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Abstract: The urban dynamism of new industrial cities did not go unnoticed by filmmakers. It was material-
ized in quite different forms in several films. One of these films is Man with a Movie Camera (1929), where
Dziga Vertov brings into play Umberto Boccioni’s futurist theories. The aim of the present work is to analyze
Vertov’s film as a text that rewrites, through the Kino-Glaz (or Film-Eye) cinematographic procedures, Boc-
cioni’s pictorial and theoretical texts.
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Resumen: El dinamismo de la nueva ciudad industrial no pasé desapercibido al cinematégrafo, que lo forma-
liz6 de modos bien diferentes dependiendo de cada filme. Uno de esos filmes es E/ hombre de la cdmara
(1929), donde Dziga Vertov moviliza las teorfas futuristas de Umberto Boccioni. El objetivo del presente tra-
bajo es el andlisis de este filme de Vertov como texto que reescribe, mediante los procedimientos cinematogri-

ficos del Cine-ojo, los textos tedricos y pictdricos de Boccioni.

Palabras clave: cine / pintura / Futurismo / dinamismo urbano / Cine-ojo / intervalo.

En el recorrido que, en su texto sobre el cine reali-
zado por artistas, hace Carlos Tejeda? por las po-
cas peliculas futuristas de que hay noticia, algunas
de ellas desaparecidas, el rasgo al que se alude
para caracterizarlas es la escenografia, una esce-
nografia en cuya elaboracién participaron pinto-
res futuristas como Enrico Prampolini, en Thais
(Carlos Bragaglia, 1916), o Sergei Kozlovski, en
Aelita (Yacob Protazanov, 1924). De El hombre de
la cédmara (Dziga Vertov, 1929), sin embargo, se
destaca, ademas de que la pelicula es promotora
de la teoria del Cine-ojo, su notable influencia en
la evolucion del lenguaje cinematografico. No es,
pues, ya el disefio lo que caracteriza a E/ hombre
de la cdmara, sino la escritura, una escritura que,
como también se apunta, va a hacer suyos los pos-
tulados del Cine-ojo. El filme de Vertov se convier-
te, asi, en un texto propiamente futurista, en un
texto cuya enunciacién participa directamente del
futurismo, recorriendo y elaborando sus presu-
puestos tedricos. En este sentido, E/ hombre de la
cdmara se aparta de filmes que solo trabajan mo-
tivos o disefios futuristas -Manhatta (Paul Strand

' Fecha de recepcion: 30-5-2011/ Fecha de aceptacion: 25-8-2011.

y Charles Sheeler, 1921) y los ya citados Thais o
Aelita, respectivamente—, o incluso de sinfonias ci-
nematograficas también interesadas por la ener-
gética urbana -Berlin, sinfonia de una gran ciu-
dad (Walter Ruttmann, 1927)- para vincularse con
un filme en principio tan diferente como Rien que
les heures (Alberto Cavalcanti, 1926), concreta-
mente con las imagenes de su epilogo. Y ello por-
que aqui este filme, como la escritura que anima
El hombre de la cdmara, se descubre heredero de
las teorias del italiano Umberto Boccioni. En lo
que sigue, abordaremos esta linea de filiacion pa-
ra constatar cdmo E/ hombre de la camara reescri-
be, mediante los procedimientos cinematografi-
cos del Cine-ojo, los textos tedricos y pictoricos de
Boccioni. Pero hagamos antes un poco de historia.

Epilogo de Rien que les heures

Del encuentro, en los afios veinte del pasado si-
glo, entre ciudad, cine y poesia surgié un comer-
cio estético cuyo resultado fueron los llamados
City-Poems cinematograficos, entre ellos las peli-
culas antes citadas Manhatta y Rien que les heu-

2 TEJEDA, Carlos. Arte en fotogramas. Madrid: Catedra, 2008, p. 91-93.
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res. Manhatta pone en imagenes cinematografi-
cas los versos de Walt Whitman Leaves of Grass
(Hojas de hierba), proceso que ha sido calificado
de "écfrasis inversa” por Dario Villanueva® al tra-
tarse de la descripcién en imagenes de una pieza
literaria. Al propio Villanueva se debe la puesta
en relacién de Manhatta con Rien que les heures,
por cuanto ha visto en este filme una realizacion
que tiene también su origen en la poesia, en este
caso los versos de Las flores del mal del francés
Charles Baudelaire.*

Ahora bien: si los textos poéticos o hipotextos de
ambos filmes estan relacionados por sus visiones
contrapuestas de la ciudad industrial, Nueva York
y Paris, por cuanto uno canta las luces y otro las
sombras de la industrializacion, los textos cinema-
tograficos o hipertextos presentan, ademas de esa
vision contrapuesta de la ciudad, escrituras muy
diferentes entre si. Asi, si el primero, elaborado a
base de imagenes de encuadre fijo, trabaja sobre
todo la fotogenia y el encadenamiento meramen-
te gréfico de las imagenes en torno a algunas de
las cartelas que transcriben los versos de Whit-
man, el segundo, independizandose aqui de Bau-
delaire, esboza y trabaja en su epilogo formas fu-
turistas propias del Cine-ojo de Vertov, movimien-
to que llegard a su culminacién en E/ hombre de
la cdmara, como el mismo Vertov se encargd de
proclamar.’

Detengdmonos brevemente en esas imagenes del
epilogo de Rien que les heures: sobre un globo te-
rrdqueo girando, la cdmara fija su atencion en Pa-
ris y Pekin, ciudades unidas mediante un ligero
balanceo de la propia cdmara. Estas imagenes se
alternan con las de un reloj cuyas agujas, en pri-
mer término, van marcando, en su movimiento, el
paso del tiempo. Después de que una cartela ad-
vierta de que el espacio y el tiempo “escapan am-
bos a nuestra posesion”, el globo anterior co-
mienza de subito a girar a una velocidad mucho
mayor y el balanceo de la cdmara da paso ahora a
un reloj de agujas dislocadas. En el plano siguien-
te, un collage multiple integra en un mismo en-
cuadre un mosaico de imagenes ya vistas vincula-
das a Paris y Pekin, respectivamente, de una ma-
dre con su bebé y de una pareja persiguiéndose,
asi como del trafico urbano, imagen ésta que aca-

ba ocupando el interior del encuadre en su totali-
dad para alternarse con otras imagenes de este
mismo motivo, segin un montaje tan rapido que
lleva finalmente a la superposiciéon de unas ima-
genes y otras en una suerte de torbellino visual
que pone punto final al filme.

Apartandose, pues, de la tematica del suburbio
que ha venido protagonizando el filme, esta par-
te final del mismo reflexiona sobre el espacio y el
tiempo, sobre su entrecruzamiento, desequilibrio
y enloquecimiento. Las imagenes anteriores de
Rien que les heures se estructuran, asi, en torno a
una operacion de montaje que vincula cualesquie-
ra puntos del universo, Paris y Pekin en este caso,
mas alld de todo orden temporal. El resultado es
la génesis de una forma cinematografica —ya vere-
mos que futurista- que hace visible una serie de
interacciones no visibles para el ojo humano.

Berlin, sinfonia de una gran ciudad y la
energética urbana

Ademas de con la poesia, el dualismo ciudad-cine
se cruzd también, en los anos veinte, con la musi-
ca. Los frutos de este encuentro fueron en este ca-
so las sinfonias urbanas, las City Symphonies, peli-
culas formalmente estructuradas en torno al mon-
taje ritmico. Berlin, sinfonia de una gran ciudad'y
El hombre de la camara son las dos sinfonias urba-
nas mas destacadas por la historiografia cinema-
tografica.

En Berlin, sinfonia de una gran ciudad, Cavalcanti
colaboré con Ruttmann, quien queria estructurar
el filme segun un disefio en cinco actos sobre la
sucesion de las horas del dia, que en Rien que les
heures ya habia trabajado Cavalcanti. Sin embar-
go, éste no queria renunciar al efectismo melo-
dramético, trabajado también en su filme en epi-
sodios como el de la vendedora de periédicos,
mientras que Ruttmann queria prescindir comple-
tamente del factor humano. Ello motivé que fi-
nalmente el guion del filme fuera firmado por
Ruttmann y Karl Freund. El propio Ruttmann ha-
bl6 de cudles eran sus propositos:

Siempre persegui crear una pelicula sinfonica sobre
la gran energia que comprende la vida en una gran
ciudad.t

3 VILLANUEVA, Dario. Imédgenes de la ciudad. Salamanca: Catedra Miguel Delibes, 2008, p. 37-38.

4 VILLANUEVA, Dario, 2008 (nota 3), p. 71-72.

> VERTOV, Dziga. Memorias de un cineasta bolchevique. Salamanca: Capitan Swain Libros, 2011, p. 238.

¢ Declaraciones de Walter RUTTMANN en Lichtbildbihne con motivo del estreno del filme, el 27 de mayo de 1927. Recogidas
en “Lo que dice el autor”, capitulo Extras, DVD editado por Divisas Ediciones, 2003.
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En esta preocupacion por la energética urbana el
filme converge con los presupuestos del futurismo,
mas no en la formalizacién y canalizacién de esa
energética. Villanueva’ ha apuntado que, frente a
las reticencias ideoldgicas de Cavalcanti, en Rien
que les heures, hacia la nueva sociedad industrial,
Ruttmann, por el contrario, aparece entusiasmado
por el futurismo, como lo demuestra el hecho de
que las imagenes de Berlin, sinfonia de una gran
ciudad se interesen por las maquinas, elementos
tipicamente futuristas, como excavadoras, gruas,
aviones y trenes, gran icono este ultimo de la mo-
dernidad. También el ocio se identifica, al modo
futurista, con el deporte. Ahora bien, el interés del
filme por todos estos motivos futuristas no se tra-
duce en una escritura del mismo propiamente fu-
turista, y ello por dos motivos fundamentales: pri-
mero, porque el trabajo que la anima se descubre
volcado solo hacia la abstraccion, tal como habia
hecho Ruttmann en su cine primero, el pintado di-
rectamente en la pelicula, en obras como Opus /
(1923) y las siguientes de la serie. Puede constatar-
se, en efecto, como las imagenes de Berlin, sinfo-
nia de una gran ciudad, disolviendo las figuras del
campo visual en geometrias cargadas de energia,
devienen en imagenes meramente abstractas. Y
segundo, porque el filme no hace ascos a una ca-
nalizacion de esa energética urbana hacia fines
propiamente destructivos.

Un fragmento del filme recoge estas dos caracte-
risticas apuntadas. Comienza el mismo con la lec-
tura del periddico por parte de un hombre de la
ciudad: una vez que de la sdbana del periédico
—focalizada en plano detalle- han sido extraidas
palabras como mord (asesinato), beirat (consejo
asesor) y, sobre todo, geld (dinero), la mirada que
estructura el plano es sometida de pronto a un
proceso de dislocacion que pasa por su ubicacién
en los asientos, primero, de una montafa rusa
—-movimiento que encuentra un precedente en En-
treacto (René Clair, 1924)-y, después, de un tiovi-
vo, ambos en pleno funcionamiento. Se escenifica
asi una mirada vertiginosa que, diluyendo los con-
tornos de todo cuanto focaliza, encuentra en la
espiral moévil su mejor metafora, como asi lo certi-
fica el mismo filme, en un plano abstracto donde,
sin embargo, la espiral acaba deteniéndose. Pero
sera solo momentaneamente. Pues esa misma es-
piral movil retorna enseguida para formular plas-
ticamente el suicidio de una joven urbana deses-
perada, en un fragmento cuyo trazado es espe-

7 VILLANUEVA, Dario, 2008 (nota 3), p. 86-87.

cialmente preciso vinculando el vértigo experi-
mentado por la joven antes de ser engullida por
el agujero mortal -las turbulencias del agua don-
de acabara el cuerpo de la suicida, dibujan, en un
plano extremadamente cercano, la misma espiral
anterior-y el vértigo emanado de los ritmos de la
ciudad. Y por lo demaés el trabajo de la expresién
disuelve ahora el contenido iconografico del he-
cho, como lo demuestra el que las imagenes del
propio suicidio sean elididas —en ningin momen-
to vemos a la muchacha lanzdndose al agua, co-
mo tampoco su cuerpo sumergido-, imagenes se
diria que engullidas por esta formalizacion abs-
tracta que visualiza el acontecimiento, lo Unico
que en verdad interesa al filme. La energia (de la
ciudad) deviene, asi, en una pulsion (de muerte)
que se traduce en el suicidio (de la joven).

Boccioni. Dinamismo

La otra sinfonia cinematografica urbana es, como
antes sefialabamos, El hombre de la cdmara, filme
que el propio Vertov definiria asi:

Se trata de ir hacia fragmentos de energia real que,
mediante el arte del montaje, se van acumulando
hasta formar un todo [...] para de este modo very
mostrar el mundo desde el punto de vista de la re-
volucién proletaria mundial.®

La formalizacion de la energética urbana esta,
pues, ahora orientada a un fin, el socialismo, de
manera que el espiritu del filme es de un optimis-
mo progresista vinculado a la revolucién como es-
tablecedora de un nuevo orden que acabara ex-
tendiéndose al mundo entero. En este sentido, el
filme forma parte de esa rama de la vanguardia
europea que puede denominarse politica, por
mucho que, acusada de formalista por el régimen
soviético, la pelicula hubiera de esperar a la muer-
te de Stalin para poder alzarse hasta el lugar que
legitimamente le correspondia.

La iconografia fervientemente futurista del filme,
desde los teléfonos hasta los aviones y pasando
por las centralitas o los trenes, se completa en es-
te caso con una sintaxis de dinamismo extremo,
segun una escritura que va mas alla de la abstrac-
cion. Y por lo demas, la energética urbana nunca
es canalizada hacia fines destructivos, sino todo lo
contrario: constructivos y productivos, en sintonia
con el nuevo orden proclamado por la revolucion.
En este sentido, el filme encuentra una linea de fi-
liacion plastica en Boccioni, verdadero anteceden-

8 Palabras recogidas en “Dziga Vertov”, en capitulo Extras del DVD del filme editado por Divisa Ediciones, 2003, p. 5.
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Figura 1. La construccién de la ciudad (Umberto Boccioni,
1911).

te, como se verd, del Cine-0jo, principio tedrico
que preside el filme. El Cine-ojo y E/ hombre de la
cdmara devienen, asi, en textos que reescriben, en
el dmbito cinematogréfico, los textos tedricos y
artisticos boccionianos. Comencemos, entonces,
repasando estos textos de Boccioni.

Como es bien sabido, los futuristas estaban com-
prometidos con lo metropolitano, eran unos apa-
sionados por el movimiento, la velocidad y las ma-
quinas, pero también por la duracién y el tiempo
en el espacio, con origen en las ideas de Henri
Bergson. La teoria de Boccioni hunde sus raices en
esta filosofia de Bergson y en la de Nietzsche alli
donde ambas se interesan por las dindmicas vitales
como procesos cuyas fuerzas se desarrollan segun
direcciones divergentes o entran en conjuncion,
esto es, como procesos cuyas fuerzas interaccionan
entre si. El cuadro La citta sale (La construccion de
la ciudad, Boccioni, 1911) formaliza esta interac-
cién (F1), con los obreros, los carreteros con sus ca-
ballos, y los albafiles con sus carretillas. Es ésta
una obra de tematica social que materializa, en la
epopeya de la construccion de la ciudad, el dina-
mismo plastico teorizado por Boccioni.

La teoria de Boccioni aboga por representar el
movimiento, no desde fuera, sino desde dentro
-"nos identificamos con la cosa”, dice Boccioni-,®
de aproximarse a la sensacion para crear la forma
en la intuicion plastica; la forma que surge de la
interaccion del objeto con el ambiente:

Un caballo en movimiento no es un caballo parado
gue se mueve, sino un caballo en movimiento, es
decir, otra cosa, que ha de concebirse y expresarse
como algo totalmente distinto."

Y nada tiene esto que ver con las ldaminas fotogra-
ficas de Muybridge o con las cronofotografias de
Marey, ya que ambas no recogen sino los estados
intermedios del movimiento separando en ellos
objeto y ambiente. Se trata, pues, de representar
la interaccion objeto-ambiente, segun los postula-
dos de la ciencia; de plasmar la representacion de
una energética que nace de la intuicion de la rea-
lidad concebida como movimiento.

La interacciéon objeto-ambiente lleva, pues, a
una forma Unica -Giulio Carlo Argan hablé de
fusion objeto-espacio para referirse a ella—," la
forma Unica de continuidad en el espacio. Dice
Boccioni:

Concibiendo el objeto desde dentro [...] expresare-
mos su expansion, su fuerza, su manifestacion, que
crearan simultaneamente su relacién con el ambien-
te.”?

Y afiade:

Nuestros cuerpos entran en los divanes en los que
nos sentamos y los divanes entran en nosotros, asi
como el tranvia que pasa entra en las casas, que a su
vez se abalanzan sobre el tranvia y se amalgaman
con él."3

En este sentido, la realidad es concebida por Boc-
cioni como un conjunto de elementos en continua
interaccién, como un maravilloso espectaculo de
influencias entre los objetos; influencias que se
dejan sentir en la atmésfera:

El cuadrado de una ventana abierta se convierte en
un cuerpo irregular variable en el que los cuerpos
que viven fuera, en el horizonte, se insertan a través
del cuerpo conductor (atmdsfera) que penetra en el
cuarto con una forma que le han impreso las poten-
cialidades de las formas de los cuerpos que viven
fuera.™

El mismo Boccioni ilustraria ejemplarmente esta
tesis en su pintura La calle entra en la casa (1911),
donde puede observarse (F2) cdmo el paisaje, ha-
ciéndose eco de las influencias entre los objetos
que lo pueblan, se desmiembra y desordena.

® BOCCIONI, Umberto. Estética y arte futuristas. Barcelona: Acantilado, 2004, p. 85.

10 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 102.

" ARGAN, Giulio Carlo. E/ arte moderno. Madrid: Akal, 1991, p. 403.

2. BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 134.
3 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 94.
4 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 117.
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Figura 2. La calle entra en la casa (Umberto Boccioni,
1911).

En suma: los objetos (en movimiento) lanzan vi-
braciones al espacio que se desbordan en su teji-
do. La pintura boccioniana formaliza ese tejido de
vibraciones (de interacciones) segun una opera-
cion que pasa necesariamente por una distorsion
de los objetos. Una nueva puesta en forma de es-
te enunciado la encontramos en Dinamismo de un
ciclista (Boccioni, 1913), donde vemos (F3) como,
en efecto, la representacion plastica del dinamis-
mo, esto es, del tejido espacial de vibraciones,
conlleva la distorsion, el desmembramiento del ci-
clista y del ambiente representados. Se trata, insis-
te Boccioni, de volver plastica esa atmosfera de in-
fluencias mediante formas no-visibles ni por el ojo
humano, ni tampoco por la fotografia:

Queremos modelar la atmésfera, dibujar las fuerzas
de los objetos, sus influencias reciprocas, la forma
Unica de continuidad en el espacio.’

En otro apartado de su texto tedrico, Boccioni se-
fala:

Nuestra obra implica la creacién de una nueva cons-
truccién emotiva mas alla de toda unidad de tiempo
y de lugar.’

Afadiendo:

Mientras que los impresionistas hacen un cuadro pa-

> BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 169.
6 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 165.
7 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 144.

Figura 3. Din.
1913).

ra presentar un momento particular y subordinan la
vida del cuadro a su semejanza con ese momento,
nosotros sintetizamos todos los momentos [...] y con
ellos construimos el cuadro."”

Mas, ¢no era eso, acaso, lo que hacia Cavalcanti
en el epilogo de Rien que les heures? ;Una mera
construccion emotiva que, mas allad de toda uni-
dad de tiempo y de lugar, sintetizaba, yuxtaponia,
todos los momentos? He aqui la via por la que las
imagenes de Cavalcanti conectan con Boccioni. Y
es que el cinematografo, primero capturandolos
con la camara y luego yuxtaponiéndolos por me-
dio del montaje, puede conectar cualquier orden
espacio-temporal con cualquier otro y dar asi
cuenta de su interaccién. Volveremos sobre este
punto en lo que sigue, a propdsito del Cine-ojo y
la escritura de El hombre de la cdmara.

De Boccioni a Vertov: las teorias del
Cine-ojo y su materializacion en
El hombre de la camara

El hombre de la cdmara pone en imagenes, decia-
mos mas atras, las dinamicas internas, las interac-
ciones, de una sociedad -urbana- en marcha ha-
cia el socialismo. Jacques Aumont'® ha interpreta-
do por ello que la voluntad artistica del filme que-
da desterrada en beneficio de un ideal social. Por
nuestra parte pensamos, sin embargo, que este
fin social no tiene por qué desterrar la voluntad
artistica del filme —son dimensiones diferentes—,
mucho mas teniendo en cuenta que éste pasa por

'8 AUMONT, Jacques. Las teorias de los cineastas. Barcelona: Paidds, 2004, p. 121.
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una creacién plastica que revela una realidad no-
visible para el ojo humano. El propio Vertov alude
a ello al hablar del Cine-ojo, principio rector del
filme:

El Cine-ojo es la explicacién del mundo visible aun-
que sea invisible para el ojo desnudo del hombre.*

Y afade:

El cine es el arte de imaginar los movimientos de las
cosas en el espacio, respondiendo a los imperativos
de la ciencia.?®

Palabras éstas extremadamente préximas a las de
Boccioni alli donde éste hablaba, como hemos
anotado, de "aproximarse a la sensacién para crear
la forma en su intuicién plastica; de representar la
interaccién objeto-ambiente segun los postulados
de la ciencia”. Por lo demas, esos movimientos de
las cosas, que dice Vertov, no son sino las interac-
ciones entre ellas, el espectaculo de influencias
del que hablaba Boccioni. Como futurista, Vertov
va a concretar ese espacio referido en su cita an-
terior, en las nuevas sociedades que surgen en los
nucleos metropolitanos, en la ciudad como espa-
cio dindmico, esto es, como espacio de interaccion
donde se distribuyen las coreografias de los obje-
tos y los sujetos —sujetos de los que interesan tam-
bién sus ocupaciones civicas y econdmicas, a dife-
rencia de Berlin, sinfonia de una gran ciudad, que
es un filme volcado hacia una visién del hombre
mas zoolodgica que social.?!

Como en Boccioni, el objetivo del Cine-ojo es vol-
ver plastico ese espectaculo de influencias; de re-
presentar el dinamismo; de dar cuenta de una
energética, en definitiva, pero mediante procedi-
mientos de formalizacion otros que los de Berlin,
sinfonia de una gran ciudad. Y es que Vertov con-
verge de nuevo con Boccioni alli donde éste sefia-
laba:

No se trata, como todos creen, de hacer sélo una

S VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 234-235.
2 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 174.

pintura abstracta, intelectual; se trata ademas [...]
de volver plastico lo que hasta ahora se consideraba
incorporeo, las influencias reciprocas entre objeto y
objeto.?2

En efecto, al igual que la pintura de Boccioni, E/
hombre de la cdmara no trata de hacer s6lo ima-
genes abstractas —objetivo primero de Berlin, sin-
fonia de una gran ciudad, como veiamos- sino de
volver plastico el dinamismo de la realidad urba-
na, una realidad en este caso en movimiento ince-
sante hacia el socialismo:

Ver y mostrar el mundo en nombre de la revolucion
proletaria mundial, es la féormula elemental —dice
Vertov- de los kinoks.?

Siguiendo lo preconizado por Boccioni, El hombre
de la cdmara vuelve plastico ese dinamismo urba-
no, no adoptando un punto de vista frente a los
acontecimientos, sino haciendo una inmersién en
la realidad social, inmersién que pasa por una
“identificacion con la cosa”, pues sélo asi pueden
materializarse, como decia Boccioni, las influen-
cias e interacciones entre sus componentes; su di-
namismo, en definitiva. Gilles Deleuze ha explica-
do como es el montaje el procedimiento por el
que el cine realiza esta inmersién, y ello porque el
montaje nos ofrece la visién de un ojo que se ha-
llaria en las cosas:

Lo que hace el montaje es poner la percepcion en la
materia de modo que cualquier punto del espacio
percibe él mismo los puntos sobre los cuales actua o
que actuan sobre él, por lejos que se extiendan esas
acciones y esas reacciones.?*

Vertov, prosigue Deleuze, lo que hace es “engan-
char uno con otro cualquier punto del universo en
cualquier orden temporal”,? es decir, exactamen-
te lo que Boccioni decia que implicaba la realiza-
cion de una obra futurista:

Dibujar las fuerzas entre los objetos segun una cons-

2' Hay un fragmento en Berlin, sinfonia de una gran ciudad que contribuye a esclarecer este punto: al comienzo del segundo
acto, después de que algunos planos muestren distintas muchedumbres caminando hacia ningun sitio, la pelicula nos sitta en
el interior de un vagon de tren, donde vemos a las personas —unas de pie; sentadas, otras— leyendo el periédico. Pero no se
interesan las imagenes por lo que los viajeros leen, o por los efectos que en sus rostros produce lo leido, sino por cémo esos
viajeros parecen servirse del periddico para delimitar su propio territorio o para ocultar sus rostros, que esconden tras las
grandes hojas de papel. Es asi cémo, al igual que sucede en los amplios y abiertos espacios exteriores de la ciudad, también
aqui, en el espacio reducido y cerrado del vagon, se refuerza la desconexion entre las personas, su anonimato, acentuando asi
la vision que del hombre pululando por un mundo sin sentido ofrece el filme.

22 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 117.
2 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 199.

2 DELEUZE, Gilles. La imagen-movimiento. Barcelona: Paidos, 1994, p. 122.

2 DELEUZE, Gilles, 1994 (nota 24), p. 122.
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truccion emotiva mas alla de toda unidad de tiempo
y de lugar.®®

La clave est4, pues, en el montaje. Pero este es so-
lo uno de los tres pasos que conlleva la aplicacién
cinematografica de las teorias del Cine-ojo, como
muy bien ha expresado Vertov en la metodologia
del Cine-ojo:

Cine-ojo=cine-yo veo (veo con la cdmara)-mas-Cine-
yo escribo (yo grabo con la cdmara sobre la pelicu-
la)-mas-Cine-yo organizo (yo monto).

El método del Cine-ojo es el método de estudio
cientifico-experimental del mundo visible:

a) Basado en una fijacién planificada de los hechos
de la vida sobre la pelicula.

b) Basado en una organizacion planificada de los ci-
ne-materiales documentales fijados sobre la pelicu-
la.7

Es decir: el Cine-ojo potencia la capacidad para
ver y oir el rumor de los fenémenos vivientes —ese
rumor que Vertov busca en el oleaje indémito de
las ciudades, en el itinerario de los tranvias, en el
espacio frenético de las fabricas— (Yo veo); los cap-
tura luego mediante la cdmara (Yo escribo); y fi-
nalmente extrae mediante el montaje una conclu-
sién organica (Yo organizo).

Uno de los lugares —urbanos- donde se desarro-
Ilan esos fendmenos vivientes es, como acabamos
de sefalar, la fabrica. La fabrica como lugar de las
maquinas, pero también de los obreros —compo-
nente social ésta ausente en Berlin, sinfonia de
una gran ciudad-, como refleja ese fragmento
ejemplar de El hombre de la cdmara donde una
mujer obrera pliega, a partir del molde preparado
al efecto, las cartulinas que progresivamente va
tomando entre sus manos hasta darle la forma de
envase. Se alternan en el fragmento planos de es-
ta mujer, de los movimientos de sus manos, some-
tidos al ritmo cada vez mas acelerado impuesto
por su filmacién a cdmara rapida, y de los envases
ya fabricados. A estos planos se afade después
otro de un panel con multitud de cables movidos
por los rapidos movimientos de las manos de las
telefonistas, que establecen las pertinentes co-
nexiones; movimientos que, como consecuencia
igualmente de su filmacion a cdmara rapida, son
cada vez mas acelerados. En este sentido, tal ban-
da de imagenes funciona —-podriamos llamarlo
asi- como acelerador ritmico en la estructura for-

% BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 165.
¥ VVERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 234.

mal del fragmento. Por eso, cuando la mujer
obrera comparece de nuevo, en esta ocasion in-
troduciendo los cigarrillos en los envases antes
preparados, el ritmo de sus movimientos adquiere
una intensidad tal, que la figura misma de la mu-
jer acaba identificAndose con la de la maquina en
funcionamiento.

El Yo-veo se continua, decia Vertov, con el Yo-es-
cribo y el Yo-organizo del montaje. La aceleracion
interna —extradiegética- de las imagenes de este
fragmento anterior introduce un ritmo interno
frenético que contamina el externo hasta indife-
renciarse, de manera que los movimientos del
obrero -de la obrera, en este caso- resultan asi
emparentados a los ritmos de la maquina, tal es la
conclusién orgdnica extraida de esta operacién
notable de montaje. He aqui, en todo caso, todo
un espectaculo de influencias obrero-maquina,
una interaccion obrero-maquina representada me-
diante una forma Unica, como proclamaba Boccio-
ni. La consecuencia, el fin, es la identificacion del
obrero con la maquina en aras de la génesis plas-
tica de una energia de produccién. Ya lo decia Eli-
zabeth Roudinesco: “El hombre desaparece en be-
neficio de la maquina”? -entiéndase: de la ener-
gia de produccion.

Si Ruttmann convertia motivos urbanos en ener-
gia, al margen de cudles fueran los destinos de
esa energia —recordemos el caso del suicidio de la
joven urbana, donde la energética de la ciudad
devenia en pulsion de muerte-, en Vertov esa
energia esta canalizada hacia un fin determinado:
la produccion. A este respecto, el mismo Vertov
sefialaba:

A través de la poesia de la cdmara, vamos del ciu-
dadano atrasado al hombre eléctrico perfecto /
Descubriendo el alma de la maquina, enamorando
al obrero de su herramienta, a la campesina de su
tractor, al maquinista de su locomotora. / Introdu-
cimos la alegria creadora en cada trabajo mecani-
co, / asimilamos los hombres a las maquinas, / edu-
camos hombres nuevos. / El hombre nuevo, libera-
do de la falta de pericia y de la torpeza, que ten-
dré los movimientos precisos y ligeros de la maqui-
na, sera el noble tema de los filmes® (Las cursivas
son del autor)

Nos encontramos, pues, con una asimilacién del
hombre a la maquina, con una mecanizacién del

% ROUDINESCO, Elizabeth. “Dziga Vertov ou le regard contredit”. Action poétique, septiembre de 1974, p. 311.

# VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 172-173.
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Figura 4. El hombre de la cimara (Dziga Vertov, 1929).

obrero,?® de cara al nacimiento de ese hombre
eléctrico perfecto que dice Vertov.

Partiendo de los hechos, el Cine-ojo se convierte,
asi, en un dispositivo capaz de generar asociacio-
nes entre los cine-documentos registrados, en
unas imagenes cuyo destinatario es el sujeto co-
lectivo de la revolucion, sujeto que no se circuns-
cribe al territorio de la nacion rusa, como preten-
dia Stalin, sino que, por el contrario, tiene una na-
turaleza internacionalista. Imagenes que fomen-
tan la conciencia critica y que se posicionan frente
al cine-narcético de las producciones de ficcion:
"El cine-drama vela los ojos y el cerebro con una
almibarada neblina. El Cine-ojo hace abrir los ojos,
aclara la vista" >

Dimension meta-cinematografica del filme

De esa misma estructura anterior, de esa danza
explosiva generada a partir de tan singular yuxta-
posicion de planos, acaba también formando par-
te el cameraman y la montadora. El hombre de la
camara pone asi el acento en los procesos de ro-
daje y montaje, en la presencia del hombre de la
camara atravesandose con los motivos urbanos fil-
mados, y de la montadora conjugandolos. Apare-
ce de este modo una dimensiéon meta-cinemato-
gréafica del filme que, introduciendo una nueva

diferencia con Berlin, sinfonia de una gran ciudad,
es también acorde con los postulados de Boccioni
alli donde éstos apuntaban que todo forma parte
de la realidad plasmada, incluido el propio autor
—el cameraman y la montadora, en este caso-, que
resulta asi incorporado a esa realidad:

Vision artistica [...] como sintesis de una emotividad
o drama universal del que también nosotros forma-
mos parte, como toda la realidad que nos circun-
da.32

Esta dimension meta-cinematogréfica del filme se
prolonga en el siguiente fragmento, donde el ca-
meraman sigue desde una plataforma movil el ga-
lope del caballo que tira de un carruaje con turis-
tas. De este modo, la mirada cinematografica
-merced al Cine-ojo- se emancipa y puede ir mas
alla de las funciones propias del ojo humano. En
este y otros fragmentos, el cameraman -Mikhail
Kauffman, operador y hermano de Vertov- dispo-
ne su ojo mecanico en lugares inaccesibles, con
multitud de perspectivas, se sube a una grua, se
oculta bajo las vias de un tren, se introduce en
una mina:

Yo, maquina, muestro el mundo como sélo yo pue-
do verlo. Me libero desde ahora y para siempre de
la inmovilidad humana, estoy en el movimiento
ininterrumpido, me acerco y me alejo de los objetos,
paso por debajo, me encaramo encima, corro junto
al hocico de un caballo al galope, me sumerjo rapi-
damente en la multitud, corro ante los soldados que
cargan, me pongo de espaldas, me elevo al mismo
tiempo que el aeroplano, caigo y me levanto con los
cuerpos que caen y se levantan.?

He aqui toda una bateria de lugares no accesibles
al ojo humano. Pero, como veiamos, el Cine-ojo
no acaba con el Yo-registro o Yo-escribo, sino con
el Yo-organizo, operacién ésta que también apa-
rece inscrita en las imagenes del fragmento ante-
rior. En efecto, en ellas contemplamos, ademas
del cameraman, a la montadora Elizabeta Svilova
—futura mujer de Vertov- manipulando unas tiras
de celuloide. En ese momento, Vertov recorta en
plano detalle las imagenes suspendidas y serializa-
das, las imagenes inertes, sin vida, de nifas (F4) y
ancianas o de un caballo al galope. Acto seguido,
las resucita de ese estado insuflandoles el aliento
vital por medio del movimiento. De esta manera,

3 Ballet mecénico (Léger, 1924) habia mecanizado también al obrero pero con fines muy distintos. Asi, mediante la repeti-
cién de la toma de una mujer de clase baja ascendiendo el mismo tramo de escaleras, el filme inscribia el maquinismo pesado

de la clase trabajadora.
31 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 208.

32 DE MICHELI, Mario. Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid: Alianza, 1999, p. 216.

3 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 179-180.
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se arroja una cierta luz, Miguel A. Bouhaben lo ha
sefialado, sobre la diferencia entre el dispositivo
del cine y lo que el cine nos entrega. Si el disposi-
tivo no es otra cosa que la suma de imagenes fijas
o cortes inmoviles, lo que el cine nos entrega, por
el contrario, es una imagen-en-movimiento.

Pero, a la vez, las imagenes anteriores nos dicen
-y esto es lo que no ha sido sefialado- cémo el
movimiento se inscribe justo en el enlace de cada
imagen suspendida con la anterior y con la si-
guiente, esto es, en esos inter-imagenes de los
que va a derivar —aunque referido al plano,® no
al fotograma- el concepto de intervalo, punto no-
dal, como se vera, de la escritura de E/ hombre de
la cdmara.

Por lo demas, esas imagenes-en-movimiento resul-
tantes pueden ser sometidas a diversas interven-
ciones de orden temporal, a ejercicios de ralenti-
zacion, aceleracion, fragmentacion o sobreimpre-
sion:
El ojo mecanico, la cdmara [...] hace experiencias de
prolongacién de tiempos, de desmembramiento del
movimiento o al contrario de absorcién del tiempo
en si mismo, de deglucién de los afios, esquemati-

zando de esta manera los procesos de larga dura-
cion inaccesibles al ojo normal.3®

La escritura cinematografica del dinamismo:
el concepto de intervalo

En este sentido, el fragmento de E/ hombre de la
cdmara que mejor escribe el dinamismo urbano
en el sentido proclamado por Boccioni es el de su
final, donde una verdadera apoteosis de image-
nes frenéticas, distorsionadas, funden calles, tran-
vias (F5), trenes, multitudes, al cameraman y a los
propios espectadores. Multitud de encuadres di-
namizan extraordinariamente la composicion for-
malizando el dinamismo a partir de la captura de
ese torbellino que es la ciudad en plena eferves-
cencia, y visualizando las influencias mutuas entre
los objetos en movimiento. Vertov sigue aqui es-
crupulosamente los postulados de Boccioni, alli
donde éste proclamaba:

El arte debe trascender la copia experimental de la
realidad, abandonar entretenimientos sentimenta-
les y buscar la materializacién plastica de esa reali-
dad concebida como movimiento.>”

3 En el prélogo de VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 15-16.
3 Por mucho que a veces su duracion sea minima.

% VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 181.

37 BOCCIONI, Umberto, 2004 (nota 9), p. 133.

3 AUMONT, Jacques, 2004 (nota 18), p. 24.
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Figura 5. El hombre de la cdmara (Dziga Vertov, 1929).

Y esto es, en efecto, lo que hace, en fragmentos
como el anterior, el Cine-ojo mediante procedi-
mientos especificamente cinematograficos y cir-
cunscribiendo, como se ha dicho, esa realidad se-
fialada por Boccioni a la sociedad urbana. Entre
esos procedimientos estd, ademas de los referidos
al orden temporal apuntados mas arriba, la divi-
sion vertical de las imagenes filmicas de la ciudad
y de sus edificios en el centro del encuadre y la
unidn, a continuacion, de las dos mitades (F6), se-
gun un tratamiento que habia sido ya trabajado,
pero entonces como mero juego 6ptico, no como
procedimiento al servicio de la forma futurista, en
el filme Split Skyscrapers and Tenth Avenue (Divi-
sion de rascacielos y Décima Avenida, Al Brick,
1924). En efecto, la division de rascacielos, en la
primera parte de esta cinta, al igual que las defor-
maciones a que son sometidos los viandantes y ve-
hiculos de la 10* Avenida, en la segunda parte,
son meras atracciones, esto es, efectos opticos so-
lo destinados a atraer el ojo del espectador.

Pero entre los procedimientos cinematograficos
que escriben el dinamismo urbano esta también
el montaje. Un montaje cuyo trabajo se centra en
los inter-planos, por cuanto se trata de disolver
—por todos los medios posibles— el contenido del
plano y hacer asi visible el inter-planos, alli donde
se materializan las influencias entre los objetos.
Jacques Aumont?® se ha referido a estas operacio-
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Figura 6. El hombre de la cdmara (Dziga Vertov, 1929).

nes para apuntar como con ellas Vertov forjo el
concepto de “intervalo”: siguiendo una opcién
derivada de los planteamientos del arte animador
de Norman McLaren,*® el intervalo vertoviano pa-
sa por un trabajo no tanto en el interior (visible)
del encuadre, cuanto en los intersticios (no-visi-
bles) situados entre las imagenes. En efecto, esos
intersticios —el paso de una imagen a otra—son la
carne y sangre de fragmentos como el anterior,
mucho mas que el contenido interior de cada una
de las imagenes. Liberandose asi de las estructuras
convencionales, el filme puede coordinar y rela-
cionar las imagenes mas distantes creando de este
modo, como es tarea del Cine-ojo, una nueva per-
cepcion del mundo:

El Cine-ojo —dice Vertov- utiliza todos los medios de
montaje posibles yuxtaponiendo y ligando entre si
cualquier punto del universo en cualquier orden
temporal, violando, si es preciso, todas las leyes y
habitos que presiden la construccién del filme.*

Tal era, recordémoslo, lo que Boccioni sefalaba
unay otra vez en sus escritos tedricos, y que habia
ya formalizado el epilogo de Rien que les heures
con la interaccion entre distintos puntos del uni-
verso —Paris y Pekin- al margen de todo someti-
miento temporal. Pero, también, era esto mismo
lo que, como sefialdbamos mas atras, apuntaba
Deleuze para caracterizar el montaje vertoviano

como mirada de un ojo que se hallaria en las co-
sas.

El montaje, por tanto, como generador de una
forma plastica que, como decia Vertov siguiendo
a Boccioni y refrendaria Deleuze, vincula dos ima-
genes heterogéneas captadas en lugares y mo-
mentos lejanos. Bouhaben ha explicado este mon-
taje vertoviano poniéndolo en relacion con el
montaje de atracciones eisensteiniano, por su dis-
tinta resolucion de la diferencia. Asi, mientras que
en Eisenstein la diferencia entre dos imagenes es
resuelta y sometida por un concepto, en Vertoy,
las imagenes son liberadas de todo encasillamien-
to conceptual y de toda delimitacion o lugar para
que fluyan asi en un espacio y un tiempo dinami-
cos.*' Si para Eisenstein —prosigue Bouhaben-*? lo
fundamental era la atracciéon en tanto combina-
cion de imagenes con arreglo a un fin, para Ver-
tov lo primordial es el intervalo, esto es, el inter-
mezzo entre los movimientos:

Los intervalos (pasos de un movimiento a otro), y no
los movimientos en si mismos, constituyen el mate-
rial (elementos del arte en movimiento). Son ellos
(los intervalos) los que arrastran el material hacia el
desenlace cinético.

Ahora bien, las imagenes que dan forma al inter-
valo, las imagenes de la diferencia que dice
Bouhaben, no son totalmente libres, sino que es-
tan sometidas a cierto tipo de condicionamiento,
pues, como sefala Vertov, las imagenes finalmen-
te seleccionadas para la configuracion de la forma
construida sobre los intervalos han de mantener
-y de hecho lo hacen- una cierta relacién visual
entre ellas:

La escuela del Cine-ojo exige que el filme se constru-
ya sobre los intervalos, es decir, sobre el movimiento
entre las imagenes. Sobre la correlacién de unas
imagenes con respecto a otras. Sobre las transicio-
nes de un impulso visual a otro [...] Paralelamente al
movimiento entre las imagenes (intervalo) se debe
tener en cuenta entre dos iméagenes vecinas la rela-
cion visual de cada imagen en particular con todas
las demas imagenes que participan en la batalla del
montaje en su principio.

Encontrar el itinerario mas racional para el ojo del
espectador entre todas esas interacciones, interatrac-
ciones, interempujones entre las imagenes, reducir
toda esta multitud de intervalos (movimientos entre

3 JOUBERT-LAURENCIN, Hervé. “Le joujou du riche”. Trafic, 1992, n° 2, p. 7.

40 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 235.
4 En el prélogo de VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 25-26.
42 En el prélogo de VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 26-27.
4 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 173.
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las imagenes) a la simple ecuacion visual, a la formu-
la visual que mejor expresa el tema esencial del fil-
me, es la tarea mas dificil y capital que se plantea el
autor-montador.*

En efecto, El hombre de la cdmara sigue lo anota-
do por Vertov vinculando imagenes relacionadas
visualmente, y ello desde los comienzos mismos
del filme. Asi, a poco del arranque, los planos de
una mujer de espaldas lavandose en una palanga-
na alternan con los de una manguera limpiando
con agua a presion la via publica. Al plano de la
mujer secandose la cara y los brazos, le sigue el de
otra mujer pasandole un pafo al frontis de un
edificio. Un encuadre de escala muy corta recorta
luego los ojos de la primera mujer, en un plano al
que siguen sucesivamente los de las tablillas de
una persiana, abriéndose, de la camara fijando su
atencion en unas flores que primero aparecen de-
senfocadas y luego van cobrando progresivamen-
te la nitidez de un enfoque ajustado, y otra vez
las tablillas de la persiana, abriéndose y cerrando-
se. Y a partir de aqui, un montaje rapido muestra
sucesivamente los ojos de la mujer cerrandose y
abriéndose, las lamas de la persiana también ce-
rrandose y abriéndose, y la cdmara con el obtura-
dor igualmente cerrandose y abriéndose.

Resultan dignas de mencion en este interesante
fragmento anterior, las rimas, ecos y didlogos en-
tre la ciudad -representada por la via publica,
ahora lavada con el agua de las mangueras, y por
la fachada del edificio, secada con el pafo-y el
habitante individualizado -representado por la
mujer, también lavandose con agua y secandose
con una toalla—; pero también entre los ojos de
esta misma mujer, las lamas de la persiana y el ojo
de la cdmara. Los planos de objetos aparentemen-
te mas dispares entran de este modo en resonan-
cia, en conexion, como bien ponen de manifiesto
estas cadenas sintagmaticas estructuradas a partir
de las analogias figurativas y conceptuales de ojo
humano, camara y tablilla de la persiana, en una
operacion formal construida sobre los intervalos
que demuestra como la cdmara, el ojo mecéanico
que dijera Vertov, forma también parte, como es
el caso, de las estructuras formales del enunciado.

4 VERTOV, Dziga, 2011 (nota 5), p. 237-238.

DINAMISMO URBANOY ESCRITURA: DE BOCCIONI AL CINE-OJO DE £L HOMBRE DE LA CAMARA (VERTOV, 1929)

Coda

Los objetos (en movimiento) —decia Boccioni- lan-
zan vibraciones al espacio que se desbordan en
su tejido. Los procedimientos del Cine-ojo estan
encaminados a formalizar cinematograficamente
ese tejido de vibraciones (de interacciones), for-
malizacion que pasa por la distorsién, cuando no
disolucién, de los objetos. Ya lo apuntaba Boccio-
ni en su ejemplo, antes sefalado, de la ventana
abierta que devenia en cuerpo irregular variable
cuando la atmosfera, electrificada por la interac-
cién entre los objetos de fuera, penetraba a tra-
vés de ella.

Pues bien, el epilogo de E/ hombre de la cdmara
se constituye en el mejor ejemplo de formaliza-
cién cinematogréfica de esa electrificaciéon moti-
vada por la interaccion de objetos y sujetos, entre
los que ahora se cuentan, no ya el cameramany la
montadora, sino el propio espectador cinemato-
grafico, que reaparece en la sala de proyeccién
que viéramos al comienzo del filme. Una gran ma-
yoria de objetos ya vistos en torno a los que se ge-
neraron las interacciones mas vertiginosas, retor-
nan ahora enriquecidos con otros de nueva apari-
cion pero también sometidos a esas mismas inter-
acciones, en unas imagenes que interaccionan a
su vez con planos de ellas mismas proyectadas en
la pantalla que miran los espectadores de la sala,
de estos espectadores y, también, del haz de luz
que parte de la cabina de proyeccién. Las image-
nes de los motivos mas proximos y de los mas dis-
tantes resultan asi vinculadas, engullidas por este
torbellino visual antes de que sobre el ojo de la
camara con un ojo humano sobreimpresionado en
su interior, se cierre el iris que pone punto final al
filme, en un interesante plano que devuelve, uni-
dos en el mismo encuadre, el ojo mecanico filma-
dor de la cdamara y el ojo humano del espectador,
origen y fin, de este fascinante rizoma que clausu-
ra la pelicula. Como Boccioni, Vertov formalizaria
asi la electrificacion de la atmoésfera urbana, lue-
go de teorizar sobre ella en su famoso Cine-ojo:
tal fue la tarea de estos cientificos metidos a artis-
tas que se dieron en llamar futuristas.
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