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Resumen

Este articulo interpreta la obra colectiva de apropiacion y reciclaje audiovisual Sucesos
Intervenidos (Argentina, 2014) como una reflexion sobre la relacion entre trabajo audio-
visual y archivo filmico. Al reducir la operacién de veinticinco cineastas al remontaje de
un archivo audiovisual determinado, permite pensar la actividad audiovisual desde el
punto de vista de la seleccion y reorganizacion de imagenes. Al mismo tiempo, permite
reflexionar sobre una relaciéon mas general entre trabajo y archivo en el contexto del ca-
pitalismo cognitivo. Sucesos Intervenidos es una pelicula sobre el trabajo inmaterial como
caracteristica general de la actividad humana al interior de la sociedad postfordista que
permite pensar el estatuto del archivo filmico.
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Abstract:

This article offers an interpretation of the found footage film Sucesos Intervenidos (Argentina,
2014). In particular, this article focuses on the relationship between audiovisual work and
film archive. By reducing the work of 25 filmmakers to the montage of a given film archive,
this film makes it possible to define the audiovisual practice from the perspective of the
selection and reorganisation of images. Furthermore, Sucesos Intervenidos compromises a
more general connection between labour and archive in the context of cognitive capitalism.
Sucesos Intervenidos is a film about immaterial labour as the general paradigm of contemporary
capitalism. This hypothesis also makes it possible to reflect on the notion of the film archive.

Keywords: cognitive capitalism, Marx, found footage cinema, common, labour, archive.

1 El presente articulo fue financiado por Conicyt (Chile), proyecto Fondecyt de Postdoctorado 2016 (N° 3160053),
“Estética y politica del cine de metraje encontrado en la era de la post-produccion digital”.
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Introduccion

Sucesos Intervenidos (2014) es una produccion colectiva de cine de reciclaje. El afio
2013, el Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken en Buenos Aires convoco a veinticinco
directores argentinos para que cada uno de ellos realizara un breve cortometraje a
partir de la apropiacion y reciclaje de tres capitulos del noticiero Sucesos Argentinos.

Sucesos Argentinos, por su parte, fue el primer noticiero argentino en soporte
filmico. Sus emisiones, las cuales se mostraban cada jueves en las salas de cine antes
de la proyeccion de la pelicula principal, se extendieron desde 1938 a 1972. En la
obra de apropiacion Sucesos Intervenidos, los veinticinco directores fueron invitados
a reutilizar material proveniente de tres capitulos (correspondientes a los aflos 1957,
1965 y 1968, respectivamente) para realizar un cortometraje de un maximo de tres
minutos de duracién. Los temas representados en los tres noticieros eran variados:
“actos de gobierno, industria nacional, procesos de trabajo, fechas patrias, fuerzas
armadas, episodios politicos de gran magnitud, educacion, temas de actualidad en
las provincias argentinas, notas sociales y culturales” (“Estrenan ‘Sucesos Interve-
nidos™). Pese a su variedad, ciertas imagenes son mds recurrentes que otras, lo que
hace posible identificar cierta inclinacion de los directores por algunas escenas con
mayor potencial de ser resignificadas o por su valor cinematografico (escenas de baile,
viaje en tren, fuego, celebraciones, etc.). Los veinticinco cortometrajes producidos
fueron luego compilados para dar forma a un largometraje de setenta y tres minutos
de duracion que fue estrenado en el Festival Internacional de Cine Independiente de
Buenos Aires (BAFICI) en abril de 2014 y luego en el Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires (MALBA) en febrero de 2015.

En una entrevista para la agencia TELAM, la directora del Museo del Cine, Paula
Félix-Didier, declara que “la idea surgid hace tres o cuatro afios porque la coleccién
‘Sucesos Argentinos’ en el Museo es muy grande y necesita ser digitalizada. Ademas del
valor intrinseco histdrico que tienen, estos noticieros se estan deteriorando y necesitan
urgente una preservacion” (en “Estrenan ‘Sucesos Intervenidos™). La digitalizacion
de este archivo histdrico, agrega Félix-Didier, es “una tarea enorme porque tenemos
doce mil latas de material que empieza a estar aquejado por el sindrome de vinagre
(un deterioro quimico de la emulsion de las iméagenes filmicas), entonces estamos en
una carrera contra el tiempo para digitalizarlas y que estas imagenes no se pierdan”
(en “Estrenan ‘Sucesos Intervenidos™).

Como las declaraciones de Félix-Didier dejan ver, el objetivo principal de este

»

proyecto era llamar la atencion sobre la importancia de digitalizar el cuantioso archivo
de dicho noticiero histérico (y sobre la importancia de preservar el patrimonio filmi-
co en general). Pese a esto, Sucesos Intervenidos es una obra que permite reflexionar
sobre un problema estético-politico actual que supera con creces el problema de la
conservacion patrimonial, a saber, la estrecha relacion entre reciclaje filmico, archivo
audiovisual y trabajo inmaterial en un presente caracterizado por el giro cognitivo del
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modo de produccidn capitalista. Esta lectura inscribe esta obra dentro de la pregunta
acerca de la relacion entre arte y politica.

Arte y politica

Segtin la artista y tedrica del arte Hito Steyerl, “una manera tipica de poner en rela-
cion la politica con el arte plantea que el arte puede representar de una u otra forma
asuntos politicos” (95). En semejante caso, la relacion entre arte y politica aparece
como una relacion de externalidad: lo politico, es decir, aquel contenido social que
preexiste a la obra, es representado por la obra y asi comunicado al espectador.? Sin
embargo, Steyerl propone que existe un punto de vista mucho mas interesante desde
donde pensar la relacion entre arte y politica: aquel que “aborda con una perspectiva
politica el campo del arte en tanto lugar de trabajo” (95). En este modelo alternativo,
ya no se trata de pensar lo politico como aquel contenido social dado de antemano y
representado por la obra. Se trata, en cambio, de observar el campo del arte como un
territorio en el cual se ponen en juego relaciones de poder que repiten el modelo de
explotacion capitalista. Desde esta perspectiva, se trata de identificar la complicidad
(y a su vez el potencial critico) del arte respecto a la evolucidn del capitalismo hacia
aquello que Mario Tronti llamo la “fabrica social”.

El problema, propone Steyerl, es que el arte contemporaneo, completamente em-
papado de temas politicos, rara vez reflexiona sobre la actividad misma que determina
las relaciones de poder al interior de su propio campo. Segun Steyerl, “aun cuando
el arte politico logra representar las asi llamadas situaciones locales de todas partes
del mundo, empaquetando rutinariamente la injusticia y la miseria, las condiciones
de su propia produccién y exhibicién siguen estando practicamente inexploradas”
(Steyerl 102-3). En este sentido, las politicas del arte como lugar de trabajo post-
fordista contintan siendo “el punto ciego de una parte importante del arte politico
contemporaneo” (Steyerl 103).

En sintonia con el argumento de Hito Steyerl, es posible leer la obra colectiva
Sucesos Intervenidos como una reflexion sobre la relacion entre trabajo audiovisual y
archivo filmico desde al menos tres puntos de vista que exceden la pregunta sobre una
politica de la conservacion patrimonial. En primer lugar, la apropiacion de material de
archivo para la produccion de una nueva obra audiovisual puede ser pensada desde la
perspectiva abierta por Walter Benjamin en su ensayo El autor como productor, segin
la cual el valor revolucionario de la técnica permitiria que cualquier espectador se
transformara en un potencial productor, con lo que se rompe la division del trabajo
que distingue entre autores y publico. Desde este punto de vista, y sin importar la

2 Para un detallado andlisis de los diversos modos de pensar la relacion entre arte y politica en el contexto chileno,
véase el texto de Nelly Richard, “Lo politico en el arte: arte, politica e instituciones”.
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procedencia de los veinticinco directores que participaron en el proyecto, el reciclaje
de los noticieros llevado a cabo en Sucesos Intervenidos reflejaria el potencial de que
cualquier espectador deviniera un potencial creador.

En segundo lugar, podemos proponer que, al reducir la operacion de veinticinco
cineastas al remontaje de un archivo audiovisual determinado, Sucesos Intervenidos
permitiria pensar la actividad audiovisual no desde el punto de vista del proceso de
producciéon de imagenes (ni siquiera del proceso de recoleccion de archivo), sino desde
el punto de vista de su seleccion y reorganizacién. De este modo, Sucesos Intervenidos
vendria a reafirmar una concepcion particular del cine segun la cual el montaje (corte
y repeticion de un material dado) es la condicion de posibilidad de toda produccion de
sentido y valor cinematograficos. En sintonia con lo propuesto por Giorgio Agamben
(Difference and Repetition 315), el proyecto Sucesos Intervenidos nos viene a decir que
para hacer cine hoy ya no habria necesidad de filmar nada nuevo, solo necesitamos
cortar y repetir el material ya disponible. El trabajo audiovisual, por lo tanto, quedaria
definido principalmente en tanto trabajo de montaje, lo que relega las otras fases de
la produccién audiovisual a un plano secundario.

En tercer lugar, Sucesos Intervenidos permite reflexionar sobre una relacién mas
general entre trabajo y archivo en el contexto del capitalismo cognitivo. Esta obra colec-
tiva se nos presentaria, asi, como una pelicula politica no porque resalte la importancia
de una politica publica de conservacién y digitalizacion del patrimonio audiovisual
nacional, sino porque permite reflexionar acerca del estatuto contemporaneo de la
actividad cinematografica en tanto que paradigma general del trabajo inmaterial. Sin
contradecir ni rechazar las primeras dos perspectivas, el presente articulo se concen-
trara en el tercer modo de pensar la relacion entre arte y politica en la obra Sucesos
Intervenidos. De este modo, la hipotesis aqui propuesta es que Sucesos Intervenidos
es una pelicula sobre el trabajo. Y no solo sobre el trabajo audiovisual, sino sobre el
trabajo inmaterial como caracteristica general de la actividad humana al interior de
la sociedad postfordista. Esta hipotesis, a su vez, nos permitird redefinir la categoria
del comun para pensar el estatuto del archivo filmico en el contexto especifico del
capitalismo cognitivo.

Trabajo postfordista, general intellect y expropiacion del comun

En el capitulo quinto de El Capital, Marx define el trabajo humano como desgaste de
energia en vistas a la produccion de un valor de uso. El trabajo es “un proceso entre
la naturaleza y el hombre, proceso en que éste regula y controla mediante su propia
accion su intercambio de materias con la naturaleza [...] en vistas a asimilar, bajo
una forma util para su propia vida, las materias que la naturaleza le brinda” (130).
El problema con la economia politica, anade Marx (EI Capital 147), es que concibe
el trabajo no en su condicién de trabajo concreto (como fuente de valores de uso),
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sino como una mercancia entre otras (reducido a su mero valor de cambio). Para el
capitalista, el precio del trabajo es una variable mas entre los gastos de inversiéon en
el proceso de produccién de mercancias y de autovalorizacion del capital. Para Marx,
en cambio, el trabajo no debe ser visto como un objeto (una mercancia entre otras)
sino como un proceso (una actividad), es decir, “no como valor sino como la fuente
viva del valor” (Grundrisse 1 236). De esto se deriva su definicién del trabajo como
“el fuego vivo, formador; la transitoriedad de las cosas, su temporalidad, asi como su
modelacion por el tiempo vivo” (Grundrisse 1 306).

Cada vez que el ser humano trabaja, actualiza aquel “fuego vivo” para modificar
la naturaleza en vistas a la produccién de un determinado valor de uso. Para Marx,
las herramientas y las maquinas, es decir, el “medio de producciéon” que lo ayuda en
dicho proceso, debe ser pensado como trabajo vivo objetivado. Este trabajo previo
coagulado en la forma de maquinas y herramientas, en la forma de capital fijo, es
trabajo muerto que solo sera productivo en la medida en que sea actualizado por el
trabajo vivo del trabajador. Desde esta perspectiva, el trabajo vivo (trabajo presente)
debe hacerse cargo de las herramientas de trabajo (trabajo pasado objetivado) para
“resucitarlas de entre los muertos”, y asi “convertirlas de valores de uso potenciales
en valores de uso reales y activos” (Marx, El Capital 135).

Esta definicion de trabajo reduce la actividad productiva a un proceso fisico y
material que se ajusta a los regimenes artesanales e industriales de produccién. No
obstante, en el régimen postindustrial de produccion esta definicién de trabajo se
nos presenta como insuficiente. Dicho de otro modo, las modificaciones sufridas
por el trabajo en la era postfordista hacen visible la obsolescencia de la nocién de
trabajo propuesta por Marx. La aparicion de nuevas formas de trabajo inmaterial y
la importancia creciente que adquieren el conocimiento y la ciencia para el proceso
de valorizacion del capital exigen una nueva nocion de trabajo (que supere la defi-
nicién fisica del trabajo como desgaste de energia) y una nueva nocion de medios
de produccion (que sea capaz de incluir el conocimiento, la ciencia y la informacion
como trabajo coagulado a ser actualizado por el trabajo vivo).

Sin lugar a dudas, han sido los autores italianos pertenecientes al movimiento
postoperaista (Maurizio Lazzarato, Paolo Virno, Carlo Vercellone, Christian Marazzi,
Antonio Negri, etc.) quienes han puesto mayor atencion al problema de una nueva
definicion de la categoria marxista de trabajo mas adecuada al régimen de produccion
postfordista. Una caracteristica en comun de todas estas interpretaciones es la centra-
lidad tedrica que le otorgan a la nocién de general intellect introducida por Marx en
sus Grundrisse.” Para estos autores, el concepto de general intellect permitiria analizar

3 Segtin Paolo Virno, “la nocién de ‘general intellect’ puede tener diversas derivaciones: quizds es una réplica polé-
mica a la ‘voluntad general’ de Rosseau —no la voluntad sino el intelecto, es aquello que mancomuna a todos los
hombres, segin Marx—; o quizas el ‘intelecto general’ es la reformulacién materialista del concepto aristotélico de
nous poietiko -el intelecto productivo-" (37).
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la nueva configuracién del capitalismo, su etapa postindustrial, y complementar de
este modo el analisis de Marx respecto al paso desde la subsuncion formal hacia la
subsuncion real del trabajo al capital (Vercellone 15).

En los Grundrisse, Marx define el sistema de maquinaria como la objetivacion
del poder productivo del conocimiento humano (Grundrisse 11 230). Con el desarro-
llo de las fuerzas productivas, la produccion de valor se vuelve menos dependiente
del tiempo de trabajo vivo que ingresa al proceso inmediato de produccién y mas
dependiente “del estado general de la ciencia y del progreso de la tecnologia, o de la
aplicacion de esta ciencia a la produccion” (Grundrisse 11 228). El desarrollo del siste-
ma de maquinaria, por ende, “revela hasta qué punto el conocimiento social general
se ha convertido en fuerza productiva inmediata y, por lo tanto, hasta qué punto las
condiciones del proceso de la vida social misma han quedado bajo el control del
general intellect” (Grundrisse 11 230).

Para Paolo Virno, cuando Marx habla del general intellect se refiere principalmente
ala ciencia, a dicho saber “del cual depende la productividad social” (65). No obstan-
te, agrega Virno, si bien el concepto de general intellect entendido como aquel saber
cientifico coagulado en el sistema de maquinaria de la industria moderna marca un
paso radical para una critica del capitalismo contemporéaneo, esta definicion resulta
hoy en dia insuficiente (66). En el contexto de produccion postfordista, sostiene Virno,
“habria que considerar el aspecto por el cual el general intellect, mas que encarnarse
en el sistema de maquinas, existe como atributo del trabajo vivo” (66). En el contexto
de produccién postfordista, en el cual se impone un régimen de trabajo inmaterial
destinado a flexibilizar la produccién de mercancias, el general intellect se presenta
“antes que nada como comunicacion, abstraccion, auto-reflexion de sujetos vivos”
(Virno 66). Desde esta perspectiva, la nocion de trabajo ya no se define simplemente
como el desgaste fisico de energia, sino que considera ademas las capacidades cog-
nitivas y lingiiisticas del animal humano.

El valor de la comunicaciéon como aspecto central de la productividad del trabajo
postindustrial fue identificado inicialmente por Romano Alquati en sus investigaciones
en la fabrica Olivetti en la década de 1960. Segtin Alquati, en la era postindustrial el
ingreso de maquinas cibernéticas al campo de la produccion ha hecho necesaria una
nueva definicion de trabajo que considere no solo el desgaste fisico de energia, sino
que incluya ademas a la informacién como uno de sus elementos centrales (121).
Para explicar la explotacion en el régimen postfordista, Alquati introduce la nocién
de “informacién valorizante” (informazioni valorizzanti). En el proceso de produc-
cién postfordista (a diferencia del régimen fordista), los trabajadores deben tomar
permanentemente microdecisiones que guian la producciéon de mercancias. Estas
micro-decisiones, fundamentales para flexibilizar el proceso de produccion (y que
marcan precisamente la diferencia respecto al régimen fordista), no pueden ser captu-
radas por las maquinas industriales y por ende permanecen del lado del trabajo vivo.
Con la aparicién de tecnologias de la informacién, sin embargo, nuevos mecanismos
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de registro y procesamiento de informacion han hecho posible que la “informacion
horizontal” que circula en el proceso de produccion (proveniente del trabajo vivo de
cada trabajador) sea traducida a “informacidn vertical’, es decir, que sea apropiada
en la forma de capital fijo para acelerar la produccion de plusvalia (Alquati 121).

La importancia de la investigacion de Alquati es haber redefinido la categoria
de trabajo vivo a partir de la nociéon de informacion. Lo mismo se propuso Maurizio
Lazzarato en la década de 1990 con el concepto de trabajo inmaterial, entendido como
el trabajo que produce la informacién involucrada en el proceso de produccién de
una mercancia (Immaterial Labour 133). Mientras que el régimen fordista se define
por su tendencia a la homogenizaciéon del trabajo (reduciendo al minimo toda re-
lacién de comunicacién entre los trabajadores), el régimen postfordista obliga a los
trabajadores a comunicarse y a tomar decisiones basadas en facultades cognitivas y
lingtiisticas (Immaterial Labour 135). Siguiendo la misma linea de Alquati y Lazzarato,
Paolo Virno sostiene que “parece licito afirmar que, por la misma légica del desarrollo
econdmico, es necesario que una parte del general intellect no coagule en capital fijo,
sino que se derrame en la interaccién comunicativa en forma de paradigmas episté-
micos, performances dialdgicas, juegos lingiiisticos” (66).

La categoria de general intellect no se limitaria por lo tanto al conjunto de co-
nocimientos adquiridos por la especie, sino que definiria la facultad de pensar, es
decir, la potencia del intelecto en general (Virno 67). La singularidad de este concepto
reside en que permite pensar el intelecto no como facultad privada del sujeto sino
como una facultad social. El concepto de general intellect “pone al intelecto como
algo exterior y colectivo, como un bien publico” (37). Dado que “compartir aptitudes
lingtiisticas y cognitivas es el elemento constitutivo del proceso laboral post-fordista’,
todos los trabajadores “entran en la produccion en cuanto hablantes-pensantes” (41).*
Tal como la industria moderna transforma el conocimiento objetivado en forma de
magquinaria en una fuerza productiva inmediata, de igual forma el postfordismo
transforma las aptitudes cognitivas y lingiiisticas genéricas del animal humano en
una nueva fuente de valoracion capitalista. Por esta razon, el concepto marxista de
general intellect, tal como es leido por Paolo Virno, exige repensar el concepto de

4 Esimportante mencionar que al pensar el general intellect como una nueva forma del comuin, Hardt y Negri no estdn
simplemente repitiendo aquello que Pierre Bourdieu llamo la falacia del comunismo lingiistico (43). Para Bourdieu,
el error de los lingiiistas es proponer que el lenguaje es un comun al cual todos podemos acceder libremente, ocul-
tando de este modo las condiciones historicas y sociales que en cada caso determinan las reglas de legitimacion de
todo lenguaje, los mecanismos de reproduccion de dichas reglas y los procesos de incorporacion de dichas reglas por
parte de los distintos agentes de un campo determinado. En el caso de Hardt y Negri, las capacidades lingiiisticas y
cognitivas aparecen como un elemento fundamental de la produccién postfordista. Por ello, la reproduccién de una
“masa intelectual” es considerada fundamental para la reproduccion capitalista contemporénea. El argumento de Hardt
y Negri es simplemente que la reproduccién de las capacidades lingiiisticas (siempre determinadas social, histérica y
materialmente) no sucede al interior del proceso productivo, sino que aparece como una “externalidad” (Commonwealth
151). Esto quiere decir que el capitalismo no reproduce sus “medios de produccién” al interior del proceso productivo
(como era en el caso de las herramientas y maquinarias), sino que se apropia de una potencia productiva (capacidades
lingiiisticas y cognitivas) cuya reproduccién permanece externa al proceso inmediato de produccion.
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lo comun.® Asi lo proponen Michael Hardt y Antonio Negri quienes, siguiendo a
Virno, sostienen que en el contexto actual de produccion postfordista es necesario
que la relacién entre trabajo y valor se funde sobre una teoria del comun (Multitud
179). Para estos autores, el comun se presenta como condicién de posibilidad y como
resultado del trabajo inmaterial: “nuestro conocimiento comun es el fundamento
de toda produccion nueva de conocimiento; la comunidad lingiiistica es la base de
toda innovacion lingiiistica; en nuestras relaciones afectivas existentes se funda toda
produccién de afectos; y nuestro banco social de imagenes comunes hace posible
la creacion de nuevas imagenes” (Multitud 179). Todas estas formas de produccion
inmaterial se levantan sobre un comtn dado de antemano (externo al proceso inme-
diato de produccién), que a su vez genera nuevas formas del comun. Por su parte, la
produccién de plusvalia al interior del capitalismo cognitivo depende cada vez mas
de la expropiacion de este comun.

Este ultimo punto exige repensar el concepto marxista de explotacion. Para
Hardt y Negri, la teoria marxista de la explotacion no puede ser separada de su teoria
del valor, segun la cual la cantidad de trabajo apropiada por el capitalista puede ser
cuantificada a partir de la diferencia entre tiempo de trabajo necesario y tiempo de
trabajo excedente:

El grado de explotacion se corresponde con la cantidad de tiempo de trabajo
excedente, es decir, la parte de la jornada que excede el tiempo necesario para
que el trabajador o trabajadora produzca un valor igual al del salario que percibe.
El tiempo de trabajo excedente y la plusvalia producida durante ese tiempo son

conceptos clave de la definicion de explotacion segun Marx (Multitud 181).

En el contexto postindustrial, sin embargo, la produccion inmaterial pone en crisis la
teorfa del valor de Marx, que reduce la plusvalia a una cantidad de tiempo de trabajo
abstracto excedente (Negri 62). El capitalismo postfordista depende cada vez mas
de “la produccion de formas comunes de riqueza, tales como saberes, informacion,
imagenes, afectos y relaciones sociales, que posteriormente son expropiadas por el
capital para generar plusvalor” (Hardt y Negri, Commonwealth 153). Esto significa
que la acumulacion capitalista comienza a ocupar “una posicion cada vez mas externa
respecto al proceso de produccién” (151).

Tradicionalmente, el comun ha sido pensado en términos generales como
aquellos “recursos naturales” que le han sido “dados” a la humanidad para extraer

5 De modo similar, Giorgio Agamben propone que el concepto de especticulo de Guy Debord debe ser pensado
como una forma extrema de expropiacion del comtn que pasa precisamente por la expropiacion del lenguaje: “El
espectaculo es el lenguaje, la comunicabilidad misma o el ser lingiiistico del hombre. Esto significa que el analisis
marxista viene integrado en el sentido de que el capitalismo no se dirigia solo a la expropiacion de la actividad produc-
tiva, sino también y sobre todo a la alienacion del lenguaje mismo, de la misma naturaleza lingiiistico-comunicativa
del hombre, de aquel logos en el que un fragmento de Heraclito identifica lo comin. La forma extrema de esta
expropiacion del comin es el espectéculo, esto es, la politica que vivimos” (Agamben, La comunidad que viene 51).
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de ellos su riqueza. Segiin Hardt y Negri, “los primeros tedricos sociales europeos
modernos conciben el comin como munificencia de la naturaleza a disposicién
de la humanidad, incluyendo la tierra fértil de labranza y los frutos de la tierra”
(Commonwealth 153). Sin embargo, el comin que esta en juego en el régimen
postfordista, el comun como general intellect, refiere a una definicién dinamica del
comun: “supone tanto el producto del trabajo como los medios de la produccion
futura” (153). Este comun “no es solo la tierra que compartimos, sino también los
lenguajes que creamos, las practicas sociales que fundamos, los modos de sociali-
dad que definen nuestra relacion, etc” (153). Mds aun, a diferencia de su definicion
tradicional, el comun que se presenta como general intellect no responde a una l6-
gica de la escasez. Parafraseando a Thomas Jefferson, Hardt y Negri sostienen que
“aquel que recibe una idea de mi recibe él mismo instruccioén sin mermar la mia;
del mismo modo que aquel que enciende su vela con la mia recibe luz sin dejarme
a mi sin ella” (153). La produccién de valor en el régimen actual de produccion se
sostiene sobre una expropiacion, es decir, una privatizacion, de este comun. Esta
expropiacion acontece no a nivel de trabajo individual, sino mas bien en el ambito
del trabajo social, “operando en el plano de los flujos de informacién, de las redes
de comunicacion, de los codigos sociales, de las innovaciones lingiiisticas y de las
practicas de los afectos y las pasiones” (154).

El comun cinematografico

La teoria del comun presentada hasta aqui permite reflexionar acerca de la relacién
entre archivo filmico y trabajo audiovisual, y aplicar esta reflexion a la obra colectiva
Sucesos Intervenidos. En su analisis del comun, Hardt y Negri mencionan brevemente
que la “produccién de nuevas imagenes” esta determinada por el “banco social de
imagenes comunes” (Multitud 179). En linea con el argumento de Hardt y Negri,
Matthew Stoddard afirma que el patrimonio filmico de una sociedad constituye
una forma particular del comun sobre la cual se levanta la produccién de nuevas
imagenes. Sucesos Intervenidos, al construirse sobre la apropiacién y reciclaje del
patrimonio filmico argentino, no puede permanecer ajena a esta discusion. De he-
cho, es precisamente a partir de la definicién de patrimonio filmico realizada por
Matthew Stoddard que el significativo potencial politico de una obra como Sucesos
Intervenidos se hace visible.

Segun Stoddard (180), la reflexién en torno al patrimonio filmico exige pensar
el problema del comun al interior de la sociedad postfordista. Para ello, Stoddard
introduce el término “el comun cinematografico” (cinematic common). Esta forma del
comun se presentaria hoy como un atributo crucial del general intellect (en el sentido
en que dicho concepto ha sido reapropiado por el postoperaismo italiano y revisado en
la seccion anterior). En particular, Stoddard refiere al trabajo tedrico de Paolo Virno
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para pensar el vinculo entre patrimonio filmico y trabajo inmaterial. Como hemos
visto, para Virno la comunicaciéon humana aparece como un ingrediente esencial
de la cooperacién productiva postfordista. La comunicacién, por lo tanto, no debe
ser pensada solo como un atributo de la industria cultural, sino como un elemento
central de la industria en su conjunto (Virno 60). A partir de esto, Virno propone
una novedosa hipotesis respecto a la industria cultural:
Mi hipétesis es que la industria de la comunicacion [o industrial cultural] es
una industria entre otras, con sus especificidades técnicas, sus procedimientos
particulares, sus beneficios peculiares, etcétera, pero que, por otro lado, cumple
también el rol de industria de los medios de produccién. Tradicionalmente, la
industria de los medios de produccion es la industria que produce maquinas y
otros instrumentos que se emplean luego en los mds diversos sectores producti-
vos. Sin embargo, en una situacion en que los instrumentos de produccién no se
reducen a maquinas sino que consisten en competencias lingiiistico-cognitivas
caracteristicas del trabajo vivo, es licito sostener que una parte significativa de
los asi llamados ‘medios de produccién’ consiste en técnicas y procedimientos
comunicativos. Y bien, ;dénde se forjan estas técnicas y procedimientos si no en
la industria cultural? La industria cultural crea los mecanismos comunicativos
que son destinados después a funcionar como medios de produccién atin en los

sectores mas tradicionales de la economia contemporanea (61-2).

Siguiendo la hipétesis de Virno, Stoddard propone que los archivos filmicos (los
bancos de imdagenes) deben ser leidos como un “medio de produccién” concreto
para el capitalismo cognitivo.® Esto significa que el trabajo inmaterial involucrado
en la produccidon de nueva imagenes posee una relacién intrinseca con el archivo
filmico: toda producciéon de imagenes es el resultado de un proceso de trabajo vivo
que en cada caso actualiza el trabajo muerto contenido en las imagenes de archivo
(Stoddard 184).

Ya hemos mencionado que Sucesos Intervenidos fue producida por el Museo del
Cine Pablo Ducrés Hicken en Buenos Aires, con el objetivo de promover la impor-
tancia de digitalizar el patrimonio filmico argentino. Desde esta perspectiva, Sucesos
Intervenidos aparece como una obra directamente vinculada a la idea de un comtn
cinematografico tal como la define Stoddard: los veinticinco directores utilizan los
bancos de imagenes provenientes del noticiero Sucesos Argentinos para producir una
nueva obra y asi hacer visible la importancia de la digitalizacion y preservacion del

6 Pese a su gran contribucion para pensar la relacion entre el comun y la produccion de imégenes, Stoddard limita
su definicién del “comun cinematogréfico” al archivo audiovisual en tanto archivo oficial. El punto central, sin
embargo, es que la nocion del comun cinematografico exige una definicion del archivo audiovisual que trascienda
cualquier definicién limitada a la idea de “archivo oficial”. El “comun cinematografico” debe abarcar la totalidad
de las imdgenes que circulan y a las cuales tenemos acceso a través de los diversos dispositivos técnicos: television,
internet, bvp, video digital, etc.
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patrimonio filmico nacional. Mas aun, es posible sostener que esta obra no se limita a
la promocion del archivo filmico. La pelicula Sucesos Intervenidos puede ser leida como
una obra que reflexiona sobre el vinculo entre archivo filmico y trabajo audiovisual.
La estrategia de apropiacion y reciclaje de Sucesos Intervenidos llama la atencion sobre
el vinculo entre la produccién de nuevas imagenes y el banco de imdgenes existentes.
La imagen de archivo, en este caso el noticiero Sucesos Argentinos, puede ser pensada
en tanto capital fijo (un “medio de produccion”), que en cada caso es actualizado por
el trabajo vivo (montaje audiovisual) de cada uno de los veinticinco directores para
producir un nuevo sentido y valor cinematografico. En términos generales, toda
imagen de archivo, desde el patrimonio filmico mas arcaico hasta el flujo infinito
introducido por el universo digital, puede ser definida como trabajo vivo objetivado.
Este trabajo pasado debe ser actualizado por el acto de apropiacion para generar
nuevos significados y modos de expresion.

Dicha relacién entre archivo y trabajo vivo esta presente en el proyecto inicial
de Sucesos Intervenidos. Como propone la directora del Museo del Cine, responsable
del proyecto, Paula Félix-Didier:

uno de los objetivos de este proyecto es demostrar que los archivos no son
espacios polvorientos y cerrados sino también herramientas creativas que
permiten nuevas formas de acercarse y usar las imdgenes. La idea es acercar
a los artistas contempordneos a los archivos, porque el archivo es un espacio
vivo y una herramienta de creacion, y no un espacio donde las imagenes estan

destinadas a morir (“Estrenan ‘Sucesos Intervenidos™).

En este sentido, el proyecto Sucesos Intervenidos hace visible que la practica de apropia-
cion y reciclaje filmico, es decir, aquella practica que se conoce como cine de metraje
encontrado [found footage]’, se nos presenta como el trabajo vivo que en cada caso
es responsable de la actualizacion del trabajo muerto coagulado en el archivo. En el
marco del Festival BAFIcI del afio 2010 dedicado especialmente al cine de metraje
encontrado, Sergio Wolf (14) propone que este modo de cine es esencialmente un
cine que “trabaja’, en el sentido en que ejerce una accion sobre un material dado.
Escribe Wolf:
De todos los modos del cine, el found footage es el inico que se define por un
verbo y no por un adjetivo (cine dramatico, cine documental, cine experimental)
ni por un sustantivo (cine-verdad, cine-ojo, cine-encuestas). Aqui es: encontrar,
reciclar, apropiar, reescribir, alterar, incluso se llegd a usar un verbo con aura
kinesioldgica, al hablar de ‘rehabilitar’ (como si esas imagenes anteriores por
ser andnimas fueran lisiadas, o como si tuvieran que ‘rehabilitarse’ a través de

ser nombradas y pertenecer a alguien). Un verbo porque hay una accion. El

7 Paraun estudio detallado de esta categoria, véase el libro de William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of
Found Footage Cinema.
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eje estd en el hacer, mas que en el ser. Hablar de la accion realizada se vuelve
indispensable. Se trata de peliculas que exigen que se hable de lo que se hizo

con el material (14).

El cine de metraje encontrado [found footage] se nos presenta entonces como un cine
que permite reflexionar sobre el trabajo audiovisual en general. Asi entendida, Sucesos
Intervenidos ofrece una importante mirada sobre los fundamentos de la produccién
de sentido y valor cinematograficos.

Esta lectura es valida para cada uno de los veinticinco cortometrajes que com-
ponen Sucesos Intervenidos, pero puede ser ilustrada de forma ejemplar a través del
cortometraje numero veinticuatro: Gato por Liebre de Santiago Palavecino. Dicho
cortometraje inicia con un breve texto que explica la operacion realizada: “Vas a ver
dos cortos. Uno de ellos no fue intervenido en absoluto. El otro es pura intervencion.
Esencialmente, ;hay alguna diferencia entre ambos?”. El primer “corto” consiste en
el reportaje “original” proveniente del noticiero Sucesos Argentinos y versa sobre
la ocupacion de Rumania por parte de la Unidn Soviética en la década de 1950. El
segundo “corto” es un trabajo de reciclaje que construye una “ficcién” acerca de un
club social llamado Madryn y de una teoria de la conspiracién que involucra a una
logia secreta. El punto del cortometraje es clave: en esencia, no hay diferencia alguna
entre ambos cortos. No es posible recurrir a ningun criterio audiovisual que permita
establecer una distincion entre el caracter verdadero (documental, objetivo) del primer
cortometraje en oposicion al caracter ficticio del segundo. En ambos casos se trata de
un proceso de montaje, una construccion retorica, que utiliza el archivo filmico para
producir un sentido y un valor especificos. Al llamar la atencion sobre la falta de una
diferencia esencial entre ambos, este cortometraje implica que la postproduccion fun-
ciona como un proceso de escritura que otorga sentido y valor a toda imagen filmica,
y que la supuesta objetividad documental no es mas que un efecto de construccion
retorica. El corte y la repeticion, como propone Agamben (Difference and Repetition
315), operan como las condiciones de posibilidad del montaje y, con ello, de todo el
sentido producido por la imagen audiovisual. El cine de metraje encontrado seria asi
una especie de metacine, un cine que reflexiona permanentemente sobre el proceso
mismo de escritura audiovisual. En el caso particular de Sucesos Intervenidos, esta
metarreflexion es, en primera instancia, una metarreflexion sobre la relacion entre el
medio audiovisual y la transmisién de informacion.

Sucesos Argentinos

Segtn Herndan Pajoni, el noticiero Sucesos Argentinos pertenece a una primera etapa
en “los modos de representacion de la realidad” en el registro audiovisual argentino
que inaugura el uso del registro audiovisual como medio de transmisiéon de infor-



CLAUDIO CELIS B. = Sucesos Intervenidos y el estatuto del archivo audiovisual en el capitalismo cognitivo

macion. A partir de 1938, Sucesos Argentinos “se exhibia en las salas de cine antes de
los largometrajes” (131). Y si bien su funcién primera era “la propaganda politica’, su
“esquema productivo e informativo plante6 las bases de los futuros noticieros televisi-
vos a partir de 1960 en Argentina” (131). Para Pajoni, Sucesos Argentinos representa:
un modelo cldsico que consistia en un montaje de imdgenes acompanado por
una voz en off que cubria acontecimientos especiales —inauguraciones, actos
gubernamentales— y donde aparecian los primeros rudimentos de los recursos
para la produccién de noticias televisivas: montaje de imagenes con una voz
que, con caracter neutral y descriptivo, ofrecia un relato sin condimentos emo-
tivos, con el formato basico que constituye el primer esquema de las noticias

en television (131).

Esta primera etapa en el vinculo entre medios audiovisuales y representacion de la
realidad se caracteriza por “la aparicion en escena de las imagenes en movimiento al
servicio de la informacion, cuya potencia comunicativa no va a tener parangoén en la
construccion de la realidad a los ojos de los espectadores” (131). Esto significa que
la “semejanza” con la realidad de la imagen audiovisual la transform¢ gradualmente
en la herramienta comunicativa privilegiada. Esta semejanza, a su vez, gener6 una
fuerte tendencia a la naturalizacién de una supuesta objetividad que se presenta
“como transparencia y no como mediacién” (131). En otras palabras, el medio au-
diovisual tiende a naturalizar una relacidon de objetividad con la realidad que oculta
—invisibiliza- su propia condiciéon de medio de representacién, determinado por
un lenguaje particular.

Como hemos visto con el andlisis del cortometraje numero veinticuatro, Su-
cesos Intervenidos hace visible que la objetividad del noticiero filmico depende de
un uso particular del lenguaje filmico y no esta determinado por ningin elemento
extracinematografico. De esta manera, Sucesos Intervenidos genera una actitud me-
tarreflexiva que cuestiona la inmediatez y transparencia entre medio audiovisual e
informacién inaugurada por el noticiero Sucesos Argentinos y luego asentada en el
noticiero televisivo. Como sugiere Félix-Didier, la idea de Sucesos Intervenidos era
que las intervenciones explorasen “las posibilidades narrativas, formales y estéticas
de este tipo de noticieros, a través de diferentes recortes y operaciones de montaje”
(en “Estrenan ‘Sucesos Intervenidos™). Asi, Sucesos Intervenidos se propone mostrar
que la relacion entre registro audiovisual y realidad esta mediada por la densidad del
lenguaje cinematografico, el cual a su vez estd determinado por aspectos técnicos,
histdricos y sociales.

En este sentido, es posible leer Sucesos Intervenidos en relacion con aquella tra-
dicidn artistica que Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis han definido como “politica
de la reflexividad”. Segtin estos autores, la reflexividad es una estrategia politica en el
arte en la cual la obra “pone en primer plano su propia produccién, su autoria, sus
influencias intertextuales, sus procesos textuales, o su recepcion” (228). Mds aun, es-
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tos “mecanismos descondicionantes” se utilizan principalmente para que el “mundo
social se haga extraino” (227). Desde la década de los sesenta, proponen, la reflexi-
vidad se convirti6 en el término clave para pensar la relacion entre cine y politica,
en particular en los nuevos cines latinoamericanos. El objetivo era desnaturalizar
las representaciones de la realidad reificadas en el cine clasico norteamericano y en
los medios de comunicacion de masas dominantes, para producir de este modo un
espectador consciente de la historicidad de las representaciones que constituian su
relacién con la realidad.

De forma similar al cortometraje veinticuatro, el cortometraje niumero ocho de
Sucesos Intervenidos, realizado por Julian D’Angiolillo, utiliza técnicas de montaje
para desnaturalizar la ilusiéon de inmediatez caracteristica del noticiero filmico.
Este cortometraje, titulado “Nada de Huelgas”, opone escenas de pobreza con la
escena de un asado organizado para la clase alta. Mas atn, a partir de operaciones
que ralentizan y amplian la imagen, junto a una sustitucion de la banda sonora, este
cortometraje otorga a la escena del asado una connotacién onirica cercana a una
pesadilla. La misma imagen que es utilizada en el noticiero original para celebrar la
hospitalidad del gobierno argentino con los embajadores internacionales es reapro-
piada para generar el efecto de oposicion de clase en un contexto de tension social.
De igual forma, el cortometraje nimero veintidos, realizado por Gustavo Taretto,
utiliza el material de archivo para narrar una ficcién autobiogréfica. En este corto-
metraje, las imagenes apropiadas cumplen una funcién referencial, es decir, sirven
para ilustrar lo que el falso relato va narrando. Con ello, el cardcter de archivo de las
imagenes del noticiero parece cargar de realidad al relato de ficcién. Sin embargo,
esta operacion es revelada por el gesto autorreflexivo del propio cortometraje cuando
su narrador nos dice: “ahora estoy intentando hacer un corto con las imagenes que
nos dio el museo”. En este momento, el cortometraje nos muestra una rapida serie de
imagenes provenientes de los noticieros. A diferencia del uso hecho de este material
hasta ese momento —ilustrativo, referencial-, este giro autorreflexivo hace aparecer
el material de archivo en tanto tal. Con ello se suspende el supuesto valor objetivo
de las imagenes del noticiero y se hace visible la ficcion del relato autobiogréfico.
Nuevamente se trata de desnaturalizar la inmediatez de la imagen audiovisual en
su uso informativo.

A partir de estos dos ejemplos, seria posible sostener que el cine de metraje
encontrado constituye una herramienta privilegiada para alcanzar la reflexividad
politica celebrada por Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis. Como propone William
Wees, el cine de metraje encontrado “nos invita a reconocer dichas imagenes como
metraje encontrado, como imagenes recicladas y, gracias a esa auto-referencialidad,
nos invitan a una lectura mds analitica respecto a la lectura que aquel material tuvo
originalmente” (11). Los cortometrajes que componen Sucesos Intervenidos ilustran
de modo ejemplar la tesis de Wees y hacen visible el potencial del cine de metraje
encontrado como herramienta de autorreflexividad. Al hacer aparecer las imagenes
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en tanto imagenes, estos cortometrajes desnaturalizan la relacién usual con el mate-
rial audiovisual (su relacion referencial e ilustrativa) y hacen visible que todo sentido
cinematografico es siempre el resultado de las operaciones de corte y repeticiéon que
constituyen el montaje audiovisual.

Conclusion

Pese a la importancia de la politica de la reflexividad y de la posicion privilegiada del
cine de metraje encontrado como estrategia para conseguirla, el concepto de “comtin
cinematografico” propuesto por Matthew Stoddard permite llevar la lectura de la di-
mension politica de Sucesos Intervenidos un paso mas alla. Desde esta perspectiva, es
posible sostener que la apropiacion y reutilizacion del patrimonio filmico en la obra
Sucesos Intervenidos genera una mirada autorreflexiva que hace visible como la nocién
de comun caracteriza a la produccion en la sociedad postfordista. Los noticieros apro-
piados aparecen de este modo como el comun sobre el cual se habilita la produccién
de nuevas imdgenes. Asi, Sucesos intervenidos se presenta como una obra politica no
por su contenido social (la reflexion sobre la vida publica de la Argentina de los afios
cincuenta y sesenta) ni por promover la conservacion del patrimonio filmico nacional.
De igual modo, su potencial politico no puede ser reducido al punto de vista de una
“politica de la reflexividad” que desnaturalice el vinculo entre medios audiovisuales
e informacion. Sucesos Intervenidos es una obra politica principalmente porque hace
visible el vinculo interno entre el archivo filmico y la produccién de nuevas imagenes,
y con ello ofrece una reflexion acerca del estatuto del trabajo inmaterial en el régimen
postfordista. Tal como los veinticinco cineastas han creado un nuevo objeto a partir
del reciclaje de imagenes en comun, de igual modo cada trabajador inmaterial en el
actual régimen capitalista esta forzado a utilizar el comun (banco social de imagenes,
conocimiento cientifico, afectos, capacidades lingiiisticas y de comunicacion, etc.)
para producir nueva informacion que acelere el proceso de valorizacion del capital.
Por su parte, el capitalismo parece depender menos de la explotacién del tiempo
de trabajo excedente que resulta del proceso inmediato de produccién y mas de la
apropiacion del comun.

Asi comprendidas, las imagenes de archivo audiovisual con las cuales trabaja
Sucesos Intervenidos se nos presentan como un elemento central de aquello que Marx
denominé el general intellect. Al igual que la categoria de trabajo abstracto, el general
intellect define hoy en dia aquello que aparece en comun a la actividad productiva. Y
dado que en el capitalismo contemporaneo la produccion de valor tiende a sostenerse
mas y més en el acceso al comun, es posible sostener que toda produccion de una
nueva imagen dependera directamente del acceso que se tenga a los bancos sociales
de imagenes. Al mismo tiempo, la privatizacion del acceso al archivo audiovisual no
puede ser entendida mas que como una de las contradicciones centrales del capitalismo
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postfordista, el cual restringe el acceso al comun para generar plusvalia (renta).® Esta
destruccion del comun limita la productividad real del trabajo inmaterial, y con ello
acelera la tendencia hacia la crisis inherente al modo de produccioén capitalista. Por su
parte, las practicas de cine de found footage pueden ser leidas como un acto de resis-
tencia a la privatizacion y destruccion del comun. Sila privatizacion destruye el comtin
y acelera la tendencia a la crisis capitalista, el cine de metraje encontrado aceleraria la
produccion inmaterial de nuevas imagenes, reforzando asi la relacion entre el comtn
y la productividad postfordista. Sucesos Intervenidos es una obra politica que reclama
una nueva relacion con el archivo filmico mas alla de las categorias de patrimonio e
historia. Solo desde esta nueva perspectiva el cine de metraje encontrado podré alcanzar
una “politica de la reflexividad” capaz de desmantelar la compleja complicidad entre
archivo audiovisual y trabajo inmaterial en el capitalismo contemporaneo.
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