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Miasto jako perpetuum mobile. S9N 1751.450%

Berlin. Symfonia wielkiego miasta
(1927) Waltera Ruttmanna

Kiedy na przetomie XIX i XX stulecia pierwsi operatorzy braci
Lumiére, a takze ich niemieccy, polscy, amerykanscy koledzy wycho-
dzili na ulice Paryza, Berlina, Nowego Jorku czy Warszawy, ustawiali
kamere na najbardziej reprezentacyjnej srodmiejskiej ulicy lub naj-
bardziej ruchliwym wielkomiejskim placu. W Lyonie czy Petersburgu,
Pradze czy Mediolanie filmowali ruch: przejezdzajace wozy konne,
pierwsze samochody, przechodniéw, rowerzystow, tramwaje, kolejki
naziemne i pociagi, wplywajace do portéw statki... Ten nieustajacy
wielkomiejski ruch na ponad dekade przed wybuchem Wielkiej Woj-
ny kojarzony byt z nowoczesnoscia. Podobnie jak inny symbol nowo-
czesnosci — przeno$na skrzynka kinematografu, ktéra pozwalala
zobaczy¢ ,,ruchome obrazy z réznych stron $wiata”

Mniej wiecej trzy dekady pozniej - juz po doswiadczeniu wo-
jennym, gdy rozsypaly sie wszystkie przyjete podéwczas hierarchie
warto$ci — mlodsi o pokolenie operatorzy i realizatorzy filmowi z kre-
gu Wielkiej Awangardy ponownie skierowali swa uwage w strone
wielkiego miasta. Tym razem inspirowala ich nie tylko rejestracja
ruchliwego, rozedrganego miasta, symbolu nowoczesnej cywilizacji
przemyslowej. Ruch skierowat ich uwage w strone $wiadomej, dyna-
micznej transformacji obrazu filmowego, ktdry stal si¢ zrodlem arty-
stycznej kreacji i tworczej interpretacji $wiata. Tak jak dla pierwszych
operatoréw filmowych - miasto, wielkomiejskie zycie ciagle bylto
atrakcyjnym obiektem obserwacji.

23 wrzesnia 1927 roku na ekrany berlinskich kin wszed! film,
jakiego dotad nie widziano. Walter Ruttmann - czterdziestoletni
grafik, architekt i filmowiec, zwiazany ze $rodowiskiem awangardy,
zrealizowal ponadgodzinng artystyczna relacj¢ dokumentalna zatytu-
towang Berlin. Die Sinfonie der Grof$stadt (Berlin. Symfonia wielkiego
miasta). Przysporzy mu ona wielu entuzjastow i przeciwnikow; czas
pokaze, jak wielka inspiracja stanie si¢ ona dla calego pokolenia euro-
pejskich filmowcow, fotograféw, a nawet pisarzy.

Pomystodawcg filmu byt Carl Mayer - legendarny scenarzysta
wiekszoéci filmow ekspresjonistycznych[1]. Wedlug czesto przywoly-

[1] Carl Mayer tak widzial swoja ide¢: ,,Berlin gigant! ~ Jeden dzien Berlina! Z jego milion razy wznoszacymi
Budzacy sie ze snu. We wszystkich miejscach, we sie twarzami. Zgielk $wiatowego miasta w skompono-
wszystkich domach i na wszystkich ulicach wzrastajag-  wanych obrazach. Co zwykle kolo siebie Zyje, spieszy,
cy ku dniu. To ma by¢ ten dzien; od rana do rana. biegnie...! Praca! Blysk! Blichtr! Swiatto! Zycie!



66 MALGORZATA HENDRYKOWSKA

wanej opinii Paula Rothy, pézniejszego wybitnego angielskiego doku-
mentalisty, ktory przyjaznil si¢ z Mayerem, scenarzysta byt juz znuzo-
ny ograniczeniami i sztucznoscig ekspresjonistycznego atelier. W pew-
nym momencie Mayer stracil zainteresowanie dla fikcji i chcial, by
jego filmy wynikaty z rzeczywisto$ci. ,W roku 1925 stojac w niesty-
chanie ruchliwym miejscu koto «Ufa Palace am Zoo» powziagl pomyst
Symfonii wielkiego miasta. Ta «<melodia obrazéw» natchneta go do na-
pisania scenariusza’[2].

Tak wigc niespelna 32 lata po WjeZdzie pociggu na prowincjo-
nalng stacje La Ciotat na wielkomiejski peron berlinskiego dworca
wjechal zupetnie inny pociag. Lokomotywa i wagony toczyly si¢ naj-
pierw przez blizej nieokreslone pola, lasy, taki, podmiejskie wioski,
przedmiescia, by wreszcie zatrzymac sie w centrum jednego z najwiek-
szych miast europejskich. Prowadzit ten pociag mlody rezyser Walter
Ruttmann, autorzy zdje¢ z Karlem Freudem na czele[3] i wreszcie Carl
Mayer - wspomniany juz pomystodawca calego przedsiewziecia. Tym
razem pedzacy w strone Berlina pocigg (o czym informuja mijane
tablice informacyjne) wyglada nieco inaczej niz setki wcze$niejszych
lokomotyw wjezdzajacych na stacje. Kamera operatora pokazuje go
w pedzie, co chwile zatrzymujgc si¢ na ,,detalach” - kotach lokomoty-
wy, buforach, rejestrujac szczegoly kolejowej trakeji, stupy, rogatki.
W roku 1927 w centrum Europy kolej nie jest juz symbolem cywiliza-
cyjnego postepu, ale na modte futurystyczno-mechanistyczng maszy-
ng zfozong z wielu wspolpracujacych ze sobg czgéci. I ten trop okaze sie
wazny takze dla obrazéw samego miasta. Wraz z pojawieniem sie napi-
su BERLIN pociag wjezdza w czelu$¢ srddmiejskiego dworca.

Berlin drugiej polowy lat 20. ubieglego stulecia. Mimo do-
$wiadczenia przegranej Wielkiej Wojny, kryzysu finansowego i zwia-
zanej z nim hiperinflacji jeszcze w latach 20. przeobrazit si¢ w nowo-
czesng i modng metropolie.

Okres Republiki Weimarskiej — pisze Magdalena Saryusz-Wolska — byt
czasem bardzo $wiadomego planowania urbanistycznego. W roku 1920
zapadla decyzja administracyjna o przylaczeniu do Berlina siedmiu sgsia-
dujacych z nim miejscowosci. W ten sposéb Berlin z dnia na dzien stal sie,
pod wzgledem powierzchni, najwieksza metropolia §wiata. Liczba miesz-
kancow siegneta wowczas prawie czterech milionéw. W roku 1860 w Ber-
linie mieszkato 450 tys. ludzi; w 1877 — milion; w 1905 — dwa miliony[4].

Smier¢! Symfonia rzeczywistosci — zinstrumentowana 2] P. Rotha, It’s in the Script, ;,World Film News” 1938

najstarszymi srodkami filmowymi: ruchem, rytmem,  (wrzesien), s. 205. Podaje za: S. Kracauer, Od Cali-
ujeciami i $wiatlem. To ma by¢ symfonia, ktéra gariego do Hitlera. Z psychologii filmu niemieckiego,
porwie ogladajacych tak jak mnie w pierwszej godzi- tlum. E. Skrzywanowa i W. Wertenstein, Filmowa
nie pomystu. Hymn na cze$¢ miasta, czasu, stulecia - Agencja Wydawnicza, Warszawa 1958.

na cze$¢ filmu” (G. Vogt, Die Stadt im Film. Der deu- [3] Zdjecia: Karl Freund, Walter Ruttmann, Reimar
tsche Spielfilm 1900-2001, Magdeburg Schiiren Kuntze, Robert Baberske i Laszlo Schiffer.

Verlag, Marburg 2001. Cyt. za: M. Saryusz-Wolska, [4] M. Saryusz-Wolska, Berlin: filmowy obraz miasta,
Berlin: filmowy obraz miasta, Wydawnictwo Rabid, op. cit., 5. 21, 48.

Krakow 2007, s. 51, w ttumaczeniu autorki).
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Po reformie administracyjnej z roku 1920 Berlin byt trzecim
pod wzgledem liczby mieszkancow (4,3 mln) najwiekszym miastem
na $wiecie. Byt prawdziwa §wiatowa metropolia. Przyciagat ludzi nau-
ki, kultury i sztuki z calego $wiata. W roku 1924 sprzedano w nim 400
mln biletéw do kin. Codzienne seanse filmowe w Niemczech oglada-
ty 2 miliony widzéw. W roku 1929 w Republice Weimarskiej byto 5600
kin, z czego znaczna cz¢$¢ w samym Berlinie. W roku 1928 w Berlinie
wychodzilo 2486 tytutéw prasowych[3].

Kamera operatora najpierw pokazuje miasto z lotu ptaka,
potem zatrzymuje si¢ na pustych, jakby lekko zamglonych, $pigcych
ulicach. Zegar na wiezy wskazuje piata rano. Ulice s3 puste, ale miasto
zyje — papier, niesiony wiatrem, zatrzymuje sie przy wlocie do kanatu
burzowego; kamera spoglada w dét - pod cichymi ulicami, w kanatach
wartkim nurtem plyng miejskie $cieki. Zamkniete zaluzje, martwe
fasady domodw, nieoswietlone wystawy. Juz nie noc, jeszcze nie ra-
nek. Po chwili pojawiaja si¢ pierwsi przechodnie: policjant z psem,
czworo ,wczorajszych” balowiczéw, kot, golebie... Rozlepiacz plaka-
tow staje przed stupem ogloszeniowym, dozorca otwiera brame, ulica
ida pierwsi robotnicy, spieszy si¢ stuzgca z koszem bielizny. Wszystko
to pokazane jest w pigknych, starannie wybranych, skomponowanych
i o$wietlonych kadrach. Zadnego ukrywania kamery, mijajacy opera-
tora robotnicy patrza wprost w obiektyw, czes¢ zdje¢ jest wyraznie
zainscenizowana. Miasto wstaje, montaz przyspiesza — coraz wigkszy
ruch uliczny, kolej podmiejska ,wypluwa” ttum ludzi wychodzacych
na ulice. W montazu mieszajg sie ujecia thumu ludzi spieszacego do
pracy, maszerujacego wojska i bydla gnanego do rzezni. Robotnicy
uruchamiajg maszyny, dluga sekwencja produkcji mleka, chleba, stali
konczy akt I filmu. W ruch puszczone zostaly podstawy miejskiej
egzystencji.

Powoli podnoszg si¢ zaluzje, otwierajg okna, w oficynie stu-
zace trzepiag posciel. Ujecia z poczatku dnia pracy (zegar wskazuje
godzine 8.00) zostajg zmontowane na zasadzie kontrastu. Handlarze
wyprowadzajg z bram swoje stragany, pokojowka wychodzi z ele-
ganckiej rezydencji, $mieciarze zbierajg $mieci, listonosz wyrusza
z listami, dzieci idg do szkoly. O dsmej podnoszg si¢ tez rolety skle-
pow. Kamera rejestruje szczegoly wystawy luksusowych delikatesow
i eleganckich magazynéw mody. Na przejazdzke konng wyrusza
grupa mlodych mezczyzn, sprzatacze zamiatajg ulice, stuzace trzepia
dywany. Czyszczenie stajni, mycie chodnikow, kierowca wyprowadza
luksusowy samochdd z garazu. Gdy dziesiatki ludzi wchodza po
schodach do pietrowego autobusu, tegi mezczyzna z cygarem w reku
wsiada do wyprowadzonego z garazu samochodu. Przed dworcem
pucybut czysci buty, wkoto przelewa si¢ thtum ludzi, ktérzy wlasnie

[5] I. Luba, Berlin. Szalone lata dwudzieste, nocne
zycie i sztuka, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2013.
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wysiedli z podmiejskiego pociagu. To armia urzednikéw przyjechata
do centrum Berlina. Coraz szybszy montaz sugeruje ostatnie chwile
przed rozpoczeciem pracy. Windy wznosza sie¢ w gore, otwieraja si¢
urzednicze biurka. Kamera coraz szybciej rejestruje maszyny do pisa-
nia, pidra, czcionki maszyn, tarcze telefonow. Akt IT zamykaja ujecia
malpek w klatce i walczacych ze sobg pséw. Trudno poming¢ je obo-
jetnie, jako nic nieznaczace interpretacyjnie. Sa forma podsumowa-
nia miejskiej atmosfery, klimatéw miedzyludzkich, w ktére wpro-
wadza bardzo szybki montaz. Niemniej, w calo$ci przewaza nie tyle
ton krytyki spolecznej (co stanie si¢ zresztg Zrédlem niechetnych
filmowi recenzji), ile raczej proba pokazania catego ztozonego orga-
nizmu miejskiego we wszystkich jego przejawach. Organizmu, ktéry
poprzez swoja réznorodnosé, wielopietrowos¢, wspodtzaleznosé sta-
je sie swoistg samonapedzajacg si¢ maszyng. W dwdch pierwszych
aktach i w dalszej czesci filmu powracajagcymi obrazami sg ujecia kot
(pociagéw, najrdzniejszych mechanizméw) i ludzkich nog, ktore
wspinaja si¢ po schodach, maszeruja, biegna, tancza... Jak gdyby to
one wlasnie — ludzkie nogi i kota maszyn — stymulowaly zycie miej-
skiego organizmu.

Nagromadzone obrazy oraz montaz III aktu Symfonii wielkiego
miasta skupiaja uwage na rozmaitosci wielkomiejskiego $wiata, tem-
pie zycia i charakterze miejskich emocji. Znéw przez miasto pedza
pociagi podmiejskie i tramwaje. Z gestniejacego ruchu ulicznego ope-
rator wyluskuje zbiegowisko ludzi, ulicznych handlarzy, spotkanie ko-
biety i mezczyzny, wystawy z ruchomymi manekinami, uliczng ktét-
nie. Atmosfera wydaje sie coraz bardziej gesta od emocji. Pojawiajg si¢
obrazy — symbole wielkomiejskiego tempa i informacji: krzykliwa
reklama, afisz, buzujacy ekspres do kawy, gestniejacy ruch samocho-
dowy. Kamera kilkakrotnie rejestruje mechaniczne lalki z wystaw
sklepowych; uruchomione rano i samoporuszajace si¢ bez przerwy
wielkomiejskie kukielki z pogranicza odpustowej zabawki i wielko-
miejskiego kiczu. Emocjonalno$¢ III aktu zbudowana jest takze na
kontrastach. Ujecie mlodej, eleganckiej pary idacej do §lubu sasiaduje
z ujeciem zebraczki, z ulicznego bruku z trudem wstaje zameczony
kon, z limuzyny wysiadaja dyplomaci. W coraz szybszym montazu
przed oczyma widza migaja: pochdd, twarz zakonnika, agitator na
manifestacji, zebraczka, karawan, tragarze, ludzie-reklamy i czarno-
skory mieszkaniec miasta. Kolejne obrazy i ich montaz przynoszga sko-
jarzenia z coraz bardziej kurczacym si¢ czasem i przestrzenia. Po raz
kolejny pociag wjezdza na stacje. Napisy informujg, ze mozna stad
przyjecha¢ i wyjecha¢ do Mediolanu, Zurichu, Rzymu... walizki, baga-
ze, kota pociagu i startujacego samolotu. Ludzie w hotelu, obcy sobie
i obojetni, mijaja sie w obrotowych drzwiach podobnie jak mieszkan-
cy hotelu w Portierze z hotelu Atlantic. Ruch w miescie coraz bardziej
gestnieje; policjant na skrzyzowaniu probuje rozltadowaé uliczny
korek, trudno przejs¢ na drugg strone, nie przebiegajac miedzy auta-
mi. Spokojny jest tylko zebrak zbierajgcy niedopatki papieroséw. Sa-
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moporuszajace sie lalki z wystawy kiwaja si¢ rytmicznie. Zegar poka-
zuje godzing 12.00.

Jesli akt ITI byt kulminacjg wielkomiejskiego ruchu, zycia, tem-
pa, kondensacji czasu i przestrzeni, to akt IV poswiecony jest sjescie.
Na pobocze schodzg mezczyzni, ktdrzy przed chwilg budowali droge.
Konie jedza obrok, na wystawie porusza si¢ rownomiernie urucho-
miona rankiem kukietka piekarza. Wszyscy odpoczywaja i jedza: na
tawce w parku, w tanim lokalu i luksusowej restauracji, ale co ciekawe
- niemal wszyscy jedza w samotnosci, tak jak zwierzeta w berlinskim
zoo. Stonie, tygrysy, malpy zamkniete w klatkach pokazywane sg
w przebitkach z odpoczywajacymi ludzmi lub $rédmiejskimi zwierze-
tami, ktore stuza czlowiekowi; odpoczywajg konie zaprzezone do
wozu i pies przywigzany do wozka. Interpretacje tej analogii zwiazane
z utratg wolnosci, wprzegnieciem w tryby wielkomiejskiej machiny,
sg az nadto wyrazne.

W tej czeéci filmu zdecydowanie dominujg zdjecia z ukrytej
kamery. I tak jak w poprzednich aktach - przewazajg ujecia oparte na
kontrastach. Dwojka dzieci czule obejmuje matke zebraczke siedzaca
na schodach kosciota — na pdétmisku w luksusowej restauracji leza
w wyszukany sposob przybrane homary. Zdjecia z eleganckiego loka-
lu zostajg skontrastowane z ujeciami ulicznego kiosku, ludzmi pracu-
jacymi przy zmywaniu talerzy i dzie¢mi grzebigcymi w resztkach ze
$mietnika. Odpoczywaja ludzie i zwierzeta, rzeka plynie leniwie, wol-
no jada samochody i wolno sung barki pod mostem. Leniwa atmosfe-
ra udziela si¢ nawet zabawom dzieci. Kobiety gapia si¢ przez okno na
ulicznych grajkéw, zmeczony czlowiek zasnal na ulicy, ale juz han-
dlarz starzyznag usituje cos sprzedaé; powoli konczy si¢ sjesta. Maszyny
od nowa zostajg puszczone w ruch, zwierzeta w zoo wstajg, maszyny
drukarskie, krecac sie wkoto, wypluwaja setki gazet popotudniowych,
ktore przechwytuja roznosiciele prasy. W wielkim powiekszeniu ude-
rzaja widza najczesciej powtarzajace si¢ stowa w tytutach popotudnié-
wek: Geld (pienigdze), Krise (kryzys), Mord oraz Heirat ($lub). Nie
tylko tytuly gazet wprowadzaja w ten srodmiejski $wiat pouczucie nie-
pokoju. W wesolym miasteczku kolejka gwaltownie zjezdza w dot.
Zebraczka stoi przy wystawie jubilera. Zrywa si¢ gwaltowny wiatr.
Przez ulice przebiega kobieta. Znéw kolejka w wesolym miasteczku
pedzi jak oszalala w dot. Kobieta juz stoi na moscie, rzuca si¢ do wody.
Ludzie gapia si¢ na zmacong wode, na ulicy wsciekle walcza ze soba
psy, kolejka nadal pedzi w dol. Wszystko wiruje wkolo, wiatr, kurz,
liscie. Wichura przynosi deszcz, przez miasto pedzi straz pozarna na
sygnale. Konczy si¢ czas pracy. Kota zebate w maszynach zatrzymuja
sie, robotnicy wychodza, zamyka si¢ brama fabryki. Niemal réwno-
cze$nie otwiera sie §luza, a przez nig wyplywajg kajakarze. Skonczyt sie
czas pracy - rozpoczal czas zabawy. Dzieci bawig si¢ w wodzie, za-
glowki plyna, startuja samochodziki dzieciece i wyscigowe samocho-
dy dorostych. W niebo wzlatujg golebie, a wraz z nimi rozpoczyna sie
wypoczynek mieszkancow wielkiego miasta. Walcza o zwycigstwo
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wio$larze, kolarze, jezdzcy na koniach, golfisci, tenisisci, uliczni biega-
cze... Dziewczynki na podworkach grajg w dwa ognie. Kawiarnie sg
petne. Pary spotykajg sie, tancza, siadaja na tawkach w parkach,
patrzac, jak nad Berlinem powoli zachodzi stonce.

W akcie V rozpoczyna sie nocne zycie miasta. Dominantg tej
czedci jest sztuczne $wiatlo, ktére tworzy atmosfere tajemniczosci
i niepokoju. Samochody pedza po mokrych, pieknie oswietlonych uli-
cach. Publiczno$¢ w kinie oglada komedie Chaplina. Nad ulicami
Berlina dominuja neony, pieknie o$wietlone wystawy. Kamera wcho-
dzi za kulisy miasta, doslownie, pokazujac teatralng garderobe. Za
chwile dziewczyny wyjda na scene; dyrygent juz czeka, orkiestra
zaczyna grac. Wystepy w cyrku, girlsy tancza w variété, rece ztozone
do oklaskéw sg wszedzie takie same.

Przedstawienie skoniczylo sig, ale nie skonczyta sie jeszcze noc.
Na pieknie o$wietlonej ulicy zebrze dziecko. Gdzie$ trwa mecz hoke-
jowy, trwaja zabawy na $niegu, wyscigi kolarskie na krytym torze,
mecz bokserski, dansing w restauracji. Miasto wrecz kipi od mozli-
wosci. Wspaniata gra $wiatel na jezdni. Teraz tandetny bar i jego by-
walcy, montaz filmu przyspiesza; zmieniaja si¢ lokale i alkohole, gra
w karty, ruletka, bardzo jasno o$wietlone ulice, autobusy, samochody.
Swiat po raz kolejny zaczyna wirowaé wkoto, na niebie pekaja sztucz-
ne ognie. Z wiezy wysokiej jak latarnia morska krecace si¢ wkoto $wia-
tlo, intensywne jak reflektor, moze rozjasni¢ dowolny punkt miasta.

Chcialem ukazaé wszystko - méwil operator Karl Freund w jednym z wy-
wiadow udzielonych dwanascie lat po premierze Symfonii wielkiego mia-
sta - ludzi idgcych do pracy, jedzacych $niadanie, wsiadajacych do tram-
waju lub spacerujacych. Postaci moich szukalem wsréd wszystkich
warstw i zawodow: poczawszy od najnedzniejszego robotnika - az do pre-
zesa banku[6].

To pierwszy tak wielostronny, wieloaspektowy filmowy obraz miasta
o charakterze dokumentalnym. Do jego odbioru nie tylko w Polsce
troche przygotowal inny film - fabularne Przygody dziesieciomarko-
wego banknotu (Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines, 1926) Ber-
tholda Viertela wedlug scenariusza Béli Balazsa. Historie ,,podrozy”
banknotu, ktory w swojej wedrowce trafia do rgk spekulanta i $mie-
ciarza, pojawia si¢ w posredniaku, nocnym lokalu, szpitalu, fabryce,
lombardzie... reklamowano: ,,Miasto... Ulica... Demony... Kalejdoskop

Najprosciej byloby powiedzie¢, ze Ruttmann portretuje nowo-
czesne, dynamiczne, wielkie europejskie miasto — od $witu (zegar na
wiezy wskazuje 5 rano) do pdznej nocy, w czasie ktdrej miasto wcale
nie zasypia. W pieciu aktach, zgodnych z projektem muzyki Edmunda

[6] W. Evans, Karl Freund, Candid Cinematographer, [7] »Kurier Warszawski” 1926, 7 grudnia (nr 336).
»Popular Photography” 1939 (luty), s. 51.
Cyt. za: S. Kracauer, Od Caligariego do Hitlera, op. cit.
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Meisela, ktory znany byl juz jako autor oryginalnej ilustracji muzycz-
nej do Pancernika Potiomkina Sergiusza Eisensteina, pokazuje miasto
bez anegdoty, bez ,,historii’, bez jednostkowego bohatera, odcinajac
sie od teatru i literatury. Opowiada o miescie i jego mieszkancach
w sposob — jak to wowczas interpretowano - ,,nienarracyjny”. Wlasnie
6w brak narracji, anegdoty, gtéwnego bohatera byt w roku 1927 czyms$
zupelnie rewolucyjnym. Berlin... nie jest w latach 20. jedynym filmem
wyroslym z fascynacji organizmem miejskim. Wystarczy przypo-
mnie¢ amerykanskie Skyscraper Symphony (1929, Symfonia drapacza
chmur) Roberta Floreya czy czeskie Na prazském hradé (Symfonia archi-
tektury) Alexa Hackenschmieda. Tyle tylko, ze w tamtych filmach mia-
sto to wizerunki gigantycznych wiezowcow, ulic-tuneli, zabytkow archi-
tektury. Wedlug Siegfrieda Kracauera kilka miesiecy przed Berlinem...
wprowadzono na ekrany dokumentalny film Cavalcantiego o Paryzu
Mijajg godziny (Rien que les heures)[8]. W Rosji sowieckiej portret mia-
sta zatytutowany Moskwa (1927) zrealizowat Michail Kaufman.
Bohaterem Symfonii... jest nie tyle miasto (malo tu znanych
budynkow, pomnikow), ile wielkomiejski ttum — mieszkancy Berlina.
Wedle upowszechnianej wielokrotnie opinii, nie bez udzialu samych
tworcow, Berlin zostal sfilmowany przy uzyciu ukrytej kamery. Ope-
rator Karl Freund nie tylko przystosowal znajdujaca sie¢ wowczas na
rynku tasme filmowa do niekorzystnych warunkdéw swietlnych, ale

[...] staral sie wszelkimi sitami ukry¢ kamere podczas zdje¢. Jezdzil on
w na pot zamknietej furgonetce z otworami na obiektyw po obu stronach,
albo tez chodzil po ulicy, niosac aparat w pudle, ktére wygladato jak nie-
winna walizka. Nikt nawet nie podejrzewal, ze robi sie zdjecia[9].

To tylko cze$¢ prawdy-legendy. Z ukrytej kamery bez watpienia zare-
jestrowane zostaly sceny w nocnych lokalach czy potudniowej sjesty.
Wiele uje¢ to niezwykle starannie zakomponowane kadry, niektére
wrecz zainscenizowane. Nie raz i nie dwa przechodnie patrzg wprost
w obiektyw, bo operator wcale nie ukrywa obecnosci kamery.

Ruttmann rejestruje zycie mieszkancéw wszystkich grup spo-
tecznych wraz z calym zapleczem, ktdre jest im potrzebne do egzy-
stencji. Obserwujemy miasto, ktore ma za soba doswiadczenie Wiel-
kiej Wojny, a po niej gtodu i epizodu rewolucji, ale wiele lat przed tym,
co dla Europy i miasta bedzie najstraszliwszym i najbardziej dotkli-
wym doswiadczeniem, zakonczonym przedzieleniem organizmu
miejskiego murem.

Jest w tym obrazie mieszkancow Berlina jakis rys szalenstwa
epoki Republiki Weimarskiej, dzien konczy si¢ zabawg i zaczyna po-
wrotem z zabawy. Nadaje to calosciowej wizji miasta charakter swo-
istego perpetuum mobile - machiny napedzajacej sie stale i samoistnie.
Poteguja to wrazenie liczne przebitki samonapedzajacych sie maneki-
néw i zabawek na $rodmiejskich wystawach sklepowych. Podobne

[8] S. Kracauer, Od Caligariego do Hitlera, op. cit., [9] Ibidem.
s. 155.
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znajdziemy w Antrakcie René Claira, a pdzniej w Czlowieku z kamerg
Dzigi Wiertowa. Na poly jarmarczny, na poty miejski kicz staje sie
wiec wspolnym znakiem wielkomiejsko$ci.

Miasto w wizji i interpretacji Waltera Ruttmanna jest taka sama
- raz przyspieszajacg, kiedy indziej zwalniajaca, ale nigdy nie odpo-
czywajacg — maszyng. Poteguje to wrazenie wszechobecny motyw
kola. Zblizenia kol pedzacego pociagu, tryby i kola maszyn urucha-
mianych przez robotnikéw, wahadtowe drzwi czy wreszcie konczacy
calo$¢ obraz wiezy, z ktorej reflektor kolistym ruchem os$wietla kazdy
punkt w miescie.

Wezesnym rankiem pedzacy pociagg wttacza w krwiobieg Ber-
lina thum pracujacych tu, odpoczywajacych i bawiacych sie ludzi. Tak
dzieje si¢ kazdego dnia. Pozostajac przy metaforze krwiobiegu, mozna
by jedynie powiedzie¢, ze w ciggu dnia zmienia si¢ tylko miejsce,
w ktérym bije serce miasta. Rano serce Berlina bije na dworcach, do
potudnia - w fabrykach i urzedach, a wieczorem - w teatrach i noc-
nych lokalach rozrywkowych réznego autoramentu. Film Ruttmanna
odstania standaryzacje wielkomiejskiego zycia, unifikacje wyobrazni,
oczekiwan, potrzeb, marzen. Manekiny na wystawach sklepowych,
krzykliwe plakaty, nagtéwki gazet, nocne neony poprzez swoja jaskra-
wos¢ i krzykliwos$¢ ujawniajg ograniczong wrazliwos$¢, ujednolicong
i ograniczona skale potrzeb. Pojawia si¢ wiec pytanie o duchowy wy-
miar egzystencji mieszkancow tej doskonale funkcjonujacej maszyny,
ktora kazdego dnia otwiera przed nimi sezam ,,miejskich mozliwosci”

Wizerunek Berlina, a wlasciwie zyjacych w nim ludzi, jest au-
torska interpretacja Waltera Ruttmanna. Rezyser nie tylko rejestruje
- jak jego starsi o trzydziesci lat poprzednicy — wielkomiejski ruch.
W Berlinie... wielkomiejski swiat kreowany jest takze przez montaz.
Jest wiec ruch rejestrowany (jak na przefomie XIX i XX stulecia) i ruch
kreowany jako rezultat zabiegéw artystycznych. To jego uporzadko-
wanie rytmiczne daje odpowiednie wrazenie ekspresji, decyduje o dy-
namicznej transformacji obrazu i jego interpretacji[10]. Z codzien-
nych, ,,.zwyklych” rzeczy, uporzadkowanych rytmicznie, Ruttmann
tworzy wizje artystyczna. Wlasnie wizje artystyczng, a nie film o prze-
staniu politycznym czy spotecznym.

Obok zachwytéw film zebral tez wiele krytycznych uwag,
wynikajacych, w moim przekonaniu, z niezrozumienia istoty intencji
Ruttmanna. W roku 1928 na tamach ,, Frankfurter Zeitung” Siegfried
Kracauer pisat:

Zamiast zglebi¢ ten olbrzymi materiat tematyczny ze zrozumieniem jego
spolecznej, ekonomicznej i politycznej struktury [...] Ruttmann rejestru-
je tysiace detali, nie wiazac ich, lub w najlepszym wypadku wiazac go
sztucznymi przejéciami, pozbawionymi istotnej tresci. Film Ruttmanna

[10] Na temat twércéw awangardy, uznajacych ruchza  zob. R'W. Kluszczynski, Film - sztuka Wielkiej Awan-
gléwna zasadg ksztaltowania formalnego, a wiec tym gardy, PWN, Warszawa-16d7 1990, s. 36 i nn.
samym - za rezultat zabiegow kreacyjnych artysty,
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moze i opiera si¢ na koncepcji Berlina jako miasta tempa i pracy, jest to
jednak formalistyczna koncepcja, ktéra réwniez nie zawiera tresci i praw-
dopodobnie wlasnie dlatego upaja niemieckich mieszczuchéw w ich real-
nym zyciu i w ich literaturze. Symfonia ta nie moze da¢ zadnej syntezy,
poniewaz nie zawiera ani jednego watku myslowego posiadajacego istot-
ne znaczenie[11].
W innym miejscu Kracauer zarzuca Ruttmannowi powierzchownos¢,
wieloznaczng neutralno$¢, formalistyczng postawe wobec rzeczywi-
sto$ci, ktora wymagata krytyki i interpretacji; ,jego inklinacje do ryt-
micznego «montazu» dowodza, ze faktycznie dazy on do unikania kry-
tycznych komentarzy na temat rzeczywistosci, z ktorg sie styka”[12].
Krytykowat tez film John Grierson, ktéry zarzucal mu brak
spolecznego zaangazowania:

Przez koncentracje na masach i ruchu [twércy filmu] probuja obejs¢ wyz-
szy wysitek tworczy [...]. Coz wygodniejszego, gdy tak chetnie omija si¢
temat zle optacanych robotnikéw i produkcji bez znaczenia? Z tego powo-
du uwazam tradycje symfonii w filmie jako zagrozenie, a Berlin jako naj-
grozniejszy z przyktadéw dla filmu[13].

W Polsce réwnie krytyczng opinie z tych samych co Kracauer i Grier-
son pozycji wyrazita Stefania Zahorska.

W Berlinie powstala Symfonia wielkiego miasta Waltera Ruttmanna; do-
wod bezposredniego wptywu Eisensteina i Pudowkina. Cenny jako préba
ten niemiecki fakto-montaz o ukrytej lirycznej nucie spotecznej byt w ca-
toéci jednak fiaskiem. Brak mu bylo ideowego kos¢ca, co przettumaczone
na jezyk filmowy oznaczato brak dramatycznosci, koncentracji i celowo-
$ci. Przyczynily si¢ do tego powazne bledy w rytmizacji, zaréwno w mon-
tazu, jak w ruchowych motywach samych scen, stabe kontrastowanie
form i pewna monotonia motywow, dobieranych raczej z punktu widze-
nia lirycznego anizeli dynamicznego[14].

Ze wspolczesnej perspektywy trudno te uwagi zaakceptowac. Elemen-
ty krytycznej diagnozy spolecznej w Symfonii wielkiego miasta wydaja
sie — dla dzisiejszego widza — niejednokrotnie zbyt natretne i natarczy-
we. Zestawienie obrazu maszerujacego wojska, nog robotnikow i bydta
gnanego przez miasto do rzezni, gtodnych dzieci i uginajacych si¢ od
jedzenia wystaw sklepowych, zebraczki i luksusowej sali restauracyjnej
robig wrazenie zbyt dostowne i nachalne. Jednoczesnie Ruttmann -
portretujac nie tylko fasadg, ale i zaplecze wielkiego miasta, jego drugi
i trzeci plan - pokazuje Berlin jako doskonale funkcjonujacy mecha-
nizm, ktérego wszystkie elementy sa doskonale ze sobg splecione.
Kracauer ocenia Berlin. Symfonig wielkiego miasta z perspekty-
wy spotecznej i psychologicznej. Podobnie Zahorska czy Rotha, kto-
rzy poszukujg w nim przede wszystkim okreslonego programu spo-

[11] S. Kracauer, Der heutige Film und sein Publikum, [12] Ibidem, s. 158-159.

»Frankfurter Zeitung” 1928, 1 grudnia. Cyt. za: idem,  [13] Podaje za: M. Saryusz-Wolska, Berlin: filmowy
Od Caligariego do Hitlera, op. cit., s. 1591297). obraz miasta, op. cit., s. 57.

W bardzo zblizony sposob interpretowat film Paul [14] S. Zahorska, Drogi rozwojowe filmu, ,Miesigcznik
Rotha na tamach ,Documentary Film”. Literacki” 1930, nr 5, s. 242.
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fecznego. Mniej skupiaja si¢ natomiast na filmie jako dziele sztuki. Dla
artystow takich jak Ruttmann kino stwarzalo szanse nowego ogladu
$wiata poprzez stworzenie z codziennych rzeczy wizji artystycznej.
Jest to, wielokrotnie juz przywolywana, realno$¢ ujrzana na nowo wia-
$nie przez mozliwosci techniki filmowej: szczegdlny punkt widzenia
kamery, o$wietlenie, montaz, a w nim rytm, dynamike.

Dla twoércow awangardowych, a do nich nalezat bez watpienia
Walter Ruttmann, autorska interpretacja miejskiej codziennosci ,,czy-
nila ze sztuki ruchomych obrazéw gléwnego sojusznika awangardy
w wysitkach zmierzajacych do podwazenia, a w dalszej kolejnosci — do
zniszczenia autonomii sztuki, do przetamania granic oddzielajacych
sztuke od rzeczywisto$ci pozaestetycznej, granic nadajacych sztuce
charakter enklawy”[15].

Juz po latach wielu krytykéw spogladato na ten film inaczej.

Uczyli$émy si¢ — wspominal Grierson - [...] fotografowania prawdziwego
zycia z filméw Ruttmanna Berlin i Cavalcantiego Mijajg godziny (Rien, que
les heures, 1926), ktore w tym czasie byly ol$niewajacymi nowosciami.
Widzielismy, jak artysci z atelier wychodza na ulice, zaczynaja obserwowac
prawdziwych ludzi, czynig pierwsze proby ukazania ich na ekranie[16].

Zawarta w tytule filmu Ruttmanna ,,symfonia” zrobila ogélnoswia-
towa kariere. Blyskawicznie pojawily sie nastepne, m.in.: Symfonia
wyscigébw (Rennsymphonie, rez. Hans Richter, 1928/1929), Symfonia
drapacza chmur (Skyscraper Symphony, rez. Robert Florey, 1928); Sym-
fonia Donbasu Dzigi Wiertowa (Simfonija Donbassa, 1930), Symfonia
przemystowa Jorisa Ivensa (Symphonie van den Arbeid, 1931). Modne
staly si¢ takze wielkomiejskie portrety, m.in.: Most (1928) i Deszcz
(1929) Jorisa Ivensa o Amsterdamie; Czlowiek z kamerg (1929) Dzigi
Wiertowa. Coraz czesciej zaczeto tez mowic o ,,symfoniach wielko-
miejskich” jako osobnym gatunku filmowym.

Ciekawa jest recepcja Symfonii wielkiego miasta w Polsce. Pre-
miere filmu w warszawskim kinie ,,Casino” poprzedzilo stowo wstep-
ne Jozefa Wittlina, opublikowane pdzniej na famach ,Wiadomosci
Literackich”[17]. Wittlin w swojej wypowiedzi podkreslat te cechy
Symfonii..., ktore tak istotne byly dla tworcéw szeroko rozumiane;
awangardy, a wiec przede wszystkim sprzeciw wobec wprowadzania
elementdw literackich i teatralnych do filmu, a takze zainteresowanie
dla ,dokumentu rzeczywistosci’, ktéry wyraza si¢ w obrazach, bez
ogladania si¢ na narracje i inne sztuki. Dla wigkszosci widzéw, w tym
takze recenzentow, pierwszoplanowe znaczenie mial fakt, ze byl to
film ,,bez aktoréow”

Od wielu lat uwazano aktora za najwazniejszy czynnik kinematografu —
pisal anonimowy recenzent ,,Glosu Narodu”. - [...] Pod tym wzgledem

[15] R.W. Kluszczynski, Film - sztuka Wielkiej Awan- ~ Przedruk z: ,,The Fortingly Review” (Londyn, sierpien

gardy, op. cit., s. 48.

1939).

[16] J. Grierson, Dzieje filmu dokumentalnego, thum. [17] J. Wittlin, Epopea w kinie, ,Wiadomosci Literac-
L. Pijanowski, ,Film na Swiecie” 1957, nr 5, s. 39-47. kie” 1928, nr 16.
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nastgpita w ostatnich czasach rewolucja. Ukazat sie na ekranach europej-
skich film... bez aktoréw. W Berlinie wystawiany jest pod tytutem Die
Sinphonie der Grof$stadt i faktycznie jest to symfonia wielkiego miasta.
Widz oglada catodzienne zycie ogromnego $rodowiska ludzi, wszystkie
ich dole i niedole, prace i zabawy. Przed aparatem przewijaja si¢ tysiace
ludzi - lecz nie aktoréw. S3 to przechodnie, wbrew swej woli pochwyceni
przez obiektyw. Najciekawsze jest jednak, ze ten film bez aktordw, a wla-
$ciwie i bez treéci, skonstruowany raczej dla celéow artystycz-
nych [podkr. - M.H.], zyskal niestychane powodzenie wérdéd publiczno-
$ci, ktora $ledzi godziny zycia miejskiego jak najbardziej sensacyjna akeje.
Okazalo sie, ze nowy teren dla kina zostat zdobyty[18].

Niewykluczone, ze film Ruttmanna mial swdj udzial w skromnych
i nieSmialych poszukiwaniach polskich dokumentalistow z kregow
zblizonych do awangardy. Marcin Gizycki domniemywa, iz film Rutt-
manna zainspirowal zwlaszcza Aleksandra Forda i Eugeniusza Cekal-
skiego[19]. Pod wptywem Symfonii wielkiego miasta znaleZli sie tez
dwaj krakowscy malarze i graficy: Janusz Maria Brzeski i Kazimierz
Podsadecki[20]. Trudno oceni¢ typ, charakter tej inspiracji, gdyz dzis
sa to filmy zaginione, ktére znamy jedynie z opisdw i inseratow praso-
wych. Nad ranem Aleksandra Forda (1929) reklamowano jako zapis
»2ycia miedzy nocg a dniem, od chwili, gdy zgasng w nim latarnie, az
do wschodu storica” Swit, dzieri i noc Warszawy (1931) Eugeniusza
Cekalskiego (zdjecia: E. Cekalski, Ferdynand i Henryk Vlassakowie)
samym tytulem wskazywal na podobienstwo spojrzenia. Zdecydowa-
nie daleki od konwencjonalnego obrazka rodzajowego byt film o Lo-
dzi Tetno polskiego Manchesteru (1930) Aleksandra Forda czy glosny
w roku 1933 film Kazimierza Haltrechta Tematy miejskie (inne tytuty:
Impresje wielkomiejskie, Motywy wielkomiejskie, 1933) ze zdjeciami
Stanistawa Lipinskiego. Ta ostatnia impresja filmowa Haltrechta stala
sie glod$na z powodu zdjecia jej z ekranéw Warszawy. Powodem byla
oficjalna interwencja Zwiazku Propagandy Turystyki, zdaniem ktdrej
»impresje artysty pokazuja Warszawe w zbyt czarnych barwach, przez
co film ten moglby przeszkadza¢ propagandzie Warszawy jako obiek-
tu turystycznego”[21].

Pewne odczytania Berlina. Symfonii wielkiego miasta zwigzane
sg ewidentnie z epoka, w ktorej powstal, inne majg wymiar bardziej
uniwersalny, ponadczasowy. Dla dzisiejszego widza wazny jest doku-
mentalny aspekt Symfonii... Ruttmann zatrzymal na tasmie filmowej

[18] Wiadomosci teatralne i kinowe. Film bez aktoréw, [21] Zob. ,Kwartalnik Filmowy” 1961, nr 1. Publicz-
»Glos Narodu” 1928, 4 stycznia (nr 4), s. 4 [bez autora].  nos$¢ warszawska nie zaakceptowata takze ekspery-
[19] M. Gizycki, Niech semafory pokazg nowg droge mentalnej muzyki do Symfonii wielkiego miasta.

filmom polskim, ,Iluzjon” 1984, nr 1, s. 20. Adam Furmanski, szef orkiestry w warszawskim kinie
Zob. takze refleksje autora na temat symfonii wielko- ~ ,,Casino’, w ktérym odbyta si¢ premiera filmu, musiat
miejskich w: idem, Awangarda wobec kina. Film z niej zrezygnowac po dwdch dniach, na skutek ,,pro-
w kregu polskiej awangardy artystycznej dwudziesto- testu publiczno$ci”. K. Ford, Muzycy a kino, ,,Ilustro-
lecia migdzywojennego, ,Male”, Warszawa 1996, wany Kurier Codzienny” 1931, 21 kwietnia (nr 109);
s. 77-100. dodatek ,,Kurier Filmowy” nr 15, s. 16.

[20] Ibidem, s. 9 i nn.
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pewien stan miasta z czaséw Republiki Weimarskiej. W ciggu kilku-
nastu kolejnych lat i przez kilkadziesigt lat nastepnych Berlin catkowi-
cie zmieni swdj charakter, swoja tozsamos¢, stajac sie¢ miastem-zna-
kiem niosacym najbardziej okrutne znaczenia. Ale na razie, w roku
1927, jego znakiem jest wielkomiejsko$¢, ruch, rytm, rosnace tempo
codziennej egzystencji ze wszystkimi tego konsekwencjami[22].

Intencje Ruttmanna skupiaja si¢ na pokazaniu niemal dosko-
nalej, samonapedzajacej sie miejskiej machiny. Wbrew temu, o czym
moéwili Kracauer, Grierson, Zahorska na przetomie lat 20. i 30., nie jest
to wizja miasta catkowicie pozbawiona akcentéw spolecznych. Gtow-
ny akcent ktadzie ona jednak nie tyle na zaakcentowanie nieréwnosci,
niesprawiedliwosci spotecznej, ile raczej na odhumanizowanie istoty
ludzkiej, sprowadzenie czlowieka do roli jednego z elementdw tego
skomplikowanego miejskiego perpetuum mobile. Berlinska ulica nie
prowadzi widza w strone zabytkéw i waznych urzedowych gmachow;
przeciwnie — wiedzie donikad. Wazna jest tylko wtedy, gdy pokazu-
je mieszkancow miasta, zycie ulicy, pulsujacy tlum. Ruttmannowski
portret berlinczykow to jednak nie tylko, cho¢by najbardziej wysma-
kowana, ,ruchoma fotografia”. Réwnie wazny, jesli nie najwazniejszy,
jest ruch wewnatrzfilmowy, kreowany, rytm filmowego przedstawie-
nia, ktory jest Zrédlem artystycznej kreacji i interpretacji $wiata. To
rytm montazowy, $wiadoma, dynamiczna transformacja obrazu fil-
mowego nadaje calosci charakter artystyczny. Sprawia, ze realistyczna
fotografia, sportretowana miejska codziennos¢, takze po wielu latach
od premiery moze sta¢ si¢ dla widza zrédlem intensywnych emocji
i refleks;ji.

[22] 75 lat po Symfonii Ruttmanna, w roku 2002,
mlody rezyser Thomas Schadt ,,zrealizowal film tg
samg technika co tworcy w 1927 roku: niemy, na czar-
no-bialej ta§mie 35 mm, z towarzyszeniem muzyki
granej przez orkiestre symfoniczng podczas projekcji”.
Dokladng analize tego filmu przeprowadzita M. Sar-
yusz-Wolska, Berlin: filmowy obraz miasta, op. cit.,

s. 161-167. Rezyser twierdzil, Ze jego intencjg nie bylo

stworzenie remake’u, lecz raczej nowa interpretacja
filmu. ,,O podstawowych réznicach miedzy filmem
Ruttmanna i Schadta - pisze Saryusz-Wolska - decy-
duja wiec watki polityczne, Swiadectwa pamieci naro-
dowej oraz motyw odbudowy miasta. W rzeczywisto-
$ci pozafilmowej te trzy réznicujace elementy stano-
wig o specyfice dzisiejszego Berlina” (ibidem, s. 167).



