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No como Pathé,

No como Gaumont,
No como ellos ven,

No como ellos quieren.
Ser Newton

para ver

una manzana.

Dar ojos a la gente,
para ver un perro

con

los ojos

de Pavlov.

;Es el cine CINE?
Nosotros dinamitamos el cine,
para que

el CINE

pueda ser visto.

Dziga Vertov. Laboratorio del oido 1917

| Vertov puso en marcha entre 1916 y 1917, antes de dedicarse al cine, un Laborato-
rio del oido en el que experimentaba con grabaciones sonoras documentales, aliteraciones
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1. Cuando en 1947 Dziga Vertov elabora su tarjeta de visita artistica
la abre con este poema escrito treinta afios antes, durante su época de ex-
perimentaciones sonoras en el Laboratorio del oido. La tarjeta de visita® da
cuenta en 139 entradas de los experimentos y trabajos de toda su vida. El
hecho de que escoja este poema en 1947 para iniciar la exposicién de su
vida artistica, ademds de situar el revolucionario afio 1917 como origen
de todo el nuevo cine, nos informa de la importancia que desea conferir
retrospectivamente a sus primeros afos de experimentaciones para la con-
formacién de sus ideas sobre el cine y revela su interés en mostrar la con-
tinuidad de esta influencia a lo largo de su carrera. En 1914 Vertov se
traslada a Petrogrado, donde entra en contacto con la vanguardia futurista
y se matricula en el Instituto Psiconeuroldgico de Bechterev.

Existen diversas opiniones respecto a la datacion del poema. El con-
flicto de datacién es una muestra del continuo trabajo de reconstruccion
de su historia que Vertov lleva a cabo. Vertov sittia este poema en la época
del Laboratorio del oido, experiencia desarrollada en 1916-1917. Su mon-
tadora y compafiera Y. Svilova recuperé y organizé los materiales del ci-
neasta tras su muerte en 1956 y dat6 también este poema en 1917. Yuri
Tsivian, especialista en cine soviético y estudioso de Vertov, considera que
1917 forma parte del titulo pero que el poema habria sido escrito a par-
tir de 1922. El hecho de que la concepcién del cine en este poema muy
temprano sea tan clara y acorde con toda su teorfa posterior y que se pro-
duzca en un momento en el que Vertov atin no habfa comenzado a tra-
bajar en el cine hace dudar de la datacién del autor y nos lleva considerar
esta fuente como una reconstruccién con exageraciones que, en algunos
casos, llegan a forzar la realidad.

En el poema Vertov vincula el origen de su concepcién del cine a los
afios de Petrogrado. Veamos las influencias de esta época en su teoria del
cine. El cinematégrafo es un instrumento que permite a Vertov el «estu-

poéticas y composiciones musico-literarias. Este poema se enmarca dentro de sus activi-
dades. D. Vertov: «Kiinstlerische Visitenkarte. Artistic Calling Card (1917-1947)», en
Tode y Wurm (eds.): Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen Filmmuseum.
The Vertov Colletion at the Austrian Film Museum, Viena, Synema Publikationen, 2006.
p. 81. Todas las traducciones son propias salvo que se indique lo contrario.

2 Existen varias versiones de este texto. Emplearemos el publicado por la Osterreichis-
chen Filmmuseum en ibidem. La tarjeta de visita es un texto extenso en el que a modo de
curriculo o dossier Vertov explica su trayectoria profesional. Probablemente fue redac-
tada para un estudio oficial sobre artistas soviéticos.
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dio cientifico experimental del mundo visible»’, tanto de los fenémenos
del mundo fisico (la gravedad de Newton) como de los fenémenos fisio-
l6gicos y de comportamiento (de ahi la referencia al reflejo condicionado
Pavlov). Esta idea revelacionista del cine como herramienta que permite
conocer el mundo que se oculta a nuestros ojos se evidencia en los ma-
nifiestos que Vertov escribird afios después y en su praxis cinematografica.

Por ejemplo, en las Iustrucciones Provisionales a los Circulos del Cine-ojo
(1926) podemos leer:

Nuestro ojo ve muy mal y muy poco, por ello los Hombres conci-
bieron el microscopio para ver los fenémenos invisibles, inventaron el te-
lescopio para ver y explorar los mundos lejanos desconocidos, pusieron a
punto la cdmara para penetrar més profundamente en el mundo visible
(...) la verdadera vocacién de la cdmara, a saber: la exploracién de los he-
chos vivos®.

La concepcién de Vertov del cine como revelador del mundo tras-
ciende el dispositivo de la cimara como herramienta de conocimiento
para comprender el cine en todo su proceso: ideacion, filmacidon, mon-
taje, recepcién. Vertov entiende el cine como una maquina liberadora del
tiempo y el espacio, como vemos en su texto ABC de los Kinoks:

El cine-ojo es el cine explicacién del mundo visible aunque sea in-
visible para el ojo desnudo del hombre. El cine-ojo es el espacio ven-
cido, es la relacién visual establecida entre las personas de todo el
mundo, basada en un intercambio incesante de hechos vistos, de cine-
documentos (...). El cine-ojo es el tiempo vencido (...). El cine-ojo es la
concentracion y la descomposicion del tiempo. El cine-ojo es la posibi-
lidad de ver los procesos de la vida en un orden temporal inaccesible al
ojo humano, en una velocidad inaccesible al ojo humano. El cine-ojo
utiliza todos los medios de montaje posibles (...), exige que el film se
construya sobre los intervalos, es decir, sobre el movimiento entre las
imdgenes. Sobre las correlaciones de unas imdgenes con respecto a otras.
(...) Encontrar el itinerario mds racional para el ojo del espectador entre
todas esas interacciones (...) es la tarea mds dificil y capital que se plan-
tea al autor-montador’.

3 Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevique, Barcelona, Labor, 1974, p. 230.
& Ibidem, pp. 212-213.
5 Ibidem, pp. 230-234.
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Dziga Vertov y Yelizaveta Svilova, 1930.

El final del poema rezaba Nosotros dinamitamos el cine para que el
CINE pueda ser visto, idea que vemos detallada en este fragmento. El cine
aparece en la teoria de Vertov como una mdquina de toma y de procesa-
miento de la realidad para presentarla al hombre como nunca la ha visto
y que asi pueda comprenderla en toda su magnitud. El objetivo es que el
hombre recoja las mejoras cognitivas aportadas por la mdquina, tanto en
la vision humana/toma cinematogrifica como en la percepcion signifi-
cante humana / montaje cinematogrifico, para devenir un hombre nuevo,
con una potencia mejorada para percibir y manejarse en el nuevo mundo
socialista. El futurista manifiesto NOSOTROS (1919) da cuenta de esta
idea. La voz del cine-ojo, del director, aparece recurrentemente como
nosotros o como o en los poemas, en los intertitulos de sus peliculas y en
sus manifiestos a modo de demiurgo cinematogrifico y perceptivo.
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A través de la poesia de la maquina, vamos del ciudadano atrasado al
hombre eléctrico perfecto. Descubriendo el alma de la maquina, hacemos
que el obrero se enamore de su herramienta, la campesina de su tractor,
el maquinista de su locomotora. Introducimos la alegria creadora en cada
trabajn mecanico, asimilamos los hombres a las maquinas, educamos
hombres nuevos. El hombre nuevo, liberado de la impericia y la torpeza,
tendrd los movimientos precisos y ligeros de la maquina, y serd el noble
tema de los filmes®.

La prétesis perceptiva del cine mejorard los procesos del conocimiento
humano. Esta idea tan clara sobre la funcion del montaje, que reiterara
posteriormente, la vincula a la época de sus estudios en el Instituto Bech-
terev de Petrogrado citando a Pavlov en las entradas de la tarjeta de visita
referentes a 1919 y 1922, cuando ya trabaja en los noticieros y en su pri-
mer «estudio experimental» Los combates del zarismo (1920).

8. Teorfa de los Intervalos (sobre la manera particular de organizar los ele-
mentos del arte del movimiento en un todo ritmico y estético) (...) 21. Sis-
tema de los movimientos consecutivos —desafortunada y anticuada definicién
de una afirmacién verdadera del joven Vertov sobre la estricta sucesién en la
decodificacién de las apariencias por medio de la filmacion y el montaje.
Mis tarde se alude a ello extensamente en el testamento del Profesor I. P.
Pavlov: «Secuencia, secuencia, secuencia. Desde el principio de tu trabajo,
acostiimbrate a secuencias estrictas en la recopilacién de conocimientos»’.

Este interés en ligar cine y neuropercepcion permanece después de su
época de formacién en el Instituto Bechterev; en 1924 organiza un en-
cuentro para lograr «el intercambio de informacién con especialistas de
otros campos del conocimiento»® en el que los conferenciantes son fisi-
cos, matematicos, ingenieros eléctricos y gente de su colectivo de cineas-
tas (Kinoks). En este encuentro, «Dziga Vertov informa de su deseo e
intencién de organizar un laboratorio experimental»’ e interdisciplinar

S Ibidem, pp. 154-155.

7 D. Vertov: «Kiinstlerische Visitenkarte. Artistic Calling Card (1917-1947)», en Tode
y Wurm (eds.): Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen Filmmuseum. The
Vertov Colletion at the Austrian Film Museum, Viena, Synema Publikationen, 2006,
pp- 81-87.

8 Ibidem, pp. 90-91.

Y Ibidem, pp. 90-91.
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en el que las novedades cientificas en fisica, luz y percepcion puedan ser
aplicadas al cine.

Tanto en el poema como en la cita sobre los intervalos, las referencias
de Vertov a las teorfas cognitivas que quiere aplicar al cine tienen que ver
con Pavlov. Las carreras de Bechterev, fundador y director del Instituto, y
de Pavlov estaban vinculadas: los dos estudiaban el mismo campo, el de
los reflejos condicionados, habfan sido compafieros de facultad y Pavlov
daba algunas clases en el Instituto Bechterev. La causa de la omision de
Bechterev en beneficio de Pavlov tiene que ver con el olvido forzado en
el que caen las teorfas y trabajos del cientifico tras su asesinato, ordenado
por Stalin en 1927'°. Pavlov era para Vertov una referencia segura, cien-
tifico no-revolucionario pero Premio Nobel en 1904, habia sido incluso
objeto de deferencia para Lenin por medio de un decreto en 1921 que fa-
cilitaba sus condiciones laborales y de vida para proseguir sus investiga-
ciones en la URSS y evitar que abandonara el pais durante los duros afos

,,

ar R
o o
o

La sexta parte del mundo.

10 Lerner, Margolin, Witztum, Vladimir Mikhailovich Bekhterev (1857-1927)», Jour-
nal of Neurology, 253, 2006, pp. 1518-1519; Lerner, Margolin, Witztum, «Vladimir Bekh-
cerev: his life, his work and the mystery of his death», History of Psychiatry, 16, 2005,
pp. 212-227.
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de la Guerra Civil'!. Bechterey, sin embargo, habia estado implicado en
la politica revolucionaria rusa desde la época zarista y era una amenaza
para Stalin por haberle diagnosticado paranoia en 1927 de forma poco
discreta'?.

La simplificacion de las novedades cientificas que cita Vertov puede
también responder a un intento de valorar sus ideas filmicas con argu-
mentos de autoridad sin haber profundizado demasiado en los vinculos.
O puede deberse al esprritu del tiempo que prioriza la construccién del
hombre nuevo a través de la renovacién todas las facetas de la vida apo-
yandose en las novedades perceptivo cognitivas.

2. Dziga Vertov se traslada a Petrogrado en 1914 para estudiar en el
Instituto Psiconeuroldgico de Bechterev. En este centro se ensenaban las nue-
vas teorfas cognitivas y fisioldgicas en las que Rusia era puntera gracias a
los trabajos de Pavlov y del propio Bechterev, y era una de las pocas insti-
tuciones de formacién superior que no tenfa cuotas restringidas para alum-
nos de origen judio. Valérie Pozner considera que la inscripcién de Vertov
estd fundamentada en su origen y no en su especial interés cientifico; ade-
mds, afirma haber constatado documentalmente en los archivos el /nstituto
Bechterev la escasa asistencia de Vertov a los cursos'. Atn asi, su estancia
en Petrogrado le reportard, junto con la dificilmente constatable formacion

"1 Lenin, V. I, «<En relacién a las condiciones para asegurar las investigaciones del aca-
démico I. P. Pavlov y sus asociados», [zvestia, 11/02/1921 (24/01/1 921), http://www.mar-
xists.org/archive/lenin/works/1921/jan/24.htm.

12 En diciembre de 1927 Bechterev se desplazé a Mosct para participar en el Congreso
de Neurdlogos y Psiquiatras de la Rusia Soviética. Kramer, neurélogo del departamento me-
dico del Kremlin le habfa pedido una segunda opinién sobre el estado de Stalin. Al vol-
ver del Kremlin llegé tarde a un acto del Congreso y hubo de comentar a algunos colegas:
«Acabo de examinar a un paranoico con una mano tullida». Era sabido que Stalin tenia
una deficiencia en la mano izquierda desde su infancia. El diagnéstico trascendio y ese
mismo dia o el siguiente, el 23 de diciembre, Bechterev comienza a sentirse mal después
de haber aceptado una invitacién a bebida y pastel. Un médico llamado por su mujer le
diagnostica irritacién géstrica, su estado mejora hasta que, al dfa siguiente, dos médicos
que no habian sido invitados, y presumiblemente de la OGPU, aparecen en el aparta-
mento para cuidar a Bechterev, quien empeora hasta su muerte la noche del 24 de di-
ciembre. Rebuscan en sus papeles y al dfa siguiente un psiquiatra (y no un forense
patélogo también presente) extrae el cerebro en el mismo apartamento para la investiga-
cién, evitando asf la autopsia antes de la cremacién. Su legado sufrié un proceso de ne-
gacién y olvido, incluso sus hijos fueron enviados a Siberia en los afios 30, donde
murieron.

13 Entrevista con Valérie Pozner, 29 de abril de 2010.
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cientifica, importantes relaciones. Entre sus companeros en el centro est4
Mijail Kolstov, quien lo introducird en el mundo del cine unos pocos afios
después. En Petrogrado comienza a participar de la vida artistica y cultu-
ral de los cafés, donde entra en contacto con la bohemia, el Futurismo y
la poesfa de vanguardia. Las nuevas teorfas cognitivas y el Futurismo son
dos fuentes claves que transitardn toda la obra de Vertov.

El Instituto Psiconeurdlogico Bechterev habia sido fundado en 1907 ba-
sandose en la idea entonces novedosa de reunir las funciones de clinica,
de centro de investigacién y de establecimiento educacional. Bechterev se
habia convertido en una figura importante en el 4mbito cientifico y en el
politico, tanto antes como después de la Revolucién implicindose en
ella'. Sus investigaciones lo llevaron a describir el «reflejo asociativo», de-
nominado por Pavlov como «reflejo condicionado». Aunque el trabajo
de Pavlov y Bechterev se centraba en el mismo campo, Bechterev no se
limit6 a las investigaciones con individuos, su nueva disciplina, la refle-
xologia, ampliarfa sus miras a los conjuntos sociales, generando la reflexo-
logia colectiva. «La tarea principal de la reflexologia colectiva es estudiar
el mecanismo de formacién de los reflejos colectivos y del comporta-
miento» . Bechterev pretendia alejarse de la sociologia y trabajar los oru-
pos como «entidades compuestas»'® que desarrollan reflejos de
comportamiento colectivos condicionados y variables en funcién de una
situacion u otra. En el limite entre la ciencia decimonénica y la novedad
del experimento cientifico en laboratorio, Bechterev buscaba alejarse de
la observacién subjetiva como mecanismo de conocimiento sin lograr,
no obstante, desprenderse de tendencias especulativas de la ciencia pre-
moderna.

““En 1905 fue arrestado por criticar las reformas zaristas relativas a la educacién y al
alcoholismo. En 1913 fue suspendido como profesor por apoyar las protestas de los alum-
nos de medicina por las condiciones de la Academia Militar. Esta suspensién era tam-
bién una represalia por haber actuado como testigo forense en un juicio antisemita y
haber rechazado las supuestas evidencias de un crimen ritual judio. En 1862 advirtié al
anarquista Kropotkin de un complot de la Liga Sagrada para acabar con su vida, del cual
se habfa enterado por medio de un paciente (Woodock, G.; Avakumovi, I. Kropotkin, £/
principe anarquista, Madrid, Jacar, 1979. pp. 171-172). A la llegada de la Revolucién
Bechterev participé como miembro del soviet de Leningrado y entablé amistad con Zi-

noviev.
'> Bechterev, V., Collective Reflexology, New Brunswick, Transaction publishers, 2001,
pp. 50.
' Ibidem, p. 46.
La balsa de la Medusa, Segunda época, 3, 2010
12

Ministerio de Cultura 2011



Opinamos que la psicologia objetiva no debe ocuparse en ningtin sen-
tido de los datos proporcionados por la introspeccién. Su actividad es in-
dagar y explicar la actividad neuropsiquica del individuo como resultante
de los procesos materiales del cerebro, y solamente como tal (...) Todo
acto neuropsiquico puede ser reducido al esquema de un reflejo en que la
excitacion al llegar a la corteza cerebral, despierta las huellas de las reac-
ciones anteriores y encuentra en éstas el factor que determina el proceso
de la descarga'’.

En este extracto de su libro La psicologia objetiva encontramos ele-
mentos similares a las ideas de Vertov como el cardcter objetivo de su
cine, la posibilidad de aprendizaje por medio de la experiencia cinema-
tografica y una cierta concepcién posmecanicista del hombre, a medio
camino entre la mdquina y el organismo: adaptable como organismo,
preciso y estable como mdquina.

La influencia de la estancia de Vertov en el Iustituto Bechterev no es
algo que pueda ser afirmado categdéricamente, sin embargo, su interés en
aplicar la ciencia de la percepcion al cine es evidente y las huellas de este
interés en su teoria del cine como aparato potenciador de la percepcién
pueden verse en sus escritos y en sus peliculas. Estas ideas pueden estar
relacionadas con sus estudios en neurocognicién pero también puede es-
tarlo con el aire de la época, como tiende a considerar Pozner'®. Tras una
época de oro en psicologia y fisiologia (Sechenov, Bechterev y Pavlov) la
joven sociedad soviética dedicé su primera década a aplicar estos avances
a distintos campos como el cine, el arte, la psicotecnia o psicologia del tra-
bajo con la finalidad de contribuir eficazmente al nacimiento del sombre
nuevo.

La psicotecnia para la construccion del hombre nuevo confronta sus di-
ferentes visiones en 1921 en la Conferencia para la Organizacion y Gestion
Cientifica del Trabajo, auspiciada por Leon Trotsky como presidente del
Consejo Técnico y Cientifico de la Industria. Alli emergieron cuatro lineas
de pensamiento: la linea mds biolégica, defendida por Bechterev y Er-
manskij; la posicién socioldgica de Strumilin y Bogdanov; la de los tra-
bajadores del ferrocaril y la industria bélica, y la corriente profesional,
defendida por Gastev y su Instituto del Trabajo.

7. [hidém; ppi 16221,
18 Entrevista con Valérie Pozner, 29 de abril de 2010.
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En los afios 20 Gastev habia fundado el Znstituto del Trabajo con el ob-
jetivo de crear un adiestramiento psicomotriz adecuado para los trabaja-
dores que estandarizara su funcionamiento perceptivo-laboral. El y sus
colaboradores vefan las fibricas como «enormes laboratorios en los que se
desarrollaria la nueva cultura y psicologia del proletariado»'®. Esa psico-
logfa serfa objetiva y comun, asi, «en el futuro esta tendencia hard que el
pensamiento individual devenga imposible y sea transformado imper-
ceptiblemente en una psicologia objetiva de toda la clase obrera»°.

Aunque algunas de sus afirmaciones y poemas?' nos pueden pare-
cer un exceso futurista, Gastev tenia una concepcién del trabajo opre-
siva y alienante, para ¢l las ciencias cognitivas serfan una herramienta
de mejora industrial que podria llegar a justificar hasta el trabajo in-
fantil, proponiendo un sistema de ejercicios para entrenar «no a la edad
de 14 6 16 anos, que es lo por el momento nos permite la ley, sino
quizds a la edad de 2 afios con sistemas de juegos especiales basados en
este principio»*?.

Las concepciones de Gastev tuvieron una importante contestacion
sindical. Kercencev consideraba que las ideas del nstituto del Trabajo y de
Gastev los harfan «convertirse en los aristécratas de la clase obrera, los sa-
cerdotes de la Gestién Cientifica»™, la misma opinién tenfa Bogdanov, de
la corriente sociologista y lider ideoldgico del Prolekult. Ermanskij, de la
corriente bioldgica junto con Bechterev, parafraseaba el comienzo del M-
nifiesto Comunista para referirse a los afios 20: «un fantasma recorre el
mundo, el fantasma de la racionalizacién»*.

El propio Trotsky, muy interesado en el papel potencial de las cien-
cias cognitivas en la construccion del hombre nuevo, escribié una carta
privada a Pavlov en 1923 preguntdndole sobre las posibles conexiones

* Johanson, K., Gastev, A. Proletarian Bard of the Machine Age, Estocolmo, Almqui-
mist & Wiksell, 1983, p. 67.

% Gastev, A., en ibidem, p. 68.

*' «The crowd steps in a new march, their feet have caught the iron tempo. // Hands
are burning, they cannot stand Idleness, they cannot be without a hammer, without work
(...) To the machines! We are their lever, we are their breathing, their impulse», Gastey,
A., ibidem, p. 76.

%2 Ibidem, p. 112.

** Kerzencey, ibidem, p. 105.

** Ermanskij, en Moret, S., «From technicians to classics: on the rationalization of
the Russian Language in the URSS (1917-1953)», Russian Lingiiistics, 34, 2, 2010,
pp- 173-180.
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entre su investigacion y las teorias psicoanaliticas, con las que habfa con-
tactado durante su exilio en Viena®.

En este ambiente, el estudio de los cerebros privilegiados pronto seria
un paso mds en el intento de mejorar al ciudadano soviético. En 1927
Bechterev propuso abrir un Pantedn de los cerebros, partiendo de la idea
de que el estudio de la fisionomia de los cerebros de grandes pensadores,
cientificos y politicos podria dar muchas claves. En el origen de esta idea
de Bechterev estarfa el haber estudiado en 1909 el cerebro de Mendele-
yev, el quimico creador de la Tabla periédica de los elementos. Bechterev
preveia que se abriera en Leningrado pero el hecho de que el neurélogo
Oskar Vogt y su mujer Cécile ya hubieran comenzado a estudiar el cere-
bro de Lenin en Moscti, unido a su muerte, decidieron la instalaciéon del
Instituto para Investigacion del Cerebro en Mosci. El centro exponia y ana-
lizaba los cerebros a la vez que iba reservando espacio para los politicos to-
davia vivos. Las purgas de Stalin hicieron que se cerrara al ptblico en
1930, aunque se segufan guardando y estudiando cerebros. En los 30 la“
idea del hombre nuevo fue desapareciendo de las prioridades soviéticas.

En el campo de las relaciones ciencia-arte encontramos multiples inten-
tos de simbiosis; el propio Bechterev estaba interesado en sus interacciones.
En la vanguardia, la vinculacién entre neurocognicién y arte para crear el
hombre nuevo era un lugar comin, y comtin era también la funcién de apren-
dizaje e iluminacién que le conferian al cine. Entre 1925 y 1926 Pudovkin
realiza la pelicula Mecanismos del cerebro para explicar el trabajo de Pavlov y
experimentar con el cine como ttil de aprendizaje y mejora humana. Su idea
de que la cdmara funcionara a modo de «reflejo condicionado preciso del
0jo»%, fue aprobada por los ayudantes de Pavlov, que harfan de guionistas.
Junto a la idea de la cdmara-ojo, para Pudovkin era fundamental que el mon-
taje atrajera y mantuviera la atencién del espectador, para ello, debfa conocer
la psicofisiologifa y aplicarla en la mesa de montaje”’. Estos dos aspectos co-

* Trotsky, L., Literatura y Revolucién, 1924. Edicién digital en http://www.mar-
xists.org/espanol/trotsky/1920s/literatura/indice2.htm.

%6 Pudovkin, en Vohringer, M., «Pudovkin’s Mechnics of the brain, Film as physiolo-
gical Experiment», 2001, en The Virtual Laboratory. Essays and Resources on the Expe-
rimentalization of Life. Instituto Max Plank para la Historia de la Ciencia.
http://vlp.mpiwg-berlin.mpg.de/essays/data/art5.

7 Hagner, M., Conferencia 11 abril 2010 en Nueva York. Organizado por Graham
Burnett (Princeton University). Archivo sonoro, Cabinet, http://www.cabinetmaga-
zine.org/events/pudovkin.php.
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nectan con la teoria filmica de Vertov, lo mismo que interés de Pudovkin en
que el espectador sea consciente del dispositivo filmico. La pelicula presenta
los experimentos de Pavlov con animales, la vida cotidiana soviética y el se-
guimiento de un bebé recién nacido que comienza a crecer en las condicio-
nes ideales para devenir el hombre nuevo. Pudovkin recordaba en 1951:

Después de acabar la pelicula, comprendi que las posibilidades de fil-
mar acababan justo de abrirse para mi. Mi encuentro con la ciencia for-
talecié mi confianza en el arte. Hoy estoy firmemente convencido de que
esos dos caminos de la percepcion humana estin mucho mds intimamente

conectados de lo que mucha gente cree®®.

A. Room, cineasta y companero de Vertov en el /nstituto, aseguraba
que para sus filmes era muy util «la ciencia de los reflejos humanos» con
la que «el profesor Bechterev me familiarizé tiempo atras»®.

S
:

El hombre de la cdmara, 1929.

28 Pudovkin, en Vohringer, M., «Pudovkin’s “Mechnics of the brain”, Film as physio-
logical Experiment», 2001, en The Virtual Laboratory. Essays and Resources on the Ex-
perimentalization of Life. Instituto Max Plank para la Historia de la Ciencia.
weep://vlp.mpiwg-berlin. mpg.de/essays/data/art5.

29 Room, A., en Hellmund-Waldon, E., «An Interview with A. Roomy, Close-up,

vol. III, 1, 1928, pp. 14-15.
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3. La vida de Vertov entre 1916y 1918 estd documentada de manera
confusa, parece que pasa esos anos entre Ucrania™, Petrogrado y Mosct,
donde se retine con su familia desplazada por el frente de guerra. En esa
época convulsa inicia sus experimentos sonoros en el Laboratorio del oido
(1916-1917). Denis Kaufman cambia ahora su nombre por Dziga Ver-
tov, un nuevo nombre que simboliza el movimiento continuo en una
nueva sociedad. El poema con el que abrfamos el texto fue situado en esa
época por el autor y tiene la particularidad de ser el primer documento
firmado con su nuevo nombre®!, con el que en 1918 se inscribird en el
nuevo registro civil revolucionario.

Se discute sobre si este Laboratorio fue una iniciativa propia o si estaba
- cluido en las tareas del Instituto Bechterev. Pozner, en su revision de la
documentaciéon del Instituto, no ha encontrado referencia a que este la-
boratorio estuviera vinculado a las actividades del centro. Vertov es con-
tradictorio al respecto, lo que demuestra lo indefinido de su proyecto
pese a presentar el laboratorio como estable y clave en su carrera. El La-
boratorio probablemente se puso en marcha en 1916 y sus inicios en el
cine datan de 1918. En su intento de mostrarse como un pionero de la
experimentacion sonora en la URSS y de vincular esos experimentos al
desarrollo de su carrera y del futuro cine sonoro, recoge en la entrada 100
de su tarjeta de visita un recorte de prensa que encabeza con «Laborato-
tio del oido. Sobre los experimentos precinematograficos de Vertow». El
recorte de prensa asegura que ese proyecto fue «llevado a cabo fuera de la
escuela»?2. Sin embargo, en la entrada 104 escribe: «De los experimentos
en la escuela (£l sonido de una cascada, Serrado de madera) al Laboratorio
del 0ido durante los afios de estudiante y finalmente el avance de madu-
rez en el mundo sonoro, la realizacién de una idea propia que se remonta

30 Movilizado brevemente en una seccién musical militar debido a la T Guerra Mun-
dial. Comunicacién por e-mail con John MacKay, abril y mayo 2010.

31 Fsta version sostiene el catdlogo de la Osterreichischen Filmmuseum. Eugeni Tsym-
bal asegura que el RGALI (Russian State Archive of Literature and Art) guarda un poema
del afio 1915 titulado «Primavera de Satands» y que ya estd firmado como Dziga Vertov.
Tsymbal, «Benukue Gparbst Kaypman: OKusHp Bpactnox» en www.peoples.ru%2Ffa-
mily%2Fdynasty%?2 Fbrothers kaufman%2F&anno=2.

2 D. Vertov, «Kiinstlerische Visitenkarte. Artistic Calling Card (1917-1947)», en
Tode y Wurm (eds.): Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen Filmmuseum.
The Vertow Colletion at the Austrian Film Museuwm, Viena, Synema Publikationen, 2006,
2 o (G
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a la infancia. Este es uno de los aspectos menos analizados del camino
propio de Vertov»”. El fragmento no aclara si era parte de los proyectos
de estudiante pero si sugiere a criticos y estudiosos que su obra ha de ser
vista (reconstruida teéricamente) desde la idea seminal de sus primeros ex-
perimentos, para mostrarse asi como clarividente cineasta del sonoro dé-
cadas antes.

En el Laboratorio del oido Vertov experimenta la toma y el montaje de
sonidos documentales en exteriores e interiores. Para esta tarea emplea
un Pathéphone grabador de discos de cera® para su experimentacién rui-
dista documental y de poemas sonoros. El mismo recuerda: «De adoles-
cente comence a interesarme por los distintos métodos de grabacién
documental del mundo de los sonidos, al montaje de estenogramas, dos
facetas propiamente futuristas. En mi Laboratorio del oido. componia
montajes de ruidos, montajes muisico-literarios de palabras» Segun Poz-
ner los experimentos sonoros fueron escasos y el interés principal de Ver-
tov eran las aliteraciones poéticas®. Podemos distinguir el origen del
interés por la musica y los sonidos, que provenia de sus estudios de in-
fancia de violin y piano en el Conservatorio, del interés en el ruidismo
y en los poemas sonoros, relacionado con el Futurismo. Ambas inquie-
tudes convergen en esa época.

En los cafés de la bohemia que Vertov frecuenta en Petrogrado y luego
en Moscu, entra en contacto con el Futurismo, que habfa aparecido en
Rusia en 1910, con Burliuk y Jlebnikov a los que pronto se une Maya-
kovski, cabeza hiperactiva de las vanguardias soviéticas. La experimenta-
cion ruidista la habia iniciado en 1910 el Futurismo italiano con el
Manifiesto de los Mhisicos Futuristas de Balilla Pratela. Luiggi Russolo se
adhirié al manifiesto, publicé E/ arte de los ruidos (1913) y construyd sus

3 Ibidem, p. 136.

* Feldman, S., Dziga Vertov. A guide to references and resources, Boston, G. K. Hall &
Co., 1979, p. 2.

* Dziga Vertov, en Abramov, N. P, « Dziga Vertov», Premier Plan, Revue Mesuelle De
Cinémal, 1964, p. 5.

* Entrevista con Valérie Pozner, 29 de abril de 2010.

¥ Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevique, Barcelona, Labor, 1974, p. 25. Y
Feldman, S., Dziga Vertov. A guide to references and resources, Boston, G. K. Hall & Co.,
1979. No por azar su primera compafiera, Olga Toom era pianista. Bolchevique y secre-
taria de Maria Ulianova, la hermana de Lenin en el Pravda, provenfa de una familia de
misicos de Estonia, segiin las informaciones que nos ha facilitado su sobrino nieto An-

drei Toom (correo electrénico 29/04/ 2010).
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propios instrumentos como el crepitador o como la miquina ruidista, el
Intonarumori (1914). Su partitura E/ despertar de una cindad (1914)
puede vincularse a las sinfon{as urbanas, categoria bajo la cual se incluye
la pelicula de Vertov El hombre de la cdmara (1929).

Las experimentaciones sonoras que desarrollé Vertov en esta época
no parecen haberse conservado, si existen dos reconstrucciones de la cas-
cada y la serrerfa®, a las que antes aludimos, elaboradas por Miguel Mo-
lina en su Laboratorio de Creaciones Intermedia. Recreados los sonidos y
transcritos en sus minimos elementos fénicos «se hizo un montaje alter-
nado de corte ruido—voz, siguiendo un montaje filmico propio de Vertov,
como en su filme Entusiasmo (...), creando asi una cadencia intervalica rit-
mica y contrarritmica»®. La investigacion para la recreacion y sus resul-
tados corroboran que el interés poético futurista de su cine en los ritmos
se configura en su etapa prefilmica.

Seith Feldman® documenta como Aleksander Lemberg describe a
Vertov explicando en el Café de los poetas sus experimentos con el so-
nido en algtin momento de 1917 durante el Gobierno Provisional. Lem-
berg, camarégrafo e hijo de camarégrafo, replica a Vertov defendiendo
las ventajas del cine sobre el sonido para descomponer la percepcion en
sus unidades mds bésicas y volver a remontar esas unidades en un nuevo
todo. Lemberg asegura haberle hecho también una demostracion prac-
tica, aunque Vertov nunca acredita que este fuera su primer contacto
con el cine, como tampoco lo hace con la versién de su hermano Boris
de que fue en el Instituto Bechterev. Teniendo en cuenta el trabajo de re-
construccién forzada y memoria que es la tarjeta de visita, cualquiera de
estas versiones puede ser cierta. Lo que es seguro y confirmado por ¢l en
muchas ocasiones es que en 1918 Kolstov le ofrece unirse a la tropa del
Comité Cinematogrdfico de Moscii. Sin embargo, en ese momento (pa-
rece que) ya existen poemas del Laboratorio del oido (1916-1 917), como
con el que hemos iniciado este texto, en los que se expone una concep-
cién del cine acabada y vinculada a cuestiones perceptivas. A la luz de los
contactos que él admite con el cine en esa época no parece razonable

38 En Baku: Symphony of Sirens. Sound Experiments in Russian Avant-Garde, ReR Me-
gacorp, 2 CDs, 2009.

% Comunicacién por correo electrénico con Miguel Molina Alarcon, Universidad
Politécnica de Valencia, 27/05/2010.

© Feldman, S., Dziga Vertov. A guide to references and resources, Boston, G. K. Hall &
Co., 1979.
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que esos poemas puedan estar fechados tan tempranamente, parece en-
tonces que elude mencionar contactos previos al ofrecido por Kolstov,
mds definitivo y con continuidad, o que fecha falsamente esos poemas
para ligar su cine y sus experimentos sonoros. Asf explica Vertoy su de-
cision de pasarse al cine.

Y un dia, en la primavera de 1918, volvia de la estacién de tren. En
mis oidos permanecian los traqueteos y las rdfagas de vapor de la salida del
tren... alguien gritaba...una risa, un silbato, voces, la campana de la esta-
cion, el traqueteo de la locomotora...susurros, gritos, despedidas... Y ale-
jindome pensaba: es necesario encontrar una miquina no sélo para
describir, sino para registrar, para fotografiar estos sonidos. De otro modo
no podrian organizarse o montarse. Ellos vuelan como el tiempo. ;Qui-
zds una cimara? que registre lo visual. ;Organizar el mundo visual y no el
mundo audible? ;Es esta la respuesta? /En ese momento me encontré con
Mikhail Kolstov, quien me ofrecié un trabajo en el 4mbito del cine?!.

Dziga Vertov vincula aqui su paso al cine con una experiencia mo-
derna, el ajetreo de una estacién del tren, la pulsién por organizar el shock,

Entusiasmo. Sinfonia de Donbass, 1930.

Y Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevigue, Barcelona, Labor, 1974, p. 187.
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el deseo de captar lo fugitivo. Explica su concepcion filmica tanto en la
parte de registro como en la de organizacién y sus reflexiones aparecen
como propias de una figura preclara: jorganizar el mundo visual y no el
mundo audible?. El paso de los experimentos sonoros a los visuales se pre-
senta como una decisién consciente y continuista con el Laboratorio del
oido.

4. Para verificar en cine la influencia de estos contactos con la
ciencia, el Futurismo y la experimentacién sonora en Petrogrado y
Moscli, seguiremos en parte la sugerencia que hace Vertov en su tar-
jeta de visita. La tarjeta se organiza cronolégicamente y ya en la pri-
mera entrada, dedicada al Laboratorio del oido, nos sugiere peliculas
relacionadas: |

El Laboratorio del oido. Montaje de estenografias. Autorretrato. El in-
cidente del almacén. (Intento de un guién de aventuras). «Ni Pathé, ni
Gaumont» (célula germinal de la revolucién del cine no teatral). El poema
«Yo veo» (mds tarde empleado parcialmente en el Cine-ojo y en La sexta
parte del mundo)*.

En esta nota vincula su etapa formativa con la concepcién de dos fil-
mes no sonoros: Cine-ojo (1924) y La sexta parte del mundo (1926). Las
entradas relativas al Laboratorio del oido en la tarjeta de visita aumentan
alrededor de su primera incursién en el cine sonoro documental con £7-
tusiasmo. Sinfonia de Donbass (1930). Esa relacién que €l establece quiere
demostrar la continuidad de sus ideas desde ese momento fundacional del
Laboratorio a lo largo de su carrera cinematografica. Afadiremos al and-
lisis E/ hombre de cdmara (1929) porque aporta claridad al estudio, en la
tarjeta él renuncia matizadamente al film para alejarse de los calificativos
de formalista cosmopolita. El andlisis de las peliculas para esclarecer esa
posible continuidad se centrard en tres elementos: 1. Poesfa gréfica y vi-
sual: intertitulos y métrica; 2. Tiempo y espacio vencidos: radiotelevi-
si6n; 3. La revelacién por la miquina-proceso del cine: prétesis y el
hombre nuevo.

42 ). Vertov, «Kiinstlerische Visitenkarte. Artistic Calling Card (1917-1947)», en
Tode y Wurm (eds.), Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen Filmmuseum.
The Vertov Colletion at the Austrian Film Museum, Viena, Synema Publikationen, 2006,

p. 82.
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Poesia grifica y visual: intertitulos y métrica

La primera actividad artistica a la que Dziga Vertov se dedicé fue la
escritura. Su hermano Boris Kaufman recuerda la época entre la Guerra
Mundial y la Revolucion:

Los poetas eran los personajes més populares de esos tiempos: Maya-
kovksi, Anna Akhmatova, Sivireni. Los poetas lefan ellos mismos sus
poemas y el pablico participaba verdaderamente de la lectura. Mi her-
mano Dziga también era él mismo un poeta®.

De adolescente habfa escrito algunas novelas y cuando estuvo en Pe-
trogrado y Moscti conocié a los poetas de la bohemia y del Futurismo. Su
2ficién a la literatura le llevaba, segin él, a saberse de memoria las obras
de Mayakovski para defenderlas y explicarlas. Acudia a recitales y es asi
conocié al poeta en el Museo Politécnico. En sus diarios, Vertov relaciona
a Mayakovski con su nocién cinematogréfica del cine-ojo.

«Mayakovski es el cine-ojo. Ve lo que el ojo no ve (...) Mis encuentros
con Mayakovski siempre fueron breves. Nos encontrdbamos en la calle,
o en un club, o en una estacién, o en un cine. No me llamaba Vertov
sino Dziga. A mi esto me gustaba mucho. «Y qué, Dziga, como va el
cine-ojo?» me pregunté un dfa. Eso ocurrfa en una estacién cualquiera.
Nuestros trenes se cruzaban. «El cine-ojo ha hecho su aprendizaje» con-
testé. El reflexiond y repiti6 la cosa de otra manera: »El cine-gjo es un faro
sobre el fondo de los tépicos de la produccién cinematografica mundial»./
Y antes de separarnos (nuestros trenes salian en direcciones diferentes),
Mayakovski me estreché la mano, yo afiad{ atropelladamente: «No es un
faro, sino un Mayakoski [maiak en ruso significa faro]». El cine ojo es un
Mayakovski sobre el fondo de los tépicos de la cinematografia mun-
dial./«;Un Mayakovski?» me dijo el poeta, mirindome sorprendido. Yo
declamé a modo de respuesta: Donde el ojo mezquino de los hombres se
detiene, A la cabeza de las hordas hambrientas, Cefiido con la corona de
espina de las revoluciones. El afio 1916 avanza. Usted vio lo que el ojo
normal no vefa (...)»*.

% Kaufman, B., en Kagan, S., «Du documentaire 4 la fiction. Entretien avec Boris
Kaufman», Cabiers du cinéma, n.° 331, 1982, p. 111
4 Ibidem, p. 34.

La balsa de la Medusa, Segunda época, 3, 2010

22



Vertov destaca otros elementos comunes entre su cine y la obra de
Mayakovski: la idea de penetrar mds profundamente en la realidad y la
construcciéon de la rima. Lo vemos en el pasaje en que relata su altimo en-
cuentro con el poeta antes de que éste se suicidara.

«Encontré por tltima vez a Mayakovski en Leningrado. Estdbamos en
el vestibulo del hotel Europa (...) Me vio y me dijo: “Tenemos que hablar
sin prisas. Hablar seriamente. ;No podriamos hacer un largometraje de
conversacion sobre el arte?”.

Esperé a Mayakovski en la habitacién. Al subir en el ascensor me
decia: La vida es hermosa y maravillosa, avanzaremos hasta los cien anos
sin conocer la vejez, cada afio més dispuestos. /Crefa que habia encon-
trado la llave para filmar los sonidos documentales (...). Me paseaba de
una punta a otra de la habitacién en espera de Mayakovski, contentisimo
ante la idea de encontrarnos./ Queria hablarle de mis intentos de crear un
cine poético, explicarle cémo las frases del montaje riman entre si. /Es-
peré a Mayakovski hasta medianoche. / No sé qué sucedi6. No vino. /Dos
semanas més después, ya no existia»®.

El Futurismo prestaba mucha atencién a la sonoridad de sus crea-
ciones por eso organizaban lecturas piblicas de los textos. Trabajaban
también la estructuracién visual novedosa del texto en la edicién: los
versos iguales tipogrficamente se habian acabado, generaban formas
en la pdgina, se liberaban de la métrica tradicional. Vertov trabajaba en-
tonces en el Laboratorio del oido bajo esta ascendencia. Mezclaba so-
nido y poesia, se preocupaba por la sonoridad de las frases poéticas,
de las palabras, trabajaba la aliteracién en sus textos y las estructuras
de sus poemas sonoros. En un poema algo posterior, del afno 1920,
continua esta tendencia al jugar con su nuevo nombre, Dziga Vertov,
por medio de onomatopeyas, repeticiones de series de sonidos y juegos
seménticos®®. Otro ejemplo de su interés por las nuevas técnicas futu-
ristas poéticas fue una instalacién en el apartamento moscovita de

Lemberg.

 Ibidem, pp. 35-36.

4 Aqui la versién inglesa traducida por Julian Graffy: «Dziga Vertov/dazzling dark
here/here the wind/is dead/but hear:/spits spin/years of yoke jigger/tombs topple/jingle
-a veer!/spin the top/wehee! Wheels whiz/jigging vortex/dizzy vertex/Dziga Vertov», en
Tode y Wurm (eds.), Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen Filmmuseum.
The Vertov Colletion at the Austrian Film Museum, Viena, Synema Publikationen, 2006,
p. 171
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«Vertov habia cubierto el apartamento, las paredes y el techo, con una
capa gruesa de hollin. Imagina el suelo de parqué y la tremenda oscuri-
dad sobre él. Las paredes negras estaba cubiertas con relojes pintados en
tiza, con las manecillas sefialando horas distintas. Cada reloj tenia un pén-
dulo dibujado debajo de su esfera, y también estos péndulos estaban en
diferentes posiciones, como si los hubieran cogido balanceindose. No me
oustd en absoluto. Vertov traté de convencerme de que yo no lo estaba
comprendiendo, la habitacién era una obra de arte. ;No puedes ver que
el negro de las paredes genera un efecto de espacio infinito que se ex-
pande en todas direcciones?, me preguntd. ;Y las esferas de los relojes son
un poema!. ;Un poema?, pregunté yo, recitalo. Muy bien, escucha: tic-tac,
tic-tac, tic-tac, tic-tac, tic-tac...»*.

Esta anécdota muestra también el interés de Vertov por trabajar con
las posibilidades de moditicacion del tiempo y del espacio en su poesia,
en sus «instalaciones» o en su cine.

Futurismo y experimentacién grafica convergian en los intertitulos
de sus peliculas; los del Cine-ojo (1924) y de La sexta parte del mundo

7 Lember, en Tsivian, Y. (ed.), Lines of Resistence: Dziga Vertov and the twenties, Ge-
noma, 2005, p. 4.
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(1926) los preparé Rodchenko. Rodchenko trabajé tipograficamente los
intertitulos de Vertov para lograr la sensacién sonido, de énfasis en la pro-
nunciacién de las silabas o de las palabras y de dinamismo del sonido. Lo
consigue a través de combinaciones de letras de un tipo mayor 0 menor,
de configuraciones geométricas simuladoras de direccién del sonido, de
la combinacién cambiante de los colores en los intertitulos, que contrasta
con la fotografia del filme y genera también ritmo visual, de la separacion
enfitica de sflabas o palabras y del disefio gréfico adecuado de las alitera-
ciones propuestas por Vertov.

En el Cine-ojo destaca la presentacién de voces distintas a través de los
intertitulos. Una voz es el diario del pionero (tipograffa manuscrita, negro
sobre blanco, y en alguna ocasién se ve la mano escribiendo); otra voz es
la del cine-ojo, quien nos explica qué sucede y cudles son sus poderes fil-
micos (tiempo reversible, ruptura de tiempos y espacios, etc.) Hemos
visto ya esta voz en los poemas y textos de Vertov y la encontraremos en
otros filmes. Hay otra voz mds, la de los enfermos psiquidtricos; los in-
tertftulos trasladan de una forma muy intensa sus delirios por medio de
gritos (tamafos y direcciones tipograficas), colores cambiantes y separa-
cién silibica o de las palabras en las frases que se desplazan por la panta-
|la. Vertov integra en Cine-ojo los intertitulos sin paralizar el movimiento
de la pelicula, su oralidad, plasticidad y dinamismo convierte los interti-
tulos en elementos tanto ritmicos como explicativos.

Los intertitulos de La sexta parte del mundo inciden mds en las alite-
raciones y en las estrofas poéticas. La pelicula es un poema en imagenes
de esa sexta parte del mundo que es la URSS construyendo el socialismo.
Los intertitulos articulan las imdgenes y es la voz del cine-ojo que nos
gufa también en este filme a través del recurrente «yo veo. El cine-ojo
omnisciente compara lo viejo y lo nuevo: para el lado capitalista «yo veo
oro, yo veo foxtrot, yo veo esclavos, yo veo colonias», para el socialista un
«yo te veo a ti» construyendo el socialismo. Este yo veo es una forma de
demostrar las capacidades del cine como proceso integral (toma nove-
dosa y montaje) para mostrar lo nunca visto y para mejorar la capacidad
de conocimiento del propio pais. Ese yo veo entronca también con su
poema «yo veo» que ¢l sittia en la época del Laboratorio del oido'y que le
sirve de base para este filme y para el Cine-gjo (1924).

La alternancia intertitulo-imagen referente establece una estructura
ritmica y emocional en la pelicula. Esta métrica se complementa con las
movilidades internas de ambos medios. Vertov va intercalando intertitu-
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los que interpelan a los distintos pueblos de la URSS con imdgenes de
ellos en sus actividades, el ritmo se relaja o acelera mediante la duracién
de las imdgenes para generar un clima emocional intenso que llega a su
auge cuando se dice: «Sois/ los duefios/ de la tierra soviética» «En vues-
tras manos estd/ la sexta/ parte/ del mundo». Esa tierra se recorre de punta
a punta en imdagenes. « [odo/ estd en vuestras/manos» «Todo».

La edicién del Pravda del 10 de diciembre de 1926 destacé el cardc-
ter poético musical de La sexta parte del mundo. Vertov lo recoge en su tar-
jeta de visita:

En la pelicula La sexta parte del mundo el marco de construccién fil-
mica tradicional se desmantela por medio de la introduccién de otras for-
mas de arte como la musica y la poesia. No es s6lo que el montaje filmico
en si esté basado en el ritmo. Toda la obra es como una pieza musical (es-
tructura de contrapunto, repeticion de temas, acentuacién, disminucio-
nes, aceleraciones y deceleraciones, etc.) Una genuina sinfonfa filmica“®.

Como sinfonia, pero en este caso urbana, se clasifica E/ hombre de la
cdmara (1929); es una pelicula sin intertitulos, asi que todo el peso del
ritmo recae en la imagen y en la musica de acompafiamiento. Las estro-
fas visuales toman recursos de la poesia como la repeticién de un tema o
imagen, los cambios de velocidad (ralenti, aceleracién...) y las combina-
ciones ritmicas en el montaje. La secuencia de las mdquinas de escribir y
las telefonistas en E/ hombre de la cdmara es un buen ejemplo. Entusiasmo.
Sinfonia de Dombas tampoco emplea intertitulos pero presenta vinculos
con la poesia futurista por medio de la organizacién de las imdgenes en
el montaje. En el andlisis que Pozner hace de Entusiasmo vincula su or-
ganizacion interna con las teorifas formalistas poéticas. Aunque no sea evi-
dente para nosotros su idea de que «se trata sin duda de la pelicula mas
futurista de Vertov», si compartimos la asociacién con el formalismo:

Insistiendo en la naturaleza documental, auténtica de los sonidos y de
las imdgenes, el realizador no sigue servilmente la percepcién humana
sino que reconstruye por medio del filme una realidad superior, una «cine-

* D. Vertov, «Kiinstlerische Visitenkarte. Artistic Calling Card (1917-1947)», en
Tode y Wurm (eds.), Dziga Vertov. Die Vertov-Sammlung im Osterreichischen Filmmuseum.
The Vertov Colletion at the Austrian Film Museum, Viena, Synema Publikationen, 2006,

pp. 118-119.
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realidad», la tinica susceptible de desvelar la estructura profunda de los
acontecimientos. Las relaciones entre los segmentos captados, se trate de
sonidos o de imdgenes, no derivan en una causalidad o un encadena-
miento espacio-temporal sino que constituyen una estructura musical
(sinfénica) compleja, fundada sobre repeticiones, variaciones, contrastes
y contrapuntos. Esta construccién responde al principio futurista de sdvig
(desajuste teorizado por el poeta Kroutchonykh en los afios diez), nece-
sita de una operacién analitica previa de diseccion de imdgenes y de so-
nidos, cuya captacién puede estar disociada®.

Tiempo y espacio vencidos: radiotelevision

Soy el cine-ojo. Soy un constructor. Soy el ojo mecdnico. Yo, md-
quina, muestro el mundo como sélo yo puedo verlo. Me libero desde
ahora y para siempre de la inmovilidad humana, estoy en movimiento
ininterrumpido, me acerco y me alejo de los objetos (...) Liberado del im-
perativo de las 16-17 imdgenes por segundo, liberado de los marcos del
tiempo y del espacio, yuxtapongo todos los puntos del universo donde
quiera que los haya fijado”.

La idea del tiempo y el espacio vencidos aparece en la concepcién ge-
neral de todas las peliculas de Vertov; en el Cine-ojo como movilidad es-
pacial y temporal para explicar procesos, en La sexta parte del mundo como
unidad del territorio socialista en su diversidad y distancia, en E/ hombre
de la cdmara como sintesis de un dia en distintos lugares y vidas de una
ciudad (que en realidad son tres y filmadas durante mds de un dfa) y en
Entusiasmo como los cuatro puntos del plan quinquenal unidos en una
hora de pelicula. Ademds de estas materializaciones en la estructura fil-
mica de la idea de vencer tiempo y espacio, hay otros momentos desta-
cables que trabajan esta idea. Para lo que nos atafe, analizaremos tan s6lo
una figura recurrente en el cine de Vertov que vincula la fractura y re-
construccién temporoespacial visual con el sonido: la figura de la escucha.
Es un trabajo sobre el sonido y la imagen que se materializa en secuen-
cias de escucha radiofénica, de mitines o de graméfonos. Esta figura la en-
contramos tanto en la etapa muda como en la sonora.

¥ Pozner, V., «Loutil génetique en terrain soviétique: I'exemple de Symphonie du Don-
bass de Dziga Vertov (1929-1931)», Genesis 28/07, Cinema. 2007, pp. 49.

0 Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevique, Barcelona, Labor, 1974, pp. 163-
164.

M.2 Solifia Barreiro, Universidad Pompeu Fabra (Barcelona)
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En Entusiasmo. Sinfonia de Donbass (1930) la tigura del oyente de
radio organiza parte de la estructura de la pelicula. El filme se abre con
una mujer escuchando la radio con auriculares en el exterior. Primer plano
de los auriculares, gira la cabeza y primer plano de sus ojos escuchando.
Se focaliza la atencién en la mirada del que escucha, en la imaginacion.
Atravesamos con ella los espacios y los tiempos gracias al sonido de la
radio: una iglesia y sus sonidos y la construccién de un club de obreros
en su lugar. Volvemos a un primer primerisimo plano de la oreja. Vertov
combina la composicién elaborada por Timofev a partir de sus indica-
ciones con sonidos documentales sincrénicos y asincronicos, enrique-
ciendo el significado del montaje. Esos sonidos documentales son ruidos
de tren, del acero, del vapor, ese tipo de sonidos que se esforzaba por
tomar en su Laboratorio del oido.

En este fragmento, ademads de la idea de atravesar tiempos y espacios
gracias a la imagen y a la radio, hallamos también la idea de la transmi-
sién de acontecimientos para la interconexién de la gente en la distancia.
Vertov defiende esta posibilidad en la I Conferencia de profesionales del
cine sonoro (1930). Habla de de las posibilidades «del rodaje a distancia»
y «del proyector sonoro y la transmisién de peliculas sonoras a distancia»
que permitirfan materializar en imagenes y sonido «<ampliamente multi-
plicada» esa idea de Lenin sobre la radio como «periédico independiente
del papel y de las distancias»’'. En esta conferencia insiste, como en sus
diarios y en su tarjeta de visita, en que él ya habfa enunciado en los 20 el
Radio-ojo y que sélo ahora se ve cémo tenia razén. Efectivamente, ya en
1923 en la revista Kinophot, habia escrito:

Teniendo en cuenta la velocidad de las relaciones entre los pueblos,
teniendo en cuenta la transformacién fulgurante del material fotografiado,
un cine-diario debe ser un panorama del mundo cada x horas./No es lo
que es./ Es lo que debe llegar a ser./ El KinoPravda [puede llegar a ser| un

nuevo portavoz, una radio visual para el mundo entero®’.

Esta continuidad nos la revelan tanto sus declaraciones como una
concepcién del filme que no varia desde el punto de vista visual, el so-

>l Vertov, en Pozner, V., «LCoutil génetique en terrain soviétique: I'exemple de Symp-
honie du Donbass de Dziga Vertov (1929-1931)», Genesis 28/07, Cinema. 2007, pp. 68-

69.
2 Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevigue, Barcelona, Labor, 1974, p. 179.
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Entusiasmo. Sinfonia de Donbass, 1930.

nido no limita la capacidad expresiva de la imagen a causa de los micro-
fonos y los didlogos, sino que la potencia. Un elemento historicamente
destacable en las secuencias de escucha de Vertov es el primer primerisimo
plano de la oreja. Hasta mediados del s. XiX el oido era un sentido denos-
tado médicamente; esto cambia cuando la investigacion deja de centrarse
en la boca como fuente del sonido para hacerlo en la abstraccion del oido
como mecanismo. Se establece idea de que el sonido existe cuando llega a
las orejas y estimula los nervios; el timpano se convierte en la gran sensa-
cién de la época y en la Exposicion Universal de Filadelfia de 1876 se ex-
ponen secciones timpdnicas; asi el gran avance en inventos de transmision
y reproduccion del sonido de la época se basa en el estudio de la oreja y de
la naturaleza fisica del sonido, en su naturaleza timpdnica™.

En el Cine-ojo hay una secuencia de escucha colectiva de graméfono
que incluye de nuevo el primer primerisimo plano de la oreja. El cine-ojo
pasea por la ciudad y repara en un amplificador de graméfono. Por su-

perposicién pasamos del amplificador que emite los sonidos al disco gi-

53 Van Drie, Melissa, seminario «Images d’écoute», 4 mayo de 2010. Grupo de in-
vestigacion ARIAS (CNRS, ENS, Sorbonne 111), Paris.
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ratorio que los genera. Por superposicion del disco a la oreja que escucha,
vemos durante un instante el disco girando dentro de la oreja. La oreja se
integra en su contexto también por superposiciéon de imdgenes que nos
muestran a un grupo de gente en la calle escuchando el graméfono. Esta
secuencia, ademds de seguir la ruta de sonido de modo visual, tiene una
interesante puesta en relacién entre el trabajo de filmar y el sonoro. No
por azar, cuando la imagen del disco girando aparece vemos la sombra de
la mano del camarégrafo dando a la manivela de la cdmara para filmar:
el disco genera el sonido al girar a la vez que la imagen se registra con un
movimiento giratorio. Ambos procesos se realizan simultineamente, al
mismo ritmo, se reflejan.

En La sexta parte del mundo aparece una secuencia de escucha du-
rante un proceso de intercambio comercial. La empresa estatal de trans-
portes llega al lejano enclave de los samoyedes en Novaya Zemlya (isla del
Artico) para llevarles productos textiles, harina, y madera y recoger su
produccién de pieles. Los distintos lugares de la URSS se unen en el in-
tercambio y los marineros invitan a bordo a los samoyedes, se retinen en
la cubierta del barco y ponen en funcionamiento el graméfono; los in-
tertitulos nos dicen que escuchan a Lenin, el interés de los samoyedes en
la tecnologfa es escaso aunque alguno acerque la cabeza al aparato para in-
tentar entender. La idea de la unién de la URSS gracias al transporte y a
la voz de Lenin no acaba de funcionar en esta secuencia.

El hombre de la cdamara (1929) nos lleva a un club de trabajadores
donde se pone en funcionamiento la radio. El amplificador est4 sobre un
plano de la URSS, simbolizando la interconexién del pais gracias a las
transmisiones. La musica comienza y dentro del amplificador se super-
pone un acordeon. Se intercalan imdgenes de trabajadores jugando al aje-
drez y a las damas. A continuacién a la imagen del acordeén se superpone
el primer primerisimo plano de la oreja que escucha, el acordedn va de-
sapareciendo en fade out y queda sélo la oreja superpuesta al amplifica-
dor de la radio.

Las imdgenes de los altavoces como materializacién visual de la escu-
cha colectiva aparecen también a menudo. Es significativa la de Entu-
siasmo donde, pese a ser la tinica pelicula sonora, la secuencia de escucha
se realiza sobre la maqueta del plan quinquenal, sin piblico real, y so-
breimprimiendo las proclamas de los altavoces en la parte superior e in-
ferior de la pantalla. Las secuencias de escucha publica con altavoces que
encontramos en los otros filmes responden un esquema comiin: los pla-
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nos del altavoz se intercalan con los planos de un grupo de personas que
mira a lo alto, donde se ubica el altavoz. Los primeros planos o planos me-
dios de sus caras escuchando son importantes para Vertov, nos muestra el
rostro de la escucha, el efecto fascinante, bien del sonido bien de su con-
tenido, en las expresiones de sus conciudadanos. Una secuencia asf la ha-
llamos casi al final de La sexta parte mundo. La misma configuracion
formal (contrapicados de los oyentes que miran hacia arriba) se emplea
en el Cine-ojo para el izado de bandera del campamento pionero, un pio-
nero musico se subird al mdstil para tocar la trompeta. Los altavoces en
los afios 20 en la URSS eran un elemento fundamental de comunicacién
y propaganda, su imagen devino un icono y muchos artistas pldsticos
como Rodchenko realizaron disenos y decoraciones especificas para po-
tenciar con el trabajo visual la influencia simbédlica del altavoz y aumen-
tar la impresién de los discursos. Las secuencias de escucha en Vertov
estan construidas con una intencién similar. Se produce una especie de
sinestesia en la que el trabajo sobre las imdgenes nos remite visualmente
al sonido.

En la tarjeta de visita, Dziga Vertov no olvida ir anadiendo entradas
que recuerden que su interés por el sonido no desaparece en los afios 20.
Consigna en 1924 una propuesta para una emision regular de radio que
sea una crénica, un montaje «yo oigo»**, Para el afio 1925 asegura «Radio-
Pravda, Radiojo, Radiovisién predice y prepara la invasion del cine so-
noro. Experimentos preliminares de montaje sonoro e imdgenes silentes.
Se llama a descifrar el mundo audible. Para documentarlo «Radio-peri6-
dicos»*. Hasta llegar a una entrada en la que directamente afirma la con-
tinuidad de la idea en su cine a través del trabajo con el sonido y la poesia:

Los experimentos precinematogrificos del Laboratorio del oido «trai-
cionados» en 1917 por Vertov debido a un cambio hacia el documental
«Yo veow, no han sido absolutamente discontinuos en el desarrollo del do-
cumental silente. Aparecen de nuevo en «erupciones» de montaje musi-
cal, como temas de palabras ritmicas o bajo la forma de «cancidn sin
palabras», como la proyeccién visual de una idea poética (...) La vieja so-

% 1. Vertov, «Kiinstlerische Visitenkarte. Artistic Call@'ng Card (1917-1947)», en
Tode y Wurm (eds.), Dziga Vertov. Die Vertov-Sammilung im Osterreichischen Filmmuseum.
The Vertov Colletion at the Austrian Film Museum, Viena, Synema Publikationen, 2006,
p. 90.

» Ibidem, p. 105.
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lucién del manifiesto del cine no teatral sobrevive para ver el dia de la lle-
gada de la largamente prometida Radio-Crénica.

La revelacion por la maquina-proceso del cine: protesis y el hombre nuevo

Boris Kaufman cuenta cémo su hermano mayor le descubre el cine
cientifico.

El me llevé consigo un par de veces al Instituto... he olvidado el nom-
bre. Vimos algunas proyecciones alli y él me enseié6 qué cosas se podian
hacer gracias a este medio milagroso. Todavia recuerdo las tomas a inter-
valos con plantas creciendo desde la tierra hasta hacer grandes, y espe-
cialmente las flores abriéndose delante de tus ojos por medio de las tomas
a intervalos. Asi fue como bien tempranamente fui consciente de sus pri-
meros trabajos con la cdmara.’’

Sin caer en tentaciones ficiles y no comprobables como afirmar que
Vertov ya hacia cine en el nstituto, si podemos afirmar que su teoria del
cine conecta en algunos puntos con el cine cientifico. El lo confirmaba:
«el cine-ojo, unién de la ciencia y de los noticiarios cinematograficos».

En 1915 aparece en Petrogrado el primer cine cientifico con 150 pe-
liculas. Desde tiempo antes algunas instituciones cientificas y de ense-
fianza ya contaban entre sus medios con el cinematdgrafo, como era el
caso del Instituto Bechterev. Su vicepresidente, V. A. Vagner, estaba espe-
cialmente concernido por la utilizacién del cine con propésitos cientifi-
cos. En 1915 publica en un articulo reveladoramente titulado £/ papel
del cine en al drea de los fenémenos del movimiento. Alli asegura:

El cine no es un simple dispositivo para representar hechos sino
que dirigido por un investigador puede transformarse de un instru-
mento de difusién del conocimiento existente en un instrumento que

% Tbidem, p. 139.

7 Boris Kaufman, en una entrevista hecha por Donald Crafton en los 80, «Boris Kauf-
man: Shooting Vigo's Films», en Boris Kaufman Archive, Beinecke Library, Yale Univer-
sity, Box 5, «Papers» (file 1), page 1. Referencia remitida por correo electrénico por John
MacKay en fecha de 12 mayo de 2010.

8 Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevique, Barcelona, Labor, 1974, p. 189.
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Cine-Ojo, 1924.

facilita el descubrimiento de nuevo conocimiento que, sin su ayuda,
serfan inaccesibles™.

Este fragmento nos recuerda a las palabras de Vertov «yo, maquina,
muestro el mundo como sélo yo puedo verlo». El articulo de Vagner hace
referencia al estudio de los fendmenos a través de los cambios posibles en
sus movimientos (ralentizacién, aceleracion, etc.). Los filmes cientificos
mds populares en la época se basaban en estos cambios en la velocidad de
los procesos para mostrarlos mds claramente, larvas que se convierten en
mariposas, granos germinando, etc. Los ambientes cinematograficos y
cientificos de Rusia proponian, en la época en que Vertov estudiaba, la
modificacién del movimiento para el conocimiento:

Haciendo al celuloide moverse a una u otra velocidad, hacia delante
o hacia atrds, es posible estudiar todas las fases del movimiento con ab-
soluta minuciosidad. La teorfa mecdnica recibe, con el cine, un instru-
mento destacable para el analisis del movimiento®.

5 Vagner, V. A., «Rol" kinematografa v sfere iavleniia dvizheniia», Kinemtograf 2
(1915): 1-2, en comunicaciones con MacKay abril-mayo 2010.
60 Verner, en «Kinematograf i ego primenenie», Kino 2 (1915), en Comunicacion con

MacKay 04-05/2010.
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En las peliculas de Vertov encontramos muchas secuencias en las que
tiempo y espacio se aceleran, se deceleran o se invierten para mostrar los
procesos con la mayor claridad posible a los ciudadanos soviéticos; en el
Cine-ojo se presentan los procesos econémicos-laborales de la produccion
del pan y de la carne y también la radiodifusion, en La sexta parte del
mundo aparece el comercio internacional, en Entusiasmo® se observa la
mecanizacién del campo y en El hombre de la cidmara Vertov muestra los
procesos técnicos y del ocio, como la conocida secuencia de metacine en
la que se congela la imagen de un caballo trotando al comenzar a expli-
car el proceso de generacién de las imdgenes en movimiento, en un evi-
dente homenaje a Muybridge. Una herramienta bdsica del cine cientifico
de los afos 10 es también una técnica fundamental del cine de Vertov: la
modificacién del movimiento.

En el manifiesto NOSOTROS el cineasta defendia una revision «del
metro, del ritmo y de la naturaleza del movimiento»®* y se proponia en
1923 establecer un sistema de modificacién de las velocidades de filma-
cién en funcién de los objetivos perseguidos: «descifrar de un nuevo
modo un mundo que os es desconocido»®.

Los anos entre 1914 y 1918 que Dziga Vertov pasé entre Petrogrado
y Moscu fueron una poderosa influencia en la configuracién de su teoria
y practica cinematografica. Los estudios y contactos en el Instituto Bech-
terev le permitieron unirse a ese aire del tiempo que desembocaria en el tra-
bajo para la construccién del hombre nuevo. El contacto con el Futurismo
abrié camino a sus experimentaciones poéticas y sonoras en el Laborato-
rio del oido e imprimié a su trabajo una estética histérica que entré en
ebullicién con la Revolucién y que ya nunca abandonarfa su cine. Al tra-
bajar sobre su cine y manifiestos, las reconstrucciones forzadas de Vertov
se diluyen y emerge entonces el verdadero alcance del imaginario artistico
que el autor construyé en sus primeros anos.

61 Si bien ni en La sexta parte del mundo ni en Entusiasmo es sélo el espacio el que se
constrifie para explicar los procesos.
52 Vertov, D., Memorias de un cineasta bolchevique, Barcelona, Labor, 1974, p. 155.

53 Ibidem, pp. 161-164.
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