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Portrét mesta alebo Po stopach poulicného chodca

Berlin, symfonia velkomesta — k tematike mesta vo filme a literattre

JAN KRALOVIC

,» Iy mésto kypici, ty mésto plné snénf,

kde pfizrak na chodce i za dne vési se!

Tim cévstvem olbfimim, busicim bez umdleni,
koluji tajemstvi, jak mizy pénice.*

(BAUDELAIRE 1957: 173)

Na dvod moézeme vymedzit' tri skumané okruhy. ,,Porsréf® — vizualne skumanie mesta,
zobrazovanie a kontextualizovanie vzt’ahov. Kritériom portrétu je odhalovanie a zviditel'nenie
skrytych charakteristik a Struktar. ,,Portrét mesta® ma byt’ zobrazenim niecoho, ¢o je samo o sebe
znacne polymorfnou Struktdrou tkanou z nespocetnych variacii vztahov (urbannych,
komunikacnych, socialnych, ekonomickych ai). Jednoducho povedané, samotné mesto je
obrazom. ,,S7pa* predstavuje model znaku, fragmentu, nespocetnych detailov mestskych rekvizit.
Je odkazom k pritomnosti a zaroven signifikantnym znamenim mestského prostredia. Poslednym
tematickym okruhom je ,pohyb chodea™ — sledovanie pohybu, rytmu mesta, davu ¢ zastupu.
Choédza predstavuje odkaz nielen k vizualnemu stopovaniu, ale aj k samotnému procesualnemu
zakasaniu formou ,,prechadzky®. Je zrejmé, ze nas zaujem sa tak presuva od pohladu (oka)
k pohybu (pribehu). Film je obraz v pohybe, a preto ho mozno pouzit’ ako analégiu k postave

chodca, ktory svojim pohl'adom mesto zaznamenava a ,,komponuje®.

Film Waltera Ruttmanna (1887—1941) Berlin, symfonia velkomesta (orig. Berlin, Die Synfonie
der Grosstadt) z roku 1927 zobrazuje ,,zivot™ Berlina pocas jedného dna. Dielo predstavuje
vizualnu montaz mestskych symbolov a abstraktnych Struktar s ciefom rytmizacie deja (do

jednotlivy fiaz dna -—rano, obed, vecer —ako aj piatich dejstiev filmu) a zachytenia
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velkomestského tempa. Vyuzitie vytvarnych postupov' pri komponovani filmového obrazu je
zretelnym odkazom ku konstruktivistickej estetike, zatial' co tematicky koresponduje s filozofiou
»novej vecnosti, predovSetkym vjej rozmere zviditelniovania javovej skutocnosti,
neoddelitelného prepletenia cloveka a veci. K vizualnym, ako 1 k narativnym aspektom filmového
diela sa ponukaju viaceré literarne analégie (Doblin, Kafka, Walser). Rovnako ako na vzt'ah
mestského prostredia k textu a obrazu upozornuje i teoretickda spisba dvadsiatych a tridsiatych

rokov (Benjamin, Kracauer), v ktorej vyrazne rezonovala reflexia velkomestského zivota.

sPortrétt

Zacénime nacrtom: Berlin, symfinia velkomesta je film-montaz.” To je zékladna vlastnost, ktorad dale]
urcuje jeho charakter. Analdgia s portrétom sa tu priamo vnucuje. Podobu neuréuje iba
zobrazenie jednotlivych casti, organov, ale ich spravne skomponovanie. Zaber je iba materidlom
(fragmentom), na zaklade ktorého sa buduje celok filmu. Druhym determinantom je symfonicky
charakter filmu. Ten predurcuje Struktaru rozdelenia celku na dejstva (vety), ako aj striedajuceho
sa tfempa (v hudbe od adagio cez andante k allegro) v zavislosti od mnozstva a frekvencie strihu
(eliptical cutting — zhusteny strih, overlapping editing — montazna slucka, jumpeut — skokovy strih a iné).

Montaz mozno v pripade Ruttmannovho diela chapat’ ako filmovi analégiu hudobnej symfénie.”’

I Walter Ruttmann patril k skupine berlinskych avantgardnych maliarov, ako boli Hans Richter ¢i Viking Eggeling.
V pociatkoch filmovej tvorby experimentoval s animaciou, vytvaral filmy na zdklade subtilnej gradacie pohybu
abstraktnych struktar (Opus I-I17, 1921-1925). Metédu rytmického radenia zaberov prenasa aj do filmu Ber/in,
v ktorom citit’ vplyv konstruktivistickej skladby zaberov (princip montaze) Dzigu Vertova. Na rozdiel od Vertova
vsak Ruttmann nezddraznuje socialne determinanty postav (hoci sa im nevyhyba) a zaznamenanie skutocnosti, ale
podliecha formalnemu ,,ornamentalizmu® filmovej kompozicie, za ¢o si vyslazil kritiku. Siegfried Kracauer
Ruttmannov film hodnoti: ,,Je vici skute¢nosti slepy jako jakykoli jiny hrany film. Vinu na tom nese jeho nestalost.
Misto aby mocny pfedmét pronikl zpusobem, ktery by prozrazoval opravdové pochopeni pro jeho spolecenskou,
hospodaftskou a politickou strukturu, misto aby ho sledoval s lidskou tucasti, aby ho vibec v jednom uréitém cipu
chytil a potom rozhodné rozbalil, necha Ruttmann nespojité vedle sebe existovat tisice detailti a viadi tam nanejvys
volné vymyslené prechody, jez jsou bezobsazné® (KRACAUER 2008: 272).

2 Obecne mozno povedat’, ze kazdy film je zaloZeny na montazi, t.j. raden{ a skladbe jednotlivych filmovych zaberov
(tesp. policok filmového pasu) za sebou. V tomto pripade vSak mam na mysli film, pre ktory je montaz jeho
urcujicim charakterom a ktory koresponduje s vystiznou definiciou montaze André Bazina: ,,[montaz je| vytvafeni
smyslu, ktery obrazy objektivin¢ neobsahuji a ktery vyvstava z jejich pouhého vztahu* (BAZIN 1979: 57). Ide tak
o vzt'ah — nové usporiadanie, ¢im vznika iny vyznam. Sergej Ejzenstejn v eseji Montig 1938 poznamenava: ,,Dva
jakékoli kousky polozené vedle sebe se nevyhnutné sjednocuji v novou pfedstavu, jez povstala z tohoto srovnani
jako nova kvalita® (EJZENSTEJN 1963: 10).

3 James Monaco vo svojom kanonickom diele Jak st film (2004 [2000]) upozorfiuje na casté analégie hudby a filmu
prave na zaklade spolocnej bazy casu a rytmu. Ako priklad mozno uviest’ film Medzibra Reného Claira (1924),
Mechanicky balet Fernanda Légera (1924) alebo Dapoludnaysie strasidlo (1928) Hansa Richtera (porov. Monaco 2004: 51—
56). Vo filmovej literatare sa pojem ,,symfonisti ¢i ,,symfénie mesta™ pouziva pre skupinu filmov a rezisérov,
ktorych fascinoval rytmus mesta a nachadzali v jeho zobrazeni hudobné evokacie. K mestskym symféniam mozno
zaradit’ film Charlesa Sheera a Paula Stranda Manbattan (1921), 1ba hodiny Alberta Cavalcantiho (1926) alebo Ddgd’
Jortisa Ivensa (1929) (porov. THOMPSONOVA — BORDWELL 2007: 189-190).
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Casovo vymedzena dejova linia (od skorého rana do vecera) sa zameriava na Zivot mesta
v jeho rozmanitych podobach: doprava, praca, ndkupy, stravovanie, relax, $port, nocny zivot,
zabava. Striedanie abstraktnych obrazov (vlnenie vodnej hladiny, pretinajuce sa linie ramp,
kompozicia z kruhov klavesnice pisacieho stroja, rotujuca Spirala reklamného neénu) s realnymi,
autentickymi zabermi z ulic dava vzniknat’ obrazn Berlina formou kolaze. Obraz aj skutocnost’
stracaju na totalite. Obe polohy su tou druhou deformované. Zvladnuty ,,portrét” by mal
obsahovat’ nieco zo skutoc¢nosti a zaroven by mal byt jej konstrukciou, obrazom. Tieto
antagonistické linie predstavuje André Bazin ako dve odveké samostatné tendencie filmovej
tvorby. Obraz chape ako nieco, ¢o moéze k veci pridat’ pri jej znazorneni na platne, ,,fotografické*
zachytenie Zivota skutocnost’ou (porov. BAZIN 1979: 55-61). Binarne znaky, prejavujuce sa

v symfonii Berlina, medzi sebou permanentne vedu suboj, ktorého vysledkom je dynamika celku.

Komponovanie jednotlivych zaberov ,jako zakladnych buniek montaze“ (EJZENSTEJN
1999: 245) je zretelne podriadené viac vytvarnému zameru ako snahe vecne reflektovat’
skutocnost’ mestského prostredia. V kategorizacii Billa Nicholsa mu tak zodpoveda poeticky nodus
vyznacujuci sa formalnou abstrakciou, afektivnym sposobom vnimania, novym pohladom na
zname veci, expresivnost’ou, sémantikou rytmickej Struktary, metaforizaciou, personifikaciou ¢i
hyperbolizaciou (porov. NICHOLS 2010: 50, 176—181). Ber/in tak mozno povazovat’ za poeticky
experiment, ktory skutocnost’ manipuluje s cielom zintenzivnenia vnimania, vizualneho zazitku.
Zazitok pohladu je podmieneny dobovou fascinaciou aparatom —okom kamery. Snad
najznamejsiu  proklamaciu vyslovil Dziga Vertov: ,Film-oko je moznost ucinit neviditelné
viditelnym, nejasné jasnym, skryté zjevnym, pfestrojené neskryvanym, predstirané
nepfedstiranym; jako moznost proménit fale§ v pravdu® (VERTOV 1984, cit. podla ROREITER
2010: 478). Film vidi i to, ¢o sa ludskému oku ,,nezjavuje®. ,,Béhem velkého padu na horské
draze téméf kazdy zavira oci. Kamera vsak ne® (MOHOLY-NAGY 1967, cit. podla DIDI-
HUBERMAN 2009: 85). Viera v ,,renesancny* az mesianisticky ¢in ,,muza s kinoaparaitom‘ nie je
vlastna iba Vertovovi ¢i Ruttmannovi, ale rezonuje v dejinach kinematografie v druhej polovici
dvadsiatych a zadiatku tridsiatych rokov v roéznych polohach.* Tento ,,revoluény* naboj, snaha
o premenu, hoci iinym, novym pohladom na skutoc¢nost’, je jednou z vlastnosti poetického

modu.

4 Prikladom moze byt’ francuzsky impresionizmus a myslienka fotogénie (photogénie) Jeana Epsteina, idea filmového
putizmu v uzitf ¢isto vizudlnych prostriedkov Reného Claira, dadaisticke a surrealistické expetimenty prehodnocujice
skuto¢nost’ cez ptizmu absurdity a nad/ne — redlneho (Butiuel, Ray, Richter, Clair a 1.).
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Druht najdeme vo vztahu filmového zaberu kjazyku.” Pokial zovieobecnime slova
Tzvetana Todorova, poetika sa neprejavuje v diele o sebe, ale vo vlastnostiach jeho diskurzu — t..
vo vzt'ahoch a struktirach (porov. TODOROV 2000: 15). Opitovne sa vynara analdgia montaze,
filmu zalozeného na vzt'ahoch medzi jednotlivymi zabermi. Montaz v sebe implicitne obsahuje
cosi z podstaty obrazu, t.j. vzt'ahy. Tie akcentuje a roznymi vizualnymi , hrami® ich interpretuje
(diika zaberu, perspektiva, pohyb kamery ai.). ,,Portrét” je ,inou® skutocnost’ou mesta, ktora

neustale poukazuje na skutocnost’ zitd, v com je jeho najvyraznejsi poeticky aspekt.

Na zaklade ¢oho sa vsak obraz vytvara? Obraz je v prvom rade komponovany na zaklade
urcitého hladiska (polohy kamery, jej naklonenia, kompozicie vyseku skutocnosti, ktory kamera
1 P13 2 v . , <« . , . N v . . . v
,vidi®). Zaroven sa v tomto ,,vizualnom* pojme ukryva aj sposob uvazovania o veci, dojem ¢i
mienka, ktord o nej, ako aj o udalostiach okolo nej mame.® Pre reZiséra (kameramana) je tak
hFadisko urcujucim faktorom ako povedat’, ¢o si o veci mys/. Boris Uspenskij upozornuje na
vzt'ah medzi zobrazenim a zobrazovanym ako na vzt'ah medzi vjrazom a obsahom.” HPadisko je

tak zakladnym prostriedkom repregentdcie.

Film Waltera Ruttmanna Ber/in je, pti tomto sposobe uvazovania, prikladom par excellence.
Pracuje s viacerymi formalnymi modelmi perspektiv (,,0zdca — v Gvodnej ¢asti nasleduje hned’ za
nasim prijazdom do mesta a odkryva ,,stresnd krajinu®, panoramu Berlina; ,,fabia™ — v pripade
pohl'adu ma ,berlinske palace®, honosné, vysoké budovy s ciefom zdéraznit’ ich monumentalitu;
wlinedma® — pretinajuce sa kolajnice Zzeleznicnej trate urcujuce hibku zaberu), s upriamenim
»pohladu‘ kamery na celok (rusna krizovatka snimana zhora) i detail (mriezka kanalu, cigaretovy
ohorok), pohybom kamery (kamera sa vezie spolu s cestujucimi v elektricke ¢i autobuse, otacavy
pohyb kamery okolo svojej osi akcentujuci vir velkomesta), rozostretim obrazu (ako vyraz
zavrate az halucinacie). Jednotlivé filmové zabery st ¢asto komponované na diagonale. Ruttmann
sa nechava viest’ liniami, ktoré si mesto samo vytvara. Po ich stopach vedie svoje oko (linie ciest,
kol'ajnic, sﬂpov elektrického vedenia, zalazii, schodov, mrezi, klapiek pisacicho stroja, pasov
v tovarniach). Aplikacia metody priblizenia (Struktdra ,,hlav* pri poulicnom konflikte sledovaného
zhora), zvicSenia (detaily elektrickych rozvodov, struktira vytvarana kIdémi na hotelovej

recepcii) ¢i prekryvania (prekryvanie neénovych napisov ziariacich v tme mesta, cirkuldcia

5> Jazyk chapeme v intenciach Saussurovej definicie ako invariantny prvok lingvistickej struktury, ktory je dany,
nemenny. Je siborom nutnych konvencif prijatych spolo¢nost’ou (DE SAUSSURE 2007: 44—47).

¢ Jacques Aumont hovori o ,zaclenéni pohledu do néjakého ramce®, teda priestoru vymedzeného objektivom
(porov. AUMONT 2005: 155). To je priestor ,,filmového sveta®, priestor kina-oka.

7 Porov. USPENSKIJ 2008: 9—19. Tu sa opit’ vynara analdgia s literatdrou v pozicii rozpravaca, z ktorej postavy alebo
dej sleduje (priestorové hladisko), v hladisku samotného autora, popisujuccho rézne postavy réznym jazykom
(frageologické hladisko), ideova pozicia, z ktorej sa autor vyjadruje k postavam a ktoré casto projektuje do rozpravaca
(¢deologické hladisko) alebo v objektivnej (praca s datami) ¢i subjektivnej (praca s faktami) rovine (psychologické hladisko).
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a prelinanie novinovych clankov ako forma kolaze) pridava ziadany vytvarny efekt. Pri sledovani
Ruttmannovho filmu tak mozno suhlasit’ s hodnotenim Karla Teigeho, ktory vo svojich starsich
filmovych studiach poznamenava, ze film je fotogenicka poézia, ,,je svébytnou basnickou feci®

(TEIGE 1925: 64). Je poetizaciou prozaickej skutocnosti (,,poetikou prozy®).

Pristapim teraz k jazyku literatary. Je mozné néjst’ analdgiu v tejto obraznej re¢i? Nie
nihodou som na Gvod textu zvolil nickolko verSov z basne Charlesa Baudelaira, ktoré su
preplnené rytmom, vizualnym zobrazenim ¢i az ,,biologickym® priblizenim mesta ako sustavy
tepien a ciev. Virtuozita narabania so slovom tak umoctiuje opticky pocit z Baudelairovej poézie:

Ten babel schodist’, klenb a arkdd

byl palic konct mizicich

a vSade plny plnych kaskad
do zlatych mis se fiticich,

a katarakty nad chodbami
se oslnivé vésely
kfist’alovymi zaclonami
nad hladké stény z oceli
(BAUDELAIRE 1957: 198)

Na jej vizualne aspekty poukazuje Walter Benjamin. Upozornil, Ze je to prave grak, ktory je
zakladnym znakom velkomesta —,Pro vzajemné vztahy lidi ve velkomésté [..] je pfiznacna
citelna pfevaha cinnosti oka proti aktivité¢ sluchové® (BENJAMIN 1979: 107). Baudelairov obraz
mesta vykazuje znaky alegorie, t. j. inotaju, skrytého vyznamu (v metdéde vyrazovych i obsahovych
antinémii a ambivalencif). Prave Benjamin v polovici tridsiatych rokov upozornil na dialektiku
v obraze Baudelairovho mesta (mesto ako spleen aj idedl, mesto ako vedoma topograficka forma
1 ako podvedoma Struktura). Baudelairovo mesto je chtonické, skryté, ukryté v podvedomi svojho
chodca — flaneura. Ruttmannov film odkryva skrytd tvar mesta —a podvedomie Berlina,
prostrednictvom ,,vecnosti® (Sachlichkeif) kamery, ktora sa zameriava na podzemné utroby (stoky,
kanalizacny systém), anti-esteticku stranku (§paky, handra val'ajica sa po chodniku, otrhany odev
zobraka)® & pouliéné pnutie (bitka na ulici, ,,handliari). V oboch pripadoch (film aj literattira) je
dokazom modernistickej rezignacie na esteticki kategdériu krasna a upriamenie sa na patos.

Konstruktivny postup je v Ruttmannovom pripade asyndetickym spajanim fragmentov v celok,

u Baudelaira synekdochickon zamenou casti a celku (resp. rozdrobenie celku na casti).

Podlozim mozné prepojenie Ruttmannovych filmovych obrazov s literatirou jednym

prikladom z Kafkovych dennikov zciest. Franz Kafka bol nesporne velmi doslednym

8 Na ticto znaky upozornuje aj Georges Didi-Huberman vo svojej analyze fotografie Laszl6 Moholy-Nagya Rinnstein
(1925), v ktorej handra pohodena v odpadovom kandli je vyrazom (Awsdruck) podvedomia mesta, porov. DIDI-
HUBERMAN 2009: 74-92.
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vnimatefom prostredia, v ktorom sa pohyboval (o ¢om svedcia aj jeho kresbové nacrty
v dennikoch). Pri navsteve Parfza v septembri 1911 si zapisal: ,,¢arkovana PafiZz: z plochych
kominua vyrtstaji vysoké $tihlé kominy (vedle spousty malych kvétinacovych), docela némé staré
plynové kandeldbry, pficné cary zaluzii, k nimz se na pfedméstich druzi carkované splichance
$piny na domovnich sténach, tenké lat¢ na stfechach, které jsme vidéli v rue Rivoli, ¢arkovana
sklenéna stfecha Grand Palais des Arts, okna obchodnich prostor délena ¢arami, mfize balkonu,
Eiffelova véz ze samych car, vetsi efekt car postrannich a stfednich list balkonovych dvetf oproti
nasim okntm, zidlicky venku a kavarenské stolky s ¢arami namisto nohou, mifiZze se zlatymi
$picemi u vefejnych zahrad® (KAFKA 1999: 39-40). Princip Ruttmannovej filmovej skladby,
ktorej obrazy su determinované liniami architektar, urbanizmu, veci i strojov je vizualizaciou
takéhoto vnemu. Kafka abstrahuje svoj pocit z Pariza na ,,hru ¢iar®, ktoré v meste vnima. To isté
robi Ruttmann pomocou nastroja kamery. Pri pohlade na dvor spoza zaldzii, na detail markizy
nad obchodnym stankom ¢i linif trolejou pretinajicich priestor ponad krizovatku sa nam odkryva

,»Clarkovany* Berlin.

Roman Alfreda Déblina  Berlin, Alexanderplaty  predstavuje c¢asovo paralelné dielo
vzhladom k Ruttmannovej filmovej symfénii. ° Zarovesi sa roman vyznacuje niekolkymi

¢c

formalnymi paralelami. Pre tato chvilu nas bude zaujimat’ ,,obraznost™ romanu. T2 je zalozena
na montaznom efekte (roman-montaz) antagonizme jazykov (literarny, technicky, vedecky),
vyuzit{ napitia medzi simultinnymi sujetovymi motivmi. Rozpravac¢ ako aparat zaznamenava dej,
popisuje fragmenty mestského prostredia. Déblinov literarny $tyl, ktory David Dollenmayer
charakterizoval ako ,,Kinostil®, prezentuje veci v ich javovej, povrchovej stranke (DOLLENMAYER
1980: 323). Veci spritomnuje, upozoriuje na ne, ale vyhyba sa analyze a interpretacii. Doblin
zavrhuje psychologizaciu postav i poetizaciu skutocnosti. Literarny obraz Berlina je vystavany
skor na vzt'ahoch a naslednosti textu (slovo — veta — text). Uvediem aspon dva reprezentativne
priklady Déblinovho ,,portrétu mesta®:

Uprostred Rosenthalského namestia zoskod{ so styridsat’jednicky akysi ¢lovek s dvoma

zltymi balickami, prazdny taxik presuchne sa okolo neho len o vlasok, policajt sa uz za

nim zadival, no prikvitne dopravny revizor, policajt a revizor si podavaju ruky: ten s tymi

balikmi mal ale $t’astie.
(DOBLIN 1965: 44).

A na inom mieste:

A potom su tri hodiny popoludni, Franz a Reinhold sa vle¢d ulicami, emailové stitky
kazdého druhu, emailovy tovar, nemecké a pravé perzské koberce na dvanast'mesacné
splatky, behune, stolové a divanové prikryvky, presivané prikryvky, zavesy, $toly. Leiser

° Dielo Alfreda Déblina: Berin, Alexanderplatz bolo po prvy krat vydané v roku 1929.
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a spol. ¢itajte Modu pre vas, ak ju nemate, vyziadajte si postou vytlacok zdarma, pozor

Zivotu nebezpecné, vysoké napitie. Ida k Franzovi na byt.

(TAMZE: 232)
Evidentna je nezaujatost’, fakticita ako aj (vizudlne) kontrasty tvorené vkladanim népisov,
reklamnych sloganov a upozorneni do textu romanu. Kym vsak Doéblinovym zamerom je

dosiahnut’ neosobny charakter mesta, Ruttmann zabermi buduje svoj vlastny mestsky obraz.

Obraz veci je determinovany pohladom.

ndtopa‘

Stopa je znakom pritomného. V pripade nasho ,,pribehu mesta® vsak bude mat’ ,,stopa“ Sirsi,
metaforicky vyznam. Konkrétnejsie; ,,stopami® budd tie objekty, prvky, vztahy, ktorych
existenciou je samotné mesto podmienené (ak si teda rusna krizovatka, vykladna skrina ci

reklamny ne6énovy napis jeho urcujicimi znakmi, potom ich absencia pojem ,,mesto* oslabuje).

Hned v tvodnych zaberoch filmu nas Ruttmann pripravuje na ,,masinisticky* charakter
mesta (detaily vlaku, otacajacich sa kolies, vstup do stanice). Dopravné prostriedky (vlak,
elektricka, autobus, taxi, nadzemna zeleznica, lietadlo) ako aj ich komunikacie (cesty, kol'ajnice,
viadukty, tunely) predstavuju vo filme Ber/in t'aziskovy nastoj k vytvoreniu vizualneho dojmu
rychlosti a pohybu. Rytmus nie je pritomny iba vo vybranych objektoch a kompozicii zaberov, ale
aj v celkovej Struktare filmu, ako vo svojej prenikavej stadii dokazali Jifi Kolaja a Arnold Foster

(1965)."°

Do Berlina nas privaza vlak. Uz od cias zrodu kinematografie jeden so symbolov pokroku
i filmového novatorstva. Vlak reprezentuje znak univerzalneho filmového jazyka, akusi
»embryonalnu pamit’ filmu®, ktora vzdy vyvola silny ucinok v kombinacii so spektakularnost’ou
strojového mechanizmu (porov. CIVJAN 1995: 111-125). ,Vlaky hrmotia zo stanice cez
Janowitzov most, rusen tam hore vyfukuje paru, stoji rovno nad Prelatom, ziamockym
pivovarom, vchod za rohom* (DOBLIN 1965: 158). Déblin, fascinovany berlinskym dopravnym
systémom, casto az s obsesivnou dokladnost’ou popisuje Statistiku: ,,Berlin, 52,31 stupnov

severnej $irky, 13,25 stupriov vichodnej dizky, 20 dialkovych Zelezni¢nych stanic, 121 miestnych

10 ], Kolaja a A. Foster v $tadif ,,Berlin, the Symphony of a City“ as a Theme of Visual Rhythm analyzuji prvych 34 zaberov
filmu na zaklade: a) postavenia kamery vzhladom k objektu (detail, strednd vzdialenost’, vzdialeny pohl'ad),
b) snimaného subjektu (veci), ) pohybu subjektu (vzhladom k rimcu a kamere), d) projekcie (dizky zdberu). Na
zéklade ich vysledkov mozno vysledovat’ niekolko modelov rytmu, ktoré sa vo filme objavujd a maju analégiu
v hudobnej skladbe (staccato) ako i v skladbe versov (preryvany, obkro¢ny a i). Porov. KOLAJA — FOSTER 1965: 335—
358.
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stanic, 27 okruznych stanic, 14 stanic mestkej Zeleznice 7 zaradovacich stanic, elektricky,
nadzemna Zeleznica, autobusy® (TAMZE: 437), enumerativne vymenuava fakty: ,,Cestovny listok
pre dospelych stoji 20 fenigov, ziacky listok 10 fenigov. [...] 39 miest na sedenie, 5918, ked
vystupujete, prihlaste sa vcas, nezhovarajte sa svodicom pocas jazdy, vystupovania
a nastupovanie za jazdy je zivotu nebezpecné” (TAMZE: 44), do narativnej Struktiry romanu
zaclenuje cestovny grafikon: ,Pit'desiat jednicka do Berlina-Severa, Schillerstrasse, Pankow,
Breitstrasse, stanica Schonhauserska alej, Stetinska stanica, Postdamské stanica, Nollendorfské
namestie, Bavorské namestie, Uhlendstrasse, stanica Schmargendorf, Grunewald® (TAMZE: 378).
Jeho pohlad na fenomén dopravy je technicky, matematicky, Statisticky. Napriek tomu vsak
spominané pasaze rytmicky clenia text. Vytvaraju v texte zlom, zahyb, v ktorom sa dej na chvil'u
stratf, aby sa vzapati objavil v tvare blizsom skutocnosti. Kym forma montaze je vlastna obom

autorom, zretelny je rozdiel vich stanovisku. Ruttmann sa jej prostrednictvom snazi k mestu

zaujat’ postoj, Doblin je pozorovatel'om, ktory mesto zaznamenava.

Motiv reklamnych sloganov, plagatov ¢i tovaru vo vykladoch obchodov je ,,stopou
pritomnou v oboch skimanych dielach. V IV. dejstve Symfonie velkomesta je obsiahnuta montaz
mihotajucich sa detailov novinovych clankov a reklam (Geld — otacanie kamery —jazdy na
horskej drahe — $pitala — tovar — vietor — samovrazda). Tato linia vytvara jednoznac¢ny ideovy
vztah medzi obrazmi, poukazujucimi k honbe za peniazmi a tovarom a roztocenej $pirale
udalosti, z ktorej niet uniku. K takymto (vy)konstruovanym zaverom Doblin nedospieva a ani
k nim citatel'a nenuati. Pokial’ uziva reklamny slogan alebo sa pristavuje pri vyklade, je to vzdy skor
so zamerom prepletat’ text realitou:

[...] vo vykladoch stali figuriny v oblekoch, plast’och, v Satach, s papuc¢ami a v topankach.

Navonok sa v$etko hybalo, ale —za tym —nebolo ni¢! Ni¢ zivého! Mali veselé tvare,

smiali sa, cakali po dvaja, po traja na nastupnej rovinke oproti Aschingerovi fajcili

cigarety, listovali v novinach.
(DOBLIN 1965: 10)

alebo ironizovat’:

[...] po flom prehovoril ri§sky minister vnutra dr. Keudel a bavorsky minister kultary dr.
Goldberg, no ani tito dvaja nie si tu dnes v désledku toho pritomni. Zuvacie cukriky
Wrigley P.R. st zdravé na zuby, vyvolavaju cerstvy dych, lepsie travenie.

(TAMZE: 187)

Ruttmann stavia obrazy proti sebe, ¢asto na zaklade vyznamového kontrastu. Podla
Benjamina je fetiSizacia komodity obsiahnuta prave v dialektickom prepojeni veci a hodnoty
existujucej mimo nej. Mozno tvrdit’, ze Ruttmann nepracuje so znakmi — ,,stopami® metdédou

syntézy, s ciefom objavit’ neocakavané. Radi ich tak, aby divaka (,,stopara®), priviedol na nim
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vopred urcené miesto. Ruttmannova metéda nie je explikacna, ale interpretacna. Ak zaber noh
robotnikov prichadzajucich do tovarne strieda detail kravskych kopyt nahliacich sa do stajne
alebo obraz expresivne argumentujucej uradnicky nasleduje zaber malej cvicenej opice, vytvorime
si medzi nimi vjznamovy suvis.'' Ako upozorfiuje Gilles Deleuze, v kinematografii ,,narativni
vypoveéd totiz pracuje nutné prostfednictvim podobnosti ¢i analogie, a pokud postupuje pomoci

znak, pak jsou to analogické znaky* (DELEUZE 2006: 37).

Déblinova urbanna montaz je zalozena na ,kinematografickom style* (Kinostil), postave
rozpravaca ako montéra a absencii subjektivneho hl'adiska. Jeho montovanie je podriadené usiliu
po stvarneni skutocnosti, Ruttmannovo je pod diktatom ,,obraznosti“. Kym Déblin popisuje,

Ruttmann g-ndzor-riuye.

,»Chodec*

,Prochazet se bezpodmine¢né musim, abych osvézil mysl a udrzel kontakt s okolnim svétem®,
napisal vo svojej kratkej proze Prechidzka (1916) Robert Walser (2010: 32). Chodza je jednym zo
zakladnych procesov spoznavania mesta. Je ,,hlasom® prenikajucim existujicim (a existencnym)
priestorovym systémom. Predstavuje aktivitu kontaktu, procesualne ,,ohmatavanie” podoby
mesta. Navyse, ako upozornuje Michel de Certeau, chodci su tvorcovia svojho vlastného ,,textu®,
ktory pisu bez toho, aby ho boli schopni sami ¢itat’ (DE CERTEAU 1999: 170). Ich teld vpisuju do
urbanistickej Struktary zaznam, ktorym, ako spletité cesticky milencov, reinterpretuji zabehané
priestorové vzt'ahy. Individualizuja mesto. Mozno poukazat’ na vzt'ah, v ktorom sa ma chodza
k systému mesta tak ako rec¢ (langue) k prehovoru (parole). Daniela Hodrova vo svojej knihe Citlivé
mésto upozornila: ,,Pobyt ve mést¢ a zejména chizi lze chapat jako dynamicky, proménujici se text
—jeden s nescetnych textd v nekone¢ném svitku — palimpsestu mésta, v némz obyvatel-chodec
zanechava svou stopu, tahy svého ,rukopisu® ¢i alesponn ,pismeno” (HODROVA 2006: 220).

Chédza odkryva intertextovost’ urbanneho organizmu.

Cim sa chodza blizi jazyku filmu? Zakladnym faktorom je predpoklad novej optickej
skusenosti, ktory v sebe obsahuje. Walter Benjamin piSe o hromadeni podnetov, ktoré chodec na
ulici ,,zbera®. Pri chodzi je jednotlivec vystaveny neustalemu sledu kolizii, stimulov, vizualnych
prekvapeni. Na nutkavi potrebu ich znazornit’ a fixovat’ odpovedal film. ,,Vnimani utvafené

soky se uplatiuje ve filmu jako formalni princip. Trhavy pohyb, ktery urcuje rytmus vyroby

11 Georges Sadoul poznamenal: ,,Ruttmann pfejimal objektivitu filmu-oka, ale misto spolecenského clovéka daval
jako obsah ¢lovéka-zivocicha® (SADOUL 1958: 169).
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u bézictho pasu, je zakladem pro recepci filmu® (BENJAMIN 1979: 95). ,,Rétorika chodze® v sebe
implikuje ,,gramatické kategérie® — skladbu krokov (pohyb) a pohladov (obraz), ¢im vykazuje
paralelu k filmovej montazi. Rytmus, ktory vsebe kazdy chodec obsahuje, sa prejavuje

v premietani ¢asového tempa do pohybu (krok). Film kraca v ustrety obrazom.

Ruttmann ponuka vo svojej syzmfinii siroky priestor mestskému chodcovi. Ten obsadzuje
ulice, nielen pri utilitirnom prechode z miesta na miesto (robotnik, uradnik, domaca, slizka), ale
casto su pren domovom (tuldk, dandy, kolportér, postar, lepic plagatov, poulicny ,handliar,
prostitutka). Objektiv venuje kazdému z typov pozornost’, nie s cielom dosiahnutia socialne;
pestrosti a psychologickej hibky, ale so zimerom preukézania variabilnych komponentov rytmu
mesta. Autenticita mestského chodca sa vyjavuje najzretel'nejsie v momentoch, v ktorych ostava
kamera ukryta. Tvar mesta sa prezentuje bez masky (dievcatko t’ahajuce detsky kocik prudkymi
schodmi, starenka pomaly kracajuca ku kostolu, zatial co fempo ulice neuticha). Detaily
jednotlivych typov ,,mestskych chodcov® sa striedaju s perspektivhym snimanim davu. Masy
v pohybe. Je to chaotické ,bludenie®, pri ktorom drahy ciest vytvaraju spletity, abstraktny
ornament — grafickd partitiru mesta. Kamera skizne k noham, najvyrazovejsej casti chodca,
a odkryje kasok dlazby. Chodnik je tkanivom, paralelnou (mikro)topografiou mesta. ,,Chodnik se
vyjadfuje tak, ze z vlastnich organd, které tvoif jeho pokozku — dlazba, Zmolek, strouha, poklop
kanalu —nechava vytrysknout maly, ale intenzivni zlomek ,infernilnfho Zivota‘® velkomésta®
(DIDI-HUBERMAN 2009: 92). Ruttmannova kamera nezaznamenava chodca len v skrytosti, ale

¢asto je nahradenim jeho oka. Stava sa chodcom (kino-chodec).

Ruttmannova ,,prechadzka® sa vzapiti transformuje vbeh ama tak svoju literarnu
analogiu skor v Poeovom Mugovi 3 davu ako vo Walserovej Prechddzke. S tfm ma spolo¢ny prave
,vouyerizmus® ako aj zvySujuce sa tempo pribehu. Kym Walserov chodec na prechadzke
pozoruje ,,mnoho dulezitych jevt, které stoji za to vidét a procitit (WALSER 2010: 32) a stale ho
na nej sprevadza cosi ,,podivuhodného a neobycejného (tamze: 34), Poeov muz (z) davu
,,s $flenou energii se hnal zpét [...] padil hbité, dlouhymi kroky |...] chodil sem a tam po cely den
neopoustél viavu ulice” (POE 2002: 239), Ruttmann zaznamenava zempo tychto vaatornych napiti

a procesov.

V analyze Baudelairovej poézie nachadza Walter Benjamin zvlastny typ mestského chodca
— flaneura — chodca odcudzeného, kracajaceho v dave, ktorému sa vsak eSte nepodrobil. Flaneur
kraca pre chodzu samotnd. Kraca v zastupe, ale nevnima ho ako masu, ale ako kolaz

jednotlivosti, ako subor individualit.
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Kol mne se vzdouvala a fvala ulice.

Tu nahle, ve smutku, jak pysna bolest sama,
mé presla velika a $tihla krasna dama,
houpajic festonem své dlouhé suknice
(BAUDELAIRE 1957: 183)

Mesto je tzasnym spektaklom takychto jednotlivosti, je ,,fantasmagoériou®. ,,Nabozenské opojeni
z velkych mést. Panteismus, Ja to jsou vSichni, vSichni to jsem ja. Vir* (BAUDELAIRE 1993: 14).
Ruttmann toto ,,opantanie” vyjadruje v Spirale, ktora nas vt'ahuje do obrazu pulzujucej ulice
alebo v samotnom cyklickom pohybe aparatu kamery evokujucej zavrat. Takyto pocit je blizsi
davn ako chodcovi. Dav na rozdiel od zastupu nie je suborom individualit, ale predstavuje
v zivote mesta nadosobny princip. Je zivelny, ,barbarsky”. Je znakom kolektivneho prezivania.
Preto aj muz davu E. A. Poea je fantomickou postavou. ,,,Tento stafec’, fekl jsem si posléze, ,je
symbol, je to duch temného zlocinu. Bran{ se byt sam“* (POE 2002: 239). Zrodeny z masy, bez
nej bludiaci, strateny. Ako napisal Baudelaire: ,,Kto nevie zal'udnit’ svoju samotu, nedokaze byt’
sam v nahliacom sa dave® (BAUDELAIRE 1965: 23). Pre flaneura je takato moznost’ nepripustna.
Dav je prenho utociskom, ale nie je a nechce byt’ jeho sucast’ou. Flaneur ,pozaduje vlastni

prostor ke hfe a nemini se vzdat svého privatissima ani uprostfed davu® (BENJAMIN 1979: 93).

Film Berlin nevnima chodca — flaneura ako nositela idey mesta, ¢i dokonca ako
symbolickt postavu uchovavajucu v sebe moment kolektivnej pamite. Ako som uz spomenul
vyssie, Ruttmann nepsychologizuje ani nesymbolizuje. Vnima chodca ako matériu povrchov.
Chodec sa diva a je videny, prezentuje vlastné ,,Ja“, ale je podriadeny kompozicii obrazu. Ak by
sme sa na poulicného chodca pozerali ,,fenomenologickym* pohladom, mézeme povedat’, ze
jeho ,,t¢lo jakozto viditelna véc je obsazeno v této velké podivané. Avsak mé vidouci télo nese
toto viditelné télo a spolu s nim ivse, co je vidét. Jedno je vlozeno do druhého a oboji se
navzajem spléta® (MERLEAU-PONTY 2004: 141). Tento chiazmus sa vo filme neprejavuje v tomto
vnutornom splyvani, ale vidiace i videné je podriadené kompozicnej schéme symfonie. Prepaja sa
v rytmickej zlozke. Ruttmannov chodec sa tak viac blizi predstave veci, ktory sa obnazuje
a prezentuje na sposob tovaru.

»Prezentace Ja‘ na méstské ulici, adresovand ostatnim chodctim, je predevsim, ba mozna

vyhradné, prezentaci povrchu |...] prochizka méstem je prohlidkou expozice povrchu,

v niz ten, kdo se prochazi, je sim exponatem.
(BAUMAN 1995: 107).

Chodec-exponat ako jeden so signifikantnych znakov Ruttmannovho mesta, implikuje

v sebe ,,modernisticki‘ tedriu vizualno-ekonomickych vzt'ahov.
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Zaverom mozno konstatovat’ pritomnost’ epistemologického pola, ktoré prepaja filmové
dielo i literarno-tematické variacie. Tym je prave mesto ako komplexny, zlozito $trukturovany
mechanizmus, ktory je stalym predmetom zaujmu modernistickej tedrie prave v dosledku svojej
podoby prepédjajucej mechanicky a organicky princip. Hl'adanie spoloc¢nych sty¢nych bodov
v principe rytmu jeho ,krokov® ako aj v prepajani fragmentarnych aspektov poulicného
prostredia, smeruje ku konStrukcii nad-osobného, abstraktného principu. Mesto je sledom
objektov a pozicii, zalozenych na vzt’ahoch koeexistencie. Ich popis ¢i vizualizacia je $pecifickym

,topografickym* kompozi¢nym systémom.

V oboch pripadoch (film ijeho literarne pendanty) sa autori zameriavaju na
kazdodennost’, v usili destilovat’ elementarne aktivity pohybu a pohladu. Ich akcentovanie je
esencialnym ozvlastnenim casto marginalizovanych a zaznavanych momentov bezného dna.
Vizuilnou islovnou re-kreiciou kazdodennosti, vznikd nova skutocnost’, ktord unika
$pekulativnosti a konvencnosti. Akt modernistického zvecnenia je pritomny v plnom uvedomeni
si naliehavej pritomnosti, ktora, komponovana do mnozstva zlomkov a mikro- pribehov, je

trvalou a univerzalnou istotou nasho zivota.
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A Portrait of a City or Tracing a Flineur

Walter Ruttmann’s film Berlin, Symphony of a Great City suggests a plethora of interesting issues; here, the scope of
inquiry will be defined within three fields: imagery (incarnated by “portrait”), symptom (incarnated by “footprint”)
and process (impersonated by “pedestrian”). Attention will also be paid to the modes of representation shared by
film and literature: the poetic mode (exemplified by Baudelaire), structural and visual mode (exemplified by Kafka)
and the assemblage mode (D&blin). These examples prove that we are entitled to believe that the artistic image and
its film and literary representation are a matter of perspective. In pursuing akin devices and motifs in the two media,
the accent is on parallels, both formal (thythm) and contentual ones (motifs such as transport, goods and shop-
windows). Walking as a way of ,,experiencing the city” inheres an analogy to the “text in motion” (i.e. narration),
process of recording (viewing) and rhythm (step). Several forms of “walking” employed both as a topic and as

a device of assemblage may be observed in the film, represented by the crowd or an individual, a flineur in particular.
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