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En este trabajo, Ana
Amado se propone deli-
mitar las manifestaciones
de larelacién entre ciney
politicaconalgunos ejem-
plos significativos de la
produccién filmica argen-
tina entre 1980 y 2007.
Segiinsefialalaautora, esta
propuesta consiste en
pensar los vinculos entre
cine y politica en una di-
mension que enlaza ética
y estética, en el sentido
iluminado por el primer
tramo del titulo, en su
doble referenciaala frase
del cineasta Jean Luc-
Godard: “no [es]una ima-
gen justa, sino justo una
imagen” (incluida en un
cartel del filme Viento del
Este, realizado con el gru-
po Dziga Vertov, en
1969); y a la del poeta
guerrillero Francisco
“Paco” Urondo: “Yoempu-
€ las armas porque bus-
cola palabra justa” (dicha
en 1975, un ano antes de
sumuerte a manos milita-
res). Ambas expresiones
tienen por contexto una
época cultural abiertamen-
te politizada, en la que las
busquedasestéticasy artis-
ticas constituian unaapues-
ta politica de por si.

En ese momento de
gran compromiso social y
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efervescencia revolucio-
naria en el que se asimila
praxis cinematogrifica
con accién politica estra-
tégica, cobra sentido un
vinculo especifico entre
cine y politica —con un
tipo de peliculas que
deviene via privilegiada
para laagitacién ideologi-
ca—al que se alude bajo la
categoria cine politico. A
distancia de ese mundo
politicamente polarizado
delosafios 60y 70—en los
que ancla la doble refe-
rencia del titulo—, Amado
se plantea jcémo conce-
bir lo politico en tiempos
de normalidad despoliti-
zadora de las sociedades
de mercado y sus nuevas
mitologias?. Esta es una
cuestion central con la que
se abre Laimagen justa,y
hacia la que apunta -a
modo de intervencion cri-
tica en discusion con los
debates globales del pre-
sente y sus derivaciones
locales—una tesis contun-
dente que sostiene el es-
tatuto politico del cine ar-
gentino de las Gltimas tres
décadas al que el libro se
aboca. En este punto, la
autora afirma que, con gé-
neros y procedimientos
diversos, la produccién
filmica de nuestro pais se
mostré permeable a los
movimientos de la reali-
dady sus ciclos histéricos.
Esta afirmacion no supo-
ne unvinculoobligatorio
entrecineyrealidad poli-
tica y/o social, sino la

construccion de una
politicidad que, de modo
directo o indirecto, alude
a esa realidad, con for-
mas de intervencion que
componen y descompo-
nen la realidad por me-
dio de una invencion
poética. En ese sentido,
argumenta que sibien los
criterios estéticos de la
relacién entre el cine y la
politica se han transfor-
mado claramente desde
el cine politicoal de hoy,
sus principios éticos per-
manecendiseminadosen
imdgenesy narrativas de
categoria todavia impre-
cisa para nombrar, por
ejemplo, la renovacion de
los modos de compromi-
so del cine con lo social,
con sus momentos criti-
cos, con el peso del due-
lo, con el deber del testi-
monio, con la responsa-
bilidad de la memoria.

En el capitulo 1, la
interrelacién entre forma
y politica es formulada
como problema en un
marco teérico cultural mas
amplio, en didlogo con
algunas posiciones, discu-
siones y manifiestos que
marcaron el pensamiento
contemporineo sobre la
cuestion (desde Walter
Benjamin y las vanguar-
dias estéticas, hasta colec-
tivos filmicos de los afios
60y 70, como el ya men-
cionado Dziga Vertov, en
Francia o el Grupo Cine
Liberacién, en el dmbito
local).




La segunda parte del
libro introduce los relatos
del peronismo desde los
anos de la posdictadura
hasta el presente, condos
capitulos que abordan una
serie de autores que vin-
culan su obra artistica con
su condicién de intelec-
tuales simpatizantes de
ese movimiento popular.
Asi, enlos filmes conside-
rados en esta seccion, El
exilio de Gardel (1985),
Sur (1988), Los hijos de
Fierro (1975, estrenado
en medio de los dos titu-
los anteriores) y Argenti-
na latente (2007), todos
de Fernando Solanas,
Peron, sinfonia de un
sentimiento (1996-9) de
Leonardo Favioy Pulqui.
Un instante en la patria
de la felicidad (2007) de
Alejandro Fernindez
Moujin y Daniel Santoro,
el peronismo funciona
como referencia politica
fundamental y fuente de
iconografias y de mitos
heroicos y populares. El
capitulo 1 se dedica al
andlisis del pensamiento
mitico de Solanas en sus
ficciones de la posdicta-
dura. El capitulo siguien-
te se ocupa de las restan-
tes producciones docu-
mentales, en las que Ama-
do explora e identifica
ciertas figuras del retor-
no(con temas, discursos
e iconografias pretéritas),
entendidas como estra-
tegias de apropiacion
critica de los signos del

pasado ligados al pero-
nismo.

En la tercera parte se
indaga el vinculo entre
memoria y ficcion filmica,
a partir de ciertos autores
y peliculas que recurrena
la mirada en tanto cifra
testimonial de un pasado
donde la muerte avasallo
sin dejar —literalmente—
restos. En El amor es una
mujer gorda (1988) vy
Buenos Aires viceversa
(1997), ambas de Alejan-
dro Agresti, Un muro de
silencio (1992) de Lita
Stantic, El ausente (1988)
de Rafael Filipelli y ;Qué
vivan los crotos! (1991)
de Ana Poliak, ese pasado
arrasado, que resiste su
restitucién en la represen-
tacion, es configurado en
tanto reconstruccion de la
memoria. En el casode las
ficciones de Agresti,
Stanticy Filipelli (capitulo
), el pasado refiere, a
nivel tematico, las conse-
cuencias de la violencia
dictatorial; una etapa
traumadtica que estos fil-
mes revisan, y sobre la
que se cuestionan con fi-
guraciones renovadoras,
movilizando saberes a
partir de los dispositivos
mediadoresde lamiraday
también de la escucha, en
garantia de la distancia
necesaria para una re-
flexion (auto)eritica, orien-
tada a repensar el pasado
en su complejidad. Porsu
parte, el filme de Poliak
(capitulov) hace ejeenel

documental testimonial y
abre la escena hacia “otras”
VOCes que No se recono-
cen en el tipo de “subal-
ternidad” caracteristica
segtin los abordajes hege-
moénicos de ese género
particular.

La secci6n siguiente
aborda los relatos de los
familiares de las victimas
del genocidio de los 70
condos capitulos que dan
cuenta de las estrategias
de memoria desplegadas
desde posiciones genera-
cionales divergentes. En
el capitulovi, “Dellado de
los padres”, proliferan dis-
cursos testimoniales que
operan una inversion de
la direccién genealégica
del vinculo entre padrese
hijos que Amado—partien-
do de la relectura de la
figura de Antigona que
hace Judith Butler y sus
observaciones a los anali-
sis canénicos de Hegel,
Lacan y la interpretacion
feminista de Luce Iriga-
ray—rescata en su dimen-
sién politica como un ges-
to de interpelacién al po-
der. En este punto, la au-
tora se distancia del es-
cepticismo que polariza
las discusiones contempo-
rineas sobre la valoracion
de las practicas que mo-
delan la escena publica de
la memoria desde posi-
ciones que, como la de
Hugo Vezzetti, por ejem-
plo, en su reduccion sos-
layanl...]laimportancia
central de las estrategias

que subyacen en esta ter-
ca condicion de reminis-
cencia como continuo
trabajo de duelo, y cuyas
simbolizaciones especifi-
caspara bacerpresenteel
pasado como catdsirofe
revelan los fundamentos
mismos de la sociedad
donde viven y actiian.
Enelcapitulovn, “Del
lado de los hijos”, se abor-
dan las poéticas que los
descendientes de las vic-
timas de la dictadura han
utilizado ensus demandas
puiblicas de justiciay como
ejercicio de rememora-
cién en un arco de pro-
ducciones estéticas que
incluye el ensayo fotogra-
fico de Lucila Quieto, Ar-
queologia de la ausencia
(2000-1), y un corpus de
documentales de corte
autobiogrifico cuyos titu-
los centrales, M(2007) de
Nicolas Prividera, Los ru-
bios (2003) de Albertina
Carri 'y Papa Ivdn (2000)
de Maria Inés Roqué, son
considerados a partir de
una idea de lo genera-
cional, en tanto instru-
mentos de afirmacién de
la propia identidad de los
huérfanos. Amado piensa
estos documentales como
obrasauténomas que ape-
lan a elecciones formales
determinadas, para expo-
ner la dimension personal
de la pérdida, oponién-
dose asia lecturas criticas
—como las de Beatriz Sarlo
y Martin Kohan sobre Los
rubios, por caso— que, al
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privilegiar la posicion de
hijos de los “autores” de
estas peliculas, las valori-
zan por su funcién testi-
monial y les niegan lami-
rada estética que solicita
toda obra artistica.

La parte final de La
imagen justaesta dedica-
da a la relacién entre la
cadtica realidad de la Ar-
gentina, asociada a la crisis
econdmica e institucional
de 2001, y su representa-
cion visual a través de una
serie de ejemplos que,
desde distintos campos
artisticos, aluden al clima
social enrarecido. Alertas
a la nueva realidad del
“pais de la revuelta”,
miniseries televisivas
como Okupas (2001) y
Tumberos(2002), de Bru-
no Stagnaro y Adridn
Caetano respectivamente,
desplegaron sus visiones
sobre el mundo de los
margenes y la pobreza,
aquel habitado por el otro
popular con el que co-
mienzan a cruzarse, en su
travesia, los recientemen-
te desclasados.

Amado describe el
estado de dnimo de en-
tonces a partir del imagi-
nario del cansancio, el cual
encuentra su correlato ico-
nogrifico en un objeto
doméstico que circuld por
multiples producciones
estéticas: la cama, objeto
estelar en el dmbito de la
plastica, con propuestas
de Le6n Ferrari o Guiller-
mo Kuitka; el teatro, en
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una concepcién esceno-
grifica de este tltimo jun-
to con la directora Vivi
Tellas, para su puesta de
LacasadeBernardaAlba
(2002); y el cine, donde
permanecen echadosy se
desplomanlos cuerposlan-
guidos de los personajes
de La ciénaga (2001) de
Lucrecia Martel. Por lti-
mo, en el filme de esta
realizadora saltena, Ama-
do explora la ecuacién
entre cuerpos, familia y
temporalidad figurada por
una falta fisica de limites,
de cuerpos que se mez-
clan entre si, y simbélica, a
través de posiciones am-
biguas dentro de una es-
tructura familiar en des-
composicion.

Primer volumen de
la coleccion “A oscuras”,
publicada por la editorial
Colihue bajo la direccion
de Amado, Laimagen jus-
tacontribuye al campo de
los ensayos criticos sobre
laimagenyelcine, conun
aporte que se destaca en
el ambito local. En ese
sentido, su anilisis de las
obras—siempre atentoala
especificidad del lengua-
je filmico y sus procedi-
mientos—llevaa cabouna
lectura que ubicaal objeto
cinematogrifico en un

térica. Por otra parte, ese
horizonte se amplifica con
un pensamiento que inte-
gra una perspectiva de
género—con énfasisen las
politicas y figuras de lo
familiar, las concepciones
de lo corporal, etc.— que
no suele encontrar formu-
laciones sélidas en el drea
especifica de los estudios
sobre cine argentino.

Por dltimo, las peli-
culas seleccionadas con-
forman un corpus que, aje-
noalas comodas férmulas
autorales o a las cronolo-
gias con pretensiones to-
talizadoras, se configuraen
respuesta a una necesi-
dad inherente al propio
objeto: la exigencia de
eticidad en la representa-
cién de un pasado trauma-
ticoy un presente conflic-
tivo. En su intento de ha-
cer hablar a dos épocas,
La imagen justa recoge
una serie de miradas esté-
ticas cuya procedencia
temporal se desdobla en
el arco que enlaza a dos
generaciones. Las expe-
riencias de padres e hijos,
forjadas en la historia que
losuney la historia que los
separa, encuentran en el
cine —en su movilizacion
de puntos de vista y de
escucha—una posible via

horizonte plioque,
a través de ideas y refe-
rencias precisas, conecta
los filmes con la produc-
ci6n estético-cultural de la
época, haciéndolos signi-
ficar en su dimensi6n his-
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