momento de analizar la empatia, sino que desea mostrarnos la importancia de la diversidad
de dimensiones y aspectos’’ que tenemos como yo y como el otro.

Para Stein, no se puede hablar de empatia sin considerar la aprehension de la vivencia
ajena. Considera que las andanzas foraneas son trascendentes en la existencia de todos los

seres humanos, por lo que, constante e inevitablemente, nos encontramos advirtiendo las

conductas, decisiones y experiencias de quienes nos rodean:

129 Este libro fue la tesis doctoral de Edith Stein, estudiante de Theodor Lipps y Edmund Husserl. En la
disertacion, Stein rebate la teoria de la empatia de Max Scheler, y disputa, desde la fenomenologia, sus
postulados generalizantes sobre la experiencia del otro.

% Marta Morgade Salgado, “Del valor estético de la empatia al negocio inteligente de las emociones: la
psicologia estética de Theodor Lipps a las puertas del tercer milenio”, Historia de la Psicologia, Madrid, vol. 21,
no. 2-3, 363.

B! Enrique Mufioz Pérez, “El concepto de empatia (Einfithlung) en Max Scheler y Edith Stein. Sus alcances
religiosos y politicos”, Veritas, Maule, no. 38, 2017, 88.

B2 Edith Stein, Sobre el problema de la empatia, Trotta, Madrid, 2004, 88.

13 Diego Rosales Meana, “El cuerpo humano como subjetividad segtin Edith Stein. En torno al monismo

antropologico”, Pensamiento, Madrid, vol. 66, no. 2, 2010, 844.
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[...] ningtin mévil sentimental debe motivarnos para separar lo que esencialmente se copertenece.

La aprehensién de vivencias ajenas -sean sensaciones, sentimientos o lo que sea- es una

modificacién de conciencia unitaria, tipica (aunque diferenciada de varias maneras) y requiere

un nombre unitario; para ella hemos elegido el término «empatia», ya usual para una parte de

los fendmenos pertenecientes a ella.!**
Aunque la definicién de Stein es la principal para esta investigacién, es necesario revisar a
otros autores que dan pie a la existencia de este concepto, el cual tiene su génesis en la idea
del amor. Platon es una base importante, ya que su idea de este término contiene el concepto
de la experiencia ajena. El filosofo alega que el amor viene desde la divinidad y un ser lo
refleja a otro. Esto se puede ver en varios textos, pero es muy claro en Banquete. En su
participacion, Eriximaco menciona “Eros [...] no solo existe en las almas de los hombres
como impulso hacia los bellos, sino también en los demds objetos como inclinacién hacia
muchas otras cosas, tanto en los cuerpos de todos los seres vivos como en lo que nace sobre
la tierra y, por decirlo asi, en todo lo que tiene existencia.”"”

Con estas palabras, se puede notar la forma en la que Platén trata a Eros, o el amor,
como una “[...] concordia armonica de los contrarios.”® Asi, se distingue cémo la empatia
se convierte en una forma particular de entender el amor platénico, aquel deseo que busca
la vida eterna, la bondad, la belleza y la perfeccion integral. "’

Aristoteles también habla de la relacion con los seres ajenos cuando esboza su
definicion de empatia. El filosofo ve a la semejanza como la base de las relaciones amistosas'*®

y asegura que “Debe haber, pues, una buena disposicion reciproca y que cada uno desee el

bien del otro”."” Este impulso de amistad deviene en un deseo por el bien del otro, el cual

4 Edith Stein, op. cit., 79.

% Platén, “Banquete”, Didlogos I1I. Fedén, Banquete, Fedro, Carlos Garcia Gual, Marcos Martinez Hernandez,
Emilio Lledo Iiigo (trads.), Gredos, Madrid, 1988, 215.

B¢ Marcos Martinez Hernandez, Ibid, 169.

57 Manuel Cruz Ortiz de Landazuri, “;Es el concepto platonico del amor intelectualista? Eros como impulso
contemplativo y desiderativo en Platén”, Anales del Seminario de Historia de la Filosofia, Madrid, vol. 34, no. 2,
2017, 14.

18 Gara Herrera Lopez, De la amistad aristotélica a la empatia spinozista: Edmundo Dantés bajo la perspectiva de
Spinoza, Universidad de La Laguna, San Cristobal de La Laguna, 2014, 7.

13 Aristoteles, “Libro VIIL Sobre la amistad”, Etica Nicomdquea. Etica Eudemia, Julio Palli Bonet, (trad.),
Gredos, Madrid, 1998, 327.
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hace que el yo, por momentos, no sea la prioridad, y nos permitamos actuar con base en y
para la experiencia ajena.

Finalmente, vale la pena mencionar a Viktor Frankl, quien, a la par de Stein, Platon
y Aristoteles, considera que la empatia viene del mas alla.'* Este tedrico acota que la empatia
“[...] puede despertar la estimacion del valor en otro. La realizacién de valores que se
descubren es la respuesta al interrogante del sentido existencial. La vida es interpelacion a la
persona, y la respuesta a esta pregunta es la realizacion de un sentido.”"*' El autor también
trae a colacion algo crucial para el analisis de Tempestad, ya que habla de la necesidad de

# Con el ejercicio cinematogrifico que Huezo lleva a cabo

vivenciar los valores.'
(especialmente en el montaje de la pelicula), podemos notar que el fin de este documental
no es ensenarnos la empatia, sino darnos la oportunidad de vivenciarla como la vivio la
directora en cada paso de su realizacion.

Tomando en cuenta estas definiciones, comienza a esclarecerse la forma en la que
Tempestad, en todas sus facetas, se relaciona con la empatia. Para elegir las historias de Miriam
y Adela, Huezo tuvo que llevar a cabo un proceso de aprehension de las vivencias de estas
sobrevivientes. Esto se ve, por ejemplo, cuando la cineasta muestra destellos de Ia
cotidianeidad de las mujeres; nos ensefa que ella ha percibido a estas participantes de una
forma integra, notando todas las caras de sus vidas e historias. Ver a Adela entrenar a las
nifas del circo, o escuchar a Miriam describir como duerme con su hijo, nos empuja a
vivenciar sus realidades junto con la nuestra. Asi, sujetar sus andanzas se convierte en una
necesidad para viajar dentro de la pelicula.

La empatia se posiciona como el punto de partida, el cual genera que cualquier
interpretacion, vision o contacto con el filme necesariamente tenga que relacionarse con la
aprehension de las vivencias de las personas presentadas. Como publico, estamos
predispuestos a vivir y aprehender, visual y auditivamente, los elementos narrativos y

simbolicos que estas historias detonan, causando que el elemento empatico sea frontal y

4% Todos los autores mencionados hablan de la relacion que la empatia o el amor tienen con Dios o con entes
espirituales intermediarios.

41 Xosé¢ Manuel Dominguez Prieto, “La persona segiin Viktor E. Frankl”, Pensadores en la frontera: actas, VI
Encuentros Internacionales de Filosofia en el Camino de Santiago 2001, Santiago de Compostela, 2003, 193.

142 Viktor Frankl, La voluntad de sentido. Conferencias escogidas sobre logoterapia, Herder, Barcelona, 1988, 32.
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obligatorio para apreciar este documental. Reconocer esta parte y tomarla con sinceridad es
importante para generar una lectura completa de otros elementos de Tempestad, como la
forma o la técnica.

El énfasis en la empatia durante los procesos de preproduccion, producciéon y
posproduccion no es exclusivo de Tempestad, y la manera en la que se utiliza la aprehension
de vivencias ajenas para activar al publico tampoco. De hecho, este componente est4 presente
en casi todas las peliculas, tanto ficcionales como documentales. Identificar esta cualidad y
definirla es una parte crucial del acercamiento que propongo, pues muestra que pueden
existir nuevas lecturas y analisis si valoramos y estudiamos los fendmenos empaticos en el
quehacer cinematografico. De esta forma, Tempestad es un excelente ejemplo, ya que, a través
de la audiovisién, obvia el proceso de aprehension de la directora y hace m4s transparente la

exigencia vivencial empatica que se tiene con el espectador.

4. Audiovision

El montaje en el cine documental

Para comprender la importancia de la audiovisién como herramienta empatica en Tempestad,
es central esclarecer como se definira el quehacer documental y el montaje en esta tesis.
Segin David Bordwell y Kristin Thompson, el documental se diferencia de la ficcion,
principalmente, durante la produccién, ya que quien dirige tiene menos control sobre
asuntos como el comportamiento de los personajes o la iluminacion.'” Sin embargo, estos
autores también aseguran que los directores de documentales “[...] encuadran y filman
normalmente con un ojo puesto en coémo se montarin los planos. Al examinar el montaje
continuo, veremos que el director controla la puesta en escena y el encuadre de la accion
para que los cambios de plano sean suaves y discretos.”'** Esto muestra que quienes dirigen
cine documental tienen el montaje presente de manera constante, ya que debido al alto nivel

de espontaneidad que existe en la realizacion, sus procesos de posproduccion son

% David Bordwell, Kristin Thompson, El arte cinematogrdfico: una introduccion, Yolanda Fontal Rueda (trad.),
Paidés, Barcelona, 1995, 29.
144 Ibid, 250.
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extremadamente importantes para obtener un producto final que comunique eficientemente
los objetivos del creador.

Basandonos en esta descripcion, se puede sefialar que una de las acciones mas
importantes en el cine documental es el montaje. En el caso de Tempestad, el montaje esta
inmerso en la audiovision y en la dimension intersticial, y es una labor técnica, estética,
discursiva y poética. Gracias a este recurso, se generan las temporalidades que rigen los
recuerdos y viajes de las protagonistas. El montaje, segin Vicente Sdnchez-Biosca, es el

término con el que:

[...] se alude a una préctica bien localizada en el proceso de fabricacion de una pelicula. En

nuestra lengua, montaje designaria el trabajo de laboratorio conocido igualmente como edicion,
A . e 1

por influjo de la voz inglesa 'editing'. El panorama parece sumamente tranquilizador por cuanto

la labor de montaje se presenta como técnica, se confina al laboratorio y es asignada a un

especialista. Asi pues, solo en casos muy aislados, y siempre excepcionales, el término podria

arrojar luz sobre aspectos estéticos que, pese a todo, no desdicen sus limites anteriores.'*

1,"*¢ e incluso recalca las cualidades estéticas (y muchos

Para Tempestad el montaje es crucia
otros aspectos) mencionada por Sanchez-Biosca. La edicién de la pelicula otorga solemnidad,
claridad y continuidad a los relatos de Miriam y Adela. Aunque aparentemente no
conocemos el rostro de Miriam,
vemos su historia a través de las
secuencias que se relacionan
sugestiva y metaféricamente con el
recuerdo de su viaje desde el norte

hasta el sureste del pais.

Observamos a los viajeros, el

Figura 36

pavimento, los drboles, el clima, los
retenes, las carreteras y las luces que presencio la sobreviviente en algin momento. Cuando

Miriam detalla cualidades sensibles o ambientales, se presentan imagenes que se relacionan

% Vicente Sanchez-Biosca, Teoria del montaje cinematogrdfico, Filmoteca de la Generalitat Valenciana, Valencia,

1991, 11.

6 Dado que es un documental.
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indirectamente con estas caracteristicas, como la pescaderia que aparece cuando la narradora
describe el hostil ambiente de la carcel [figura 36).

Lo mismo sucede con Adela; aunque vemos su cara en casi todas las secuencias en
las que se escucha su voz, lo que relata no es lo que se ve. Mientras ella habla de su
sufrimiento y motivacion para seguir buscando a Moénica, brotan imagenes del espectaculo
circense que dirige, asi como planos que la muestran ansiosa tras bambalinas, a instantes de
llevar a cabo su adorado acto de payaso.

El montaje en torno a la historia de Miriam nos empuja a imaginar el largo,
intimidante y dificil trayecto que tuvo que emprender esta madre para ver a su hijo,
arrojandonos extendidas series de planos que presentan y representan sus sentires, recuerdos
y experiencias. Las violentas escenas que resefia son representadas por planos metaforicos,
mostrando las relaciones alegéricas entre los despiadados asesinatos en el penal y los olores
y sabores a los que nos remiten imagenes de pescados y mariscos siendo fileteados y pelados.

En el caso de Adela,
el montaje ayuda a
vislumbrar la manera en la
que esta madre vive a pesar
del dolor al que esta sujeta,
mostrandonos que después
de diez afios de buscar a su

hija, aun tiene esperanza, ya

Figura 37

que sigue trabajando, entrenando a y presentando sus espectaculos. Sin embargo,
Huezo senala el eterno aire de tristeza que rodea a Adela en todo momento, mostrandola
contemplativa, sobre todo cuando estd con nifas y jovenes, evidenciado, por ejemplo, en la
secuencia donde hay un closeup a la cara desolada de Adela mientras le ensefia a una joven a
tocar un instrumento casero hecho de botellas de vidrio que suena similar a la marimba
[figura 37]. Esto nos habla tanto de la incertidumbre que la persigue, como de la eterna

distraccion en la que se alberga por especular sobre el paradero de Ménica.
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Como menciona Ken Dancyger, “[...] el documental se encuentra y se moldea en el
montaje.”"*" La idea de que el montaje es crucial en el quehacer documental también se
apuntala en los postulados de Jacques Aumont, quien habla del documental como
herramienta generadora de coherencia. Aunque el personaje relate la historia de forma

desordenada o los hechos sucedan de forma esporadica, el montaje documental sera capaz

de “[...] dar a las informaciones recogidas una apariencia de coherencia.”'*®

Quien edita o realiza el montaje de un documental tiene una responsabilidad central,
ya que debe moldear la narrativa desde la estructura.'” Esta importante labor es explicada
de forma clara y relevante para esta investigacion por Karen Pearlman en su libro Cutting

Rythms. Shaping the Film Edit:

La historia en un documental se escribe a partir del material filmado en bruto. Se elabora a partir
de la respuesta de los sujetos a las preguntas y a las situaciones que se revelan en el proceso de
rodaje, no necesariamente antes. Por lo tanto, la mayor parte del tiempo de montaje se dedica a
dar forma al material no guionizado para convertirlo en una experiencia estructurada, en una
historia. Las primeras preocupaciones del editor son la claridad de la perspectiva, la coherencia
y la creacién de una experiencia atractiva o un conjunto de ideas convincentes a partir de los
acontecimientos, las imagenes y los sonidos del cadtico mundo real. Este proceso de
estructuracion del material implica determinar lo que estd dentro y lo que esta fuera en funcién
de las ideas que transmiten los acontecimientos, las imagenes y los sonidos cuando se
yuxtaponen. [...] El orden, el peso y la forma del movimiento, el tiempo y la energia de los
acontecimientos, las ideas, las imdgenes y la informacién forman parte del proceso de

narracion. '

47 “The documentary film is found and shaped in the editing.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos

Petit de Murat. Ken Dancyger, The Technique of Film and Video Editing. History, Theory and Practice, Focal Press,
Oxford, 2007, 304.

18 Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie, Marc Vernet, Estetica Del Cine: Espacio Filmico, Montaje,
Narracion, Lenguaje, Paidds, Barcelona, 2005, 81.

14 Karen Pearlman, Cutting Rythms. Shaping the Film Edit, Focal Press, Oxford, 2009. 1309.

150 “The story in a documentary gets written from the raw filmed material. It is made from the response of
subjects to questions and unfolding situations being revealed in the process of shooting, not necessarily before
it. So the bulk of the cutting time is spent on shaping unscripted material into a structured experience, a story.
The editor’s first concerns are clarity of perspective, coherence, and creating a compelling experience or
convincing set of ideas from the events, images, and sounds of the chaotic real world. This process of structuring
material involves figuring out what’s in and what’s out based on the ideas that the events, images, and sounds

convey when juxtaposed. [...] The ordering, weighting, and shaping of the movement, time, and energy of
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Con base en esta descripcion, podemos sefalar otro aspecto crucial del montaje,
particularmente en el cine documental; montar o editar no es encontrar balance, sino ritmo.
Lo importante es la intensidad que proviene de la uniéon de elementos visuales y auditivos y
del impacto que se puede obtener al unir imagenes y sonidos que originalmente estaban

: 151 . . . . , .
aislados.”" Con un buen montaje, cada secuencia es una historia en si misma.

La relaciébn sonora

El montaje documental tiene una serie de aspectos importantes: la creacion de secuencias,
el impacto visual a través de cortes y continuidades, la coherencia narrativa, entre otras. No
obstante, para este analisis el enfoque principal del montaje ser la relacion entre lo auditivo
y lo visual, debido a la importancia que tiene la edicion de estos aspectos en Tempestad. En
esta pelicula vemos como se exaltan y aprovechan una serie de elementos principales desde
su yuxtaposicion, los cuales seran explicados mds adelante en este capitulo. Estos son capaces
de enriquecer, complementar y enaltecer la experiencia sensorial y afectiva del espectador,
convirtiendo a la relacion sonora en el aspecto del montaje que genera la mas clara respuesta
empdtica ante el universo creado por Huezo y sus colaboradores.

Ken Dancyger teoriza sobre esta importante cualidad, y considera que:
Al igual que una yuxtaposicion visual o un corte puede introducir una nueva idea o una nueva
interpretacion, el sonido también puede hacerlo. [...] Cualquiera de los elementos del sonido -
musica, efectos sonoros, didlogos - puede conseguirlo. La yuxtaposicion de diferentes sonidos o
la introduccién de un ‘corte’ sonoro puede ser tan eficaz como lo visual para introducir una
idea.'
El sonido es una de las herramientas esenciales para el montaje, debido a que a través de este

se puede adelantar o retrasar una accién, preparar al publico para un cambio de secuencia,

events, ideas, images, and information are part of the process of telling the story.” Traduccién en el texto de
Angela Isabel Campos Petit de Murat. Ibid, 139-140.

51 Karel Reisz, Técnica del montaje cinematogrdfico, Eduardo Ducay (trad.), Taurus, Madrid, 1987, 45.

152 “Tust as a visual juxtaposition or a cutaway can introduce a new idea or a new interpretation, so too can
sound. [...] Any of the elements of sound —music, sound effects, dialogue— can accomplish this. The
juxtaposition of different sounds or the introduction of a sound “cutaway” can be as effective as a visual in

introducing an idea.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Ken Dancyger, op. cit.,

349.
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crear una atmosfera, generar tension y alegria, entre muchas otras emociones vy
posibilidades.'”

Debido al papel decisivo que el aspecto sonoro juega en el montaje, es necesario
estipular todas las categorias que derivan de este. Samuel Larson Guerra configur6 una clara
y eficiente organizacion y definicion de los componentes auditivos, la cual serd la raiz para
seleccionar aquellos que se analizardn vy utilizaran para ejemplificar el acercamiento
intersticial. A continuacion, se presentara una tabla [tabla 3] con las categorias y definiciones
que ofrece este autor en su texto Pensar el sonido. Una introduccién a la teoria y la prdctica del

. ) 15
lenguaje sonoro cinematogrdfico.”*

Elemento Definicion

Sonido directo Se registra “en vivo” durante el rodaje.
g ]

Palabra  hablada o voz, transmite
Didlogos
informacion.

Producidos por la accion de los personajes
(pasos, cubiertos, ruido sordo). Le dan
Incidentales
corporalidad y realismo a la presencia fisica

de los personajes.

Sonidos producidos por la accion de
elementos de la naturaleza, animales, autos,
Efectos etc. Pueden no grabarse durante el rodaje y
colocarse para dotar de espectacularidad,

dramatismo o comicidad.

Pertenecen al entorno y lo definen
Ambientes
espacialmente.

Puede ser 1) musica compuesta para la
Musica pelicula, 2) musica preexistente a la creacion

del filme que puede ser utilizada para la

153 Roy Thompson, Manual de montaje. Gramdtica del montaje cinematogrdfico, Plot Ediciones, Madrid, 2001, 48.

5% Samuel Larson Guerra, Pensar el sonido. Una introduccion a la teoria y la prdctica del lenguaje sonoro

cinematogrdfico, UNAM, Ciudad de México, 2010, 142-145.
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banda sonora, 3) elementos no producidos
por un instrumento musical, la cual a veces

se denomina disefio sonoro.

La ausencia relativa de sonidos. Se aclara la
parte relativa porque nunca habrd ausencia
Silencio absoluta de sonidos, sin embargo, el silencio
puede hacerse presente con relacién a la

carencia de los otros elementos.

Tabla 3

Para este analisis y ejemplo, me basaré en tres aspectos del audio en el montaje de Tempestad:
el didlogo, el sonido ambiental y los efectos sonoros. Sin duda Huezo utiliza todos los medios
auditivos, como el sonido directo cuando Adela entrena a las nifias, o la musica compuesta
para el filme que acompana a varias de sus secuencias, pero distingo que, para los efectos

» . o . . . 155
empaticos de la secuencia que se analizara, esta triada es la mds apta e importante.

Audiovisibn y acousmeétre

Como se menciond en el apartado anterior, la relacion imagen-sonido serd la rama del
montaje que se utilizard en este ejemplo. Para hablar de esta correspondencia, se exploraran
dos conceptos cruciales, acunados por el tedrico Michel Chion.

Este autor también considera que el sonido es trascendental en el quehacer
cinematogrifico, debido a que “[...] la vision humana, como la del cine, es parcial y
direccional. La audicién, sin embargo, es omnidireccional. No podemos ver lo que esta detras
de nosotros, pero podemos oir todo lo que nos rodea. De todos los sentidos, el oido es

probablemente el mas precoz.”'*

155 Por cuestiones de efectividad en esta ejemplificacion, se limito la seleccion a tres aspectos. Sin embargo, en
investigaciones posteriores sobre este filme, valdria la pena ahondar en todos los aspectos.

1% “Human vision, like that of cinema, is partial and directional. Hearing, though, is omnidirectional. We
cannot see what is behind us, but we can hear all around. Of all the senses hearing is probably the earliest to
occur.” Traduccion en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Michel Chion, The Voice in Cinema,
Claudia Gorbman (trad.), Columbia University Press, Nueva York, 1999,17.
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El primer concepto acunado por Chion que se utilizard en este ejemplo es el de
audiovision, definido brevemente en el Capitulo I. Como su nombre lo indica, la
audiovision es el fendmeno de transformacion que se lleva a cabo cuando el sonido influye
en y transforma a la imagen y viceversa, como senala Chion en su libro La audiovisién.
Introduccién a un andlisis conjunto de la imagen y el sonido, “[...] no se ‘ve’ lo mismo cuando se
oye; No sé ‘oye’ lo mismo cuando se ve.”"” La audiovision es un acontecimiento que, en el
caso de Tempestad, nace en el montaje y se desenvuelve en la proyeccion, capaz de transformar
la experiencia del espectador de forma definitiva. En este documental, la audiovision es
central, ya que, sin la yuxtaposicion visual y sonora, no podriamos viajar, buscar o padecer
con Miriam y Adela.

Jamas vemos planos o secuencias violentas, pero escuchamos narraciones que nos
hacen imaginar las peores atrocidades. Esta apuesta contra la indolencia visual genera que el
efecto empatico de Tempestad sea trascendente. Podemos notar que Huezo conoce la
compassion fatigue, aquella apatia generada por el enfrentamiento constante con el terror.
Particularmente desde 2006, imdigenes explicitamente violentas han forrado las
publicaciones mexicanas, causando que ya no exista un factor de shock al confrontarnos con
el horror de la guerra, el dolor de los feminicidios o la tristeza de las buscadoras. Como
reflexiona Susan Sontag, la compasién es una emocion inestable, la cual necesita ser
traducida hacia la accion para no marchitarse.'™

A través de la audiovision, Huezo explora nuevas maneras de volvernos seres
empdticos con una compasion activa; si las imdgenes violentas ya no causan reaccion alguna,
es necesario utilizar otros métodos y soluciones para que no se normalice estar en presencia
del dolor. Si escuchamos un relato terrorifico, pero al mismo tiempo vemos imagenes de la
naturaleza en la carretera, nuestra experiencia sensorial se convierte en un campo de

oportunidad para imaginar, entender, actuar y sentir con el otro. La audiovision es un

aspecto clave en Tempestad porque es la forma en la que apela a nuestra compasion,

57 Michel Chion, La audiovisién. Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y el sonido, Paidos, Barcelona,

1993, 5.
158 Susan Sontag, Regarding the Pain of Others, Picador, Nueva York, 2004, 101.
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convirtiendo al documental en un espacio de reflexion, pero también de denuncia y
cuestionamiento.
El segundo concepto acunado por Chion que sera utilizado en este andlisis es el de

acousmétre. Sobre esto, el autor teoriza que:

Y la mas rica de las relaciones voz-imagen, por supuesto, no es la disposicion que muestra a la
persona que habla, sino la situaciéon en la que no vemos a la persona que oimos, ya que su voz
proviene del centro de la imagen, la misma fuente de todos los dem4s sonidos de la pelicula. Es
la invencion cinematografica del acousmétre. [...] Cuando la presencia acousmaitica es una voz, y
sobre todo cuando esta [...] no ha sido visualizada - es decir, cuando aun no podemos
relacionarla con un rostro - obtenemos un ser especial, una especie de sombra parlante y

actuante a la que atribuimos el nombre de acousmétre.'

En Tempestad existe un acousmétre muy claro, ya que jamas vemos a Miriam, pero la
escuchamos constantemente mientras se presentan imagenes que resignifican su historia y
recuerdos de forma retorica. El acousmétre es una zona que fluctia y se somete a lo que vemos,
pero sin perder la capacidad de ser ubicua, pandptica, omnisciente y omnipresente.'®

Estas cualidades hacen que el acousmétre tenga efectos en nuestra corporalidad,
permitiéndonos una identificacién primaria con aquella voz que escuchamos y que parece
determinar la experiencia en la que estamos involucrados como espectadores. El uso
constante que Huezo le da a esta herramienta auditiva junto con la relacién audiovisual
(especialmente en las secuencias dedicadas a Miriam), genera que la experiencia de
compasion no se quede en el mundo de las ideas, y pueda somatizarse, moldeando la empatia
que caracteriza a la experiencia de ver y escuchar Tempestad.

Aprovechando el sonido ambiental y los efectos sonoros a través del montaje, Huezo

fortalece al acousmétre y lo convierte en una herramienta empatica; asi, nos sentimos aiin mas

inmersos en las remembranzas, sentires y dolores de Miriam, dejandonos afectar por cada

15 “And the richest of voice-image relations, of course, isn't the arrangement that shows the person speaking,
but rather the situation in which we don't see the person we hear, as his voice comes from the center of the
image, the same source of all the film's other sounds. This is the cinema's invention of the acousmétre. [...]
When the acousmatic presence is a voice, and especially when this [...] voice has not yet been visualized-that is,
when we cannot yet connect it to a face - we get a special being, a kind of talking and acting shadow to which
we attach the name acousmétre.” Traduccidn en el texto de Angela Isabel Campos Petit de Murat. Michel Chion,
The Voice in Cinema, 9y 21.

10 Ibid, 22-24.
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nudo en la garganta, cada pausa, cada respiro entre frases 4lgidas. Asi, la experiencia enaltece
lo sensorial, ya que, aunque no compartamos exactamente los mismos recuerdos que la
narradora, sabemos qué relatos o frases hemos mentado para sentir la garganta cerrada, como
se siente el viento en nuestra piel y qué imagenes se cuelan en nuestra cabeza al recordar una

experiencia alteradora.

5. Efecto empatico en la relacion audiovisual de Tempestad

Descripcién general de la secuencia

La secuencia seleccionada'® para ejemplificar el acercamiento intersticial dura
aproximadamente siete minutos. Esta sucesion de planos fue escogida desde los postulados
explicados en el Capitulo II, particularmente los relacionados con la subjetividad afectiva y
situada que rige sobre esta investigacion. Cuando vi Tempestad por primera vez, esta fue la
secuencia que me causd mayor impacto afectivo, y me hizo copertenecer de forma absoluta
con la narradora, su historia y sus recuerdos. Durante la realizacion de esta tesis, he visto la
pelicula una gran cantidad de veces, y, en cada ocasion, contintio descubriendo detalles que
hacen que este segmento me atraviese y tenga efectos en mis afectos, imaginarios y
sensibilidades.

Esta secuencia también fue seleccionada ya que, bajo mi criterio, justifica el titulo y
enfoque del filme. La pelicula en si misma es una metifora de la tempestad, una exploracion
profunda y poética de lo que se vive en los espacios tormentosos. El titulo, entonces, es un
presagio que pone al espectador en una situacion de ambigiiedad, y esta secuencia es aquel
momento que nos posiciona, con una fuerza estruendosa basada en la empatia audiovisual,
en el meollo de la borrasca, en el dolor de la pérdida ilogica y en el recuerdo del viaje y sus
posibilidades de cambiar a alguien para siempre. Con base en esta realizacion, surgieron una
serie de cuestionamientos centrales que deben ser respondidos en este analisis: jpor qué esta
secuencia me generd empatia! ;Qué factores de la estructura audiovisual intervinieron en

esta construccion de copertenencia! jHay algo mas que motivo esta reaccion en mi?

19101:05:33-01:13:07.
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En esta fase del viaje, Miriam comienza a relatar uno de los momentos mas dolorosos
y transformadores dentro de su historia y memoria. A través del montaje centrado en la
audiovision, Huezo liga cuatro elementos decisivos para el efecto empatico de la secuencia:'®
1) la historia narrada, 2) la voz'® de la sobreviviente y los sonidos que alimentan y aluden a
su relato y recuerdos, 3) las imdgenes evocativas y 4) los tipos de yuxtaposicion poética que
se generan a través de la union audiovisual de ambos elementos. Esta coalicién es
extraordinariamente entrafable y efectiva, ya que cuenta con una cantidad de referencias,
presagios y soluciones sensoriales que tienen la capacidad de disparar una experiencia
inmersiva empdtica en el espectador.

La secuencia inicia con sonidos ambientales tormentosos, entre ellos truenos, lluvia
y viento, antes de que empiece la voz en off de la narradora. Miriam comienza hablar, pero
sigue apreciandose el sonido del viento. Empezamos a escuchar acerca de Juanita, una mujer
encarcelada que corria como animal acorralado dentro del penal. Mientras Miriam recuerda
este incidente, vemos la imagen de un joven migrante pidiendo aventon; parece estar
preparado para la lluvia, porta un impermeable hecho con una bolsa de plastico. La imagen
visual corta hacia un paisaje natural repleto de pasto y movimiento que parece no tener
limites.

Los sonidos del viento comienzan a complementarse con los efectos sonoros del
camion, los cuales acompanan a las declaraciones de la narradora. Cuando Miriam aborda
el tema de Leo, su hijo, como su motor y motivacion durante el encarcelamiento, vemos la
imagen de un nifio, que después corta hacia el retrato de una madre y una hija'®* dormidas
en el camién. Mientras percibimos estas imagenes maternales, Miriam rememora “imaginaba
escenas con ¢él, como seria cuando lo volviera a ver, también mezcladas con mucho miedo.”
En el momento en el que la narradora menciona el miedo, dejamos de ver familias y nifios

y vemos a una viajera completamente sola. Entretanto, Miriam completa su idea,

162 Podria argumentarse que estos elementos son ligados a lo largo de toda la pelicula, no obstante, esta
secuencia describe el punto mias violento del relato de Miriam. Este momento tiene cualidades para
considerarse el climax de la historia de esta narradora.

1 En cuanto a inflexiones, intensidades y cadencias.

164 Una mujer mayor y una menor. No hay certeza de su relacion familiar, pero dentro de esta narrativa fungen

como madre e hija.
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remembrando “pensar que no me reconoceria, ese era un pensamiento que me agobiaba
mucho.”

Posteriormente, la sobreviviente comienza a hablar del sentimiento de pertenencia
en la carcel. Mientras tanto, se nos presenta una mujer en la parte de atras de una pick-up,
quien parece estar libre de preocupaciones, viajando y dejando que el viento la despeine. “Yo
ya era parte de la circel, y sentia un poco de pertenencia a ese lugar” sugiere Miriam. Sin
embargo, su relato cambia de tono tajantemente, cuando vemos la imagen de un hombre
completamente desnudo caminando por la carretera y la narradora anuncia que “paso algo”
que trunco el proceso de pertenencia que estaba atravesando.

Miriam inicia su relato contando que perdié a la autoridad que la estaba llevando a
un lugar especifico del penal. Dentro de su camino tratando de encontrarlo, se hallé en un
espacio hostil, oscuro e intimidante. Mientras testimonia esto, vemos imagenes de la
carretera con militares, y, finalmente, un muchacho dormido en el camién. Miriam
introduce la historia de Martin, el adolescente migrante que le cambié la vision del mundo
por completo. Para describirlo, la sobreviviente refiere al aspecto joven, las manos amarradas
y la mirada angustiada que lo caracterizaban en el momento mas terrorifico y doloroso de su
vida (y de la de Miriam). Mientras tanto, vemos paisajes verdes libres y eternos, y una lancha
varada en la carretera.

Eventualmente, regresamos a aquel joven portador de un impermeable improvisado
que esta pidiendo aventon. En este instante, Miriam inicia la detallada y cruda descripcion
del asesinato de Martin. Vemos un par de puestos de mariscos, cada uno con so6lo un hombre
atendiéndolos. El relato se torna violento, ya que la sobreviviente testimonia el homicidio

de Martin, quien muri6 a causa de varios golpes con una tabla de madera. Miriam describe:

Y yo cerré los 0jos... y cuando los abri, Martin estaba muerto. Le salia sangre por los oidos y por
la boca. Ese hombre que estaba ahi con la tabla estaba completamente euférico, dando vueltas
de un lado a otro. Hubo un momento que nos miramos; yo lo miré, directamente a los ojos y
no habia nada en sus ojos. Entonces en la oscuridad pude reconocer unos cuerpos ahi apilados.

Todo se volvié sordo.

En ese momento, retornamos a un plano de paisaje verde, con pasto agitado por el viento.
Cuando la sobreviviente habla del estado de euforia en el que se encontraba el asesino de

Martin, regresamos a los trabajadores electricistas, quienes ya terminaron su labor y estin
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descendiendo del poste con la ayuda de una escalera. Cuando Miriam acota que no habia
nada en los ojos del homicida, se corta a un cielo gris, el cual permea mientras la participante
refiere a la pila de cuerpos que se encontraban en la escena del crimen.

Al finalizar su remembranza, Miriam menciona que “todo se volvié sordo”. En ese
momento, volvemos al pasto, ahora desde una toma mas lejana que permite apreciar la
inmensidad del paisaje desde otra perspectiva. Mientras la narradora declara “algo se habia
roto dentro de mi, algo bueno. Tanto miedo, se trata de eso”, vemos un arbol. La secuencia

termina con el sonido del viento, el cual contintia hasta que se corta a la siguiente seccion.

Detalles, significados y valoraciones audiovisuales

Es claro que la yuxtaposicion de audio y visualidad en esta secuencia no solo tiene fines
evocativos, sino también sensoriales y poéticos. Para explicar las formas en las que la
audiovision en esta secuencia es capaz de forjar afectos empdticos, es importante analizar
ciertos planos en cuanto a su yuxtaposicion auditiva y visual. ;Qué estd diciendo Miriam en
esta parte y por qué se ve esa imagen! ;Qué genera en el espectador que se relacione ese
momento de la narracién con ese referente visual! ;Cémo esta hablando Miriam y qué causa
en el publico esa forma de manejar su voz! ;A través de qué instrumentos se vuelve empética
la audiovision en Tempestad, particularmente de la secuencia seleccionada! ;Por qué la
yuxtaposicion entre imagen visual y audio (sonido ambiental, efectos sonoros y voz) impacta
al espectador? ;De qué formas las sutilezas afectan mas que la obviedad, generando empatia
en vez de horror sin sentido?

Para obtener una audiovision empatica, Tempestad emplea instrumentos retoricos, los
cuales son utilizados constantemente para transformar, evocar y profundizar las
consecuencias que un texto (visual, escrito, auditivo, o todos juntos) tiene en su publico. En
la tesis doctoral titulada La figura en el cine: Articulaciones de la operatoria figural textual en
interaccién con poéticas filmicas, Mabel Tassara y Oscar Steimberg mencionan y analizan la

importancia de las figuras retoricas en las artes cinematograficas:

El tipo de efecto de sentido que la figura dispara siempre se encuentra conectado de algtin modo,

como antes se sefialara, con la transgresion. La figura es sorpresa, novedad, ludicidad. Algunos
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usos figurales no solo intensifican el placer sensible sino que también dan lugar a un incremento

de informacion.'®’

En el caso de Tempestad, las figuras retéricas y soluciones literarias cumplen la doble funcion
mencionada por los autores: intensifican los afectos, pero también proporcionan
informacion que permite empatizar profundamente con las historias de Miriam y Adela.

A lo largo de esta tesis, he reparado en que Tempestad es un documental con
predominantes cualidades poéticas. En esta seccién se explorara la forma en la que la
audiovision se convierte en un sistema que utiliza figuras retoricas y literarias, las cuales
enriquecen y profundizan el efecto empdtico de la pelicula. Como se menciond
anteriormente, este momento es el nudo poético del conflicto que plantea la pelicula, un
climax simbolico que tensiona la cuerda y construye entramados simbolicos y factores que
demuestran el caricter retdrico de Tempestad. Durante estos siete minutos, se deciden los
valores intrinsecos del largometraje, siempre a partir de la union de los recursos
audiovisuales, afectivos y poéticos.

En la secuencia descrita anteriormente, vemos una gran cantidad de figuras retéricas,
entre ellas, la metafora, la personificacion, la anifora, el oximoron, la analogia y el presagio.
Aunque este analisis se enfocard en las figuras retéricas contenidas en la audiovision,
también podemos encontrar estos recursos literarios en las palabras de Miriam. Por ejemplo,
cuando menciona “Todo se volvio sordo [...]”, esta utilizando una paradoja, ya que es
logicamente imposible que el ambiente se vuelva sordo. Asimismo, cuando anuncia “[...] algo
se habia roto dentro de mi [...]” esta valiéndose de una metiafora. Es importante seialar este
tipo de lenguaje empleado por la narradora, ya que, en una entrevista posterior al estreno
del documental, Miriam mencioné que algo que la ayudé considerablemente durante su
encarcelamiento fue la escritura de poemas. Es claro, entonces, que esta sobreviviente
reconoce la creacion como un método de resistencia, e incluso acota: “El arte a mi me ha

salvado siempre.”'®

165 Mabel Tassara, Oscar Steimberg, La figura en el cine: Articulaciones de la operatoria figural textual en interaccion
con poéticas filmicas, Universidad de Buenos Aires, 2015, 48.

166 Ambulante Gira de Documentales, “RASTROS Y LUCES: Entrevista con Miriam Carbajal”, YouTube.com,
2020, <https://www.youtube.com/watch?v=ileOEvlpgSI>, (3 nov. 2022).
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Es claro que, en Tempestad, y particularmente en esta secuencia, las figuras retoricas
no solo se utilizan debido a su fuerza y efectos, sino que también se entretejen, complejizan
y potencializan entre si, generando una red que nos atrapa de una forma mas profunda y
genuina. La manera en la que el filme articula estos elementos literarios conlleva una légica
poética,'®” la cual, a través del montaje, cuidadosamente construye entradas y salidas de
sentido que generan un espacio de reflexion intelectual y afectiva. Como menciond Huezo
en su presentacion durante el Festival Ambulante de 2016, esta pelicula busca crear “dos
espejos en los que podemos mirarnos, y también dos voces que se acompanan y que se
vuelven un eco una a la otra.”'®

Las soluciones poéticas se dan a través de la yuxtaposicion'® entre sonido e imagen,
por lo que el montaje deviene en un espacio poiético.'™ Por ende, es importante preguntarse
de qué instrumentos particulares se apropia Tempestad, y con qué recursos trabaja el lenguaje
audiovisual para generar esa empatia que impactd y marcé mi subjetividad. Esto me lleva a
plantear el cuestionamiento: jqué elementos retoricos del lenguaje audiovisual se utilizan
para generar este intenso efecto?

Para contestar la pregunta, se hara un estudio utilizando figuras retoricas. En la
siguiente tabla [tabla 4], se presentardn las definiciones, de acuerdo a Robert A. Harris, de

. . . . 171 . . 172
las soluciones literarias presentes seleccionadas'™ para analizar la secuencia:"’

Figura retdrica Definicion

Compara dos cosas diferentes hablando de
Metafora una en términos de la otra. A diferencia del

simil o la analogia, la metifora afirma que

167 Esta logica poética se encuentra justificada en el hecho de que el filme tuvo como punto de partida e
inspiracién la poesia que Miriam escribioé durante su encierro.

168 Elsa Solorio Borbon, “Tempestad - Tatiana Huezo”, YouTube.com, 2016,
<https://www.youtube.com/watch’v=YLFdU3qINwo>, (27 nov. 2022).

19 Herramienta que sobrepone dos conceptos equitativos, es decir, ninguno esta subordinado al otro, sino que
se complementan y existen en el mismo plano sintictico.

10 Es decir, de creatividad transformadora.

1 Pueden existir otras figuras retoricas dentro de esta secuencia, sin embargo, se decidié trabajar con esta
seleccion debido a su presencia constante y transformadora dentro del momento empiético. Estos instrumentos
poéticos son los que, en mi opinidn, potencializan la copertenencia generada al ver y escuchar este relato.

172 Robert A. Harris, A Handbook of Rhetorical Devices, Merlot, Long Beach, 2009.
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una cosa €s otra cosa, no solo que una es

como oftra.

Personificacion

Representa metaféricamente un animal u
objeto inanimado como si tuviera atributos
humanos: atributos de forma, caracter,
sentimientos, comportamiento, etc. Las
ideas y las abstracciones también pueden

personificarse.

Anafora

Es la repeticion de la misma palabra o
motivo al principio de frases, clausulas u
oraciones sucesivas, comunmente en

conjuncion con el climax y el paralelismo.

Oximoron

Es una paradoja reducida a dos palabras,
generalmente en  relacion  adjetivo-
sustantivo (“silencio elocuente”) o adverbio-
adjetivo (“inercialmente fuerte”), y se utiliza
para generar efectos, complejidad, énfasis o

ingenio.

Analogia

Compara dos cosas, que se parecen en
varios aspectos, con el proposito de explicar
o aclarar alguna idea u objeto desconocido
o dificil mostrando cémo la idea u objeto es
similar a otro conocido. A diferencia del
simil, la analogia sirve al fin m4s practico de
explicar un proceso de pensamiento, una
linea de razonamiento, o lo abstracto en
términos de lo concreto, y puede por lo

tanto ser mas profunda.
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La utilizacién de detalles, simbolos, o
Presagio ambientes  que  adquiririn  mayor

significado mas adelante en una obra.

Tabla 4
Al principio de la secuencia vemos dos paisajes mientras se escuchan los sonidos ambientales
que los acompanan. Durante el tercer plano, que son palmeras, comienza el relato de

Miriam, mientras siguen los mismos paisajes y sonidos ambientales de fondo:

PR

Figura 39 Continua sonido de viento y comienza a hablar Miriam: “Hay una imagen que

tengo muy grabada, del dia que vi a Juanita corriendo [...]”

A \ e » ’/ ‘ 3 : '/ﬂr

Figura 40 [...] por todo el patio, sin rubo, como loca.”
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La secuencia se inaugura con el inicio de la tempestad [figura 38]. El viento y los truenos
inundan nuestros oidos. Estos sonidos indican que algo tremendo, transformador y ruidoso
se avecina. Se aprecia como el viento remueve el pasto y las ramas, y como el cielo estd
cubierto de un aura gris, que no deja ni un solo recoveco para que se asome la luz del sol.

Miriam comienza a hablar [figura 39], atin con el viento de fondo y acompanada por
los paisajes violentados por el inicio de la tormenta. Estos verdes eventualmente se
convertiran en anaforas, ya que serdn motivos repetidos a lo largo de la secuencia para referir
al encierro y el dolor que sufria la sobreviviente en varias etapas de su historia. Abre su relato
con una frase que remembra la locura del encierro; Juanita estaba viviendo su propia
tormenta imparable, llena de caos y desacomodos. No podia ser restringida, contenida o
delimitada, asi como el paisaje trastornado que vemos en pantalla [figura 40], el cual parece
no tener horizonte o fin.

A través del oximoron, Huezo es capaz de evocar la desesperacién y estrés del encierro
con imdigenes de la naturaleza abierta y libre, ya que esta funge como una excelente
representacion de la complejidad y el caos mental y real que se vivia en el penal donde
Miriam fue injustamente aprisionada. Esa locura fugaz que experimentaba Juanita, una
reclusa que llevaba afos encarcelada, le estaba indicando a Miriam que una persona nunca

se acostumbra a la violencia psicologica vy fisica que se vive en el encierro. Continua:

Figura 41 “Cuando corria era como, como si no reconociera el lugar donde estaba.”
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Figura 42 “[...] chocaba con las paredes, como un animal acorralado [...]”

Figura 43 “[...] que se le acababa el campo y chocaba y se regresaba, se caia y otra vez volvia

a correr.”

En esta seccion de la secuencia se introduce por primera vez la imagen del joven pidiendo
aventén en la carretera [figura 41]. Este viajero es retratado mientras Miriam describe que
Juanita desconocié el lugar en donde se encontraba durante su cuadro de panico. Esta
imagen volvera a ser utilizada en esta secuencia cuando se habla de Martin, una persona que
también desconocié el lugar en donde estaba porque era migrante; por ende, la introduccion
de este plano es un presagio de la historia del joven asesinado.

Utilizar a una persona que viaja y migra para describir el desconocimiento de un
lugar es una eleccidon segura, pero, jpor qué ver a ese joven migrante mientras escuchamos
sobre Juanita detona angustia y preocupacion! Una persona que se encuentra pidiendo

aventén en medio de una carretera mexicana estd en una posicion de extrema vulnerabilidad
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y peligro por varias razones. Primero, las carreteras mexicanas son espacios cambiantes, que
pueden ser tomados en cualquier momento por grupos delictivos para sus operativos o por
manifestantes en contra de la injusticia. Son espacios liminales, que no estan ni aqui ni alla,
cuya Unica funcién es conectar un lugar con otro, y el bienestar y seguridad que se vive en
ellas depende de quien las controle en ese instante.

A modo de metafora, este momento apunta a que Miriam se convirtié en una
carretera cuando fue encerrada por un crimen que no cometio en un contexto enormemente
ajeno al suyo; fue colocada en otra ciudad del otro lado del pais, en una carcel controlada
por narcotraficantes, dentro de un ambiente de incertidumbre e intranquilidad. Juanita
también fue una carretera, de pronto tranquila y funcional y en otros momentos cadtica,
violenta y averiada. Martin fue la via mads catastrofica, que solo estaba intentando
transportarse para llegar a un mejor destino, pero terminé en un derrumbe fulminante y
absoluto. La imagen de este joven viajero nos muestra la fragilidad de Juanita (y
eventualmente la de Martin), la cual es un espejo y premonicion para la vulnerabilidad
absurda en la que se encontrarda Miriam mas adelante en su relato. Otra razén por la que este
viajero sirve como presagio es porque ¢l también esta preparado para la lluvia; ya trae un par
de impermeables, sabe que el caos se acerca y que debe estar listo, aunque sea con dos bolsas
de plastico que no lo van a proteger por completo.

Después de este viajero y el agobio de verlo solo, dependiendo de extrafios en la
carretera, regresamos al paisaje natural, haciendo uso de la anifora que sera constante
durante la secuencia [figura 42]. Aqui Huezo regresa al oximoron descrito anteriormente,
utilizando el contraste de la naturaleza libre y cadtica para evocar el absoluto desconcierto en
el que se encontraba Juanita como resultado de su encierro. Posteriormente, vemos a otro
hombre [figura 43]. El no pide aventon, sino que vende camarones, utilizados en otra
secuencia de la pelicula como una metifora de las victimas del sistema violento y corrupto
que permite y causa historias como las de Miriam y Adela. Asimismo, la presencia de este
vendedor de mariscos es un presagio del climax de esta secuencia. Su presencia aleatoria y
arbitraria en el medio de la carretera nos remite al caos, la incertidumbre y la falta de
permanencia que se viven en estas vias, y que se vivian en el penal donde estaban encerradas

Miriam y Juanita. Aunque a Juanita se le acababa el espacio, ella vivia en un oximoron
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constante y queria seguir corriendo, escapar de ese lugar, llegar a un destino que no la
acechara y empujara a correr frenéticamente de vez en cuando.

Asi, Miriam termina su preambulo y el relato de la locura de Juanita. Pasamos por
un silencio en el que solo se aprecian sonidos ambientales y efectos sonoros. Estos sonidos y
efectos sonoros también se convierten en anaforas, ya que estin presentes en puntos cruciales
del relato, como cuando la narradora va a introducir detalles importantes, describe
sentimientos avasalladores, o llega a puntos 4lgidos en sus recuerdos.

Después de unos segundos, la sobreviviente comienza a hablar de su hijo:

Figura 44 La voz de Miriam no estd presente, se escuchan las ruedas del camion
avanzando sobre la carretera y el golpeteo del viento contra la cortina de la ventana que

vemos en el plano.

Figura 45 Sigue golpeteo de cortina, continua relato de Miriam: “Leo representaba mi

fuerza. Me gustaba ir atras y tirarme [...]”



Figura 46 “[...] en el pasto. Imaginaba que me estaba esperando y que él también
g p g q p Yq

necesitaba abrazarme.”

Figura 47 “Imaginaba escenas con él, jcomo seria cuando lo volviera a ver! También

”

mezcladas con mucho miedo, de pensar que [...]

\\

Figura 48 “[...] no me reconoceria. Eso era un pensamiento que me agobiaba mucho.”
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En esta seccion de la secuencia, Miriam habla de sus pensamientos recurrentes en la carcel,
asi como de aquellas ideas y cuestionamientos que, dependiendo de su destino, la motivaban
o la torturaban. Al transportarnos al interior del camion de nuevo [figura 44], sobre todo
con planos en los que predominan las cortinas de color azul, se sefalan, a través de una
metafora, las esperanzas y temores en la construccion de los recuerdos de Miriam. Esto con
base en ambientes e instantes que muestran conductas comunes dentro de los viajes en
camion, como abrir la ventana (si es posible) para respirar aire fresco, cerrar la cortina para
descansar de la luz incesante, o simplemente observar el paisaje a través de una ranura
limitada y cambiante [figura 46].

Al estar encerrada, Miriam no tenia la eleccion de abrir o cerrar su cortina, para
evitar, de forma fisica, la entrada de luz cuando era momento de descansar el cuerpo y la
mente. Su Unica manera de escape era a través del pensamiento, repasando escenarios
hipotéticos en los que se rencontraria con su hijo. Cuando la narradora menciona que Leo
era su motor de fuerza en la adversidad, vemos la imagen de un nifio [figura 45], que, como
todas las personas en el camién, también se encuentra encerrado aguardando su destino.
Desde el reconocimiento a las infancias que existe constantemente en el universo de
Tempestad, el nifo, aunque estd solo, se muestra esperanzador, completamente inmerso en
el paisaje que lo acompana desde afuera, aparentemente inafectado por las horas que lleva
viajando. Asi, podemos sentir cémo Miriam imaginaba a Leo, como otro pasajero obligado
a vivir esta experiencia con ella, que esperaba deshacerse de la soledad abrupta a la que fue
sometido y abrazar a su mam4 de nuevo. No sabemos si el nifo verdaderamente tenia estos
deseos, pero el hecho de que la mama se los imagine nos hace empatizar profundamente con
su experiencia, permitiéndonos entender el origen de sus mayores motivaciones y pavores.

Los ultimos dos planos de esta seccion muestran un gran contraste, evocando la
inmutable contradiccion en la que se encontraba la sobreviviente durante su encierro.
Imaginar un abrazo de su hijo la consolaba, la acompanaba y le permitia seguir adelante, no
obstante, también la llevaba a pensamientos tormentosos que le recalcaban su soledad e
incertidumbre. Primero, vemos a dos mujeres [figura 47] que, de forma metaférica, presentan
un momento intimo presente en las relaciones entre madres e hijos, el momento del apoyo

mutuo para descansar, el cual muestra confianza absoluta y un lazo irrompible. Es un plano
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que conforta, sentimos la paz del sueiio profundo y la tranquilidad de la alianza plena que
no desaparece por ningiin motivo.

Por otro lado, en el siguiente plano [figura 48], regresamos a la soledad absoluta, justo
en el momento en el que Miriam acota que uno de sus mayores miedos era que Leo no la
reconociera cuando se volvieran a ver. Esto nos recuerda dos aspectos cruciales para
copertenecer con la experiencia de la narradora: 1) cuando Miriam fue encarcelada, Leo era
un niflo muy pequeno, que se encontraba en una etapa de la infancia donde la ausencia
prolongada de su madre podia llevarlo a no reconocerla si algin dia ella volvia, y 2) Miriam
no es la tnica victima de esta experiencia. Cuando una madre es arrancada de su criatura,
las afectaciones trascenderan generaciones, y causaran estragos severos en mas de una vida,
ya que existe una red de cuidado necesario entre la madre y el hijo, sobre todo cuando es un
nino pequeno.

Después de sentir la ternura de una imagen repleta de atenciones, confianza y paz
como el de la madre y la hija, pasamos a un plano repleto de soledad, oscuridad e
inseguridad. Una mujer completamente sola, que parece estar despierta y absolutamente
perdida en sus pensamientos. Esto es una analogia de como funcionaba la mente de Miriam
durante el encierro, un espacio en donde los pensamientos tormentosos pueden derivar, sin
aviso ni misericordia, de aquello que parece sanador o salvador.

Posteriormente, Miriam cambia la direccion de su relato, y empieza a contarnos sobre

su sentimiento de pertenencia en el penal:

Figura 49 “Yo ya era parte de la carcel. Y sentia un poco de pertenencia a ese lugar. Justo

’ . ’ ”»
cuando me empecé a sentir asi [...]
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En este instante, volvemos a salir del camién. La narradora recuerda una de las cosas mas
tristes pero tranquilizantes de su experiencia, mencionando que llegd6 un punto en el que ya
sentia una pertenencia a la carcel y sus dinamicas sociales, politicas y econdomicas. Una mujer
que no tenia razon de estar ahi ya habia comenzado a sentir pertenencia. Para evocar esa
terrorifica realidad, Huezo nos muestra a una mujer que esta viajando por la carretera en la
parte de atrds de una pickup [figura 49]. A diferencia de la ultima viajera que vimos en el
camion [figura 48], esta mujer estd aparentemente viajando con mayor libertad. Se le nota
tranquila, segura vy libre, disfrutando de la brisa y viajando bajo sus propios términos,
regresando al oximoron entre libertad y encierro que ya conocemos. Sin embargo, cuando
esta imagen se contrasta con la confesion de Miriam, surgen varios cuestionamientos, e
incluso, en vez de contradictoria, la imagen deviene metaférica: jen realidad esta mujer es
mas libre que la que viaja en el camion? ;qué va a pasar cuando llueva! jcomo se va a
resguardar? jse vera tan segura vy libre si se desata una tormenta?

Cuando se indaga el contraste entre el plano (y sus posibilidades futuras) y lo que
relata la narradora, es evidente que el sentimiento de pertenencia y seguridad que Miriam
habia comenzado a sentir en la carcel era otro mecanismo de defensa, uno que iba a afectarle
mis de lo que se imaginaba cuando la tormenta mayor arribara. La narradora empieza a decir

una frase que denota el inicio de una tempestad, la cual continta con el siguiente plano:

Figura 50 “[...] paso algo.”
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Una frase tan ambigua como “paso algo”, yuxtapuesta con un plano tan absurdo como un
hombre caminando completamente desnudo por la carretera [figura 50] es una analogia
enormemente desconcertante. Complejiza nuestros pensamientos e imaginamos los peores
escenarios; Miriam ya pasd por cosas horribles, ;qué otras posibilidades atroces existen?
Pensamos que la tormenta ya estaba en sus ultimas fases, pero aparentemente solo va
empezando, y hay algo mas terrorifico esperandonos en la siguiente etapa. El dolor que se
escucha en la voz de Miriam cuando emite estas palabras, mezcladas con la preocupacion
generada al ver a un hombre absolutamente vulnerable en un espacio ya establecido como
peligroso, es un anuncio terrible de lo que viene en la siguiente parte del relato.

Durante los préximos minutos de la secuencia, Miriam va a describir, con detalle y
dolor, eso que paso. Tal como el hombre de la carretera, va a desnudarse a través de sus
recuerdos mas oscuros y transformadores. En lo personal, aqui comienza la parte de la
secuencia que me inquietd severamente, tanto en el aspecto sensorial como en el afectivo.
La forma en la que la narradora relata la historia y los planos que evocan y remembran su
mas grande tempestad a través de figuras retoricas, logran una experiencia absolutamente
inmersiva en la que no sélo podemos copertenecer con la sobreviviente, sino imaginar y

sufrir, desde nuestro propio bagaje e imaginario, la escena que esta describiendo:

Figura 51 “Era sabado y vino un vocero a decirme que fuera a locutorios porque estaba mi

abogado ahi.”
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Figura 52 “Habia mucha gente en el patio y perdi al vocero. Entonces, me indicaron un

camino.”

Figura 53 “Era como un pasadizo muy largo y estaba muy oscuro. Cuando llegué al fondo,

la puerta estaba cerrada, me recargué en la pared, y en frente de mi habia un muchacho

[..]”

123



Desde el inicio del relato, Huezo nos regresa al encierro y la soledad del camién, solo que
esta vez, la analogia es protagonizada por un hombre [figura 51]. Asimismo, se siente la
desesperacion en el tono de voz de Miriam, aludiendo a que este recuerdo es algo que la
seguia acechando cuando se grabo el documental. Comienza de forma incomoda, ya que la
narradora recuerda que, al perderse, se encontro a si misma en un lugar oscuro e intimidante,
en vez de arribar a un espacio conocido con una persona de confianza como debia ser. La
confusion frenética sentida por Miriam es evocada a través de un plano abstracto metaférico
[figura 52], que parece ser el piso de la carretera grabado desde un vehiculo en movimiento.
La narradora dice que le “indicaron el camino”, pero no vemos un camino claro o
entendible, ya que ni siquiera sabemos con certeza quién le indicé el camino ni con qué
proposito.

Posteriormente, regresamos a la claridad de la carretera [figura 53]. A primera vista,
este plano podria parecer una toma al horizonte vial, sin embargo, mientras avanzamos, se
distingue un retén militar. Asi, Huezo nos recuerda el ambiente opresor y arbitrario del
penal, personificado por los militares de la carretera. Miriam solo estaba obedeciendo
instrucciones cuando llegé al espacio donde presenciaria el momento mas atroz y violento
de su historia. En este momento, la narradora hace la primera mencién del ‘muchacho’ que
se encontraba con ella en ese espacio oculto y atemorizante. Todo lo que relata Miriam parece
apuntar a una especie de retén como el que vemos en pantalla, en donde, aleatoriamente,
alguien puede ser seleccionado, revisado y violentado. La narradora contintia describiendo

al joven que estaba en el pasadizo con ella:

Figura 54 “[...] como de diecisiete anos. Era un migrante, se le veia enseguida.”

124



Figura 55 “Estaba amarrado de las manos. Me mird, me acuerdo que pensé [...]”

Figura 56 “[...] en sus ojos. Pensé que era la misma mirada que yo tenia cuando llegué.

Supe lo que estaba [...]"

Figura 57 “[...] sintiendo. Le pregunté su nombre, y ¢l me dijo Martin.”
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Como se ha mencionado anteriormente en esta investigacion, Huezo recurre, a modo de
anafora, al uso de planos que retratan a personas que podrian ser los personajes de los que
hablan las narradoras o, incluso, podrian ser ellas mismas, particularmente en el caso de
Miriam. Cuando la sobreviviente empieza su descripcion de Martin, vemos a un joven
dormido dentro del camion [figura 54]. Esto podria parecer un simil, que indica ‘estos
jovenes son como Martin’; sin embargo, considero que, con base en las reflexiones de la
directora y el efecto que este tipo de alusiones tiene en el espectador, estos planos en realidad
son metdforas. El joven es Martin; las mujeres son Miriam, porque, lamentablemente, lo que
les paso a ellos podria pasarnos a todos. Las imagenes en vez de comparar, encarnan. Esta
estrategia metaforica tiene una consecuencia empatica mucho mas compleja, ya que rompe
con la separacion racional que podriamos sentir ante estas historias y personajes al no verlos
o confrontarlos directamente.

Miriam dice que Martin era un adolescente, y que era evidente que era un migrante.
Es dificil clasificar las caracteristicas fisicas de una persona migrante, no obstante, en este
caso, podemos imaginar que Martin emigré de algin pais latinoamericano en busca de una
mejor vida, probablemente queriendo cruzar a Estados Unidos, razon por la que se
encontraba encarcelado en el norte del pais. Una persona tan joven emprende un viaje
altamente amenazador, todo para terminar en uno de los espacios mas atemorizantes y
hostiles de México. Lamentablemente, una gran parte de los migrantes latinoamericanos con
pOcos recursos econdmicos son gravemente maltratados en tierra mexicana cuando quieren
cruzar a Estados Unidos, y muchos de ellos terminan asesinados (ya sea por negligencia o
violencia deliberada) durante el proceso de traspasar las fronteras. Lo devastador de estos
casos es que, en su mayoria, no existen consecuencias para los asesinos, ya que el sistema
hegemonico ve a los migrantes como cuerpos dispensables y sin importancia.'”

Por esta razon, es esencial la forma en la que la audiovisién en Tempestad individualiza
a Martin a través de la descripcion de Miriam y las metaforas que evocan los ultimos

momentos de la vida de este joven migrante. Al describirnos cémo se veia, y mostrarnos a

1 Juan Bermudez Lobera, Maria Rita Diaz Ferraro, Rocio del Carmen Osorno Velazquez, “Morir en el camino:

fallecimientos de personas migrantes en México”, Rutas, no. 2, 2020, 8-25.
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un joven viajero en el espacio del camién con el que ya estamos familiarizados [figura 54],
Huezo nos recuerda que, antes de ser una estadistica, las victimas de la violencia sistémica
eran seres humanos, individuos con caracteristicas particulares, suefios personales, miedos y
esperanzas.

Cuando Miriam describe la hostilidad con la que estaba siendo tratado Martin [figura
55], volvemos a la anafora del irénico paisaje verde, que nos indica el oximoron entre el
cautiverio extremo en el que se encontraba el joven y la libertad que estaba buscando al
migrar. No solo lo tenian encerrado en la cércel, sino también amarrado de las manos, por
lo que se encontraba completamente indefenso y vulnerable, tanto fisica como
psicologicamente.

Enseguida, Miriam describe la copertenencia que sintié con el adolescente [figura
56]. En ese momento, vemos una de las metaforas mds poéticas y dolorosas de la secuencia,
que se agudiza porque también funge como una personificacion. Una lancha sobre pasto no
puede ser utilizada, no deviene en nada y no avanza hacia ningin destino. Esta varada,
abandonada, despojada de su funcion primaria y de cualquier otro uso que pudiera tener.
;Habr4 alguna vez transportado algo importante! ;Cuantas cosas o personas llegaron a su
destino gracias a ella? ;Qué pasara con aquellas cosas o personas ahora que la lancha est4
tirada y sola en el medio de una carretera amenazante e interminable! Esta lancha sin rumbo
es tan absurda como las historias de Miriam, Adela y Martin. ;Por qué encarcelar a la madre
de un niflo pequeno por un crimen que no cometio! ;Por qué arrebatarle la paz a una madre
al secuestrar a su hija? ;Por qué asesinar a un joven que buscaba un futuro mejor?

Estas realidades duelen porque no tienen sentido, nadie deberia de ser puesto en
situaciones como estas, y aun asi ahi estin: navegando sobre pasto, luchando contra lo
absurdo y desde lo absurdo, tratando de recuperar su funcion y destino, y, sabiendo que, si
lo logran, no volveran a funcionar perfectamente de nuevo.

En esta parte, la narradora también menciona los ojos del adolescente. La barca, un
simbolo del viaje, es Martin y a su mirada como migrante. Esta lancha no sélo es una
metafora de Martin y su historia; Martin es, a través de las palabras de Miriam, una
personificacion de la embarcacion abandonada que vemos en la pantalla. Miriam vio en su

semblante todas las aspiraciones que le estaban siendo arrebatadas. Por eso, regresamos a la
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anafora del ya familiar joven que pide aventdén con impermeables improvisados, justo en el
momento en el que Miriam anuncia el nombre del adolescente que iba a cambiarle la vida
[figura 57]. Aqui, el presagio del inicio de la secuencia comienza a cobrar sentido.
Imaginamos que asi se pudo haber visto Martin, y volvemos a sentir la preocupacion por
aquel muchacho que pide ayuda para trasladarse, pero ahora podemos ponerle nombre,
imaginarnos lo que podria pasarle si lo arrestan y encierran, crear imagenes en nuestra cabeza
sobre cémo se pudo haber visto un joven vulnerable, aterrorizado, amarrado e indefenso en
un espacio oscuro.

Posteriormente, Miriam procede a describir el destino fatal de Martin:

Figura 58 Sonido de viento y coches en la carretera, continta Miriam: “En ese momento

[...]”

Figura 59 “[...] se abrio la puerta y alguien lo jalé. Solo vi que era... Martin se hinco.”
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Figura 61 “[...] alzo las manos con la tabla para pegarle y yo cerré los ojos [...]”

Figura 62 Sonido de viento, Miriam prosigue: “[...] cuando los abri [...]”
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Figura 63 “[...] Martin estaba muerto. Le salia sangre por los oidos y por la boca.”

Mientras avanza en el relato, la voz de Miriam se quiebra exponencialmente, como si el nudo
en su garganta creciera con cada recuerdo de la experiencia que esta relatando. Huezo de
nuevo recurre a los pescados y mariscos [figuras 58 y 59] como una metéfora de la forma en
la que el sistema maltrata a ciertas personas, solo que, en este caso, ya no vemos peces abiertos
y camarones pelados, sino puestos de mariscos en medio de la carretera; la pesca ha sido
sistematizada, y la violencia también. Cada puesto es atendido por un hombre, y ambos
locales estan vacios a pesar de su clara publicidad y aspecto estereotipicamente playero. Esto
genera tres reflexiones: 1) en el viaje del camioén, ya estamos cerca de alguna costa, 2) esto
también es un presagio; Martin va a tener un destino similar al de los mariscos que venden
en medio de la carretera en un dia nublado; no hay quien responda por ellos y fueron
asesinados en vano, y 3) la persona anénima que jalé al adolescente estaba haciendo su
trabajo, por lo que esos hombres que atienden puestos de mariscos vacios son una analogia.

Cuando Miriam empieza a describir a la figura que violenta a Martin, vemos una pick-
up [figura 60]. Un hombre se encuentra trabajando en la parte de atris de la camioneta con
una pala, un objeto similar a la tabla que tenia en las manos la persona amenazante. La
presencia de la pickup también recuerda a la mujer libre vista anteriormente en la secuencia
que resultd en realidad estar en peligro [figura 49]. La camioneta, el trabajador y su
herramienta presagian un suceso terrible que esta a punto de pasar y que cambiara la vida de

Miriam por siempre.
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Posteriormente, Miriam describe el instante previo a la muerte de Martin [figura 61].
Mientras, vemos la imagen analogica de dos hombres trabajando para arreglar un cable de
electricidad en el medio de la carretera. Las tormentas ocasionan que la luz se vaya, y estos
hombres probablemente estdn arreglando una falla eléctrica que llena de oscuridad esa parte
de la carretera en la noche. Similarmente, Miriam se ve en la necesidad de apagar la luz
cuando ve que Martin estd a punto de ser asesinado. La tormenta que estd presenciando es
tan intensa, que sus ojos se truenan como fusibles, ya que no soportan la tempestad que les
rodea.

Cuando la luz regresa a los ojos de Miriam, ya habia sucedido la catastrofe [figuras
62 y 63]. Martin ya estaba muerto, y el dolor de recordar ese instante se escucha en la voz de
la narradora. Ese momento de absoluto terror, desconcierto y dafio es evocado a través la ya
conocida anafora de palmeras y pasto siendo sacudidos por el viento. No obstante, en esta
ocasion, el plano es una metifora en vez de a un oximoron, ya que, con base en el paisaje
caotico, la audiovision transmite la tormenta interna que estaba creciendo en la
sobreviviente. Ver como el paisaje es impactado por los elementos naturales nos permite ser
afectados por el relato de Miriam y por su tono de voz, imaginando aquello que el
documental no nos muestra visualmente. Miriam termina su relato describiendo al hombre
que le habia arrebatado la vida a Martin, y reflexionando sobre la tempestad interna que esto

le causo:

Figura 64 Viento y sonido de hombres bajando la escalera, Miriam comienza: “Ese
hombre que estaba ahi con la tabla estaba completamente euforico. Dando vueltas de un

lado a otro, hubo un momento en que nos [...]”
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Figura 65 “[...] miramos. Yo lo miré¢ directamente a los ojos y... no habia nada en sus
0jos.” Sonido vacio, de tension: “Entonces, en la oscuridad pude reconocer unos cuerpos

ahi apilados.”

Figura 66 Sonido de viento, Miriam empieza: “Todo se volvio sordo. Y senti que [...]”

Figura 67 Continta viento: Miriam continua: “[...] algo se habia roto dentro de mi, como

algo bueno.”
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Figura 68 Continua viento con soplido cada vez mas fuerte, Miriam anuncia: “Tanto

miedo, se trata de eso.”

Mientras Miriam describe al asesino, regresamos a la analogia de los trabajadores electricistas
que estaban arreglando los cables [figura 64], sin embargo, no se encuentran trabajando
activamente, ya terminaron su labor y estain bajando la escalera y sus herramientas,
satisfechos de haber concluido. Lo mismo podriamos decir del hombre que maté a Martin,
solo que su labor conlleva un acto escalofriante y terrorifico. Habia cumplido con su trabajo,
y estaba completamente euforico al respecto. La yuxtaposicion analdgica de este relato con
una labor cotidiana como la de los electricistas, nos muestra el nivel de normalizacion y
aceptacién que tiene la violencia extrema y mortal en el espacio donde se encontraba
encerrada Miriam (y, de forma general, en México). ;En qué tipo de realidad matar a alguien
a golpes es un trabajo como cualquier otro! Huezo nos indica que, lamentablemente, en la
nuestra.

Enseguida, la narradora describe el momento en el que vio los ojos del homicida
[figura 65]. Vemos cables de electricidad con un cielo gris de fondo. Este cielo tiene una
tonalidad oscura, metaforizando los ojos apagados y vacios del hombre. Se vuelve
escalofriante pensar que alguien que acaba de matar a una persona no tenga sentimiento
alguno en los ojos, tal como ese cielo gris que esta a punto de generar una tormenta y no se
despejara hasta que eso suceda. Sabemos que la tempestad va a llegar de nuevo, y que esos
cables van a volver a necesitar electricistas que los arreglen. De la misma manera, el asesino

no sélo ha matado ni matara a Martin, las tormentas seguiran y él continuara matando
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personas. En ese momento, Miriam se percata de que hay una pila de cuerpos asesinados.
Los postes de los cables, después de esa revelacion, parecen cruces latinas, lo cual presagia
un relato de Miriam que se incluye en otra secuencia, en el cual narra que se encontro al
asesino en la iglesia, llevando de la mano a una nifia pequefa que parecia ser su hija.

Esto confirma que, para ese hombre, el trabajo de asesinar estd tan normalizado que
puede continuar con su cotidianeidad, su religion, su paternidad y su trabajo sin problema
alguno, deviniendo en uno de los personajes mas tormentosos y representativos de la
violencia que Huezo busca denunciar.

Los ultimos planos de la secuencia son la anafora de paisajes verdes [figuras 66 y 67].
Mientras Miriam anuncia que todo se volvio sordo, a modo de oximoron escuchamos el
intenso rugir del viento y la forma en la que aloca al pasto; esto sigue cuando la sobreviviente
habla de este evento como algo que la rompio, la transformé y la cambio para siempre. Como
reflexion final de esta intervencion, la narradora dice que todo el miedo que ella sintio, se
trata de haber sido trastocada por un evento tan intensamente atemorizante.

En ese momento, vemos un arbol [figura 68], que ha sobrevivido todas las tormentas
que han cruzado por esa carretera y sigue de pie. Eso es una metafora de la resiliencia de
Miriam, y la forma en la que se atreve a contar su historia, aunque se le quiebre la voz,
aunque sufra al recordar, aunque nos duela escucharla. Miriam es ese arbol, que, a pesar de
los truenos, el viento y el granizo, va a seguir creciendo, cuidando y sentando raices.

Como en toda la pelicula, la temporalidad de esta sucesién audiovisual se presenta
desde la yuxtaposicion y los paralelismos poéticos. Escuchamos una historia en tiempo
pasado que se vuelve nuestro presente a través de sonidos ambientales, efectos sonoros e
imagenes que la evocan retoricamente, pero fueron grabados a posteriori del relato y los
eventos.

Esta secuencia nos muestra las dicotomias en el relato, teniendo efectos en nuestros
afectos a través del sonido, la imagen y la combinacion de ambas que evoca y genera una
experiencia sensorial y retérica. El viaje y el encierro. La pasividad y la euforia. Lo cercanoy
lo lejano. El amor y el dolor. La vida y la muerte. Ojos muertos que roban vitalidad y matan
(o intentan matar), al mismo tiempo, a otros ojos. A través de la sutileza de las soluciones

poéticas, Tempestad lleva relatos aterradores a espacios de empatia. Asi, nos aparta del horror
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que, en vez de permitirnos pertenecer y copertenecer, nos separa y excluye. La pelicula, y esta
secuencia en particular, demuestran que lo sinuoso, desde la opacidad, afecta mas que lo
evidente y su indolente claridad.

El intersticio formal-afectivo-poético trabajado a lo largo de la pelicula se potencializa
en esta secuencia, y el complejo entretejido retérico genera una conexién transformadora en
el espectador. La eleccién de elementos tan potentes como la voz y la imagen, y la union
poética de ambas, construyen un espejo que se apuntala en la valentia de las narradoras,
confrontindonos con un postulado categdrico para Tempestad y su contexto: el reflejo es

doloroso, pero necesario.

6. Consideraciones hacia la conclusion

En el epigrafe de este capitulo, Tatiana Huezo menciona que el cine es un ejercicio de
disposicion, en el que nos permitimos revolcar por las emociones, vidas, temores y
pensamientos del otro. En este pequefo espacio entre el Capitulo III y las conclusiones del
proyecto, me permitiré un breve ejercicio imaginario, una suerte de conversacion hipotética
en la que cuestiono junto con la directora, con el objetivo de copertenecer, desde un lugar

diferente, con sus vivencias, sentires, e ideas al realizar Tempestad.

Tatiana, jcomo lucen las profundidades de la vida?
Tatiana, jcomo se lucha desde la espera?
Tatiana, jcomo se mantiene la luz encendida’
Tatiana, jcomo es vivir siendo carretera?
Tatiana, jcomo se representa a la nada’
Tatiana, jcomo se busca la libertad?
Tatiana, jcomo revive ‘la chingada’

Tatiana, jcomo se sobrevive la tempestad?
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Quiero seguir teniendo una pluma afilada, una piel susceptible y un corazén abierto.

— TAYLOR SWIFT



Otros posibles viajes

La escritura de esta tesis me ensefi¢ que siempre se puede conocer desde otro lugar. Pienso
que existen varias lineas de investigacién que, por cuestiones metodoldgicas y temporales,
no pudieron abarcarse en este proyecto, sin embargo, vale la pena mencionarlas y lanzarlas
al futuro epistemologico. Es importante sefialar qué cabos siguen sueltos, con el fin de
propiciar nuevos proyectos que nos acerquen a analizar y estudiar a partir de las
subjetividades conscientes y situadas.

En primer lugar, hablaré sobre las posibilidades analiticas de Tempestad. El
documental cuenta con tal profundidad y detalle, que es imposible abarcar todas sus facetas
en una sola investigacion. Hablando de la audiovision, creo que valdria la pena estudiar la
banda sonora del filme, explorando, desmenuzando y analizando el efecto afectivo del
leitmotiv musical que, en muchos sentidos, define al largometraje. Asimismo, considero que
se podrian indagar otros aspectos formales a profundidad, como la fotografia, la direccion,
el disefio de produccion y otros momentos de la edicion ademas del montaje. Igualmente,
creo que, siguiendo la linea de la subjetividad consciente, se pueden estudiar una serie de
afectos (y sus matices) centrales en la construccion de Tempestad, desde el amor maternal
hasta el miedo sistémico. Si se exploran los afectos desde otros lugares, podrian, también,
estudiarse detalladamente desde todas las perspectivas, incluyendo las de los realizadores, las
narradoras y el publico.

En cuanto a las posibilidades del acercamiento propuesto en esta tesis, pienso que es
necesario aplicarla a otras secuencias de Tempestad, asi como a filmes que, bajo la
consideracion de cada proyecto, puedan ser analizados con base en las premisas flexibles de
lo intersticial. Existen muchas combinaciones que se pueden generar utilizando esta vision,
por lo que seria interesante considerarla para andlisis posteriores con diferentes variables y
objetivos.

Por ultimo, en cuanto a posibles angulos de analisis para Tempestad, creo que existen
una infinidad de disciplinas desde las cuales se puede estudiar este filme y sus cualidades
politicas, narrativas, poéticas y técnicas. La que llama mds mi atencion y me motiva a seguir
estudiando esta pelicula es el psicoandlisis. Considero que a lo largo de esta investigacion se

develaron distintas lineas que revelan la importancia de las figuras psicoanaliticas en la
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construccion de Tempestad, y me gustaria explorar esos cabos sueltos para, en un futuro,
aplicar nociones como las de dique, hostilidad y castracién a los sucesos relatados y
presentados en el largometraje.

Finalmente, me parece sustancial resaltar que este documental puede ser estudiado y
complejizado por enfoques feministas y decoloniales. Ya sea desde la antropologia, la
sociologia, la historiografia, los estudios de cine u otras disciplinas, considero relevante
recordar el giro politico que este filme ofrece, y no dejar pasar la oportunidad de generar
conocimiento desde y para la resistencia ante la violencia sistémica, tal como lo hicieron

Miriam Carbajal, Adela Alvarado y Tatiana Huezo.

Recordar y rescatar

Esta tesis inicialmente se planted como un ejercicio que buscaba proponer un acercamiento
contrahegemonico para analizar una pelicula que, personalmente, queria entender y estudiar
de una forma coherente e integral. Llegando al final de este proyecto, considero que los
objetivos iniciales se cumplieron, y me gustaria recordar y rescatar los procesos que
propiciaron este resultado.

Asi, quiero resaltar los hallazgos mas importantes que tuve a lo largo de esta
investigacion, tanto en aspectos académicos como en 4reas personales. Creo que, si algo me
enseno este viaje, es que la teoria y la practica no pueden ni deben separarse, y que es crucial
entender que quien escribe, analiza e investiga es la misma persona que siente, piensa y
suena. Con esto claro, me gustaria presentar las principales aportaciones de esta investigacion
al mundo de los estudios de las artes.

El primer descubrimiento con el que me encontré al comenzar el proyecto fue la
manera en la que se tienen que comprender las peliculas para estudiarlas desde espacios
contrahegemonicos y propositivos. Al entender al cineasta como historiador, al cine como
monumento y al espectador como un participante activo y politico, pude posicionarme y
ofrecer un acercamiento preliminar que me permitio entender el universo de Tempestad
desde diferentes trincheras. Asi, conformé un primer capitulo que no solo introdujera al

lector al universo de Tempestad, sino que también dejara en claro la importancia de este
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documental para entender nuestra realidad actual, particularmente en el caso de las mujeres
y personas disidentes mexicanas y latinoamericanas.

Me pareci6 significativo resaltar los tres momentos de realizacion del filme, tanto en
preproduccion (utilizando las palabras, pensamientos y reflexiones de la directora, el
fotografo y el productor), produccion (resaltando aspectos cruciales del largometraje como
la fotografia, los simbolos, las narradoras, entre otros) y posproduccion (senalando la
recepcion que tuvo el documental, particularmente posicionando a este género en el mismo
nivel que la ficcién). De esta forma, se acumularon trascendentales lineas de investigacion,
entre ellas la teoria de género y del cine, asi como revelaciones cruciales que serian de gran
utilidad en momentos posteriores del proceso investigativo.

Al mismo tiempo, el Capitulo I me reafirmo que el proyecto tenia importancia, y que
valia la pena aventurarme a hacer una propuesta contrahegemonica para analizar Tempestad.
Este apartado me recalco la relevancia que tiene esta pelicula, y la profundidad con la que
explora diversas problematicas complejas y urgentes en nuestra actualidad. Al explorar el
documental y conocerlo a profundidad, mi deuda con él crecid, incrementando mi pasiéon
por conformar un proyecto analitico que lo acompanara dignamente.

Teniendo este empuje y motivacion, comencé el segundo capitulo. Sabia que una de
mis mds importantes aportaciones en este proyecto partiria de la calidad, efectividad y
versatilidad del acercamiento intersticial, por lo que decidi utilizar a uno de los autores mas
conocidos dentro de la teoria del cine documental, Bill Nichols. Debido a su claridad y
flexibilidad, la clasificacion acufiada por Nichols para categorizar filmes documentales es
enormemente popular en espacios de aprendizaje cinematografico, en niveles y momentos
variados y diferentes. Como profesora de media superior, me parecio valioso que mi vision
cumpliera con estas mismas caracteristicas, y que pudiera ser entendida, contrastada y
utilizada en espacios diversos donde se quiera aprender sobre cine.

Asi, apliqué las categorias de Nichols a Tempestad, con el fin de encontrar espacios de
oportunidad en donde cupieran nuevas propuestas. Cuando realicé este ejercicio, no sélo
me hall¢ acercindome a la pelicula desde otros lugares, sino también pude reafirmar la
necesidad de mi acercamiento, especialmente en momentos donde los afectos, el contexto y

las relaciones humanas resaltaban sobre las clasificaciones o la teoria genealdgica del cine
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documental. De esta forma, pude apuntalar una definicion propia, acufiando el
acercamiento intersticial.

Este acercamiento es la aportacién del presente proyecto, y se basa, primariamente,
en priorizar los afectos, los espacios intersticiales, la subjetividad consciente y los
conocimientos situados al momento de acercarnos a filmes en los que preponderan estos
elementos, como es el caso de Tempestad. Junto con la definicion tedrica de este
acercamiento, concebi una vision moldeable y perfectible que detalla, paso por paso, la
manera en la que esta propuesta puede ser utilizada al momento de analizar una o varias
secuencias de un documental. En este caso, me enfoque en el universo de Tempestad, ya que
en el siguiente capitulo utilizaria una secuencia este filme para ejemplificar el acercamiento
intersticial y sus distintos pasos.

En términos personales, la escritura del segundo capitulo significo un gran reto, ya
que tuve que encontrar y decidir el camino que queria tomar, tanto con mis bases tedricas
como con mis propias decisiones e ideas. En momentos me sentia enormemente incapaz de
proponer un acercamiento propio, sobre todo partiendo de un autor tan conocido y
posicionado como Bill Nichols, sin embargo, conforme fui utilizando su propuesta y
encontrando grietas donde podia caber la mia, pude percatarme de que todas las
aproximaciones son moldeables, perfectibles y adaptables, y que si dejaba en claro mis
objetivos y limitaciones, podia llevar a cabo una aportacion que valiera la pena en el contexto
sociopolitico actual, tal como lo hizo Tatiana Huezo con Tempestad.

Finalmente, en el Capitulo III ejemplifiqué mi acercamiento. Esto podia demostrar
que lo intersticial servia para analizar Tempestad, o podia exponer que esta propuesta no
funcionaria para estudiar el filme. Me aventuré a intentarlo, y comencé definiendo empatia
y audiovision como el intersticio afectivo-formal a analizar en una secuencia del largometraje.
Al elegir y definir estos conceptos, hice una serie de descubrimientos que, en mi opinion,
demostraron que la empatia es uno de los ejes principales de Tempestad, particularmente en
su audiovision.

En sus entrevistas, analisis y reflexiones sobre este documental (y también sobre su
demads cuerpo de trabajo), Huezo constantemente menciona la empatia como un vehiculo

para crear espacios verdaderamente transformativos en la sala de proyecciones. Consideré
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otros afectos para este andlisis, incluyendo el miedo, la ternura y el amor, pero considero, y
confirmo con la retérica expuesta por Huezo, que la empatia contiene a todos estos
sentimientos en el universo de Tempestad.

Para demostrar esto, utilicé teoria del cine documental enfocada a la audiovision. Al
explorar las distintas definiciones, cualidades y caracteristicas del montaje documental, pude
notar que, sin duda, la relacion audiovisual (y las figuras retoricas presentadas en esta), eran
la razon por la que Tempestad tiene tal alcance afectivo.

Asi, incursioné en el analisis de la secuencia seleccionada. Al realizarlo, noté que los
conceptos basicos del acercamiento intersticial (incluyendo los conocimientos situados, la
subjetividad consciente y la busqueda de los espacios liminales) estaban verdaderamente
presentes en el filme. Pude analizar, entender y explorar uno de los puntos algidos de la
pelicula de una manera organica, integral y satisfactoria, por lo que considero que el
acercamiento propuesto en esta tesis resultd ser funcional y valioso.

En términos emocionales, el analisis de la secuencia utilizando el acercamiento
intersticial fue enormemente duro, ya que, como mencioné en el Capitulo III, este es el
momento del largometraje que me genera mayor copertenencia con el dolor de Miriam. No
obstante, senti un gran alivio al terminar la ejemplificacion, ya que por fin pude entender
las razones por las cuales esta pelicula, y esa secuencia en particular, me habian trastocado y
conmovido de una manera tan inadvertida y profunda. Creo que ser capaces de entender las
razones por las que una obra nos transforma es una de las principales razones para seguir

generando estudios de arte, y considero que este proyecto fue capaz de aportar en ese sentido.

Itinerario final

Como ultima reflexion, quiero reiterar la importancia de ver la vulnerabilidad como un
poderoso e imperante espacio de fortaleza. Siguiendo el ejemplo de las narradoras y la
directora de Tempestad, a lo largo de este proyecto me permiti recordar, relacionar, sentir y
copertenecer, lo cual me demostrd que, para que un aprendizaje sea significativo y
transformativo, es necesario corporeizarlo. Este ejercicio no se puede llevar a cabo sin
priorizar la vulnerabilidad, lo cual, actualmente, parece riesgoso y superfluo, pero,

exactamente por esa razon, es lo mas seguro 'y necesario.
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Como dice el epigrafe de este apartado, quiero generar conocimiento desde un eje
critico, responsable y situado, y, para lograrlo, debo trabajar, entender, sentir y compartir
mis afectos y los de quienes me rodean. Siempre vulnerable, siempre acompanada, siempre

abierta ante la llegada de la tormenta.
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Ficha técnica
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Ernesto Pardo. Montaje: Lucrecia Gutiérrez Maupomé, Tatiana Huezo. Musica: Leonardo
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ANEXOS




Duracién del plano | No. del plano | Secuencia Breve descripcion
Créditos, voz en off de Miriam
2 min. 16 seg. 1 1 Carbajal con ruidos de la naturaleza
de fondo.
Ventana de casa abandonada con
14 seg. 1
vista a arboles en el atardecer.
Otra ventana con la misma especie de
9 seg. 2
vista y luz de la anterior.
Una puerta en esa misma casa
10 seg. 3
descuidada da hacia un pasillo.
Vista a la cancha de basquetbol
13 seg. 4 deteriorada de lo que aparenta ser un
penal.
Insert de un par de zapatos negros en
13 seg. 5
el piso del mismo recinto.
Otra ventana, ahora sin otra vista
9 seg. 6
2 mas que un cielo gris.
Ventanas dobles con vista similar a la
8 seg. 7
del plano anterior.
Arboles en el viento vistos desde una
9 seg. 8
ventana en contrapicada.
8 seg. 9 Vista externa del penal.
Vista externa de otro edificio del
7 seg. 10
penal, mas de cerca.
17 seg. 11 Vista de un edificio deteriorado.
Insert de un grafiti que dice
8 seg. 12
“GALEANA”.
Vista de una casa y una calle, ambas
7 seg. 13

deterioradas y solas.
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Toma mas cercana de la misma casa

5 seg.
del plano anterior.
5 seg. 14 Una pescaderia abandonada.
5 seg. 15 Un edificio abandonado.
Otra toma del mismo edificio
4 seg. 16
abandonado.
Toma de unas escaleras abandonadas
8 seg. 17
y deterioradas.
Casa descuidada que da hacia la calle
10 seg. 18
en la que pasa un peaton.
8 seg. 19 Toma de una calle desde arriba.
10 seg. 20 Toma de otra calle desde arriba.
Un tren moviéndose en una estacion
23 seg. 1
de trenes.
Una mujer recargada en un pilar de
19 seg. 2
la estacion de trenes, gente pasando.
Una mujer sentada, se empieza a
9 seg. 3 escuchar a una persona anunciando
un tren.
Otra mujer sentada, se escucha el
5 seg. 4
mismo anuncio del tren.
Una nifia parada de perfil, mismo
4 seg. 5
anuncio del tren.
Hombre de perfil tomando un
5 seg. 6 teléfono publico con la mano, mismo
anuncio del tren.
Misma toma de la nifa del plano 5,
4 seg. 7

con el mismo anuncio del tren.
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Vista de un hombre a través de varias

4 seg. 8
puertas de vidrio.
Un soldado entre pilares de la
4 seg. 9
estacion de tren.
Otro soldado, bloqueado por un
8 seg. 10 letrero de aviso de productos
prohibidos para pasajeros.
Un camién de pasajeros del cual
5 seg. 11
estan sacando equipaje.
Un hombre colgando un teléfono
12 seg. 12
publico
Soldados conversando a través de
10 seg. 13
puertas de vidrio.
6 seg. 14 Figura sentada en contraluz.
Vista de la carretera desde un
10 seg. 1
camion, esta anocheciendo.
Otra toma de la carretera desde un
15 seg. 2
camion, mas anochecido.
Mujer en contraluz viendo hacia la
12 seg. 3 carretera por la ventana del camion
por la mafana.
Vista de la carretera desde un camion
10 seg. 4
por la mafana.
Otra vista de la carretera desde un
10 seg. 5
camion por la manana.
Madre e hijo pequefio en el camion.
10 seg. 6 Madpre viendo por la ventana, hijo

dormido en su pecho.
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Hombre viendo por la ventana del

9 seg. 7 camion, sélo se le ilumina la parte
frontal del rostro.
Joven mujer viendo por la ventana
26 seg. 8 del camion, policias federales
pasando a su lado en la carretera.
Persona jugando con sus manos (en
7 seg. 9 contraluz) contra la ventana del
camion.
Rostro de mujer viendo hacia el
10 seg. 10
frente en el camion.
Dos ninos de espaldas y en contraluz
9 seg. 11
viendo por la ventana del camion.
Dos redadas de la policia federal en la
16 seg. 1
carretera.
Dos patrullas federales y un policia
8 seg. 2 acercdndose a hablar con otro a la
caseta.
Un policia federal blindado visto en
9 seg. 3
picada.
10 seg. 4 Mismos policias del plano dos.
Policias blindados y armados
7 seg. 5
conversando y caminando.
Patrullas estacionadas, se comienza a
11 seg. escuchar a un militar preguntiandole
a alguien “;de donde vienen?”
Se interrumpe voz en off de Miriam,
33 seg. 1 se escucha y ve una conversacion de

un militar preguntandole a un
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hombre a dénde se dirige y por qué

razones.

Un policia en motocicleta hablando

con un hombre, se comienza a

9 seg.
escuchar a otro militar preguntando
datos.
Militar cuestionando a una joven
27 seg.
sobre su educacién y destino.
9 seg. Policia federal atrds de su patrulla.
14 seg. Militar cuestionando a otro hombre.
Vista de la carretera desde la
9 seg.
carretera.
Una nifa viendo por la ventana de
6 seg.
un camion.
Vista de terraceria y una patrulla
8 seg.
federal desde un camion.
Un hombre en el camién viendo
7 seg.
hacia el frente.
El reflejo de una mujer que ve a la
14 seg. ventana del camion. Comienza
musica.
Vista a la carretera desde la ventana
12 seg.
del camion.
Una mujer mayor en el camién
8 seg.
viendo hacia el frente.
Un hombre en el camién
11 seg. despertando y viendo patrullas de

federales.
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Vista de la carretera desde parabrisas

9 seg. 9
del camion.
Mujer recargada en ventana del
8 seg. 10
camion viendo hacia el frente.
Campo agrario visto desde ventana
10 seg. 11
del camion.
9 seg. 12 Pareja despertando en el camion.
7 seg. 1 Personas sentadas en una fonda.
Close-up a madre e hijo charlando en
6 seg. 2
una mesa de la fonda.
Mesera retirdndole los platos a una
8 seg. 3
familia.
Anciano de perfil bebiendo de una
4 seg. 4
taza.
Mesera vista desde afuera de la cocina
11 seg. 5
de la fonda.
Violinista jarocho que estaba tocando
20 seg. 6
la musica, sentado afuera de la fonda.
Trdileres de la carretera vistos desde
29 seg. 1 parabrisas del camion. Continta
relato de Miriam.
Vista de un puerto maritimo al
10 seg. 2
anochecer.
Vista del puerto maritimo al
12 seg. 3 anochecer desde la ventana del
camion.
Casas y calles de un pueblo de noche
8 seg. 4

en picada.

158




Close-up de la misma calle de noche

9 seg. 5
en picada, pasa un camién blanco.
6 seg. 6 Negocios de noche vistos en picada.
Luces de patrulla reflejadas en una
7 seg. 1 pared en el interior de la oficina de la
AFL
Ventilador de la oficina con luces de
6 seg. 2
patrulla.
Vista hacia la calle y a un letrero de
7 seg. 3
hotel desde una ventana.
Vista a un pasillo con varias puertas,
5 seg. 4
una cerrandose.
Vista en picada de las manos de una
9 seg. 5
secretaria enrollando papel.
Un cuarto con un colchén en el piso,
11 seg. 6 la ventana abierta y la cortina
10
ondeando con el aire.
Vista cenital desde en medio de unas
12 seg. 7 escaleras, una mujer caminando en
medio.
Visa desde adentro del edificio hacia
9 seg. 8 afuera, se ve a una prostituta parada
en la puerta del edificio.
Vista en picada de la misma secretaria
13 seg. 9 del plano 5, dos personas
acercandose a ella.
8 seg. 10 Close-up de la secretaria vista en %.
Otro pasillo del edificio con varias
13 seg. 11

puertas, otra puerta se cierra.

159




Vista de otro pasillo con varias

12 seg.
puertas, esta vez en “El arraigo”.
9 seg. Vista desde un pasillo del edificio.
11 Una mujer de espaldas en medio
6 seg.
cuerpo.
Vista de casas de tabique desde una
8 seg.
ventana.
Toma del espejo del lavabo de un
10 seg.
bafio de mujeres.
Una abuela y su nieta bebé en el
0 seg. bafio, mujeres peindndose en frente
de ellas.
11 seg. Mujer peindndose frente al espejo.
12 Mujer peinando a su hija pequefa
12 seg.
frente al espejo.
Mujeres peinandose en varios planos
12 seg. del baio, algunas vistas a través de
espejos.
Mujer limpiando el lavabo, vista
8 seg.
desde el espejo.
Andén de una estacion de camiones
5 seg.
visto desde el interior.
Mujer sentada en el andén vista
5 seg.
desde el interior de la estacion.
13 Mujer parada e impaciente dentro de
7 seg.
la estacion.
Muijer sentada en el andén con un
8 seg.
camion atras.
8 seg. Gente caminando por la estacion.
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Mujer sentada en la estacion viendo a

7 seg. 6 la camara y luego apartando la
mirada.
Mujer sentada en la estacion viendo
7 seg. 7
al frente.
Mujer mayor parada en frente de una
6 seg. 8
ventana de la estacion.
7 seg. 9 Gente esperando en el andén.
8 seg. 10 Hombre trapeando el piso del andén.
Dos mujeres sentadas en el andén
8 seg. 11
viendo fijamente a la cdmara.
Vista de los arboles de la carretera
26 seg. 1
desde la ventana de un camion.
Nifa viendo arboles por la ventana
22 seg. 2
del camion. Sale y entra de contraluz.
Vista de un puente en contrapicada
13 seg. 3
desde la ventana del camion.
Hombre joven viendo la naturaleza
14 seg. 4
desde la ventana del camion.
14
Pick-up de militares vista desde el
10 seg. 5
parabrisas del camion.
Mujer joven viendo la naturaleza
13 seg. 6
desde la ventana del camion.
Vista del cielo gris y los drboles desde
9 seg. 7
la ventana del camion.
Mujer mayor queddndose dormida en
9 seg. 8

el camidn.
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Muijer joven con la mano en la
barbilla viendo la naturaleza desde la

ventana del camion.

Paisaje de la carretera visto desde la

ventana del camion.

Madre e hija viendo la naturaleza

desde la ventana del camién.

Insert a manos tomadas de mujer

adulta y nifa pequena.

Hombres en un camion rojo sin

techo vistos desde el camién.

Mujer joven viendo la naturaleza

desde la ventana del camidn.

Mujer viendo la naturaleza desde la

ventana del camion.

Paisaje de la carretera visto desde

parabrisas trasero.

Closeup de mujer sentada en el

camion viendo hacia el frente.

Ventana lluviosa enfocada con

paisaje borroso de la carretera atrés.

Closeup de mujer sentada en el
camion viendo hacia el frente y luego

hacia la ventana.

Parabrisas lluvioso enfocado con

paisaje borroso de la carretera atrs.

13 seg. 9
17 seg 10
8 seg. 11
8 seg. 12
20 seg. 13
17 seg. 14
10 seg 15
22 seg. 16
18 seg. 17
15 seg. 18
12 seg. 19
15 seg. 20
22 seg. 21

Rayas del pavimento lluvioso de la

carretera vistas desde parabrisas.
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Carretera lluviosa vista desde el

parabrisas.

Paisaje lluvioso visto desde la ventana

del camion.

Arboles y lluvia vistos desde la

ventana del camion.

Una mujer en la lluvia recargada en
un coche vista desde la ventana del

camion.

Closeup de mujer sentada en el

camion viendo hacia abajo.

Rayas del pavimento lluvioso de la

carretera vistas desde parabrisas.

Carretera lluviosa vista desde el

parabrisas.

Llantas de trailer en la lluvia vistas

desde la ventana.

Rayas del pavimento lluvioso de la

carretera vistas desde la ventana.

Llantas de trailer en la lluvia vistas

desde el parabrisas.

Interior del camion visto desde el

frente.

Mujer joven viendo la naturaleza

desde la ventana del camidn.

18 seg. 22
13 seg. 23
14 seg. 24
9 seg. 25
13 seg. 26
12 seg. 27
14 seg. 28
6 seg. 29
14 seg. 30
8 seg. 31
12 seg. 32
9 seg. 33
11 seg. 34
8 seg. 35

Hombre mayor viendo la naturaleza

desde la ventana del camidn.

Hombre joven a la ventana del

camion.
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Mujer joven duerme recargada en la

12 seg. 36
ventana del camién.
8 seg. 37 Nifio duerme recostado en el camidn.
Hombre duerme sentado en el
11 seg. 38
camion.
Mujer viendo la naturaleza desde la
12 seg. 39
ventana del camion.
Hombre mayor sentado en el camion
14 seg. 40
ve al frente.
Caseta con lluvia vista desde el
19 seg. 1 parabrisas, perro caminando
despreocupado.
Calles de un pueblo vistas desde la
14 seg. 2
ventana del camion.
Un hombre en bicicleta y un coche
19 seg. 3
en la calle vistos desde la ventana.
Un hombre en con impermeable
10 seg. 4
visto desde la ventana.
15
La calle y los coches desenfocados, de
11 seg. 5 noche y con lluvia vistos desde la
ventana.
La calle y los coches desenfocados, de
10 seg. 6 noche y con lluvia vistos desde la
ventana.
La calle y los coches desenfocados, de
33 seg. 7 noche y con lluvia vistos desde la

ventana, casi en plena oscuridad.
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El pavimento mojado y reflejando

13 seg. 8 luces rojas de coches visto desde el
parabrisas.
La calle y los coches desenfocados, de
12 seg. 9 noche y con lluvia vistos desde la
ventana, casi en plena oscuridad.
Una mujer dormida en el camion,
21 seg. 10
tapada con una cobija.
Termina voz en off de Miriam. Un
14 seg. 1 caballo pastando en el anochecer, un
rayo de tormenta detras de él.
Plano medio de una mujer en el
21 seg. 2 campo que mira a cimara y luego se
voltea.
Una carpa de circo en medio del
16 seg. 3
carpo.
Una persona subiendo a los
13 seg. 4
andamios de la carpa en contraluz.
16
Long shot de tres personas armando la
12 seg. 5
carpa, se escucha su conversacion.
14 seg. 6 Casa rodante en el medio del campo.
Adela adentro de la casa rodante
20 seg. 7 acomodando una mesa y quejandose
de que no sirve.
Adela ve a la cdmara mientras se
16 seg. 8
escucha lo que dice en voz en off.
Carpa del circo vista desde la ventana
12 seg. 9

de la casa rodante.
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Muijer limpiandole la cara a joven

9 seg. 10 mujer con agua dentro de la casa
rodante.
Tres niflos pequenos acostados y
7 seg. 11 sentados sobre una cama dentro de la
casa rodante.
Muijer jugando con nifio a través de
13 seg. 12
la ventana de la casa rodante.
Mujer calmando y despertando a dos
31 seg. 13 nifos pequenos dentro de la casa
rodante.
Adela alistindose adentro de la casa
14 seg. 14
rodante.
Adela viendo a los nifios correr
7 seg. 1
dentro de la carpa.
Pies de nifos corriendo dentro de la
18 seg. 2
carpa.
Manos de nifios haciendo ejercicio
7 seg 3
dentro de la carpa.
Pies de nifios haciendo ejercicio
4 seg. 4
dentro de la carpa.
17
Nifa haciendo ejercicio dentro de la
10 seg. 5
carpa.
Nina haciendo ejercicios de mufiecas
10 seg. 6
dentro de la carpa.
Nifo haciendo ejercicios de brazos
9 seg. 7
dentro de la carpa.
Adela demostrandole los ejercicios a
7 seg. 8

los nifios.
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Nifnos haciendo ejercicios de

‘elefantitos’ dentro de la carpa.

Nifa pequena es regaiada por Adela
por quedarse en cuclillas y no hacer

los ejercicios.

Nifa estirandose con el estdmago

pegado al piso de la carpa y las manos

bajo la barbilla.

Nifa estirandose con el estdmago

pegado al piso de la carpa y las manos

bajo la barbilla.

Instructora estirando las ingles de
una nifa pegindola al piso de la

carpa.

Instructora estirando las ingles de
una nifa pegindola al piso de la

carpa.

Nifno sentado descansando sobre caja

de metal.

Nifas haciendo acrobacias, soélo se
ven sus cabezas y pies cuando se

paran de manos.

Adela ayudando a una nifia a hacer el

arco.

10 seg. 9
17 seg. 10
7 seg. 11
6 seg. 12
10 seg. 13
6 seg. 14
9 seg. 15
8 seg. 16
9 seg. 17
7 seg. 18
16 seg. 19

Nifna de cabeza siendo estirada por

Adela.

Nifna de cabeza siendo estirada por

Adela.
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Adela ayudando a una nifia a hacer el

8 seg. 20
arco.
19 seg. 21 Nifa haciendo contorsiones dorsales.
Pies de nifia colgando de algtin
3 seg. 22
trapecio o aro.
Nifa estirandose colgada de un
6 seg. 23
trapecio o aro.
Instructora dandole 6rdenes para el
5 seg. 24
estiramiento.
Adela instruyendo a nifia sobre sus
18 seg. 25
movimientos corporales.
10 seg. 26 Nifa recostada en un aro colgante.
Nifa escuchando instrucciones de la
10 seg. 27
instructora.
Instructora ddndole ordenes a la
10 seg. 28
nina.
Adela viendo a nifa estirarse. Vuelve
5 seg. 29
a relatar en voz en off.
11 seg. 30 Nina haciendo contorsiones.
Nina recuperandose de sus
9 seg. 31
contorsiones.
Instructora ayudando a nifa en el aro
16 seg. 32
y felicitandola.
Nina hablando sin sonido y viendo al
10 seg 1
frente hacia la carpa.
Instructora acariciando y riéndose
8 seg. 2 18
con los nifios adentro de la carpa.
Otra instructora jugando con una
6 seg. 3

nifa adentro de la carpa.
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Adela viendo a las instructoras

8 seg. 4 jugando con los nifios dentro de la
carpa.
19 seg. 5 Nina de espaldas en contraluz.
Carretera en el amanecer vista desde
19 seg. 1
la ventana de un camion.
Nifo recostado sonriendo adentro
8 seg. 2
del camion.
Mujer recargada en la ventana
8 seg. 3 dormida dentro del camién con el
nifio a un lado.
19 Carretera de madrugada vista desde
9 seg. 4
el parabrisas del camion.
Camion llegando a estacion.
15 seg. 5 Comienza voz en off con relato de
Miriam.
6 seg. 6 Gente bajandose del camion.
6 seg. 7 Gente esperando en el andén.
8 seg. 8 Dos mujeres esperando en el andén.
9 seg. 1 Insert de pared blanca con manchas.
6 seg. 2 Insert de mesa descuidada.
Toma cenital de una cama
5 seg. 3
matrimonial.
20 Una puerta y una ventana de
9 seg. 4 mosaicos de las que proviene la inica
luz.
5 Escaleras y la misma puerta y ventana
9 seg.
del plano 4, s6lo que de lejos.
13 seg. 6 Mujer mayor entrando por la puerta.

169




9 seg. 7 Misma mujer sentada en una oficina.
Mujer limpiando ventanilla de una
8 seg. 8
puerta.
6 seg. 9 Vista a un cuarto desde afuera.
Una puerta verde enmarcada por
6 seg. 10
paredes y tubos.
Un cuarto en contraluz con un
30 seg. 11
hombre entrando.
Dos hombres en la puerta del edificio
16 seg. 12
vistos en picada.
12 seg. 1 Una mujer entrando a un mercado.
Un hombre sentado en el mercado y
21 seg. 2
personas pasando.
Long shot del pasillo del mercado,
15 seg. 3
personas caminando.
Long shot del pasillo de comida del
13 seg. 4
mercado, personas sentadas.
21
Hombre y mujer organizando el
9 seg. 5
comedor del mercado.
11 seg. 6 Bird’s Eye View del mercado.
10 seg. 7 Toma en contrapicada de la polleria.
7 seg. 8 Bird’s Eye View del mercado.
7 seg. 9 Bird’s Eye View del mercado.
19 seg. 10 Mujeres mayores sirviendo comida.
Hombres cargando y acomodando
16 seg. 1
cajas de mercancia.
22 Hombre acomodando cosas de
8 seg. 2
espaldas.
9 seg. 3 Hombre limpiando pescados.
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6 seg. 4 Insert a cubeta con restos de pescados.
Hombres rodeando un bote de pesca
9 seg. 5
y trabajando.
Insert a las botas de uno de los
5 seg. 6
trabajadores.
Insert a las botas de otro de los
5 seg. 7
trabajadores.
Grupo de hombres trabajando en
28 seg. 8
botes de pesca cerca de la orilla.
Vista desde una ventana con rejas al
10 seg. 9
mar.
8 seg. 10 Insert a pescados desechados.
13 seg. 11 Insert a pies de limpiador de pescado.
9 seg. 12 Insert a pescado siendo fileteado.
Limpiador de pescado alimentando
16 seg. 13
gaviotas en contraluz.
12 seg. 1 Mujer trabajando con sus manos.
Persona levantando cortinaje de
8 seg. 2
refrigerador.
14 seg. 3 Mujer trabajando con sus manos.
8 seg. 4 Hombre trabajando con sus manos.
Mujer joven trabajando con sus
13 seg. 5
23 manos.
Mujer joven trabajando con sus
13 seg. 6
manos.
10 seg. 7 Insert a botas de un trabajador.
9 seg. 8 Insert a botas de una trabajadora.
8 seg. 9 Mujer pelando camarones.
6 seg. 10 Mujer pelando camarones.
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8 seg. 11 Mujer pelando camarones.
6 seg. 12 Mujer pelando camarones.
7 seg. 13 Mujer pelando camarones.
Gato bebé en contraluz lamiendo el
15 seg. 14
piso.
Hombre cargando y colocando hielo
23 seg. 15
en una caja.
15 seg. 16 Cuatro mujeres pelando camarones.
Mayor grupo de mujeres pelando
11 seg. 17
camarones.
Mujer viendo por la ventana de una
12 seg. 1
casa despintada.
Hombre trabajando con maquina
10 seg. 2
para soplar.
10 seg. 3 Par de soldadores martillando.
Insert a botas de soldadores
7 seg. 4
trabajando.
Hombre debajo de soldadores y
4 seg. 5
24 chispa cayendo.
8 seg. 6 Soldador en andamio soldando.
Soldador observando a los demés
9 seg. 7
trabajando.
6 seg. 8 Soldador descansando en el andamio.
Long shot de soldadores trabajando en
8 seg. 9
el barco.
Limpiador de pescado a contraluz
25 seg. 10

con barco pasando detras.
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Cable de luz con cielo nublado y

29 seg. malabares siendo lanzados. Empieza
25 voz en off de Adela.
Hombre joven lanzando malabares al
9 seg.
aire.
Adela tocando instrumento hecho de
13 seg.
botellas de vidrio adentro de la carpa.
26 Close-up a la cara de Adela mientras
18 seg. toca instrumento hecho de botellas
de vidrio adentro de la carpa.
Manos de nifa haciendo figuras de
6 seg.
arcilla.
Manos de nifa haciendo figuras de
6 seg.
arcilla.
Cara de nifa mientras hace figuras de
7 seg. 27
arcilla.
Cara de nifla mientras hace figuras de
11 seg.
arcilla.
Cara de nifa mientras hace figuras de
10 seg.
arcilla.
Nina tomando té en la puerta de la
12 seg.
casa rodante con un perro.
Bebé asomandose por ventana de
10 seg. casa rodante con la cortina
28 cubriéndole la cabeza.
Dos mujeres cuidando dos nifios
6 seg.
pequenos afuera de la casa rodante.
Mujer caminando entre las casas
9 seg.

rodantes con dos nifios en brazos.
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Mujer cargando a nifia y nifios

22 seg. 5
jugando afuera de la carpa.
Insert a fotografia familiar de Adela
13 seg. 1
con sus dos hijos.
Adela ve hacia el frente mientras se
12 seg. 2 29
escucha su relato en voz en off.
Insert a fotografia de Monica, hija de
7 seg. 3
Adela.
8 seg. 1 Adela limpiando la pared.
8 seg. 2 Long shot de adolescentes jugando.
Adela y otra mujer limpiando una
12 seg. 3
estructura de metal.
Long shot de adolescentes bajando
22 seg. 4 30
estructura de metal que Adela limpia.
Adolescentes vistos desde ventana
16 seg. 5
sucia de la estructura de metal.
Adolescentes y Adela platican en
21 seg. 6
estructura de metal.
17 seg. 1 Mujer pone ingredientes en una olla.
Adela y tres mujeres sentadas de
14 seg. 2
espalda debajo de la carpa.
5 seg. 3 Rostro de una mujer.
4 seg. 4 Rostro de otra mujer.
5 seg. 5 31 Adela y la mujer del plano 4 de perfil.
6 seg. 6 Mujer riendo.
5 seg. 7 Adela y mujer riendo.
13 seg. 8 Adela riendo y escuchando mujeres.
Adela y dos mujeres riendo y
19 seg. 9

conversando.
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9 seg. 10 Adela y mujer riendo.
5 seg. 11 Mujer riendo.
4 seg. 12 Adela riendo y escuchando mujeres.
6 seg. 13 Mujer riendo.
7 seg. 14 Dos mujeres conversando y riendo.
4 seg. 15 Adela riendo y escuchando mujeres.
17 seg. 16 Mujer riendo.
4 seg. 17 Mujer riendo.
7 seg. 18 Mujer riendo.
3 seg. 19 Mujer riendo.
3 seg. 20 Adela riendo y escuchando mujeres.
Mujeres conversando y una de ellas
40 seg. 21
abrazando a Adela.
13 seg. 22 Muijer llorando y abanicandose.
9 seg. 23 Mujer llorando.
8 seg. 24 Mujer escuchando con tristeza.
Mujer y Adela abrazandose y luego
14 seg. 25
riendo.
2 seg. 26 Mujer riendo.
18 seg. 27 Mujer riendo.
5 seg. 28 Mujer mofandose y riendo.
6 seg. 29 Adela y las tres mujeres riendo.
Nifia ve y sonrie a la cAmara dentro
16 seg. 1
de la carpa.
Vista del campo a través de los tubos
13 seg. 2
32 en contraluz de la carpa.
Manos de Adela y joven mujer
8 seg. 3 tocando el instrumento hecho de

botellas de vidrio.
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Adela y joven mujer tocando el

9 seg. instrumento hecho de botellas de
vidrio.
Rostros de Adela y joven mujer
18 seg. tocando el instrumento hecho de
botellas de vidrio.
Nifo jugando afuera de la carpa
12 seg.
donde se cuelga ropa para secado.
Joven mujer tocando el instrumento
12 seg.
hecho de botellas de vidrio.
13 seg. Nifa parada afuera de la carpa.
Pasto del campo siendo acariciado
10 seg.
por el viento.
Pasto del campo siendo acariciado
10 seg.
por el viento con cables de luz detras.
Palmeras siendo acariciadas por el
9 seg. viento. Empieza relato de Miriam en
voz en off.
Pasto del campo siendo acariciado
11 seg.
33 por el viento.
Vendedor de impermeables en la
10 seg.
orilla de la carretera.
Pasto y arboles del campo siendo
11 seg.
acariciados por el viento.
Vendedor de cacahuates a la orilla de
7 seg.
la carretera atravesado por camiones.
Mujer dormida, recargada en la
10 seg.

ventana de un camion.
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Nifo viendo por la ventana del

camion.

Vista del paisaje de la carretera desde

la ventana del camién.

Dos mujeres dormidas sentadas en el

camion.

Muijer viendo por la ventana del

camion.

Mujer en la parte trasera de una pick-

up.

Persona desnuda caminando por la

orilla de la carretera.

Hombre viendo por la ventana del

camion.

Pavimento de la carretera visto desde

la ventana.

Carretera con militares, gasolineras,
camiones y coches vista desde la

ventana.

Hombre dormido en el camién.

Vista del paisaje de la carretera desde

la ventana del camién.

Un bote en medio de un pastizal.

Vendedor de impermeables en la

orilla de la carretera.

Hombre afuera de restaurante de

mariscos.

15 seg. 9
12 seg. 10
18 seg. 11
15 seg. 12
17 seg. 13
8 seg. 14
11 seg. 15
15 seg. 16
32 seg. 17
13 seg. 18
15 seg. 19
13 seg. 20
12 seg. 21
10 seg 22
15 seg. 23

Hombre joven afuera de restaurante

de mariscos.
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Hombre con una pick-up a la orilla

13 seg. 24
de la carretera.
Dos hombres arreglando cables de luz
15 seg. 25
en el campo.
Palmeras siendo acariciadas por el
13 seg. 26
viento.
Pasto del campo siendo acariciado
20 seg. 27
por el viento.
Hombre cargando una escalera en el
19 seg. 28
campo.
30 seg. 29 Cables de luz y cielo nublado.
Pasto del campo siendo acariciado
15 seg. 30
por el viento.
Pasto y drboles del campo siendo
13 seg. 31
acariciados por el viento.
Pasto y drboles del campo siendo
19 seg. 32
acariciados por el viento.
Carpa del circo siendo acariciada por
17 seg. 1
el viento.
Carpa del circo siendo acariciada por
el viento y nifias pasando frente a
27 seg. 2
ella. Comienza relato de Adela en voz
34 en off.
Personas armando la estructura de la
16 seg. 3
carpa.
15 seg. 4 Nifas entrando a casa rodante.
5 seg. 5 Rostro de mujer armando carpa.
5 seg. 6 Pies de mujer armando carpa.
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Rostro de nifa viendo por ventana

9 seg. 7
de casa rodante.
Rostro de mujer martillando algo al
8 seg. 8
piso.
Mujer martillando algo al piso vista
8 seg. 9
desde ventana de casa rodante.
Muijer revisando tension de cuerdas
9 seg. 10
de la carpa.
9 seg. 11 Carpa vista desde ventana lluviosa.
Cuerpo de persona con pala a la
9 seg. 12
orilla de la carpa.
Carpa del circo siendo acariciada por
10 seg. 13
el viento.
16 seg. 14 Long shot de la carpa.
Aro dentro de la carpa visto en
15 seg. 15
contrapicada.
14 seg. 16 Ventana lluviosa.
Nifa recostada dentro de casa
23 seg. 17
rodante viendo la ventana.
Rostro de nifa recostada dentro de
19 seg. 18
casa rodante viendo la ventana.
13 seg. 19 Ventana lluviosa.
10 seg 1 Policia federal en la lluvia.
Dos policias federales completamente
13 seg. 2
35 cubiertos bajo la lluvia.
Policia parando camioneta en la
8 seg. 3

orilla de la carretera.
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Policia con impermeable viendo

10 seg. coches desde parte de atras de su
pick-up.
Policias viendo al interior de los
28 seg.
coches.
Pies de policias y de un civil mientras
22 seg.
lo baja del coche para catearlo.
Mujer joven y Adela sentadas al
14 seg.
interior de casa rodante.
Nifa dentro de casa rodante viendo
13 seg.
por la ventana.
Gato y nifia recostados dentro de
13 seg.
36 casa rodante.
Mujer joven y Adela sentadas al
9 seg.
interior de casa rodante.
10 seg. Ventana rota y empanada.
Perro y carpa vistos desde el interior
16 seg.
de casa rodante.
Arboles y carretera vistos desde
13 seg.
parabrisas de un camion.
Paisaje de la carretera visto desde la
8 seg.
ventana del camion.
Arboles de la carretera vistos desde la
10 seg. 37 ventana. Comienza relato de Miriam
en voz en off.
Paisaje de la carretera visto desde la
24 seg.
ventana del camion.
Mujer mayor sentada en un asiento
23 seg.

del camion.
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Paisaje de la carretera visto desde la

22 seg. 6
ventana del camién.
Carretera vista desde parabrisas de un
13 seg. 7
camion.
Hombre mayor sentado en un
11 seg. 8
asiento del camion.
Naturaleza de la carretera visto desde
12 seg. 9
la ventana del camion.
Carretera vista desde parabrisas de un
19 seg. 10
camion.
Mujer y hombre viendo las ventanas
11 seg. 11
del camion.
8 seg. 12 Nifo sentado en el camion.
8 seg. 13 Una parte del camion reflejando luz.
13 seg. 14 Mujer dormida al lado de la ventana.
Hombre al lado de la ventana viendo
12 seg. 15
al frente.
Paisaje de la carretera visto desde la
10 seg. 16
ventana del camion.
29 seg. 1 Policia municipal con su patrulla.
Mujer esperando camion detras de
19 seg. 2
un vidrio.
13 seg. 3 Policias y personas con sus vehiculos.
10 seg. 4 Personas esperando camiones.
38
Rostro de mujer mayor esperando
12 seg. 5
camion.
7 seg. 6 Patrulla parada en gasolinera.
Patrulla y policia vistos desde ventana
25 seg. 7

de camion.
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Hombre en bicicleta en la orilla de la

21 seg. carretera. Comienza relato de Adela
en voz en off.
Mujer al lado de la ventana del
10 ses camion viendo al frente.
Carretera nebulosa vista desde
Hser parabrisas de un camion.
22 seg. »? Arboles en la niebla.
Mujer al lado de la ventana del
18 se camién viendo al frente.
Paisaje visto desde parabrisas del
D see camion.
Cable de luz y crepusculo vistos desde
13 seg.
la ventana del camion.
" Insert a pertenencias y recuerdos de
o Monica.
Insert a pertenencias y recuerdos de
12 seg. Monica vistos desde una ventana
40 lluviosa.
Una ventana donde se refleja una
11 seg. .
Mujer joven caminando por el campo
) ser en el anochecer.
13 seg. Adela maquillandose frente al espejo.
Insert a manos de Adela tomando
e 41 polvo de un recipiente.
Rostro de Adela colocandose polvo
12 seg.

en la cara.
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Long shot de Adela maquillandose

9 seg. 4
dentro de la casa rodante.
Rostro de Adela colocandose
10 seg. 5
delineador frente al espejo.
Long shot de Adela maquillandose
7 seg. 6
dentro de la casa rodante.
Rostro de Adela colocandose
11 seg. 7
delineador.
Rostro de Adela pintandose la frente
12 seg. 8
al espejo.
Rostro de Adela viéndose en el
11 seg. 9
espejo.
Long shot de la carpa encendiéndose
12 seg. 1
en el anochecer.
Adela preparandose detras de
15 seg. 2
escenas. Comienza musica.
Nina haciendo acrobacias detris de
16 seg. 3
escenas.
15 seg. 4 Mujer calentando detras de escenas.
11 seg. 5 Mujer concentrada detras de escenas.
42 Otra mujer concentrada detras de
10 seg. 6
escenas.
9 seg. 7 Adela y nifa detras de escenas.
18 seg. 8 Nifia contorsionista en el escenario.
6 seg. 9 Nifa viendo el espectaculo.
5 seg. 10 Nifa y publico viendo el escenario.
16 seg. 11 Nifia danzando en el escenario.
Adela esperando a salir detras de
20 seg. 12

escenas.
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12 seg. 13 Mujer viendo hacia arriba.
17 seg. 14 Nifa en aro vista en contrapicada.
Adela viendo espectaculo detras de
5 seg. 15
escenas.
6 seg. 16 Mujer viendo el especticulo.
6 seg. 17 Nifa viendo el espectaculo.
Long shot de carpa de circo encendida
14 seg. 18
en la noche.
Plantas vistas de noche desde la
11 seg. 1
ventana de un camion.
Mujer dormida en el camién de
12 seg. 2
noche.
Hombre dormido en el camion de
15 seg. 3 noche. Comienza relato de Miriam
en voz en off.
Mujer sentada en el camion viendo
21 seg. 4
hacia abajo,
43 Hombre dormido en el camion con
8 seg. 5
la mano en la cara.
10 seg. 6 Hombre dormido en el camion.
12 seg. 7 Pareja dormida en el camion.
Mujer viendo hacia la ventana del
12 seg. 8
camion.
Vista de la carretera en la madrugada
10 seg. 9
desde el parabrisas.
Rayas del pavimento de la carretera
11 seg. 10
vistas desde parabrisas.
14 seg. 1 Vista del mar.
44
18 seg. 2 Cara de un nifo en big close up.
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27 seg. Manos iluminadas en la oscuridad.
Arboles y ramas en el fondo de un
1 min. 41 seg.
cuerpo de agua.
Fondo de un cuerpo de agua
37 seg.
moviéndose.
Una figura flotando en un cenote
1 min. 35 seg.
vista desde abajo del agua. Comienza
musica.
4 min. 9 seg. 45 Créditos finales.
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