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CAPITULO XII

EL CINE COMO MONUMENTO.
MEMORIA HISTORICA Y PENSAMIENTO CRITICO EN
EL CINE DOCUMENTAL DE RAMON LLUIS BANDE?

ANTONIO ALIAS BERGEL
Universidad de Granada

1. INTRODUCCION

Desde la aprobacién de la Ley de Memoria Histérica (52/2007) las pro-
ducciones culturales en torno a la memoria en Espana han ido ajustando
sus relatos al marco normativo, con la posibilidad de devolver a la socie-
dad espanola un imaginario —individual y colectivo— sobre la Guerra
civil y el franquismo, silenciado desde los primeros afios de democracia.
Desde entonces cualquier referencia al pasado habia sido reprimida o
desconsiderada, en parte por el consenso politico que propuso el dis-
curso oficial de la Transicién y, concretamente, por el texto del cual
surgi6 la Ley 46/1977, mds conocida como de Ammnistia. Asi, en su ar-
ticulo I, ya aparecian sancionados por sus principios “todos los actos de
intencionalidad politica, cualquiera que fuese su resultado, tipificados
como delitos y faltas realizados con anterioridad al dia quince de diciem-
bre de mil novecientos setenta y seis”; dictamen éste con el que se capi-
tulaba, aparentemente, el conflicto civil, al tiempo que se daba por inau-
gurado un tiempo nuevo, necesario para la reconciliacién nacional. Sin
embargo, la invalidez de la accién politica promulgada por la Ley de
Amnistia, suponia en realidad una ruptura no solo con el pasado, sino
también la cancelacién del sentido de la politica misma. Pues este hecho
intentaba acabar con cierta oposicién al franquismo, al impedirle a ésta

22 Este trabajo se enmarca en el proyecto Transmedializacion y crowdsourcing en las
narrativas de ficcion y no ficcién audiovisuales, periodisticas, dramaticas y literarias
(Referencia CS02017-85965-P), dirigido por los profesores Domingo Sanchez-Mesa Martinez
(UGR) y Jordi Alberich Pascual (UGR).



la utilizacién del pasado como instrumento de lucha politica (Escudero,
2011) y, con ella, una memoria y unos derechos que siguen sin ser re-
parados en su totalidad.

Pero si este proceso hacia la democracia se establecié como “un pacto de
silencio y olvido” (Escudero, 2011, p. 9)—, en la opacidad normativa so-
bre el pasado, todavia habitaban las esperanzas frustradas de los reprimi-
dos de la historia, como diria Walter Benjamin (2012), o, en palabras
mds contempordneas de Germdn Labrador, “los suefios de la ciudadania
democritica” (2017, p. 16). Porque ante la amnistia la posibilidad radi-
cal de la imaginacion politica —o imaginacion juridica (Winter, 2018)—
no solo trasciende cualquier defensa de la amnesia, puesto que también
prefigura una confabulacién —poética— como un derecho sobre la injus-
ticia. Asi es como de la impotencia, en la concepcién de Giorgio Agam-
ben (2018, p. 362), deriva la potencia de los actos, y que aqui, significa-
tivamente, se entiende como dispositivo de justicia poética. En este
contexto, sin embargo, la memoria histérica no sélo ha conseguido pe-
netrar politicamente en la sociedad espafola, sino que también ha lle-
gado a convertirse en objeto de culto de la cultura popular. Llegados
hasta aqui, debemos seguir preguntindonos, entonces, cémo podemos
contribuir a la construccién colectiva de la memoria histérica o cémo
crear una reflexién verdaderamente democritica sobre ella (Escudero,
2011, p. 8). Y si bien es cierto que la emergencia de ficciones (literarias,
artisticas y audiovisuales) de los dltimos afios ha sido determinante para
sostener ese derecho a la imaginacién politica antes referida —con la ex-
cepcién de las producciones nostilgicas, mds propias de la industria cul-
tural—, actualmente la capacidad reparadora de la memoria depende de
ejercicios criticos que, como el cine documental, dan cuenta de la pre-
cariedad administrativa de unas politicas memoria abandonadas, pero
también de una narrativa que, a través de sus formas de representacién
—y produccién—, reflexionan poéticamente sobre el pasado traumadtico.
De ahi que, en estas pdginas, se tratard de dar cuenta de los dltimos
trabajos cinematograficos de Ramén Lluis Bande que, ademds de cons-
tituirse en una de las reivindicaciones dltimas del movimiento por la
recuperacién de la memoria histérica (excavacién y exhumacién de los
cuerpos desaparecidos), adquieren un valor préximo al activismo
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“militante y elegfaco” (Aguilera-Mellado, 2016, p. 207) en tanto que
imdgenes de resistencia también ante los relatos hegemdnicos sobre nues-
tro pasado y el silencio que todavia impera sobre él.

2. LA POLITICA DE LAS IMAGENES DE BANDE, UN
REGIMEN DE VISIBILIDAD

En sus “Notas de diario” el cineasta y escritor asturiano Ramén Lluis
Bande apuntaba lo que pretendia ser un proyecto cinematografico sobre
la guerrilla republicana que, entre los afios de 1937 e 1952, fue dura-
mente reprimida en el norte de Espana. En concreto, se trataba de ho-
menajear con su trabajo la desaparicién y asesinato de los vencidos o
“fugaos” (también conocidos popularmente como maquis), y posicio-
narse contra el olvido administrativo por parte de las instituciones: gue-
rrilleros autéctonos de localidades y aldeas que, aprovechando la dificil
orografia de su enclave en los montes de Asturias, intentaron participar
espontidneamente de un tipo resistencia ante el irrefrenable avance ideo-
l6gico y politico del franquismo. Sin embargo, el ejercicio del cineasta
parece sefialar también otras cuestiones sustraidas de sus escritos y que
responderian, més bien, a un discurso autorreflexivo sobre la labor cine-
matografica. En ellas, una serie de decisiones estéticas quedarfan vincu-
ladas a una manera de hacer cine que, no en vano, se pretende politico
al querer “hacer visible esa emocién perenne que la Historia esconde en
el paisaje” (Bande, 2016, p. 83). Resulta obvio que el objetivo del astu-
riano en la proyeccién de su cine, contempla de manera muy significa-
tiva la prictica de la visibilidad como herramienta politica, lo que co-
mulga con ciertos predicamentos relacionados con la recuperacién de la
memoria histérica, y de cuyos fundamentos criticos las peliculas de
Bande parecen mostrarse como narrativas que participaria de lo que

ahora se denomina forensic turn o giro forense.

Aunque este discurso tiene su origen en el paradigma posthumanista, la
pregunta formulada por su idedloga Rosi Braidotti, “what new forms of
subjectivity are supported by the posthuman?” (2013, p. 11) se aproxi-
maria a los procesos de subjetivacién intrinsecos a las formas de violencia
contenidas en las fosas comunes derivadas de la represién franquista (Fe-
rrdndiz, 2014) y que, como consecuencia, habria llegado hasta una



lectura estética acerca de la judicializacién de las politicas de memoria
(Winter, 2018). Debido a ello, el descubrimiento de estas fosas comunes
se ha convertido en el acontecimiento mismo de la posibilidad —lo que
queda por hacer—, y en el que distintas disciplinas y discursos (la historia,
la antropologia social, la arqueologia forense, el arte, el cine, la literatura,
etc.) participan propiamente de su proceso memorial. Tanto es asi, que
las exhumaciones son, de un tiempo a esta parte —antes, incluso, de su
ordenamiento en la Ley de Memoria Histérica—, la verdadera via para la
reconstruccién de la memoria histérica en términos de justicia y repara-
ci6én sobre el pasado traumadtico. Por tanto, si su actual centralidad en
las politicas de memoria tiene algo que ver con la emergencia de distintas
formas narrativas, serd porque la imagen, en su naturaleza estética, man-
tiene una histérica relacién antropolégica “con la cuestién del derecho
civil, el espacio publico, la representacién politica” (Didi-Huberman,
2011, p. 15). Pues crear imdgenes sobre aquello que se ha ocultado vio-
lentamente, como ocurre en el caso de las peliculas de Bande, nos ense-
fard algo sobre el pasado traumidtico, pero mucho mds acerca de la com-
pleja relacién con su propia visidn de las exhumaciones a partir de las
nociones de “verdad, justicia y reparacién” (Martin-Chiappe, 2019, p.
272). Asi, el reconocimiento y la ampliacion de los derechos serdn en sus
peliculas, més alld de los presupuestos juridicos —la Ley de Memoria
Histérica (52/2007) promulgaba, en su articulo 11, la “indagacién, lo-
calizacién e identificacién de las personas desaparecidas violentamente
durante la Guerra Civil o la represién politica posterior y cuyo paradero
se ignore”—, criterios para la conformacién (estética) de la politica de sus
imdgenes o una fenomenologia del documental (Aguilera-Mellado, 2016),
con la que acaso pretende un mayor efecto de visibilidad. Asi, la legiti-
midad de sus imdgenes estard determinada por la coincidencia sobre la
exposicion de los cuerpos durante el proceso de exhumacién, en la forma
en la que se construye sus filmes.

Estas disquisiciones apuntan hacia lo que denominamos estilo, técnica
o estética, y en el caso de Bande se resuelven en una especie de rigor que,
por momentos, roza lo minimalista. La depuracion de los elementos ci-
nematograficos ayudan a despojar de sus creaciones los excedentes de la
imagen, asi como lo excesivo de la ficcién “y la falsa necesidad de dirigir
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una puesta en escena inutil o que una cantidad obscena de palabras vul-
gares consiguieran tapar el significado ultimo de lo querfa transmitir”
(Bande, 2016, p. 99). Lo que finalmente queda es la imagen desnuda de
la historia (la naturaleza lejos ya de la cultura) y de los espacios intem-
pestivos (fuera de tiempo), donde la narracién se conforma a partir de
una simple y ordenada disposicién de las imdgenes, a veces, en capitulos;
otras en planos de un lento e infructuoso progreso. De este modo, tanto
la suspensién de los ritmos acelerados, como la justificacién del aparente
silencio en las peliculas pretenden socavar, pues, la hegemonia efectista
de un cine proclive a la industria cultural. Y al contrario, “los sonidos
de la naturaleza en movimiento y los de la actividad humana impiden el
aislamiento, archivo o reificacién” de la exhumacién grabada (Aguilera-
Mellado, 2016, p. 208). Para el cineasta asturiano crear imdgenes no estd
desligado de una manera de contar y de “dar tiempo”, pues de esta re-
flexién (poética) surge una propuesta cinematografica que, ademds, de
experimentar sobre el estatus de la imagen como representacién de la
historia violenta, su formulacién parece replantear las propias formas de
hacer del cine documental (mis alld de la ficcién y distinguiéndose de las
producciones destinadas al anilisis forense).

Bande expresa, asi, sus posiciones estéticas que, en realidad, nos advier-
ten de la necesidad de entender la narracién en su cine como una toma
de partido —militante republicano— entre dos temporalidades —pasado y
presente— (Didi-Huberman, 2008), donde asumir sus propios riesgos.
En relacién a esto, podemos leer de sus “Notas” (con fecha del 14 de
marzo de 2012), las siguientes palabras:

Lo que me gustaria serfa poder capturar una coleccién de imdgenes que
transmitieran, sin necesidad de comentario, el temblor de la Historia,
la emocién que el paso del tiempo dej6 en las ramas de los drboles, en
las paredes de las casas, en los caminos escondidos por la hierba, ya ol-
vidados, en el trazo exacto del caminar de los rios. Me gustaria conseguir
que una coleccién de imdgenes vistas y registradas con cuidado en la
memoria, conseguir a trasmitir una caricia de emocién en el espectador
que entre contacto con ellas [...] (Bande, 2016, p. 83).

De la contingencia sobre su cine surgen las imdgenes que, sin embargo,
trascienden a la propia proyeccién imaginativa de su historia, al deseo



personal e, incluso, a cualquier principio de autoridad que sus notas es-
critas pudieran desprender. Porque Equi y n'otru tiempo (2014) y El
nome de los drboles (2015) —que son las peliculas documentales a las que
Bande se refiere aqui en su configuracion previa—, alcanzan ciertamente
al espectador sin la necesaria intermediacién del cineasta —como pre-
tende— y lo conduce a la afectacion-reflexion mds profunda (Ranciere,
2008), como si se tratara de una imagen de duelo donde, al final, poder
reunirnos todos (cineasta y espectador) en comunidad. Esto mismo me-
dirfa, otra vez, el alcance politico de las peliculas de Bande, ya que su
discurso nunca permanece desligado de su entorno, y éste es, precisa-
mente, uno de los aspectos claramente politicos del cine, como pensaba
Benjamin (1989), en la condicién de su reproductibilidad técnica: el
derrocamiento del simple espectador dentro de una préctica colectiva.

3. LA MEMORIA ENTERRADA: VIOLENCIA, CUERPO,
MEMORIA

El trabajo Bande se adecua a estas narrativas —o contranarrativas—,
puesto que de manera muy significativa su cine asume el desvelo poético
de los cuerpos de los desaparecidos durante la represién franquista, pero
también el del rescate de los testimonios alrededor de ellos. En realidad
las tramas de sus peliculas —que bien podrian recordarnos a los documen-
tales forenses en los que la antropologia social y el activismo histérico han
venido apoyando sus trabajos de campo en los tltimos anos—, se cons-
truyen literalmente sobre los procesos de blsqueda y apertura de las fo-
sas comunes. Pero a ese registro sobre lo real, habria que anadirle una
lectura simbélica sobre lo que este mismo proceso forense significa en la
demanda de justicia y reparacion sobre las victimas: /a de la exhumacion
del relato necropolitico de la Espana del franquismo. Si hacemos caso a
Achille Mbembe (2011) en la lectura que realiza sobre el concepto de
biopolitica de Michael Foucault, la necropolitica es, mas que el derecho
a matar, un derecho de exponer a los ciudadanos a una muerte, o impo-
nerla social y civilmente. Estas formas de violencia resultan, en este caso,
reveladoras por cuanto contribuyen a esclarecer la represién politica so-
bre las victimas —concretamente aqui las de la guerrilla republicana as-
turiana—, pero sobre todo para evidenciar el silencio impuesto —o
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autoimpuesto (zabi)— como una especie de muerte de la experiencia, de
parte de nuestra historia y, en definitiva, la de la supresién en la narracién
de los hechos. Por eso, la visién de la necropolitica en los trabajos de
Bande se realiza tanto sobre las victimas enterradas (memorias enterra-
das), como en el desciframiento epistemolégico de los testimonios su-
pervivientes (memorias silenciadas).

Las fosas comunes no solo nos hablarian, por tanto, de la violencia sobre
este pasado, sino también de un gesto que trasciende a la propia accién
represora, y que convierte a éste en un hecho politico de mayor enver-
gadura y gravedad: la reduccién del enemigo, la ocultacién de resto y la
desaparicién del cuerpo como una forma extrema de exilio interior bajo
tierra. Esto que el antropdlogo espafiol Francisco Ferrdndiz senala como
una categoria especifica del régimen necropolitico franquista, el subtierro
(2014, pp. 22-23), pareceria una discriminacién corporativa sobre el va-
lor de la vida y una verdadera administracion de caddveres. Asi, el des-
equilibrio moral entre los desaparecidos forzosamente y aquellos enalte-
cidos por el régimen como héroes o madrtires del franquismo. En este
sentido, la conmemoracién se resiente ante la dificultad de dirimir sobre
la dignificacién de los cuerpos de las partes encontradas, ya que la vul-
nerabilidad de “nuestra exposicién a la violencia” politica (Butler, 20006,
p. 45), nos significa por igual en una vida precaria. No obstante, la im-
posibilidad del duelo de estos subterrados, se anquilosé en el incumpli-
miento melancélico de un régimen devenido en constitucional y que,
como apunta Alberto Medina en el pertinente Exorcismos de la memoria.
Politicas y poéticas de la melancolia en la Espana de la transicion (2001),
habria actuado “como predmbulo e instrumento” (p. 32) de su propia
perpetuacion, més alld de la dictadura. Este hecho supondrd la continui-
dad de un régimen de poder y de sus violencias instauradas a través de
nuevos dispositivos democraticos que, aparentemente, debieron de ha-
ber proscrito con la muerte de Franco. Sin embargo, al franquismo —al
régimen autoritario, a la ideologia— habria trascendido la encarnacién
del cuerpo fenecido del dictador en detrimento de los mal enterrados, en
lo que German Labrador llama simbdlicamente “cuerpo biopolitico del
franquismo” (2019, p. 16), para referirse en realidad a “la produccién y
reproduccién de un tipo de cuerpo” dictatorial que, habiendo
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somatizado la imposicién disciplinaria de ciertos comportamientos (e#-
hos) y maneras de ser durante la dictadura, redundaria en existencias
frustradas ante las exigencias de reconocimiento y el derecho a la repa-

racion.

Entonces, represién y deseo fueron, pues, sensaciones contradictorias en
eso que Foucault denominé procesos de subjetivacién o maneras de asu-
mirse como sujetos politicamente en #ransicidn entre distintos regimenes
de poder. Por eso, durante la Transicién —y a pesar de los intentos de
olvido sobre el pasado—, se hizo necesaria una politica de memoria que
vinculara los acontecimientos traumdticos del franquismo con el nuevo
tiempo que se abria paso. Un discurso ampliamente critico que deman-
daba, de alguna forma, los derechos fundamentales a partir de la inte-
gridad del recuerdo sobre el pasado, de manera que asegurara, asi, la
emancipacién de las victimas de las estrategias de represion incorporadas
como trauma en la sociedad civil superviviente, pero también inscritas
en los cuerpos de los atin desaparecidos.

4. LA MEMORIA HISTORICA DEL PAISAJE O LAS POETICAS
DOCUMENTALES DE LA EXHUMACION

Si la emancipacién pasaba, necesariamente, por el cuerpo traumatizado
de la sociedad civil espafiola, ésta debia de exorcizar sus demonios en el
mismo ritual de exhumacién. Puesto que estos enterramientos comunes
debieron de funcionar como elemento de disuasién o memoria ejemplar
(Martin-Chiappe, 2019), podriamos considerarlos claramente como
instrumentos del terror (politico) que, desde luego, se usaron para abatir
a las posiciones contrarias al régimen (republicanos, sublevados, anti-
franquistas y anarquistas, entre otros). Y gracias a su descubrimiento se
ha constatado la amplificacién autoritaria del régimen franquista y, por
tanto, el ejercicio de control al que debié de estar sometida gran parte la
sociedad civil durante la dictadura. Sin embargo, esta accién pertene-
ciente a la maquinaria biopolitica del franquismo, serviria también
como simbolo de demarcacién politica sobre el paisaje, cuya posesién
no se alejarfa de la tan deseada homogeneizacidn territorial de la Espana.
Por eso, hablar de una topografia o escenografia del terror subterrado
(Francisco Ferrdndiz, 2014, p. 83), nos demuestra la importancia que
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tuvo la geografia de los sitios donde se cometieron asesinatos y, mucho
mds importante, su influencia “en la percepcién antropolégica del pai-
saje en el tratamiento de los cuerpos” (Garibian, Anstett, Dreyfus,

20017, p. 9).

Probablemente lo que representa Bande en sus peliculas, mds alld del
gesto politico que en ellas subyace, sea la reparacidn primera; la mas em-
patica y humana: la dignidad y el duelo. Porque el duelo es, quizi, el
afecto que no cabe en ninguna politica de memoria ni en lo normativo
de su ejecucion. Es, propiamente, la representacién de un proceso que no
s6lo conducird hacia la mera identificacién y reinhumacién de un
cuerpo, sino también a su reconocimiento simbélico. Y esto mismo es
lo que hace diferente su cine del relato forense —del documento etno-
grafico, del archivo audiovisual-y, asi, funcionar como una justicia poé-
tica que opera sobre el olvido y altera nuestra historia traumdtica. Por-
que los procesos traumdticos siempre desencadenan nuevas narrativas
sobre el sufrimiento social, pero también sefialan la frigil posicién de su
recuerdo frente al relato hegeménico. El problema que aqui se plantea
es, pues, el de la legitimacién de esas otras narrativas en una cultura
democritica que, como las de Bande, estdn involucradas en la recupera-
cién de la memoria histérica, pero comprendiéndose mds bien como un
ejercicio personal y estético.

Por eso su cine es una reflexién sobre el estatus de la imagen como re-
presentacién de la historia violenta alejada de la ficcién. Pues para el
cineasta asturiano crear imdgenes no estd desligado de una manera de
hacer memoria. Una labor como la suya, que no estd exenta de valor
politico por el tono elegiaco sobre los guerrilleros reprimidos, se apro-
xima a cierta militancia republicana en un activismo ultimo sobre la me-
moria histérica, sin perder por ello la exigencia sobre la que se constituye
su relato. De ahi que, en vez de entender las fosas comunes como lugar
de la memoria del miedo, en peliculas como Equi y n'otru tiempo (2014),
El nome de los drboles (2015) o Escoreu (2017), el director asturiano las
plantea como espacios de resistencia poética dentro de un espacio histé-
ricamente politizado. Por eso, podamos extraer de este trabajo nuevos
espacios para la reflexién histérica, pero siempre dependiente del dis-
curso necropolico del franquismo. A la dialéctica que aqui se establece,



corresponde la creacién de imdgenes criticas de lo sublime sobre su po-
litizacién, que se repite en cada pelicula y que supone la gran reflexién
de Bande acerca de la opacidad sobre los territorios de la represiéon po-
litica. Asi el paisaje, la naturaleza de los montes asturianos, se convierte
en el motivo principal con imdgenes extremadamente idilicas (el sonido
del agua, de los péjaros, el viento) que, sin embargo, esconden bajo su
bello forraje los cuerpos silenciados de las victimas. El contraste entre el
esplendor de naturaleza que vemos y los cuerpos hacinados en el sub-
suelo del que sospechamos, apuntan a un lugar, como nos dice Remo
Bodei (2011), sublime, pues en su vacio y en su silencio las imdgenes de
Bande son, en principio, “categorias que se encabalgan en la contingen-

cia de lo temporal, en la memoria de un olvido que se reclama como
presente” (Herndndez Leén, 2016, p. 112).

Porque es en la semdntica de la exhumacién donde se hace posible el
acontecimiento critico y el comienzo de un nuevo relato que se genera,
significativamente, en torno a los cuerpos. Es, entonces, donde el cine
de Bande se convierte en un acto politico, pero también en una funcion
testimonial o, incluso, en palabras del propio cineasta en un cine enten-
dido como monumento: la cimara insertada en el entorno de la exhuma-
cién es, también, la estrategia visual desde la que se extrae una especie
de iconografia politica en fuerte oposicién a la imagen de dominacién
que se desprende del propio enterramiento. Alli, como en un ritual, los
cuerpos se desvelan en los escenarios de la postdictadura como una ver-
dad incontestable, al tiempo que los testigos empiezan a relatar por pri-
mera vez. La narracién regresa, asi, a los cuerpos anacrénicamente y a la
sociedad que, entonces, emprende la “anamnesis de su propia legitimad”
(Lyotard, 2006, p. 50) como empresa futura. Con ella el tiempo se re-
toma de nuevo —ahora— como narrativa distinta, que a su vez escapa de
la eterna condena o, como afirma Marina Garcés, de su condicion pds-
tuma (2017, p. 23). Porque el encuentro con las fosas comunes en nues-
tra historia més reciente se ha de entender desde la consideracién mar-
ginal de los relatos endeudados con una historia de violencia o como
parte de las ruinas que el progreso deja a su paso, pero también —y si-
guiendo con la lectura benjaminiana de la que el director parece ser
complice— como las esquirlas de una memoria que brilla repentinamente



como un reldmpago en un momento de peligro. Por eso el cine de Bande
participa de la imagen dialéctica del pensador aleman. Y aqui es donde
surge la oportunidad de seguir con el trabajo atin pendiente de la recu-
peracién de la memoria histérica, al menos, de continuar con la repara-
cién de las victimas y garantizar politicamente lo que todavia es un desa-
fio juridico sobre las graves violaciones de los derechos humanos. Porque
esas fosas convierten a sus cuerpos, fundamentalmente, en lieux de mé-
moire (Nora, 2001, pp. 23-43) para la reinterpretacién critica del pro-
ceso histérico del dltimo siglo en Espana, pues sometidos bajo el dis-
curso opresor y territorial durante tantos afos todavia, redundan
peligrosamente el silencio y el olvido como Ahdbitos democrdticamente
normalizados.

En lo insondable de las imdgenes del cine de Bande, empero, aparece
siempre un hombre, de espaldas y caminando en ausencia de un hori-
zonte despejado, sobre la maleza. Es la imagen romdantica —Friedrich,
probablemente (Der Wanderer iiber dem Nebelmeer)— del testigo que
rompe la perfecta dialéctica del paisaje para sefalar el lugar exacto, que
luego las maquinas desbrozardn, y que los hombre y mujeres de la Aso-
ciacién de la Recuperacién de la Memoria Histérica (ARMH) excava-
ran. Adentrarse, asi, en lo desconocido, Rasgar el terreno y excavarlo, es
desde tiempos inmemoriales, la fundacién de un lugar, que el cineasta
asturiano convierte, mediante su poética audiovisual, en la refundacion
de un lugar para la memoria critica: un hermosos monumento sobre el

efimero, pero todavia sensible, proceso de exhumacién.

5. CONCLUSION

En este contexto, y apuntando a las carencias de la Ley de Memoria
Histérica (52/2007), surge un régimen de visibilidad que, como afirma
Francisco Ferrdndiz, coincide con la materializacién de un ejercicio de
memoria en el trdnsito simbdlico de las categorias “de fantasmas o desa-
parecidos a caddveres” (2014, p. 24). En este nuevo régimen de visibili-
dad, mucho tienen que ver las producciones audiovisuales alrededor de
las exhumaciones que, como respuesta al tratamiento histéricamente dis-
criminatorio, han conseguido registrar una cartografia del terror latente
y ampliamente desconocida en nuestro pais. Si bien es cierto que la



emergencia de la ficcién de los Gltimos anos, ha sido determinante para
sostener el derecho a una imaginacién politica, actualmente la capacidad
reparadora de la memoria depende también de nuevos medios para la
produccién de imigenes —junto con el cine documental, lo documenta-
les periodisticos (Armengou, 2014) y algiin proyecto transmedia (Alias,
2017, 2019)—, donde la creacién de narrativas sobre el pasado trauma-
tico fuerzan una revisidn genealdgica (subterrdnea) de la historia y la
creacion de una memoria critica de los desaparecidos durante la repre-
sién franquista.
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