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Resumo: Este artigo analisa as metaforas usadas para construir a crise de 2001, do do-
cumentdrio argentino. O ponto de partido é que as metaforas visuais presentes nestas
histérias tém uma origem conceitual, através das quais a experiéncia histdrica repre-
sentada € organizada. Concluiu-se que, nos documentdrios analisados, as metaforas
construem a crise em termos de oposicao e em comparagdo com outros periodos do
passado argentino.
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metaforas visuales presentes en estos relatos tienen un origen conceptual, a través del
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concludes that the visual metaphor depicting the history.
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Introduccion

Dirijamos la mirada hacia los dos primeros planos (imigenes 1 y 2) que
aparecen en el documental Memorias del saqueo (Fernando Solanas, 2004).
En el primer caso la pantalla nos devuelve un travelling contrapicado de dos
rascacielos. El plano yuxtapuesto, en el que se utiliza un dngulo picado, nos
muestra a una nifia descalza que come en el suelo, figura sobre la cual la ca-
mara, que tiembla al hombro de un operador, aplica un zoom lento.

Imégenes 1y 2.

Esta breve descripcion introduce el tema que vamos a abordar en las si-
guientes paginas: las metdforas que el cine documental argentino ha utilizado
para representar la crisis de 2001 y cémo estas han organizado dicha experi-
encia histérica. > La seleccién de las entidades y dngulos que hemos expu-
esto unas lineas més arriba confirman la presencia de varias metdforas.? De
un lado, nos encontramos ante edificios del centro econdémico y financiero de
Buenos Aires, imagen metonimica que evoca a una parte de las instituciones
responsables de gestionar las politicas neoliberales que fueron aplicadas en el
pais a partir de la dltima dictadura civico-militar (1976-1983) y profundizadas
durante los gobiernos de Carlos Menem (1989-1999) y Fernando de la Rda
(1999-2001); a las que la cdmara otorga control y poder a través del uso del

1. Agradezco los comentarios recibidos por parte de Marisa Gonzdlez de Oleaga, que han
quedado incluidos en la versién final de este texto.

2. Durante los afios 2001 y 2002 Argentina atravesé la peor situacién econdmica y social
de su historia, una crisis que se materializé en la quiebra del modelo neoliberal que habia
gestionado politica y econémicamente el pais durante el cuarto de siglo previo, la pérdida de la
confianza de los ciudadanos en las instituciones y, entre otras manifestaciones, el resurgimiento
de nuevos actores sociales en la esfera publica.

3. Como veremos mds adelante siguiendo los postulados de la Teoria Integrada de la Meta-
fora Primaria, en estas imdgenes observamos la metonimia “El lugar por la institucién”, a través
de los edificios que simbolizan las instituciones que gestionaron las politicas neoliberales; una
metafora ontolégica de personificacion, en la imagen de la nifia que evoca la pobreza creciente
en el pafs; y las metaforas visuales de correlacion “Similitud es proximidad”, “Control es ar-
riba” y “Estar controlado es abajo”, que asocian ambas imdgenes y oponen la posicién de poder
y control de los edificios que simbolizan el sistema neoliberal a la situacién de subordinacién
que vive la nifia.
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dngulo contrapicado. De otro, atisbamos la expansion de la pobreza generada
en Argentina como consecuencia de la aplicacién del citado modelo politico y
econémico, situacién que queda personificada en la menor de pocos afios que
mira sin pestaiiear a la cdmara, la cual subraya su condicién vulnerable a través
del angulo picado. Dos planos con los que constatamos el uso de la metafora
como herramienta de construccién de la crisis, pues mediante su yuxtaposicién
y la oposicién de sus contenidos se establecen las causas y consecuencias de
esta porcién del pasado del pais, sus responsables y sus victimas.

La presencia de este tipo de metaforas es notable en los documentales ar-
gentinos que abordan la crisis de 2001. Pero, como acabamos de ver, sus usos
y funciones van mds alld del mero adorno con el que dotar a estos relatos de
dinamismo visual, de su dimension estética. Por el contrario, las metaforas im-
pregnan el relato documental, organizan el pasado que proyectan las imdgenes
y, a través de ellas, condicionan los pensamientos y acciones de los recepto-
res. Una presencia, como aqui se defiende, que consolida la condicién del
cine como medio legitimo de representacion del pasado. Pero antes de pasar a
analizar las metéforas que construyen la crisis de 2001 en el cine documental
abordemos algunos aspectos que, inexorablemente, van unidos a ella.

En primer lugar, el interés interdisciplinario que se ha desarrollado en torno
a este dispositivo, en cuya evolucion se pueden destacar varios hitos historicos.
El primero de ellos se ubica, cronoldgicamente, en el siglo Iv a. C. y ha
quedado personificado en la figura de Aristételes, que ya en sus obras Poética
y Retdrica concebia la metidfora como un desplazamiento (en Ricoeur, 2007:
23). El segundo momento histérico clave se produce en los siglos XVIIT y XIX,
cuando comienza a desarrollarse su dimensién cognitiva, dejando de lado su
cardcter puramente estético. El tercer hito tiene lugar ya entrado el siglo XX,
afios en los que la lingiiistica realiza las principales aportaciones en torno a la
metédfora, como las investigaciones de Searle, Grice y Sperber y Wilson (en
Escandell Vidal, 2006, 196-200), buscando esta tltima desarrollar una teoria
conceptual en torno a tal figura. Su aparicién ha de esperar hasta 1980, con
la publicacién de Metdforas de la vida cotidiana, de George Lakoff y Mark
Johnson, trabajo en el que los autores defienden que la metéfora tiene un origen
conceptual a partir del cual se organiza el conocimiento. Esta propuesta ha sido
objeto de modificaciones a lo largo de las dltimas tres décadas, motivo por el
cual sus autores propusieron aunar estos avances en la Teoria Integrada de la
Metafora Primaria, que queda incluida en su obra de 1996 Philosophy in the
flesh. The embodied mind and its Challenge to western thought.*

4. Constituida, entre otras, por la Teoria Conceptual de la Metdfora y su perfeccionamiento
en la Teoria de la Integracién Conceptual, la Teoria de la Metdfora Primaria, la Teorfa Neuronal
y la Teoria de la Combinacion.
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La extension de los estudios en torno a la dimensién conceptual permite
contemplar, en segundo lugar, la posibilidad de aplicar las teorias de la lingiifs-
tica cognitiva a la metafora visual. Este dispositivo, a lo largo del siglo XX, ha
sido objeto de andlisis de diferentes tedricos del campo audiovisual, especial-
mente del cine. Tales reflexiones se han centrado en confirmar la presencia de
la metédfora visual en tales relatos, que se configura a través de distintos proce-
dimientos de la realizacion audiovisual, como la puesta en escena, el montaje o
el encuadre. Sin embargo, son pocas las propuestas académicas que analizan la
dimensién conceptual de la metafora en materiales audiovisuales, a excepcidn
de las investigaciones de Maria Jests Ortiz Diaz-Guerra. >

Por tltimo, no podemos dejar de inscribir la metafora en el debate sobre el
relato histérico. A lo largo del siglo XX, y fundamentalmente en sus dltimas
dos décadas, se increment6 la preocupacion sobre la incidencia del lenguaje y
de la narrativa en los trabajos sobre el pasado. En este sentido, uno de los prin-
cipales exponentes de la historiografia post-moderna, Hayden White, sostiene
que el relato sobre el pasado es una construccion que el historiador impone a
los hechos, fabricacién que se materializa a través del discurso que este aplica,
ya que todo texto histdrico recibe informacién de un tropo, que puede ser una
metdfora, una metonimia, una sinécdoque o una ironfa. White justifica este
procedimiento en que el historiador debe dotar de significado los datos que
maneja, hacer comprensibles los hechos pasados a una audiencia determinada.
Una tarea para la que se vale del uso del lenguaje figurativo (White, 2003:
163). Asimismo, entre los historiadores que defienden la presencia de la me-
tafora en el relato histérico destaca Frank Ankersmit, quien sefiala que esta se
configura como un instrumento lingiifstico a través del cual podemos organi-
zar el conocimiento del mundo. De hecho, insiste en ver la metafora como el
“mas poderoso (instrumento) que tenemos a nuestra disposicion para transfor-
mar la realidad en un mundo adaptable a las intenciones y propdsitos huma-
nos” (Ankersmit, 2004: 12). Ambas posiciones son compartidas por Robert
A. Rosenstone, cuyas reflexiones se centran en el dmbito de las representaci-
ones histéricas cinematograficas y, en concreto, en el cardcter metafdrico del
lenguaje utilizado en este medio. En concreto, sefiala que el uso de la metéfora
en el cine es uno de los caminos més utilizados para transmitir el pasado, dado
que estd cargada de significado, condicidn necesaria para conocer la realidad
histdrica representada (Rosenstone, 2012: 41).

5. La aplicacién de estos postulados a un corpus concreto de trabajos de cardcter audi-
ovisual queda recogida en su tesis La metdfora visual incorporada: aplicacion de la teoria
integrada de la metdfora primaria a un corpus audiovisual, asi como en posteriores trabajos de
investigacion.
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Metodologia

A continuacién analizamos varias de las metiforas que el cine documental
argentino ha utilizado para representar la crisis de 2001. Defendemos que
estos instrumentos tienen un origen conceptual, a partir del cual se organiza
la experiencia histérica. Por este motivo, nuestro punto de partida son los
postulados de la lingiiistica cognitiva y, en concreto, de la Teoria Integrada
de la Metédfora Primaria. Para ello, tendremos en cuenta la existencia de dos
tipos de metaforas: por un lado las metaforas de correlacién y de familiaridad
que configuran la Teoria de la Metdfora Primaria de Grady y, por otro, las
metaforas monomodales y multimodales, tipologia recogida por Forceville. La
seleccién de las mismas se ha llevado a cabo teniendo en cuenta el conjunto
de procedimientos que intervienen en la realizacién de todo documental, que
abarcan desde el encuadre hasta el montaje, pasando por la puesta en escena.

La Teoria Integrada de la Metafora Primaria considera esta figura como la
experimentacion de una cosa en términos de otra. En ella se distinguen dos
elementos: el dominio origen y el dominio destino. El primero es el interior de
la metéfora, el mecanismo que presta sus conceptos. El segundo es el dispo-
sitivo que los recibe. Grady clasifica estas metaforas en dos grandes tipos: de
correlacion y de familiaridad. En las metaforas de correlacion -dentro de las
cuales se encuentran las metaforas primarias- el dominio origen contiene una
imagen que funciona como la representacion cognitiva de experiencias senso-
riales, siendo este universal y conteniendo un significado particular en nuestra
interaccion con el mundo. El dominio destino, por el contrario, carece de dicha
imagen, ya que se trata de unidades cuyas funciones cognitivas son accesibles
de manera consciente. En el lado opuesto se sitian las metaforas de familia-
ridad, que se caracterizan por la proyeccién de una estructura de una imagen
mental en otra. Finalmente, la clasificacion metaférica de Forceville distingue
entre metdforas modales y multimodales. El primer tipo recoge las metédforas
que se manifiestan en una tnica modalidad de informacién, como las verbales,
visuales o auditivas. Por su parte, las metaforas multimodales tienen lugar en
varias modalidades de informacion, como son los casos de las audiovisuales o
verbo-audiovisuales.

Los documentales analizados son Memoria del saqueo (2004), de Fer-
nando Solanas; Caballos en la ciudad (2006), de Ana Gershenson; Mosconi.
Abriendo los caminos de la resistencia y la dignidad ® (2011), de Lorena Ripo-
sati; y Vida en Falcon (2005), de Jorge Gaggero. La seleccién de los mismos,
dentro del centenar de cintas documentales que abordaron explicitamente la

6. En adelante, Mosconi.
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crisis de 2001 entre 2002 y 20127, responde a dos criterios. En primer lugar,
hemos primado la extension temdtica que el conjunto de estos trabajos abarca,
ya que el rastreo de una década de producciones documentales permite abordar
la construccién metafdrica de este periodo del pasado reciente argentino desde
una perspectiva amplia. Del mismo modo, hemos tenido en cuenta la relevan-
cia de estos trabajos por encima de su representatividad, a través de distintos
factores que hemos agrupado en torno a la difusidon obtenida por estas peli-
culas (emisiones en televisién, paso por festivales de cine, estreno comercial,
circuito de exhibicién alternativo y/o reproducciones de Internet).

Asi, el documental de Fernando Solanas fue presentado el 4 de febrero de
2004 en el Festival de Berlin. A este evento le siguieron, en los meses pos-
teriores, participaciones en mds de una veintena de festivales internacionales.
El 18 de marzo de ese afio la pelicula se estrend comercialmente en 11 salas
de Argentina, permaneciendo en cartel en algunas hasta el 27 de mayo. Un
periodo durante el cual fue vista por 53.710 espectadores, segin la consultora
Ultracine. En paralelo a este circuito comercial, la cinta fue exhibida en es-
pacios alternativos, tanto en asambleas populares y centros culturales como en
universidades. Dos afios después, el 7 de septiembre de 2006, fue emitida en
Canal 7, la television publica del pais. Esta proyeccion se repitid, en el mismo
medio, el 15 de mayo de 2007. Segun la consultora Ibope, la primera emision
fue vista por 109.363 espectadores y, la segunda, por 156.786. En 2007 el
documental también fue emitido en el canal de TDT Encuentro, que no ofrece
datos de audiencia. La pelicula estd subida a YouTube y lleva contabilizadas
mads de 300.000 reproducciones.

Por su parte, el trabajo de Ana Gershenson tuvo su estreno comercial en
los cines portefios Palais de Glace y Tita Merello, el 2 de noviembre de 2007.
Permaneci6 en sus programaciones durante un mes. 8 También fue emitida en
Canal 7, el 27 de noviembre de 2008, registrando 129.687 espectadores, segin
Ibope. Por su parte, el canal ptiblico de TDT Incaa tv, que tampoco proporciona
datos de audiencia, lo ha emitido en mas de una veintena de ocasiones desde

7. Para llegar a esta cifra se consultaron las bases de datos online que conservan infor-
macidn sobre los documentales de produccion argentina que analizan la crisis de 2001, como
Internet Movie Data Base (IMDb), de dmbito mundial; y cinenacional.com, focalizada en la
cinematografia argentina. Ademads, se tuvieron en cuenta los trabajos financiados por el Estado
argentino a través del Instituto Nacional de las Artes Audiovisuales de Argentina (INCAA), que
publica un listado anual con las peliculas que reciben ayuda de este organismo; y los catdlogos
de las producciones de las asociaciones de caricter nacional de documentalistas argentinos. Es-
tas son: Documentalistas Argentinos (DOCA), Realizadores de Documentales Integrales (RDI),
Directores de Documentales (DOCU-DAC), Proyecto de Cine Independiente (PCI), Asociacién
de Documentalistas y Productores Independientes (ADN) y Directores Independientes de Cine
(DIC). Del mismo modo, también se listaron las producciones de los realizadores que cuentan
con pagina web.

8. Ni la consultora Ibope ni uno de los productores de la pelicula Mariano Zukelberg con-
firman a la autora de este articulo este dato.
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su puesta en marcha en 2011. Anteriormente habia sido proyectada en la Ber-
linale y en otros festivales internacionales, como el Festival Internacional de
Cine Independiente (Bafici), el Festival Internacional de Cine de La Habana, el
Festival de Cine de Toulouse o el Festival de Cine documental de Barcelona.
En cuanto a su circuito de exhibicién alternativo, la cinta fue presentada en
distintos ciclos de cine de organismos culturales de la ciudad de Buenos Aires.

En lo que respecta a la cinta de Lorena Riposati, esta fue estrenada comer-
cialmente el 18 de agosto de 2011 en los cines Cosmos y Gaumont de Buenos
Aires. En ambos espacios la pelicula fue exhibida durante dos semanas, hasta
el 29 de agosto. Durante este periodo fue vista por 487 espectadores, segin Ul-
tracine. Un afio més tarde, en 2012, fue emitida siete veces en el canal piblico
de TDT Incaa tv. En paralelo, el documental ha formado parte de la exhibicién
alternativa argentina, siendo proyectado tanto en jornadas de cine de instituci-
ones culturales del pais como en festivales de cine nacionales, especialmente
de carécter politico.

Por dltimo, el documental dirigido por Jorge Gaggero se estrené comerci-
almente el 2 de noviembre de 2005. Fue exhibida en los cines Cosmos y Malba
hasta el 28 de diciembre de ese afio. En esas semanas la pelicula fue vista por
3.500 espectadores, segun el director del documental. El 7 de diciembre de
2006 la pelicula se emitié en Canal 7 y fue vista por 128.720 espectadores. En
lo que respecta a los festivales de cine que recorrid, entre los mismos destacan
el Bafici de 2005 y las ediciones de los festivales de cine de ese afio de Biar-
ritz, Viena, Paris y Londres. También gener6 un circuito propio de difusién
alternativa, siendo sobre todo proyectada en ciclos de cine retrospectivos sobre
la crisis de 2001.

La presencia de metaforas en estos cuatro documentales es desigual. De
hecho, existen casos donde esta figura cuenta con un peso importante, tanto
por su cardcter cuantitativo y repetitivo, como por su diversidad seméntica.
Por el contrario, las metaforas son escasas, aunque no por ello poco importan-
tes a nivel interpretativo, en otros ejemplos. Dado el desequilibro, y porque
incluir las explicaciones de todas las metaforas existentes en las cuatro cintas
superaria la extensién méxima fijada para su publicacion, en este texto se ha
optado por mostrar las figuras que sintetizan con mayor precision la construc-
cidén de la crisis argentina de 2001. Esta diferencia explica, por tanto, porqué
se reproduce un mayor detalle de anélisis en unos documentales y menor en
otros.
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Resultados
Memoria del saqueo

Este ensayo documental reflexiona en torno a las causas y consecuencias de
la crisis de 2001. En é€l, la presencia de metaforas es abultada y reiterada, por
lo que aqui nos limitaremos a analizar las més significativas, que se proyectan
a través de distintos procedimientos de realizacién documental, como el mon-
taje o la puesta en escena. Como hemos podido comprobar en el ejemplo con
el que inicidbamos este articulo, las metaforas construyen, a través de oposi-
ciones, una relacion de causalidad, y connotan en distintas direcciones a los
responsables y a las victimas de la crisis.

En este sentido, el documental sefiala que los culpables de la crisis fueron
el poder politico argentino, el poder econdmico internacional y, en menor me-
dida, la dirigencia sindical y el estamento judicial que lideraron el pais entre
1976 y 2001. La metonimia “El lugar por la institucién” representa tales enti-
dades, a través de la proyeccion de imagenes de edificios del centro econdémico
y financiero de Buenos Aires, de la Casa Rosada, de varios ministerios y de la
sede de la Corte Suprema de Justicia. Las mismas también son representadas
con metédforas ontoldgicas de personificacion, que quedan recogidas en foto-
grafias e imdgenes de archivo de las personas responsables de la gestién de
tales instituciones durante dicho periodo histérico.

Las metéforas de las que el documental se vale para construir el poder eco-
némico inciden tanto en el perfil de estas instituciones como en las acciones
que estas llevaron a cabo durante el neoliberalismo. Asi, la metifora visual de
correlacion “Las relaciones son recintos”, que se origina por la ubicacién en un
mismo espacio de entidades que interaccionan entre si, utiliza el movimiento
circular de la cdmara sobre una plaza en la que se sitian el Banco Nacional
de la Provincia de Buenos Aires y el City Bank para trasladar al espectador
uno de los pilares del modelo neoliberal y sus consecuencias: la apertura de la
economia argentina hacia el exterior y el imparable aumento de la deuda ex-
terna que la decision generd, la cual funcioné como leit motiv de la crisis. Esta
metdfora también corresponsabiliza al Estado argentino del empeoramiento de
la situacion econémica del pais. Asi, la presencia del Banco Nacional de la
Provincia de Buenos Aires en la imagen recibe una critica implicita, ya que
de la misma se desprende que el poder politico local argentino actué de ma-
nera subordinada a los vaivenes del capitalismo financiero internacional, sin
ejercer un control sobre él. En paralelo, otro de los pilares del mencionado
modelo econémico queda patente en la metdfora visual de correlacién “Caer
es morir’. Un recurso con el que se denuncia, a través de la inclusion de la
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imagen del derrumbe de un edificio y su encadenamiento con otra instantdnea
que proyecta el logotipo de YPF, la muerte simbdlica de esta empresa, priva-
tizada en 1991 y, por extension, el deceso del patrimonio publico argentino,
que en un importante porcentaje pasé a ser gestionado por grandes corpora-
ciones multinacionales. Sin embargo, donde el poder econémico queda mas
criticamente reflejado es en las metaforas visuales de correlacién “Similitud
es proximidad” y “Similitud es alienacién”. La motivacién de la primera me-
tédfora es la tendencia que tenemos a pensar similares aquellas entidades que
se encuentran juntas fisicamente; la segunda, la correlacion que establecemos
al observar que objetos similares se orientan del mismo modo precisamente
porque son parecidos. Para materializarlas, el relato yuxtapone dos planos en
movimiento, donde se representan la conquista de América y la actual city
portea, a través del barrido de un cuadro y una panordmica en los que predo-
minan los mismos colores. Esta estrategia discursiva define las acciones de los
grupos econdmicos internacionales entre 1976 y 2001, pero sobre todo entre
1989 y 1999, periodo en el que se produjeron un mayor nimero de privatizaci-
ones, denunciado a su vez un comportamiento neocolonialista por parte de las
mencionadas corporaciones (imagenes 3 y 4).

Imégenes 3y 4.

El poder politico que permitié este comportamiento también es represen-
tado metaféricamente. En primer lugar, a partir de las metaforas visuales de
correlacién “Las circunstancias son clima”, “Lo malo es oscuro” y la meta-
fora audiovisual de correlacion “La compulsién es una fuerza irresistible”. La
primera férmula tiene como origen la correlacién entre el tiempo atmosférico
y el estado de 4nimo, ya sea de un sujeto o de una sociedad en su conjunto.
En este documental se utiliza en dos intertitulos al inicio de la narracién cuyos
textos, impresos sobre sendas panordmicas de Buenos Aires bajo un cielo en-
capotado, nos advierten del resultado electoral de las elecciones de octubre
de 2001. Unas instantdneas que asocian las condiciones climdticas adversas
con la politica llevada a cabo por los gobiernos neoliberales, cuya adscripcion
ideoldgica es heterogénea y abarca tanto al Peronismo como al Radicalismo
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o la alianza entre distintas formaciones politicas. En concreto, la dimensién
politica de la crisis se vincula a las demandas de cambio ejercidas por la ciu-
dadania argentina a través del voto y el surgimiento de resistencias populares.
Unas peticiones que, critica la metafora, fueron desoidas por parte de los re-
presentantes legislativos surgidos de las urnas, que continuaron aplicando po-
liticas neoliberales contrarias a los intereses de la sociedad civil argentina. La
segunda metéafora es producto de la relacién que establecemos entre la oscu-
ridad y el peligro. En este caso es aplicada para representar, especialmente, a
los ex presidentes de la Republica Carlos Menem y Fernando de la Ria y al
ex ministro de Economia de ambos, Domingo Cavallo. Para ello, se utilizan
fotografias de sus rostros en blanco y negro, dispositivos que los perfilan ne-
gativamente, no solo como responsables de la crisis econdmica, sino en tanto
depositarios de la crisis de representacion que atravesaba la ciudadania de este
pais, que se materializ6 en una falta de confianza generalizada hacia las insti-
tuciones democriéticas (Sidicaro, 2002), asi como en el surgimiento de nuevos
movimientos sociales (Svampa, 2003), que ejercieron de actores sustitutos del
Estado, dada la ausencia tanto de una politica ptiblica que apaciguara los efec-
tos negativos en la economia como de un asistencialismo estatal activo hacia
los estratos mds vulnerables. La tercera metdfora con la que se representa al
poder politico incide en este aspecto. La misma hace referencia a la correla-
cién entre el movimiento de alguien y el caricter deliberado de sus acciones.
Esta metafora se materializa con la proyeccién de la cancién Levantamanos,
que destaca por su parédica letra®, sobre imagenes del Congreso de la Nacién
en el transcurso de una votacion ordinaria. Una critica, a través de la combina-
cién del contenido de la cancidn, el ritmo lento de la melodia y las imagenes,
hacia el rol pasivo ejercido conscientemente por este estrato del poder politico
y, por extensién, desde el Estado.

Las metédforas expuestas hasta el momento nos han servido para conocer
los mecanismos de representacién que este documental utiliza para construir a
los responsables de la crisis de 2001. ;Sucede lo mismo con las victimas? En
parte, si. La proyeccién de estas también se lleva a cabo a partir de metaforas
ontolégicas de personificacién, ademds de incorporando de la metonimia “El
lugar por el acontecimiento”, lo que da lugar a la creacion de nuevas metaforas.
Es el caso de “Lo malo es oscuro” y “Las circunstancias son clima”, metdforas
visuales de correlacidon que representan las consecuencias econémicas negati-
vas del neoliberalismo. Ello es perceptible en el espacio que explica el fené-
meno de la desindustrializacion y el adelgazamiento del tejido productivo del

9. Esta apela al rol de los representantes de la ciudadania y dice lo siguiente: “Somos le-
vantamanos, consecuentes, comedidos. Votamos con ojos cerrados, lo que nos manda el partido
(vis). Y al votante traicionamos, a pesar de los silbidos”.
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pais que trajo consigo la apertura de la economia desarrollada en paralelo a la
tltima dictadura civico-militar y, especialmente, la convertibilidad, '° medida
estrella de la primera administracién de Carlos Menem. Asi, el relato proyecta
largos travellings y panordmicas de calles repletas de locales vacios, de in-
teriores de fabricas abandonadas y, fundamentalmente, del puerto de Buenos
Aires, que presenta una actividad muy limitada. Tales metaforas se generan a
través de la puesta en escena, pues las situaciones enunciadas se registran en
entornos con unas condiciones climatolégicas adversas y escasa proyeccion de
luz, vinculando la crisis con las malas épocas y el peligro. Unas estrategias
que también se utilizan para representar la pobreza y la desnutricion, acentua-
das por la crisis. En estos casos, el documental proyecta varias secuencias en
una villa de La Matanza, inundada por las lluvias, donde el mal tiempo refleja
la situacion de los habitantes de este lugar, también adversa.

Estas tltimas metéaforas podrian hacernos creer que el documental se vale
de idénticas estrategias para representar a los responsables y a las victimas de
la crisis. Sin embargo, estos se configuran a partir de una relacién de oposicion,
por lo que el relato proyecta nuevas metaforas que acentdan tal diferenciacion.
“Existir es ser visible” y “Luz es vida” funcionan en este sentido. La primera
establece una correlacién entre la conciencia que tenemos sobre determinados
sujetos y su presencia en nuestro campo de vision. Asi, el documental se
encarga de traernos al primer plano, a través de un zoom largo de alejamiento
aplicado sobre un vertedero, las bolsas de pobreza existentes en la provincia
de Tucumadn. Esta condicién se ve reforzada por la segunda metédfora, que se
constata en el momento elegido para tomar las imdgenes, a plena luz del dia,
denunciando con ellas que la pobreza en el pais es un problema latente (imagen
5).

En oposicién a este fendmeno se generaron nuevos movimientos sociales,
aparicion que subraya la dimensién politica y social de la crisis de 2001. Es
el caso de los piqueteros, que emergieron como oposicién al incremento del
desempleo en el pais. Esta resistencia se representa en el documental a partir
de la metéfora visual de correlacién “Lo bueno es arriba”, que se genera otor-
gando a un sujeto o0 a un objeto una orientacidn fisica elevada. En este caso
la metafora surge de la aplicacién en la imagen de un plano general contra-
picado, que personifica al movimiento de desocupados en las figuras de tres
ex trabajadores de YPF en Cutral Co (provincia de Neuquén), localidad en la
que surgid oficialmente el movimiento piquetero, pues fue donde tuvieron lu-
gar los primeros cortes de ruta, sefia de identidad de estas organizaciones. En

10. La convertibilidad se constituyé como el buque insignia de la politica econémica me-
nemista y se desarrollé en torno a dos ejes: la paridad del peso argentino con el délar y las
privatizaciones de empresas de titularidad ptiblica. Véase Roig, 2016.
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este sentido, el plano contrapicado utilizado en la cinta construye a los pique-
teros como una opcidn politica positiva y rompe con el estereotipo negativo
construido en torno a esta figura (Settanni, 2006), pues el corte de ruta que
los distingue es entendido como el signo canalizador de su identidad laboral
sustituida (imagen 6).

iy - T

Imagenes Sy 6.

Caballos en la ciudad

El aumento del nimero de cartoneros que diariamente llegaban a Buenos
Aires desde la periferia se convirtié en uno de los principales simbolos de la
crisis de 2001. Acechados por la desocupacién y las necesidades de subsis-
tencia, estos ciudadanos personificaron, a través de su actividad recolectora de
desechos, la decadencia del pais. Una experiencia que recoge el documental
dirigido por Ana Gershenson, que refleja las historias de vida de seis de estos
trabajadores del cartén, donde también hay espacio para las representaciones
metafdricas.

Estas son proyectadas desde los titulos de crédito que dan inicio al relato.
El recurso se construye, a través de la yuxtaposicién y combinacién de foto-
grafias en detalle del trabajo de los cartoneros y de distintas obras de arte —la
mayoria de las cuales de Antoni Tapies, pero también de El Bosco, Jean Claude
& Christo y Kurt Schwitters-, las metaforas visuales de correlacién “Similitud
es proximidad” y ”Similitud es alienacion”. La primera se configura a partir
de la yuxtaposicién de planos, cercania que asocia la actividad cartonera con
la artistica. La segunda surge de la agrupacién de los elementos que contienen
las imégenes, pues estas presentan caracteristicas parecidas, como la forma, el
color o los tejidos. Estas metaforas resultantes cumplen una doble funcién. Por
un lado, refuerzan la vinculacién entre ambas actividades, lo que impregna a la
actividad cartonera de practicas y contenidos propios del arte. Asi, el recurso
dignifica la figura de los sujetos que protagonizan la narracién a la vez que
defiende la realizacién de la actividad que les proporciona un sustento econé-
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mico. De esta manera, de la metdfora se desprende que la figura del cartonero
ha de ser entendida como sinénimo de trabajador y, la recogida de desechos
que este lleva a cabo, como el mecanismo que le brinda la posibilidad de portar
una identidad laboral restituida y lo aleja del estereotipo negativo construido
en torno a él por otros medios de comunicacién (Biancardi, 2007).

Sin embargo, algunos ejemplos connotan las imdgenes de un significado
afiadido, lo que fomenta las advertencias hacia los espectadores. Es el caso de
la asociacion entre el plano que muestra la obra de El Bosco -un detalle de Las
tentaciones de San Antonio, que reproduce los pies de un patinador sobre hielo-
, ¥ laimagen siguiente, también los pies de un cartonero junto con las pezuias
de su yegua (imagenes 7 y 8). Para conocer el significado de la metédfora
debemos acceder a la simbologia de la obra de este artista. En ella, la presencia
del hielo bajo los pies del patinador indica fragilidad, ya que este se encuentra
sobre una superficie que “tiene falsa capacidad de sustentacién”, la cual puede
romperse en cualquier momento (Pefialver, 1999: 141). Una condicién de
vulnerabilidad que se traslada a la imagen que representa al cartonero y que
cobrard total sentido unas secuencias después, cuando conozcamos que los
pies pertenecen a un nifio que mantiene a su familia a través de esta actividad.
De esta forma, la metdfora funciona como mecanismo de asociacién, pero lo
que es mds importante: ejerce de critica sobre la situacion y futuro del sujeto
representado.

Imégenes 7y 8.

El desplazamiento de la periferia a la ciudad que llevan a cabo los car-
toneros a diario, y que aparece reiteradamente en el documental, también se
utiliza para representar metaféricamente la crisis a nivel social y econémico.
En primer lugar retratando su paisaje, cuya proyeccioén genera la metonimia
“El lugar por el acontecimiento”. Caminos de barro, tejados de chapa, fabricas
abandonadas, inactividad en el Riachuelo y hasta el hierro oxidado del Puente
Uriburu son sus componentes, los cuales son subrayados a través de planos ge-
nerales, primando el espacio sobre los sujetos. Unos elementos que definen el
paisaje de la crisis, el momento contemporaneo a la elaboracién del documen-
tal, pero que inevitablemente apelan a determinados momentos més boyantes
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del pasado de este pais, como el primer Peronismo, cuando se construy6 (Sil-
vestri, 2004), y constatan la decrepitud generada por el ajuste neoliberal, ya
que lo que en ese momento se encuentra abandonado y oxidado, otrora regis-
tr6 actividad y brillo (imagen 10).

Por otro lado, en este documental el perfil de estos sujetos del documental
también se construye mediante metdforas. Para ello se echa mano de interti-
tulos, carteles que separan las historias de vida que conforman el relato. En
los mismos aparece la metdfora visual de correlacién “Periférico es poco im-
portante”, que asocia la posicidon geogréfica de los cartoneros con la falta de
acceso o control sobre los objetos o situaciones que se les presentan. La me-
tafora se materializa, a su vez, afladiendo la representacion grafica de su lugar
de residencia, Lanus, que se encuentra alejado de la ciudad y separado por el
Riachuelo, limite sociopolitico que constata la condicién periférica de estos y,
por tanto, su condicion de ciudadanos poco importantes.

La figura de los cartoneros se construye, ademds, con las metdforas visu-
ales de correlacion “Estar controlado es abajo” e “Importancia es volumen”.
La primera se configura con el uso de un plano picado de los cartoneros desde
el Puente Uriburu cuando estos acceden a Buenos Aires. El mecanismo les
otorga una orientacién espacial negativa, ya que esta sefiala de manera im-
plicita la carencia de control que tienen sobre su vida (imagen 10). Idéntica
condicion constata la segunda metédfora, en las mismas imégenes, que asocia
el tamafio de los sujetos y el valor que supone su interaccién con ellos, en este
caso insignificante, ya que aparecen reducidos.

Imégenes 9y 10.

Mosconi

Las resistencias populares que surgieron en oposicion a las politicas neo-
liberales en el movimiento piquetero a uno de sus principales exponentes. El
mismo naci6 durante la década de los afios 90, consecuencia de la escalada del
desempleo en el pais, especialmente en el sector publico y entre los ex traba-
jadores de empresas que habian sido privatizadas los afios anteriores, y tuvo
en el corte de ruta su principal rasgo identitario. La agrupacién constituida en
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Mosconi (Salta) fue una de las mds tempranas y significativas, experiencia que
expone este documental. En este trabajo las metaforas definen el espacio de la
crisis, perfilan a sus sujetos y reconstruyen histéricamente el recorrido del mo-
vimiento piquetero de esta localidad: la denominada Unién de Trabajadores
Desocupados (UTD).

Al igual que sucedia en los documentales analizados, este trabajo también
se inicia utilizando metaforas. En concreto, asistimos a la proyeccién del pai-
saje de la crisis, aunque en esta ocasion tal espacio estd constituido por distin-
tos elementos. Si en el documental de Ana Gersenshon la metonimia “El lugar
por el acontecimiento” se proyectaba a partir de la inactividad del Riachuelo y
las fabricas abandonadas o el hierro oxidado de los puentes nos informaban de
tal contexto, en esta cinta accedemos a un paisaje diferente. El mismo se en-
cuentra configurado, en primer término, por el aislamiento de la localidad, que
se materializa a través del registro de la cdmara de escasos comercios cerrados
y viviendas. Sin embargo, el principal rasgo de tal paisaje estd unido a la deso-
cupacion y serd proyectado en las secuencias posteriores, cuando la cimara se
desplace al galpén de la UTD de Mosconi, en el que se encuentran numerosos
hombres jovenes, sin actividad laboral aparente. Este paisaje de la crisis serd
completado con los testimonios de mujeres desocupadas, registrados en la es-
tacion de ferrocarril del municipio, mientras recorren a pie el camino paralelo
a las vias. Un espacio fantasma que se distingue por su alto nivel de abandono,
donde la tnica presencia que existe es la de un tren abandonado sobre unos
railes oxidados y el ganado que pasta sobre la hierba surgida consecuencia de
tal inactividad.

Por su parte, la caracterizacion de los sujetos de la crisis, los trabajadores
desocupados protagonistas del documental y los politicos responsables de tal
coyuntura, también se representa a través de metaforas. En concreto, este tra-
bajo se vale de la metifora visual de correlacién “El cuerpo es un contenedor”
para representarlos. La misma se plantea a través del montaje con imagenes
de archivo de 1989, afio en el que el peronista Carlos Menem inicia su primer
gobierno y fecha que da comienzo al periodo de mayor intensificacion de la
aplicacion de medidas neoliberales en Argentina. En concreto, el documental
proyecta al entonces presidente anunciando la privatizacién de las principales
empresas publicas del pais y, en el plano yuxtapuesto, muestra el rostro uno de
los desocupados que protagonizan el documental. La metédfora refleja, a partir
del rostro del piquetero, los efectos del citado modelo politico y econdmico
intensificado por Menem y, concretamente, la privatizacion de empresas como
YPF, donde trabajaba el afectado. A su vez, funciona como instrumento de
critica hacia las palabras del politico, pues el montaje utilizado desdice iréni-



288 Teresa Alvarez Martin-Nieto

camente sus palabras. En ellas, el politico se jactaba de que la privatizacién
traerfa consigo un mayor bienestar para la ciudadania. Por el contrario, las
imagenes subrayan la situacion extrema de exclusién que atraviesa el pique-
tero, en tanto representante de los depositarios de las consecuencias negativas

de dicha decision (imagenes 11y 12).

Imégenes 11 y 12.

Por dltimo, la construccién del movimiento de desocupados también se
construye a través de varias metdforas. Esta representacion, sus connotacio-
nes econdmicas y politicas, se proyectan a través de cuatro separadores que, a
modo de animaciones, introducen las distintas etapas histéricas de la localidad
y la evolucién de la organizacién. La primera de ellas expone el hallazgo de
yacimientos petroliferos en el lugar, el nacimiento de YPF y los beneficios que
esta empresa generd entre los habitantes de la localidad, mejorando la misma
a través de la construccion de infraestructuras y viviendas confortables. La
misma se representa a través de la metafora visual de correlacion “Lo bueno
es luminoso”, pues las animaciones se reproducen sobre fondos blancos a los
que se ha aplicado un filtro de luz. A continuacién tiene lugar la etapa priva-
tizadora, que se representa bajo la metdfora “La naturaleza de una entidad es
su forma”, en alusién al cambio de propiedad de YPF y la llegada de capital
privado a la localidad. En este caso, los grupos econdmicos que comenza-
ron a gestionar los recursos naturales de la provincia son representados como
aves de rapifia de color negro (imagen 13) cuyo paso por la localidad solo deja
devastacién. La tercera animacidn representa el nacimiento del movimiento
piquetero, consecuencia de la desocupacién que ha crecido en la localidad por
la privatizacion del petréleo, y la aparicion de los primeros cortes de ruta. Unas
animaciones que proyectan las metaforas “Lo malo es oscuro” y “El fuego es
vida”, en alusién a los primeros atisbos de organizacién de los desocupados
de la localidad, que quedan reflejados en el protagonismo del negro de las
imdgenes y en la aparicion de los primeros cortes de ruta a través del fuego,
sinénimo de la vida que define al movimiento (imagen 14). La cuarta anima-
cidén representa la empatia e identificaciéon mostradas hacia los piqueteros por
los vecinos del municipio, a través de las puebladas que se desarrollaron entre
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1997 y 2001 consecuencia de la represion estatal que los desocupados reci-
bieron. Esta etapa queda reflejada bajo la metéfora “Lo bueno es luminoso”,
pues al recuperar las imagenes el dinamismo, el cambio se asocia a instituci-
onalizacién del movimiento piquetero y a la solidaridad que este gener6 entre
la poblacién, siendo percibido como algo positivo.

Imégenes 13 y 14.

Vida en Falcon

El recorrido por las representaciones de la crisis de 2001 en el cine docu-
mental argentino finaliza el documental dirigido por Jorge Gaggero. Hasta el
momento, las metaforas que hemos encontrado en el camino han construido
este periodo histérico en términos de oposicion y han perfilado los sujetos que
la experimentaron, tanto en lo que respecta a los responsables de la misma
como a aquellos en los que recayeron sus consecuencias. Hincapié especial es
el que han hecho en los movimientos sociales de resistencia al neoliberalismo.
Pero, ;Qué dicen los relatos sobre la crisis de los otros sujetos, aquellos que
se vieron afectados por la misma y que no se organizaron a través de ninguna
entidad? Este trabajo se encarga de argumentar sobre tales experiencias.

En concreto, el documental registra los cambios que la crisis de 2001 ge-
nerd en la clase media argentina. Lo hace a través de dos historias concretas: la
de Luis y Orlando, que viven en un Ford Falcon. El primero acaba de adquirir
el coche y se ve obligado a hacer de €l su lugar de residencia, tras empeorar
su situacién econdémica, de la que el espectador poca informaciéon més llega a
conocer. El segundo ha institucionalizado esta situacion, pues reside en el au-
tomovil desde hace varios afios, tras perder la casa en la que vivia y el taxi en
el que trabajaba. Los dos personajes representan la movilidad descendente que
la crisis provocd en la clase media de este pais, la cual vio adelgazar su poder
adquisitivo y modificar su estatus social. Movilidad descendente que el docu-
mental registra, tanto fisica como simbdlicamente. La primera caracteristica
queda patente a través de la vida némada de los protagonistas del documental,
que han pasado de residir en lugares comodos y confortables a hacerlo en co-
ches destartalados, en los que duermen, comen y se relacionan con el resto de
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los vecinos del barrio. La segunda se confirma a partir de las connotaciones
que van adheridas al vehiculo que poseen. Emblema del capitalismo y con-
sumismo, pero sobre todo signo de progreso, desarrollo y bienestar, el Ford
Falcon se adscribe a un periodo histérico concreto la historia de este pais: los
afios 70, fecha en que se inicia el modelo neoliberal. Una correlacién que
impregnaba a este momento del pasado y a los propietarios de este coche de
tales rasgos positivos. Asimismo, no hay que olvidar una tercera connotacion
asociada a este vehiculo, que resulta ineludible en el imaginario social argen-
tino. La misma hace referencia al rol represivo del Estado durante la tltima
dictadura civico-militar, pues el Ford Falcon era el vehiculo prototipo utilizado
por las fuerzas de seguridad del pais para materializar detenciones arbitrarias
y desapariciones forzosas.

En este sentido, la metonimia “El objeto por el usuario” representa, a través
del Ford Falcon de los protagonistas, los cambios que la crisis provocé en la
clase media argentina y, a su vez, expone el devenir histérico de este estrato
social, sefialando directamente las consecuencias sociales y econdémicas que
el neoliberalismo generd en el pais. Para ello, la cinta refuerza su argumento
utilizando un anuncio de los afios 70 como dispositivo de apertura y cierre de la
narracion, con el que quedan cuestionados los beneficios del coche, que como
deciamos pasé de ser el signo de un prometido progreso econdémico (ademads de
una represion estatal materializada), a convertirse en objeto de contencién de
los sujetos afectados social y econdmicamente por las consecuencias negativas
del neoliberalismo (imagenes 15 y 16).

mdgenes 15y 16.

Conclusiones

Las metédforas aqui analizadas nos han resultado muy ttiles para conocer
qué significados se transfieren entre los dominios origen y destino que con-
figuran sus estructuras, dejaindonos algunas conclusiones en torno a la crisis
de 2001. En primer lugar, es resefiable la notable presencia global de estas
figuras en los trabajos estudiados, a pesar de la consideracién de este género
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cinematogréfico como un modo de representacion de la realidad histérica no
metafdrico. En este sentido, y como segunda conclusion, destacamos la cons-
truccion en términos de oposicion que las metaforas hacen de esta porcién del
pasado, focalizando a sus responsables y a sus victimas y posicionando los
relatos a favor de estas dltimas. Por ultimo, también queremos subrayar la
comparacidén, implicita y explicita, que las metaforas realizan de la crisis de
2001 con otros momentos de la historia argentina, espacios temporales que se
configuran tanto como modelos de imitacién como de rechazo.

En lo que respecta a la presencia de estos dispositivos en los documentales
estudiados, a lo largo de las paginas que constituyen este texto han aparecido
un total de 30 metaforas, tanto visuales como audiovisuales, todas ellas de cor-
relacién. Asimismo, la mayoria se han configurado a través del montaje como
procedimiento de realizaciéon documental utilizado, aunque la puesta en es-
cena y el encuadre también han sido determinantes para materializarlas. Unos
resultados que refuerzan la postura de White, Ankersmit y Rosenstone de con-
siderar la metdfora como un camino legitimo de representacioén del pasado.

Sin embargo, para verificar este mecanismo es necesario desglosar la infor-
macion que proyectan sus dominios. Asi, las metdforas insertadas en los docu-
mentales analizados han construido la crisis de 2001 como una consecuencia
de las politicas neoliberales aplicadas en Argentina en un periodo amplio, que
se extendid entre la ultima dictadura militar (1976-1983) y el estallido popular
de diciembre de 2001. Esta dilatacién temporal del neoliberalismo es proyec-
tada como efecto de las acciones llevadas a cabo por un conjunto de elites que,
en calidad de responsables de la crisis, son construidas negativamente. En el
dmbito econdmico, la crisis es representada como el resultado de la suma de un
conjunto de factores, entre los que destaca la apertura exterior de la economia
argentina, decisién que derivd, entre otros aspectos, en unos importantes indi-
ces de desindustrializacion, en la caida de la actividad comercial, en un incre-
mento del desempleo y de la pobreza, en una mayor vulnerabilidad del sistema
financiero y en el auge de la deuda externa del pais, que se torné insostenible y
funcioné como leit motiv de la coyuntura de crisis. Estos indicadores trajeron
consigo un agravamiento de la dependencia internacional del pais, subordina-
cién que es achacada a las maniobras del mencionado poder econémico. Este,
compuesto por grandes corporaciones y financieras, es acusado de desarrollar
un comportamiento neocolonialista y de disolver el patrimonio puiblico del pais
en beneficio propio. Tal vaciamiento de la riqueza argentina es denunciado por
las metaforas a través de la concepcidn del poder econémico como el princi-
pal beneficiado de la crisis de 2001, pues las corporaciones internacionales se
adjudicaron las licencias y la gestién de un alto nimero de empresas ptblicas
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de capital argentino via privatizaciones. Un cambio en los titulares de estas
organizaciones que, seglin se denuncia, se fragud gracias a la connivencia con
el poder politico local argentino. De hecho, se critica que el Estado no ejerci-
era una supervision y un control de estas practicas, y que tampoco actuara en
defensa de los intereses de la ciudadania.

En cuanto a esta dimension politica, los origenes de la crisis de 2001 se cir-
cunscriben al gobierno de facto que surgio tras el golpe de Estado de 1976, que
sentaron las bases del neoliberalismo en Argentina; asi como a las gestiones de
los gobiernos que se sucedieron entre 1983 y 2001, que continuaron aplicando
estas medidas. La adscripcién ideoldgica y partidaria de las administraciones
que se connotan negativamente son heterogéneas, ya que abarcan tanto a la
Unién Civica Radical (1983-1989), como al Partido Justicialista (1989-1999)
y a las alianzas entre distintas fuerzas politicas (1999-2001). No obstante, en
las metaforas se enfatizan criticamente las consecuencias negativas de las dos
administraciones lideradas por Carlos Menem, cuando el modelo neoliberal
fue aplicado con mayor intensidad y cuando tuvo lugar un importante giro
conservador por parte del Peronismo. De igual modo, se produce una personi-
ficacion de los responsables politicos de la crisis, cuyos nombres se repiten en
las distintas metaforas analizadas, siendo el citado Carlos Menem, asi como
Fernando de la Ria y Domingo Cavallo, los que mas aparecen. A ellos no solo
se les acusa de aplicar las politicas neoliberales en Argentina y de actuar como
subordinados de las corporaciones internacionales en su propio beneficio, trai-
cionando a la sociedad civil. También son mostrados como los depositarios de
la crisis de representacion que esta atravesaba, cuyas demandas de cambio se
materializaron a través del voto, primero, y con el estallido popular de diciem-
bre de 2001, después. Unas denuncias que se llevan a cabo tanto de manera
ir6nica como explicitamente.

En el lado opuesto se sitian los depositarios de las consecuencias de la
crisis, las victimas del neoliberalismo. Estas representaciones metaféricas se
caracterizan por subrayar la condicién de desocupados, empobrecidos y ex-
cluidos por parte del sistema de los sujetos que protagonizan los documentales
y se esfuerzan en proyectarlos como personajes subordinados a las pautas que
les marcan el Estado y el mercado. Unas construcciones, no obstante, que ha-
cen hincapié en mostrar la desigualdad que padecen los protagonistas en tanto
circunstancia producto de la coyuntura de crisis, no como un rasgo inexorable
a su condicién de sujetos sociales y politicos. Para ello, se opta por darles
una visibilidad y por posicionarse a favor de las acciones que llevan a cabo,
proyectando las resistencias populares que integran. En el caso de los piquete-
ros, se transmite la idea de que las organizaciones de desocupados funcionan
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como dispositivos de sustitucién de la identidad laboral perdida de los prota-
gonistas de los documentales, pues en las cintas aparecen portando una nueva
identidad, la piquetera, que tiene en el corte de ruta su principal rasgo iden-
tificativo. Por su parte, la actividad al margen del Estado que desarrollan los
cartoneros también es aplaudida en las metdforas analizadas. De hecho, estas
no solo coinciden en mostrar tales proyectos como sinénimo de trabajo e in-
clusion en la sociedad, sino que también se esfuerzan en trasladar la idea de
que recoger desechos en la ciudad fomenta la configuracién de una identidad
laboral restituida de los cartoneros, ya que para ellos supone una alternativa al
desempleo, a la falta de ingresos y a la desigualdad.

En paralelo, las metdforas utilizadas funcionan como herramientas para
comparar la crisis con otros periodos del pasado argentino. En esta linea, han
sido evidentes los ejemplos que se inclinan en enfatizar los éxitos del modelo
econdémico basado en el intervencionismo estatal, desarrollado en la primera
mitad del siglo XX y continuado hasta la apertura de la economia que trajo
consigo la tltima dictadura civico-militar (1976-1983) y, con ella, el neoli-
beralismo. Esta opcién es muy explicita en las metiforas que proyectan la
existencia de un clima de bienestar mientras que YPF fue una empresa pu-
blica, pues tal condicién supuso importantes ventajas para los habitantes de
las localidades en las que se ubicaban sus plantas, politica que las metaforas
analizadas defienden y apuntan como estrategia a seguir. Por el contrario, el
neoliberalismo es el modelo a rechazar. Esta postura queda reflejada meto-
nimicamente a través de la critica que se hace de la movilidad descendente
de la clase media del pais registrada durante el periodo en que se aplicd, asi
como en el negativo devenir de los integrantes de las clases populares. Este
paralelismo es muy evidente en la representacion del puente Uriburu. Una edi-
ficacion, levantada durante el primer Peronismo, que traslada al espectador a
aquellos tiempos, vinculados con bonanza y el desarrollo argentinos, a la vez
que contrapone el periodo histdrico en el que se construyé el puente con el
tiempo presente del relato, sefialdndolo implicitamente como modelo a seguir.

Definiciones, oposiciones, comparaciones, advertencias. Lejos de presen-
tarse como un adorno, las metdforas analizadas a lo largo de estas pdginas han
dejado claro que son un dispositivo a través del cual organizamos nuestro co-
nocimiento sobre el pasado. Motivo por el que deben ser tenidas en cuenta a
la hora de enfrentarnos a los relatos histéricos.
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