Manden med kameraet

Den manipulerende

dokumentarist

Dziga Vertovs formeksperimenter set med digitale gjne

af Kassandra Wellendorf

JEG ER KAMERA-@JET. JEG SKABER ET
MENNESKE - MERE FULDENDT END ADAM
(...) FRA EEN PERSON TAGER JEG HAN-
DERNE, DE STARKESTE OG MEST BEH/N-
DIGE; FRA EN ANDEN TAGER JEG BENENE,
DE HURTIGSTE OG MEST VELSKABTE; FRA
EN TREDJE TAGER JEG DET SMUKKESTE
OG MEST UDTRYKSFULDE HOVED - OG

GENNEM MONTAGEN SKABER JEG ET PER-
FEKT MENNESKE.

(“The Council of Three; 1923, in Anette
Michelson: Kino-Eye, The Writings of Dziga
Vertov)

I de sidste 10 &r har man inden for EU

diskuteret, hvordan man bedst muligt kan



udnytte den digitale revolution til at spare
penge pa filmproduktioner, finde et nyt
dramaturgisk formsprog og via opbeva-
ring og udnyttelse af filmarkiver formidle
de enkelte landes kulturelle arv.

| EUs Mediaprogram opfordres der til,
at man udnytter de mange arkiver af eksi-
sterende filmoptagelser i filmproduktion-
en. Man forudser et fremtidigt scenarie,
hvor man i nogle situationer vil kunne
“spare” filmholdet vaek, fordi computer-
teknikkerne efterhdnden ggr det muligt at
sammensatte, konstruere og iscenesette
handlinger og skuespillere ud fra et allere-
de eksisterende filmisk materiale. Det gel-
der om at ga nye kreative veje, samtidig
med, at man forsgger at minimere om-
kostningerne ved filmproduktion i en tid,
hvor Europa far det svaerere og sveaerere i
konkurrencen med den amerikanske film-
industri. (1)

Det er interessant i den forbindelse at
dykke ned i den russiske dokumentarist
Dziga Vertovs tanker og formeksperimen-
ter fra 1920°erne og 30’erne. Vertovs for-
meksperimenter er nemlig stadig nyskab-
ende, selv om der er gaet over 70 ér.
Udover at benytte sig af alskens filmiske
teknikker for at komme taettere pd - og
afdekke virkelighedens skjulte lag, havde
han ogsad visioner om at effektivisere og
rationalisere filmproduktionen ved at
oprette arkiver til opbevaring og systema-
tisering af alt optaget film materiale.

Der er mange visioner, der i dag er
mulige pd grund afden digitale revoluti-
on. Visioner der blev fostret allerede i
1920°erne, og som nu - 80 ar efter - ende-
lig kan indfris.

Vertov ville have elsket computeren og
internettet som redskaber til at organisere
sit filmmateriale med. Et digitalt klippe-
program og en database over hans opta-

gelser ville have veret svaret pd mange af
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hans bgnner.

Filmkunstnerens arkiv. Vertov dramte
om en made at organisere filmproduktio-
nen pd, sd han kunne fa overblik over og
orden pd sine mange filmklip. Hans plan
var at oprette et filmlaboratorium med et
fast optage- og klippeteam, der trak pa et
kempemaeassigt arkiv af filmstumper opta-
get vidt forskellige steder i Sovjetunionen.
Dette arkiv skulle organiseres, s& man
kunne klippe naesten et hvilket som helst
filmessay - over et hvilket som helst tema.

@nsket udsprang af en frustration over
hele tiden at skulle starte forfra med at
filme nyt materiale og dernast igen orga-
nisere klipningen for hver ny film, han
lavede. Det ville veere en made at effektivi-
sere og rationalisere filmproduktionen péa
i en tid, hvor han fglte sig gkonomisk
treengt og ude af stand til at realisere sine
mange filmideer. Han havde f.eks. ikke
altid mulighed for at opbevare og beholde
sit filmmateriale fra den ene film til den
naste.

| skriftet ‘On the Organization of a
Creative Laboratory’ (1936) opstiller
Vertov ti punkter, der skal opfyldes for at

realisere hans vision:

1. Forst og fremmest skulle det veere
muligt at fastansaette entusiastiske
fotografer og klippere, der ikke var
ligeglade med en films tema, men
brendte for hver en film de lavede.

2. Dernest skulle han bruge en mobil
optagebase - uafhangig af elektricitet
- der var i stand til at filme under alle
forhold - hvor som helst i landet.

3. En stationar klippebase, der inde-
holdt alt tidligere optaget materiale.

4. Et informationsarkiv med systemati-
ske og kontinuerlige observationer.

5. En organiseringsenhed, der gjorde ciet
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muligt for filmholdet at rykke ud nar
som helst.

6. Muligheden for at udvikle - ikke
enkelte isolerede film - men en rakke
tematiske film, der var indbyrdes for-
bundne af samme organisering og
kreativitet, samt muligheden for at
kunne observere, skrive, filme og klip-
pe pd samme tid.

7. At fa indflydelse pa den generelle
standard i den sovjetiske filmproduk-
tion ved at skabe en raekke nye model-
ler for filmisk produktion.

8. At gegre det muligt at forhgje bade
kvantiteten og kvaliteten af filmene,
uden at forhgje hverken produktions-
udgifterne eller antallet af ansatte -
takket vere den forbedrede organisa-
tion af hele processen.

9. At undga at optagelser gik til spilde,
eftersom de kunne bruges i andre film
end lige de film, de var optaget til.

10. At undgé produktionsstop, men
tvertimod bibeholde en vedvarende
produktion, da man hele tiden var
klar til at rykke ud og filme nyt mate-
riale, samtidig med, at man var i stand
til at bruge allerede eksisterende

materiale fra arkivet.

Ud over disse ti punkter stillede han ogsa
krav om tekniske forbedringer sdsom syn-
kronisering af lyd og billede, stgjfri opta-
gelser, skjult kamera og at kunne elimine-
re fejl under optagelserne. Altsammen for
at opna de bedste betingelser for ikke at
“forstyrre” virkeligheden, da man jo ikke
kunne bede et “rigtigt” menneske om at
“spille” en scene om igen.

Det scenarie, han opstiller, er jo realise-
ret af vore dages tv-stationer. De har
fastansatte filmhold, mobile optage- og
redigeringsenheder i form af ENG-vogne,

synkron lyd- og billedoptagelse, sma

mobile kameraer, informationsbaser, arki-
ver til opbevarelse af optaget materiale og
mulighed for at organisere klippemateria-
let i computeren - for ikke at tale om de
uanede muligheder for at arbejde med bil-
ledmontage og hastighedsskift i efterarbej-
det i stedet for i selve optagelsen.

Men lad os se pa hans fgrste punkt: kra-
vet om entusiastiske filmfolk. | dag ville
man nok mene, at jo mindre et hold og et
produktionsselskab er, jo sterre engage-
ment vil der vaere til stede, mens en
kempe bureaukratisk maskine har sveere-
re ved at motivere sine medarbejdere. Tv i
dag er mere en samlebdndsproduktion -
en nyhedsmaskine uden én kunstner eller
én politisk tanke bag.

Derfor er der ogsa stor forskel mellem
Vertovs plan og det scenarie, som EU
stiller op. Vertov sd sit arkiv som hgrende
til én filmkunstner, optaget efter denne
filmkunstners anvisninger af et entusia-
stisk team. Hvor vore dages arkiver er et
sammensurium afalle mulige stilarter
skabt af vidt forskellige ophavsmand.

Desuden blev hans materiale optaget og
samlet i den samme falles dnd - nemlig
den socialistiske. Der var en samlende
politisk ideologi bag indsamlingen af vir-

kelighedsfragmenterne.

Et nyt formsprog, der kan &ndre den
sociale bevidsthed. Vertov var forud for
sin tid. Han hilste fremskridtet velkom-
men og ville have elsket at kunne arbejde
med computerteknologien for at opna
sine mal. Ifglge ham skulle man udnytte
de filmiske teknikker til at grave bag vir-
kelighedens synlige facade og umiddelbare
kaos og ind til det vesentlige, den virkeli-
ge sammenh&ang ivores liv.

Vertovs generation af kunstnere var vok-
set ud af den russiske revolution. Revolu-

tionen betgd et markant skift og en ene-



stdende mulighed for at skabe noget nyt
pa alle planer. Selv om mange af kunst-
nerne var ansatte propagandister, troede
de pa deres sag. De fik (i en kort arraekke)
lov at eksperimentere med nye kunstneri-
ske udtryksformer, der skulle gd hand i
hand med de nye samfundsmessige om -
valtninger. De troede pd, at formen kunne
@&ndre mentaliteten. USSR havde brug for
en 3. revolution - Andens revolution, for
at det store antal analfabeter blandt lan-
dets bgnder kunne lere at forstd og tilpas-
se sig de nye omveltninger. Formsproget
skulle veere nyt og i stand til at &ndre
menneskenes bevidsthed, sa de kunne fa
det fulde udbytte af et socialistisk sam-
fund. Lenin sa filmen som et af de vigtig-
ste medier til at opna dette mal.

Vertov havde vaeret med pa de sdkaldte
Agitproptog, der kgrte rundt i landet og
viste propagandafilm og -teater for folket.
Filmmediet, der var stumt, kommunikere-
de visuelt og kunne forstas af alle, ogsa
analfabeter. Vertov opdagede, at bgnderne
hellere ville se billeder af rigtige bgnder og
arbejdere end fiktive billeder af skuespille-
re. Han blev derfor inspireret til at lave
propagandafilm i et rent dokumentar-
sprog. Ligesom Mayakovsky, der begyndte
at tegne billedtelegrammer - de sékaldte
Rostavinduer, der kunne forstds helt uden
ord, begyndte Vertov i sine nyhedsreporta-
ger at arbejde med en filmisk form, der
primart fortalte i billeder. Som sd mange
andre kunstnere pa den tid, helligede han
sig oplysningsarbejdet i den nye socialisti-

ske stat.

Den futuristiske Vertov

Hele universet bliver vores ordforrad. (...)

Vi river universet i stykker og svejser det sam-
men igen efter vore egne vidunderlige nykker.
(Det futuristiske filmmanifest, 1916)

af Kassandra Wellendorf

Vertov var russisk futurist. Han delte de
italienske futuristers forkarlighed for
beveaegelse, maskiner, fart og tempo. Men
han hyldede forst og fremmest beveaegelsen
og fremdriften med et politisk sigte for
gje.

Hvor de italienske futurister havde en
fandenivoldsk energi og gnske om at
hugge universet itu og svejse det sammen
igen efter deres egne hoveder, var Vertovs
programerklering at optage alle virkelig-
hedens enkeltdele og med sit filmsprog at
svejse dem sammen, sa virkeligheden
fremstod mere sand og tydelig end den
virkelighed, man som menneske med sine
kropslige begrensninger kunne sanse og
erkende. Filmkameraet og klipningen
kunne og skulle bruges til at “fremkalde”
ellers oversete og skjulte sammenhange i
den kaotiske virkelighed.

Han arbejdede i et kubistisk formsprog
og med en relativitetstankegang inspireret
af de samtidige forsgg i kvantefysikken,
men han brugte altid relativitetsformen til
at pege pad en mening, der ved forste gje-
kast s& kaotisk ud, men ved hans mellem-
komst fik orden indenfor et socialistisk
sprog baseret p& den marxistiske ideologi.

Det, han river i stumper og stykker, er
den sovjetiske virkelighed, som han for-
vandler til sm& filmfragmenter, der dog
far lov at beholde deres virkelighedsfor-
ankring. Han pdastar nemlig, at hans mate-
riale er 100 % &gte fordi han har “fanget
og overrumplet livet” ved at filme med
skjult kamera.

Vertov opstillede selv tre punkter for sit
filmsprog: Hans film var fortalt i et gjets
sprog - visuelt og sanseligt, i et dokumen-
tarisk sprog, som han kaldte “fakta festnet
pa film” og endelig i et socialistisk sprog,
som han kaldte “den kommunistiske

dechiffrering af det synlige”.
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Filmfakta og filmisk manipulation

JEG ER KAMERA-@JET. JEG ER ET MEKA-
NISK @JE, JEG - EN MASKINE - VISER DIG
VERDEN, SOM KUN JEG KAN SE DEN.
(“The Council of Three’, 1923, in Anette
Michelson: Kino-Eye, The Writings ofDziga
Vertov)

Efter succesen med Dogmefilm har Lars
von Trier faet ideen til Docudogmekon-
ceptet. Dogumentarism bestar af et st
puritanske regler for dokumentarfilm. En
opfordring til at skreelle effekter og iscene-
seettelser helt veek fra genren.

De (journalisterne) kan ikke vise os den agte
virkelighed, fordi de er bleendet af deres tekno-
logi. De er heller ikke interesseret i det, da tek-

nologien er blevet et mal i sig selv. Indholdet er
blevet sekundeert.

Dokumentér- og tv-virkeligheden, som er blevet
mere og mere manipuleret og filtreret af foto-
grafer, klippere og instruktgrer, ma vi leegge i
graven.

(Lars von Triers dokumentar-manifest, marts
2000; jf. Film #19).

Dogumentarism-reglerne er helt modsat
Vertovs tankegang.

Pa den ene side satte Vertov en a&re i at
filme med skjult kamera for at f& en 100%
®gte virkelighed ned pa filmstrimlen, og
pa den anden side hyldede han filmmedi-
ets muligheder for manipulation med det
optagede materiale.

Vertov brugte effekterne som et form-
sprog, der pegede pd og fremkaldte hidtil
usete sider af virkeligheden. Kameraet
kunne “se”, hvad det menneskelige gje ikke
kunne se. Filmkameraet kunne i stedet
erstatte gjet og ved hjalp af nerbilleder,
slowmotion, fastmotion, baglensteknik-
ker, dobbeltkopiering og montageteknik-
ker vise os sammenhange, der ellers ville
veere usynlige for det menneskelige gje.

Vertov ville lese menneskenes tanker og

skrealle deres masker af, 0gsd de masker,
de havde pa i det virkelige liv. For ham var
det ikke nok bare at sette et kamera op,
men ogsa vigtigt at fa teknikken og kame-
ramandens intelligens til at samarbejde.
P& den made kunne man kunne skabe
situationer, hvor kameraet “fangede” sand-
heden og feestnede det p& filmstrimlen.
Han giver selv eksemplet med kvinden i
Kinoglaz, der - da hun af leegen far at vide,
at hendes mand er dgd - ikke som forven-
tet begynder at hive sig i haret og skrige,
men i stedet stille retter sit har. Vertov
mente, at kameramanden i optagelsen af
denne scene virkelig havde faet skreellet
kvindens maske af og vist hendes sande
jeg. Hvis hun havde gebeardet sig som sgr-
gende enke, havde hun spillet en rolle.
Vertov er inde pd samme tankegang som
Walter Benjamin, der om kameraet siger,
at det kan fange det “optisk ubevidste™ |
‘Kunstveerket i dets tekniske reproducer-
barheds tidsalder’ (1936) fremfgrer
Benjamin, at det ikke drejer sig om med
filmkameraet at tydeliggere det, man i
forvejen ser, men om at kameraet kan
afdekke “nye strukturdannelser i materi-
en” og at “det er en anden natur, der taler
til kameraet end til gjet” Iser slowmotion,
siger han, viser os bevaegelsesmgnstre, vi
aldrig har set for. “Under forstarrelsen
udvider rummet sig, under slow motion
bevaegelsen” Og han afslutter afsnittet med
at konkludere: “Fgrst gennem kameraet
opdager vi det optisk ubevidste, som gen-
nem psykoanalysen det driftsmassige
ubevidste™ | ‘Lille fotografihistorie’ genta-

ger Benjamin tanken:

Det er jo en anden virkelighed som fotoappara-
tet ser end den gjet ser; anderledes frem for alt
ved at i stedet for et af menneskelig bevidsthed
opfyldt rum fremtraeder et opfyldt af ubevidst-
hed.



Manden med kameraet

At befri teknikken fra naturalismetvan-
gen. | dag bruges computerteknologien
forst og fremmest som et redskab til at
skabe virtuelle verdener og naturtro virke-
lighedsmodeller.

Vertov ville have elsket computeren og
alle dens muligheder for manipulationer,
og samtidig ville han have hadet de men-
nesker, der kun bruger computeren til at
efterligne virkeligheden med. Det er netop
det, som Vertov mente kameraet pa hans
tid blev reduceret til: at kopiere virkelig-
heden. Kameraet var blevet gdelagt, fordi
man havde tvunget det til kun at kopiere
det menneskelige gje. Jo bedre den tekni-
ske gengivelse af virkeligheden var, jo

mere blev optagelserne rost. Han sa det

af Kassandra Wellendorf

som sin mission at befri kameraet fra den
blotte tekniske reproduktion og fa det til
at arbejde i en diametralt modsat retning.
I sine manifester hylder Vertov og hans
team gang pé gang filmkameraet, der er
det menneskelige gje overlegent. Kameraet
eller film-gjet, som han kalder det, er i
stand til at udforske virkelighedens kaos af
visuelle fenomener. Film-gjet lever og
beveeger sig i tid og rum. Det samler og
optager indtryk pa en made, der er ves-
ensforskellig fra det menneskelige gje. Vi
er som mennesker bundet af vores krops
begransninger og kan ikke forbedre vore
gjnes synsevne, men man kan udvikle og
forbedre kameragjet, der efter at det er

blevet perfektioneret, bliver bedre og
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bedre til at optage. Den perfektionering,
han taler om, er udviklingen af de kame-
rateknikker, der kan @ndre pa virkelig-
hedsgengivelsen. Som neavnt er det isaer
hastighedsskift, supernarbilleder og bag-
lensteknikker, han er begejstret for.

I Manden med kameraet (1929) vises en
sekvens, hvor et filmkamera svever oppe
over en by og peger pa et forlgb af kerlig-
hed, liv og dgd i form af et bryllup, en
fodsel og en begravelse. Derneast optrap-
pes et trafikkaos voldsomt. | sekvensen
klippes mellem superner af et gje, der
forvirret kigger rundt og et inferno af
bykaos. Klippetempoet skrues op, s& man
nasten ikke kan nd at opfatte de enkelte
klip med det blotte gje. | stedet virker det
som om gjet og bykaoset befinder sig er i
ét og samme billede. Da gjet holder op
med at kigge rundt, skabes der orden i
kaos, idet vi prasenteres for et sammen-
hengende krydsklippet forlgb, hvor
ambulancefolk nar frem til et biluheld.
Forlgbet bestdr af en sammenhangende
kausalkeede: en person, der ringer, en
ambulancestation, der alarmeres, ambu-
lancer, der kgrer afsted, de ventende
omkring den forulykkede bilist og endelig
ambulancefolkenes ankomst. Under hele
dette forlgb ser vi filmkameraet fglge og
vise 0os haendelserne. Dette er en meget
programmatisk illustration af den funk-
tion, Vertovs filmsprog - symboliseret af
kamera-gjet - har. Det menneskelige gje er
forvirret og kan ikke danne mening, men
kameragjet (=filmsproget) hjelper og gar
alting logisk og sammenhangende ved at
fremkalde og vise os indlysende kausalke-
der. (2)

Forskellige teknikker til at hylde den
maskinelle krop

VI BRINGER FOLKET | TAEATTERE SLAGT-

SKAB MED MASKINERNE. VI OPFOSTRER
NYE MENNESKER. DET NYE MENNESKE
VIL VARE FRI FOR TYNGDE OG KLODSET-
HED, VIL HAVE MASKINERNES LETTE
PRACISE BEVAGELSER OG VARE DET
OPMUNTRENDE EMNE FOR VORE FILM.
(‘We: Variant of a Manifesto’, 1922, in Anette
Michelson: Kino-Eye, The Writings of Dziga
Vertov)

I den italienske futuristiske film Vita
Futurista (1916) - der desveerre kun eksi-
sterer i form af stillbilleder - findes en
scene, der viser, hvordan en “zgte” futurist
sover. | et sammenkopieret billede ses
bade en seng med en sovende, “alminde-
lig” mand, og en seng, der star op ad
veggen, med en “futuristisk” mand der
sover stdende. Den staende futurist bliver i
filmen synonym med fart, tempo, styrke
og beredskab.

Vertov hylder pd samme made den akti-
ve og kontrollerede krop. Maskinen szttes
som ideal for menneskekroppen. Den
aktive “maskin”-krop ggres synonym med
det nye socialistiske menneske, der i tet
samarbejde med produktionsmaskinerne
har som mal at opbygge den nye socialisti-
ske stat.

I Manden med kameraet bruger Vertov
tre forskellige filmiske teknikker for at
understrege netop dette tema.

I filmen stilles kontrasten mellem den
aktive og gode “maskinkrop” op mod den
passive, ikke arbejdende krop, som i fil-
men personificeres af borgerfruer - rester-
ne af borgerskabet, der fik lov at blomstre
op under NEP reformen i 20’erne. Disse
borgerfruer gar pd skgnhedssaloner og
kagrer i hestevogn med deres hvide para-
plyer. De dovne mennesker, der ikke
behgver tjene til deres forngdenheder, er
fienderne, mens det arbejdende folk, der
bevaeger sig som en hyldest til maskiner-



ne, er heltene. Eisenstein brugte i gvrigt
0gsa disse borgerfruer med deres paraply-
er som symbol pad de onde i Strejke.

Her vil jeg beskrive de forskellige filmi-
ske teknikker, Vertov benytter sig af for at
stille disse to forskellige mennesketyper op
mod hinanden. Den fgrste filmiske teknik
er - inden for samme billedramme - at
iscenesatte en provokation: En kamera-
mand springer med sit kamera og sit sta-
tiv op pd en bil, der begynder at forfglge -
og kere om kap med en hestevogn.
Hestevognen er fuld af (grinende) damer i
lyse kjoler med hvide paraplyer.
Kameramanden har hele tiden sit kamera
stedigt rettet mod damerne i hestevog-
nen. Kameramanden er den maskinelle
helt. Han er nesten vokset sammen med
filmkameraet. Jeg mener klart, man skal
tolke denne scene som en aggressiv kamp
mod borgerskabet. Borgerskabet transpor-
teres af et gammeldags og langsomt trans-
portmiddel - hestevognen, mens maskin-
helten transporteres af et nyt og hurtigt
transportmiddel - bilen. I filmen sidestil-
les filmmaskineriet med produktionsma-
skinerne - at producere film har samme
betydning og veerdi som at fa fabrikkerne
til at producere. Maskiner og arbejdere
arbejder for det samme mal, mens borger-
skabet har et andet mal.

I en efterfglgende scene bruger Vertov
montagen til at pdpege den samme kon-
trast mellem maskin-menneskene og de
slappe fjender. | en associationsmontage
klippes der mellem en kvinde, der far
vasket har, og en arbejderkvinde, der
vasker tgj; mellem en kvinde, der far lagt
make-up, og en arbejderkvinde, der kaster
mudder mod en mur; og mellem en
mand, der barberes, og en gkse, der slibes
pé en slibesten. Her bruger Vertov monta-
gen for at vise os kontrasten mellem

rig/fattig og passiv/aktiv. Samtidig med at

afKassandra Wellendorf

han bruger gksen som et sterkt aggressivt
symbol, en opfordring til kamp mod det
slappe borgerskab (3).

Endelig bruger han fastmotionteknikken
til at overdrive beveagelserne bade hos en
kvindelig fabriksarbejder, der pakker ciga-
retter i samarbejde med en maskine og
hos telefonister, der omstiller samtaler.
Vertov gor handlingerne til et musisk for-
lgb, der hylder kvindernes maskinelle,
“lette” bevaegelser. En hyldest til menne-
skets evne til at efterligne de produktive

maskiners bevagelser.

Kinoglaz - Baglensteknik til synliggarel-
se af produktionsteknikken. 1Kinoglaz
(1924) arbejder Vertov med en flydende,
associativ klipning, der lader forskellige
tematiske planer glide ind og ud af hinan-
den. “Hovedpersonerne” i den dokumen-
tariske film er de unge pionerer, der hyl-
des som den nye generations “rette” men-
nesker. De har forstaet den socialistiske
tankegang og har travlt med at opfylde
socialismens méal. De haenger plakater op,
hjelper de fattige og svage, holder gje
med madpriserne pd markedet, prgver at
forhindre tuberkulosen i at sprede sig og
er i det hele taget beskaftiget med at
holde gejsten og fellesskabstanken oppe
hos befolkningen.

Tidligt i filmen opfordrer pionererne til
at man kun kgber mad hos Kooperativet
for at holde madpriserne nede. Vi faglger
dem til markedspladsen, hvor der dvales i
narbilleder af ked, mad og penge, der
skifter ejer fra hand til hand. En kvinde,
der har vaeret pd markedspladsen for at
kgbe kad, vises pludselig ga baglens, sam-
tidig med at filmen pa et tekstskilt opfor-
drer til at hun ggr sin handling om. Film-
en spilles sd baglens og i stedet for at ga
tilbage til markedspladsen, gar hun ind i

Kooperativets bygning, hvor kgerne slag-
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tes. Der vises s& meget effektfuldt hvordan
kadet bliver til liget af en ko, indvoldene
proppes tilbage i dyret, skindet s@ttes pa
igen, saret lukkes og koen rejser sig op,
hvorefter den med tog transporteres tilba-
ge til de marker hvor den kom fra. Mar-
kerne er Kooperativets, hvor der selvfglge-
lig ogsa er en ung pioner til stede, s& film-
en kan fortsatte sin opremsning af pione-
rernes gode gerninger.

1filmens neaste sekvens ser vi en trylle-
kunstner underholde en gruppe bern og
voksne. Dette er filmet med “skjult” kame-
ra og Vertov fanger virkelig gode ansigts-
udtryk af undren, fascination og skepsis.
(Det er den samme scene, som han senere
genbruger i Manden med kameraet). Efter
opvisningen far vi at vide, at tryllekunst-
neren far sin betaling i brgd. Igen bruges
baglensteknikken. Brgdet fragtes tilbage
til bageriet, hvor vi ser en baglens bag-
ning, havning, banken og rgring i dej,
ingredienserne fjernes én for én fra dejen,
melet separeres og beres tilbage til mgl-
len, hvorefter kornet skovles baglens ind i
tog, der kgrer det til markerne, hvor det
hgstes.

Ved at bruge baglensteknikken synlig-
ger Vertov produktionsprocessen, som -
rigtigt nok - ikke er synlig for det blotte
gje, fordi vi som mennesker ikke frit kan
springe i tid og rum.

At skildre produktionsprocessen er for
ham lige sa interessant som at vise en tryl-
lekunstners tricks. At han bruger en trylle-
kunstner er nok heller ikke tilfeldigt, da
en sadan jo ogsd benytter sig af tricks.
Tryllekunstneren bruger dem bare om -
vendt, til at slgre og narre, mens Vertov

bruger dem til at klarggre og oplyse.

Uden drejebog. Vertov bryster sig af
aldrig at bruge drejebgger, men navner
dog, at han ngje studerer et tema, for fil-

men gar i produktion. Han har nedskrev-
ne retningslinier og grafiske tegninger for
optagelserne. Hans arbejde gar ikke bare
ud pa at filme alt i hele verden, men at
lede efter billeder, der kan understgtte
bestemte temaer.

Dog skriver Vertov, at det er ofte, at han
ma korrigere sine planer, fordi virkelighe-
den viser sig at veere helt anderledes, end
han fgrst havde forestillet sig.

Eisenstein kritiserer Vertov for den

metode i en omtale af filmen Kinoglaz:

Som en god impressionist lgber Kinoglaz med
sin lille notesbog i hdnden bag efter tingene,
saledes som de er, uden at ggre oprgr mod dem

(-..):

Eisenstein er imod en bevidstlgs affoto-
grafering af virkeligheden, hvilket jo heller
ikke er den metode, som Vertov bruger, da
han jo netop vealger sine temaer ud forin-
den.

Vertov er mere intuitivt arbejdende end
Eisenstein. Eisenstein laver fiktion, Vertov
dokumentédr. Hvor Eisenstein arbejder i et
strengt kompositorisk sprog, er der en
sterre mangfoldighed hos Vertov. Vertov
filmer ud fra temaer, samler et stort mate-
riale og klipper det s sammen til den
endelige film. Undervejs er han aben over
for tilfeldigheder og foraeringer fra mate-
rialet. Nar der filmes, sker der ofte noget
nyt og uventet. Sd selv om han strukture-
rer sine filmoptagelser, er det tydeligt at
se, at meget af det optagede er kommet til
syne, uden at han har styret eller forudset
det.

To samtidige blikke. Vertov har to samti-
dige blikke: et fascineret blik og et sociali-
stisk blik. I sin filmiske billedstil hylder
han det oversete; de skjulte detaljer gagres
poetiske via narbilleder og en begejstret
filming, samtidig med at han bruger opta-

gelserne symbolsk. Billederne fungerer



som del af en stgrre helhed, hvor de sam-
men med andre billeder danner en ngje
kalkuleret mening. Alligevel formar Vertov
at tage sig tid til at dveele ved detaljerne og
hylde magien i de enkelte billeder. Billed-
erne far en selvstendighed, der gor at de
feestner sig i ens hukommelse.

I Kinoglaz viser han os en serie pd tre
billeder: en hjemlgs, der sover pa gaden,
en kokainmisbruger og en myrdet dod
mand, der ligger isin kiste. Fgrst er han
fascineret af at kunne vise den sociale
elendighed med sit skjulte kamera, der-
nast bruger han sit socialistiske blik til at
klippe en advarsel ind. Den ene ulykke
forer til den neeste!

I Manden med kameraet vagner en kvin-
de, vi nyder de poetiske billeder af hende,
nar hun star op, gnider sine gjne, vasker
sig og kigger ud gennem persiennen. Via
klipningen bliver kvinden synonym med
selve byen, der ogsd vagner og bliver
vasket. Men samtidig fungerer hun ogsa
som symbol pd mennesket, der skal dbne
gjnene for at se pa - og tilpasse sig til den

nye verden.

djet, der pludselig kan se. Chokket efter
Fgrste Verdenskrig, en ekspanderende
storbykultur og store politiske omvealtnin-
ger ®&ndrede i 1920’erne bymenneskenes
bevidsthed og inspirerede kunstnere til
nye udtryksformer. Mange europ&iske
kunstnere begyndte at arbejde med en
form, der tvang det menneskelige blik til
at se pd en ny made. Kunstnerne troede
selv pd, at formen kunne @ndre bade pa
virkeligheden og pd menneskets opfattelse
af sig selv og deres samfund.

Béla Baldzs skriver om stumfilmen i Der
sichtbare Mensch (1924), at den giver liv
og udtryk tilbage til kroppen igen. Fordi
talen og ansigtet har stjalet fokus fra

resten af kroppen i alt for lang tid. Des-
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uden papeger han, at eftersom bade ting
og mennesker er stumme pa filmlaerredet,
bliver tingene synlige og far liv pa film-
leerredet, som de ikke har uden for lerre-
det. Vertovs filmiske pegen pa maskiner-
nes og kroppenes bevagelsesmgnstre er
pad samme vis en made at fa blikket drejet
hen pa ellers oversete detaljer. Sddanne
uventede syn er med til at f& publikum til
at se pd verden med nye gjne.

Vertov bruger mange narbilleder af gjne
i sine film. @jne og ogsa billeder af men-
nesker, der vasker sig. Jeg mener, at de
stirrende gjne og det intense vaskeri er
hans signal om, at det fgrst og fremmest
handler om at fa &bnet gjnene og starte pa
en frisk. Den gamle blindhed skal rives
vaek for at gere plads til en ny made at se
og forstd verden pa.

Den fgrste sang i Tre sange om Lenin
(1934) handler om uudannede kvinder fra
Turkestan, der ved Lenins hjelp far gjnene
op og bliver bevidstgjorte. Den indledende
tekst siger: “Mine gjne var i et magrkt
fengsel.”

Vi ser kvinder, der gar med slgr og en af
kvinderne snubler - “jeg farte et blindt
liv”, siger en mellemtekst. En kvinde sid-
der bag en rude og leser en bog, mens
hun kigger ud pd verden. Sa gar hun reso-
lut ud af huset, og der klippes til kvinder,
der pludselig kaster deres slgr vek fra
ansigtet. Dernest klippes der til deres
p.o.v. hen ad gaden og op ad bygningerne.
En filmisk oversattelse af dét pludselig at
kunne se pa ny - i frihed. Kvinden gar ind
ien bygning og mgder andre kvinder,
hvorefter der starter en montage, hvor den
unge kvinde gar op ad en lang trappe,
mens sma piger leser bgger og med deres
gjne kigger og kigger.

De smé& piger har undervisning i en
skole. Skolen er badet i solskin. Billedet

kommunikerer frihed og glede. En mark
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hinde (=slgret) er revet vaek. Vi ser en
bygning. Filmet med hadndholdt kamera
og skev vinkel, s& det virker som et p.o.v.-
“Mit universitet”, siger tekstskiltet. Der-
efter vises bygninger, marker, traktorer, fly,
skibe og fabrikker - “min fabrik, min kol-
lektive gard, mit land, min familie, mine
hender, mit parti”.

Kvinderne har vaeret undertrykt. De
skulle beere slgr og blev forhindret i at
tage en uddannelse. Nu vil kvinderne &
lov til at leere at lese og skrive, leere om
verden og komme ud og veare lige med
mandene. (Fordi kvinderne er de mest
undertrykte, bliver de i filmen som sym-
boler for hele befolkningen). Lenin bliver i
filmen symbolet p& deres befrielse. Krop-
pens befrielse, dandens befrielse, gjnenes
befrielse.

Det er relevant at sammenligne med en
nutidig tv-reportage fra Afghanistan.
Reporteren sidder foran en gruppe skole-
piger. Han siger: “Dette er et historisk gje-
blik! Det er fogrste gang, disse piger kom-
mer i skole. Under Talibanstyret matte de
ikke fa skolegang” Mens tv’s nyheds-
dekning bestar af “traditionelle” optagel-
ser, hvor det vigtigste er, at reporteren er
tilstede i billedet som et “sandhedsvidne”,
forsggte Vertov i sin nyhedsdekning at
finde en visuel made at formidle kvinder-
nes andelige befrielse pd - bade via billed-
sproget og ved hjelp af klipningen.

Men optagelsen fra i dag er jo lige sa
iscenesat som Vertovs var. Forskellen mel-
lem de to indslag er forst og fremmest, at
Vertov primart fortaeller sin historie i bil-
leder, mens det nutidige indslag primert
fortaeller historien verbalt og bruger et
enkelt billede som illustration. P4 billedet
ser vi ikke andet end en flok sma piger,
der sidder bag reporteren. Vi ville ikke
vide, hvad pigerne lavede, hvis ikke repor-

teren havde fortalt os det.

Digital konstruktivisme. Mange af
1910’ernes og 20’ernes tanker om hvad
man kunne bruge filmmediet til, er farst
realiseret i nyere tid.

| artiklen ‘Digital Constructivism’ frem-
forer Lev Manovich den hypotese, at mens
20’ernes avantgarde var optaget af at forny
blikket pa verden, er 90’ernes New Media
kun interesseret i nye mader at reorganise-
re og formidle viden pa.

Ifglge Lev Manovich blev alle de vigtige
visuelle kommunikationsteknikker udvik-
let i den modernistiske revolution: foto-
grafiet, filmmontagen, det klassiske film-
sprog, surrealismen, reklamernes brug af
sex appeal, det moderne grafiske design og
den ny typografi.

Han mener, at med New Media far den
modernistiske kKommunikation imidlertid
en ny status. De teknikker, der er udviklet
af den kunstneriske avantgarde i 20’erne,
er nemlig blevet en del af computersoft-
warens kommandoer og interface metafo-
rer.

Den avantgardistiske vision er kort sagt
blevet materialiseret i computeren! Han
tilfgjer, at alle de strategier, der i 1910’erne
og 20’erne blev udviklet for at veekke og
bevidstgere det borgerlige samfund (kon-
struktivistisk design, ny typografi, avant-
gardefilm, filmklipning, fotocollage) nu er
de strategier, der definerer det postindu-
strielle samfunds standard-rutiner: inter-
aktionen med computeren.

Han sammenligner i sin artikel Vertovs
filmiske formeksperimenter med compu-
terens forskellige brugerflader: Han drager
f.eks. paralleller mellem Vertovs brug af
dobbelteksponeringer og det, at compute-
ren kan have mange menuer dbne samti-
dig pa skermen; mellem Vertovs montage
og skrivebordets Windows-design; mellem
kameragjets maskinelle karakter og com-

puterens “subjektlgse” virtuelle univers;



samt mellem Vertovs associative klipning
og de digitale databasers utrolige mang-
der af information.

Den gamle avantgarde opfandt nye for-
mer at reprasentere virkeligheden pé og
dermed ogsd nye mader at se verden pa.
Men New Media avantgarden handler kun
om nye mader at fa tilgang til og manipu-
lere med information p&. Dets teknikker
er hypermedia, databaser, billedbehand-
ling, ssgemaskiner, data mining og visua-
liserings-, compositing- og simulations-
programmer.

Den nye avantgarde beskeaftiger sig
altsd ikke lengere med at se eller at repre-
sentere verden pany, men kun med at fa
adgang til - og at bruge allerede eksiste-
rende medier pa nye mader. Vi er i fglge
Lev Manovich gaet fra fdm - synets tekno-
logi - til computeren - hukommelsens tek-

nologi.

At filme verden pény. M&den man filmer
verden pé er altafggrende for, hvordan
verden tolkes. Vi kan aflaese forskellige
tiders syn pa virkeligheden ved at kigge pa
disse tiders film og fotografier.

Som Bazin i ‘The Ontology of the Pho-
tographic Image’(1945) rammende har
beskrevet det, har mennesket et “mumie-
kompleks” Vi kan ikke lade veere med at
ggre os billeder af verden omkring os. Vi
tror, at vi lever videre gennem vores bille-
der, og at vi kan fastholde og beholde dele
af virkeligheden, hvis vi afbilder den.

Heldigvis, kunne man sige, for hvordan
ville det ga, hvis vi holdt op med at
ggre os billeder af virkeligheden? Hyvis vi
helt holdt op og kun beskeaftigede os med
allerede optaget billedmateriale?

De arkiver, som EU sa gerne vil have
filmbranchen til at benytte i deres fremti-
dige film, er jo ikke bare frie “ordforrad”

af billedarkiver. Der er mennesker, der har
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rettigheder til alle disse billeder. Kunstne-
re, der har haft tanker, visioner og drgm-
me om, hvorfor og hvordan disse billeder
skulle filmes. Der er faestnet et personligt
blik til hvert et stykke celluloid. Denne
ophavsret er stadig hellig.

Vertov troede pd, at man kunne fastne
sandheden pé celluloiden. Vertov kalder
sine film for 100 % rene film, fordi alt
ramaterialet er dokumentarisk og derfor
&gte. Jeg vil kalde hans filmstumper for
100 % e&gte Vertov-filmstumper. De inde-

holder hans specielle signatur.

Dokumentarfilm i folkets vindue.
Vertovs drgm fra 1936 om at oprette et
kempe arkiv blev ikke realiseret, han fik
svaerere og svaerere ved at komme til at
lave de film, han gerne ville efter midten
af 1930’erne. Hans ideer om at lave doku-
mentarfilm som filmessays, uden dreje-
boger og med rigtige mennesker, optaget
med mere eller mindre skjult kamera, blev
sjeldent accepteret af hans arbejdsgivere.

|1 30’erne startede den stalinistiske stem-
pling af den konstruktivistiske kunst som
formalistisk. Nar man leser Vertovs dag-
bager, virker hans frustrationer sveaert gen-
kendelige som en nutidig hverdag for de
dokumentarister, der forsgger at arbejde
med tv.

I vore dage skal formen i tv-sproget
vaere letforstdelig. Eksperimenter inden
for nyhedsdakning findes neesten ikke og
eksperimenterende dokumentarfilm vises
meget sjeldent. Tv’s vragning af eksperi-
mentelle dokumentarfilm kunne faktisk
sagtens sammenlignes med stalinismens
stempling af Vertovs og Eisensteins film
som “formalistiske” og derfor uforstaelige.

| stedet for at afprgve nye filmiske for-
mer tilpasser man den filmiske form til de
former, malgruppen kender i forvejen.

Man efterligner f.eks. MTV’ formsprog
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og fragmentariske zappestil i dokumentar-
programmer til unge, fordi man ved, at de
godt kan lide at se MTV, og kalder det “at
tale de unges sprog” | stedet for at opfinde
nye former lader man alts& reklamerne og
musikvideoerne styre formsproget i kam-
pen for at opnd det hgjeste seertal.

Selvfalgelig eksperimenteres der stadig,
men oftest uden tv-penge. Det Danske
Filminstitut prioriterer stadig eksperimen-
terende dokumentarfim hgjt, men tv-sta-
tionerne - folkets vindue - bremser ekspe-
rimenterne med henvisning til respekten
for Hr. og Fru Danmark?

20’ernes visioner om at kunsten kunne
og skulle &ndre folks bevidsthed gennem

en bevidst endring af formsproget har

ikke megen klangbund mere. Selv om det
dag er mere tydeligt end nogensinde,
hvordan formen pavirker vores bevidsted
og adferdsmenstre. Vi er jo netop blevet
pavirket af informationsbombardementet
og reklamesproget, der har lert os hele
tiden utdlmodigt at zappe i et fragmenta-
risk og abrupt adfeerdsmgnter. Det gelder
hele tiden om at komme videre og videre,
men sjeldent om at komme i dybden.
Billeder skal veere lette at afkode og

intense nok til ikke at treette.

JEG ER KAMERA-@JET. JEG ER EN BYGME-
STER. JEG HAR PLACERET JER, SOM JEG
HAR SKABT | DAG, | ET EKSTRAORDINAERT
RUM, SOM IKKE EKSISTEREDE INDTIL
DETTE @QJEBLIK, HVOR JEG HAR SKABT
DET. | DETTE RUM ER DER 12 VAGGE
OPTAGET AF MIG FORSKELLIGE STEDER 1
VERDEN. VED AT SATTE OPTAGELSER AF
VAGGE OG DETALJER SAMMEN ER DET
LYKKEDES MIG AT ARRANGERE DEM | EN
RAEKKEFZLGE, DER ER TILTALENDE OG
MED INTERVALLER KORREKT AT KON-
STRUERE EN FILMFASE, SOM ER RUMMET.
(“The Council of Three’ (1923) in Anette

Michelson: Kino-Eye, The Writings of Dziga
Vertov)

Ovenstaende citat fra 1923 kunne lige sa
vel vaere en beskrivelse af et nutidigt 3D-
eller compositing program. Mange af de
formmaeessige ideer, der blev fostret i
20’ernes avantgardekredse, er som sagt
blevet lettere at realisere i dag, Vi kan det
hele, men har vi noget at bruge det til,
udover at imponere og underholde?

Godt nok har vi et utal af arkiver, og
muligheden for at de alle bliver tilgengeli-
ge via den digitale distribution bliver jo
stgrre og stgrre. Men har kunstnerne vir-
kelig mistet lysten til at ggre sig nye bille-
der af verden omkring dem?

Vertov havde trangen til at ggre sig bille-
der af den virkelighed, der omgav ham.
Han blev aldrig traet af at se pa virkelighe-
den omkring ham. Alt var nyt og interes-
sant.

Hans idé var at indsamle virkeligheden i
stumper, opbevare den i et arkiv og ud fra
dette ordforradd skabe “a&gte filmessays”
ved hjelp af filmisk manipulation. Be-
gejstringen var kodeordet for ham, bade i
idéfasen, optagelsen og klipningen. Be-
gejstringen og talmodet.

Jeg mener, Vertovs tanker er relevante i
forhold til vor tids computerteknologi,
hvor mulighederne for manipulation
nasten er ubegraensede. Hvorfor er det
tabu at arbejde med visuel manipulation i
dokumentarfilm? Er det kun fiktionsfilm,
reklamer og musikvideoer, der har brug
for at bruge special effects?

Jeg hdber, Vertov kan inspirere doku-
mentarister til at bruge filmiske effekter

som redskaber i deres film.

Noter

1 1 USA har man allerede lavet utallige ekspe-
rimenter. F.eks. har man i serien | Love Lucy
produceret nye afsnit baseret pé eksisteren-



dc optagelser fra &ldre afsnit. Der er samlet
et sterre arsenal af kameravinkler og
bevaegelsesmganstre, ud fra hvilke man har
veeret i stand til at genskabe Lucy og kreere
nye handlinger.

2. Peter Madsen har en anden tolkning af
sekvensen i sin artikel ‘Organiseringen af
den synlige verden’. Her tolker han ulykken
som en funktion af det opskruede bykaos.
Men jeg tror, at Vertovs tanke er at vise,
hvor godt samfundet er organiseret, og
hvordan man ved maskiners hjelp (telefon,
ambulance) er gearet til at komme den for-
ulykkede til hjelp.

3. Peter Madsen neavner i sin artikel om
Vertov og ‘Organiseringen af den synlige
verden, at der er en modsatning mellem
resterne af NEP borgerskabet og det arbej-
dende folk, men han mener ikke at Vertov
ger kontrasten klar. Det mener jeg bestemt,
at Vertov gar, iser i scenen med hestevog-
nen og bilen.
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