Chelovek s kino-apparatom (1929, Manden med kameraet, instr. Dziga Vertov).

Visuelle rytmer
1920 ernes storbysymfonier
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Allerede fra fodslen interesserede film -
mediet sig for livet i byerne. Séledes finder
man (stor)byen ide allerfgrste sma film -
stumper, der nogensinde er produceret:
Louis Le Prince indfangede livet p& en hro
i Leeds i1888, Max og Em il Skladanow sky

filmede hustage iBerlin i 1895, mens brad-

rene Lumiére senere samme ar optog den
sidenhen sd bersmte togankomst péd en

befolket perron iLyon (Barber 2002: 15).
Op gennem det 19. arhundrede havde
storbyen etableret sig som etafde allervig-
tigste temaer og motiver for kunsten gene-
relt (Zerlang 2002: 23). | bade litteraturen

og billedkunsten var den blevet den helt

store inspirationskilde, hvilket ikke mindst
Claude Monets impressionistiske malerier
og Charles Baudelaires digtning er sldende
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Manhatta (Paul Strand og Charles Sheeler, 1921).

eksempler pd. 0g nogle afde mest spek-
takul®zre og sindrige forseg pa at indfange
storbyen var de storsldede panoramaer,
hvor man ved hjelp afaltomsluttende
maleri-installationer gengav bymiljger.

| forhold til skelsettende malerier og
virtuose digte var de tidligste filmbilleder
fra storbyen en kende primitive. Men der
skulle nu ikke g& mange artier, farend de
allermest pregnante kunstneriske udsagn
om storbyen skulle findes pa filmruller.

Derfor kan Nezar AlSayyad, der er profes-

soribla. byplanl@gning, indlede sin bog
Cinematic Urbanism med at fastsla: "Intet
medie har nogensinde fanget storbyen og

oplevelsen afden urbane modernitet bedre
end filmen.” (AlSayyad 2006: 1). Selv.om
denne pastand er bade kontroversiel og
nesten hovmodig, vil den udggre udgangs-
punktet for n@rvaerende artikel, hvor jeg
vil forsgge at blotlegge, hvordan og hvor-
for filmmediet skulle vise sig sa ideelt til at
portrettere de moderne storbyer og livet i
disse.

Indfaldsveje. Palle Schantz Lauridsen har
foretaget en meget grov inddeling af de

film, der forholder sig til storbyen. Resul-
tatet er fglgende tre kategorier: tidlige do-
kumentarfilm, 1920%rnes storbysymfonier



og fiktionsfilm med byen som klangbund
(Schantz Lauridsen 2003: 161). Her vil jeg
primart fokusere pd storbysymfonierne,
der ifelge den tyske arkitektur- og filmfor-
sker Helmuth Weihsmann udmarker sig
ved at tilbyde etstort potentiale for reflek-
sion over forholdet mellem storbyen og
filmen (Weihsmann 1998: 106).

Trods Schantz Lauridsens inddelinger
findes der ingen handfast definition af
storbysymfonien. Men centrale filmhisto-
rikere som Kristin Thompson og David
Bordwell (2003: 181), Scott MacDonald
(1997: 3), Clark Arnwine (2003: 19) og
Colin McArthur (1997:38) fremhaver alle
en kvartet afhelt uomgangelige storby-
symfonier: Paul Strand og Charles Sheelers
Manhatta (1921), Alberto Cavalcantis Rien
que les heures (1926, Nothing but Time),
Walter Ruttmanns Berlin: Die Sinfonie der
Grof3stadt (1927, Berlin - en storbysymfoni)
og Dziga Vertovs Chelovek s kino-appara-
tom (1929, Manden med kameraet). Disse
fire storbysymfonier vil ogsa udgere de
vigtigste destinationer for denne artikels
filmhistoriske byvandringer.

Bygranser. Da storbysymfonierne blev
undfanget i 1920 erne, skete detien gene-
relt meget frugtbar periode for filmmediet.
Forilobet af dette brglende artigennem-
gik filmen store omva Itninger sdvel kunst-
nerisk som teknologisk, og artiet betegnes
ofte som filmens forste egentlige moder-
nisme. Det skyldes bl.a., at filmsproget pa
dette tidspunkt var blevet sa tilpas mo-
dent, at adskillige filmskabere nu forsggte
at definere det specifikt filmiske gennem
savel film som teoretiske manifester.

Disse bestrebelser kommer ogsd mere
eller mindre eksplicit til udtryk i de fire
storbysymfonier, hvoraf Charles Sheeler
og Paul Strands Manhatta er den, der farst
sd dagens lys. Manhatta er en montage af
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forskellige optagelser fra New York og be-
stdr primart afbilleder fra en byggeplads,
afhavnefronten, jernbanen og byens broer,
men derudover ggr filmen brug afen rek-
ke indstillinger, hvor der tiltes op og ned
ad skyskrabernes imponerende facader, og
af high-angle indstillinger, der meget vir-
tuostframer byens bygninger pa en méade,
der giver billederne et grafisk udtryk og en
kompositorisk vaerdi.

Den naste film irekken er Alberto Ca-
valcantis Rien que les heures, som udspiller
sig pd Montmartre i Paris. Filmen udfolder
sig som en rekke modstillinger mellem
rig og fattig - mellem det mondane og det
pauvre. | Rien que les heures introduceres
vi for fire karakterer, der knyttes sammen i
filmens sidste tredjedel, og dermed befin-
dervios s& at sige mere i gjenhgjde med
indbyggerne i Cavalcantis Paris - end med
newyorkerne i Manhatta.

Kun kort tid efter at Cavalcanti havde
indspillet Rien que les heures, lavede
Walter Ruttmann - der tidligere havde
markeret sig med yderst abstrakte ani-
mationsfilm i forbindelse med absolut
film-bevaegelsen - sin Berlin-sym foni.
Ruttmanns film erudformet som en rejse
tilog gennem Berlin. Saledes indledes den
med en togturind til byen, og i fem virtu-
ost klippede og stramt strukturerede akter
bliver vi derpd presenteret for forskellige
aspekter afBerlin, indtil bade biler, spor-
vogne og kameraet atter forlader byen.

Den sidste af de fire store storbysymfo-
nier er Dziga Vertovs Manden med kame-
raet, der er en metatekstuel undersggelse
affilmmediet og storbyen. | filmen falger
vikameramanden Mikhail Kaufmans do-
kumentation aflivet i flere forskellige sov-
jetiske byer - Moskva, Kiev, Donbas, Yalta
0og Odessa (Roberts (2000): X) -
disse optagelser projiceres op pa lerredet i

alt imens

den biografsal, der fyldes i filmens start.
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Modernitetens hjemstavn. Filmenes alt-
overskyggende scene er i sagens natur stor-
byen, og da netop storbyen ofte udrébes til
atvere modernitetens og det moderne livs
hjemsted par excellence, er det oplagt at
kigge n@rmere pa forholdet mellem mo-
dernitet og storby.

| det meget omfattende va rk Storbyens
billeder (2002) analyserer Anne Ring Pe-
tersen forholdet mellem storbyen og bil-
ledkunsten, og ietafsluttende kapitel re-
flekterer hun mere generelt over forholdet
mellem modernitet og urbanisering. Det
er Ring Petersens konklusion, at moderni-
teten bade bygger pd og fremelsker nogle
kulturelle forandringsprocesser, der er
filtret ind i hinanden. Det skyldes, at mo-
derniteten har sine rodder i og er drevet af
de politisk-skonomiske, teknisk-videnska-
belige og sociokulturelle omvealtninger, der
blev sldet an isidste halvdel af det attende
drhundrede. En afdisse afgsrende om-
veltninger var urbaniseringen, og dermed
etableringen afden moderne storby. (Ring
Petersen 2002: 282, 293).

En lignende kobling mellem modernitet
og urbanisering finder man hos litteratur-
teoretikeren Malcolm Bradbury. Han hav-
der nemlig, at det er disse omvea Itninger og
iserdeleshed urbaniseringen, der nedfa |-
der sigi modernismens &stetiske udtryk.
Bradbury skriver:

Det kulturelle kaos som fostredes af den teet
befolkede evigt voksende storby [...] udspiller sig
som et tilsvarende kaos og en tilsvarende tilfel-
dighed og pluralitet i den moderne litteraturs
tekster og i konstruktionen afog formen pa det
modernistiske maleri. (Cit. in ibid.: 293).

Ifglge Bradbury s@tter storbyens opstden
altsd tydelige sporiden modernistiske
kunst. De folgende afsnit vil sgge at afde k-
ke, om dette ogsa galder for filmmediet.
Forst er det imidlertid ngdvendigt at kigge
nermere pa storbyen selv som kulturelt og

sociologisk faenomen.

Manden ved byporten. En afde mest
skelsettende og indsigtsfulde beskrivel-
seraflivet iden moderne storby finder
man iden tyske filosofog sociolog Georg
Simmels forelesning "Storbyerne og det
dndelige liv” fra 1903. Simmels urbanso-
ciologiske arbejde beska ftiger sig med de
nye fysiske og psykiske forhold, der opstar
0g gor sig geldende i storbyen. Det er Sim -
mels pointe, at der med storbyen opstar et
nyt og distinkt kulturelt rum, der har visse
gennemgdende fallestrek og kendetegn
pd tvaers afde enkelte byer, og pa den vis
kan man tale om, atSimmeludformer en
genealogi for den moderne storby.

Simmel havder, atindtrykkene i stor-
byen er sé mange, at storbymennesket hele
tiden oplever en konstant omskiftelighed
afbade ydre og indre indtryk og pavirk-
ninger, hvilket bunder i byens tempo, det
pulserende liv pd gaderne og mangfoldig-
heden i det gkonomiske, professionelle
og sociale liv. Disse myriader afindtryk
resulterer i, at der i storbyen opstar en an-
derledes oplevelsesform, idet om skiftelig-
og flygtigheden i den grad skiller sig ud fra
den statiske harmoni og genkendelighed,
der kendetegner livet pa landet (Simm el
1903:217).

Derfor karakteriser Simmel oplevelsen
iogafstorbyen som en ophobning afdis-
kontinuerte billeder, der simpelthen ikke
kan opfattes eller rummes ietenkelt blik”
(ibid.). Set fra enkelindividets perspektiv
fremstar storbyen altsd bade fragmenteret,
ubegribelig, partiel og uoverskuelig.

Det ernetop disse storbykarakteristika,
der ifglge Bradbury udfelder sig i den mo-
dernistiske ®stetik, og i forlengelse heraf
er detogsd verd athemarke, at den dan-
ske kultur- og byteoretiker Henrik Reeh

sdgar taler om storbyskildringens behov for



et helt nyt sprog: "Den urbane virkelighed
er sd mangfoldig og i visuel, social og hi-

storisk forstand sa uoverskuelig, at der ma
udvikles nye tanke- og skriftformer for at
indfange bare en del af den.” (Reeh 2002:

134). Sdledes er storbyen altsa ikke blot et
nyt kulturelt fenomen, men et fenomen,
der fordrer et helt nyt sprog.

City slang. Et eksempel p& et sddant nyt
formsprog affsdt af storbyen finder man
netop i billedkunstens impressionisme,
der delsblev undfanget i datidens centrale
storby, Paris, men hvor storbyen ogsa var
etyndet motiv (Madsen 1882: 194). De
impressionistiske malere havde nemlig et
yderst "hensynslgst” forhold til forudgéaen-
de "kompositionsregler” de introducerede
et helt anderledes farveskema bestdende af
sarte afd@mpede farver, og endvidere ka-
stede de tidligere tiders detaljerigdom over
bord til fordel foren dyrkelse afde flygtige
indtryk (ibid.: 188). Disse nye metoder og
teknikker kan sessom billedkunstens for-
sgg pd at gengive det urbane tempo og den
storbyens om skiftelighed, som beskrives
hos Simmel. Resultatet blev det skitseagtige
og uferdige udtryk, der kendetegner im -
pressionismen, og som ihgj grad skiller sig
ud fra tidligere tendenser i billedkunsten.
Men ogsa ilitteraturen spillede storbyen
en meget markant rolle, og hvis man kigger
pa de stgrste storbyromaner fra storbysym-
foniernes samtid, finder man helt centrale
verker som John Dos Passos’ Manhattan
Transfer (1925), Alfred Doblins Berlin
Alexanderplatz (1929) og Jules Romains’
store romancyklus Les hommes de honne
volonté (1932-46). | forbindelse med disse
vaerkerer detverd at bemarke, at deres
virkemidler i envis udstrekning kan siges
atvare netop filmiske. Sédledes sammen-
lignes Doblins montagelignende skrivestil
i Berlin Alexanderplatz, hvor der pludselig
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Plakat for Walter Ruttmanns Berlin: Die Sinfonie der GroRstadt

skiftes mellem parallelle handlingsforlgh,
ofte med filmens virkemidler (Hake 1994:
366).1Ligeledes skal Dos Passos have varet
bade dybt fascineret og inspireret af film -
mediet, og om storbyskildringen har han
sdgar konkluderet: "Kunstneren mé ind-
fange den flygtige verden pd samme made
som filmen indfangede den.” (Maine 1985:
82).

Det mest hemarkelsesvaerdige i karakte-

ristikken afstorbyforfatternes metoder er,
at disse bergmte romaner angiveligt forsg-
ger at tilegne sig filmens virkemidler for at
gengive storbyen, hvorved filmen umid-
delbart fremstar som det bedste eksempel
pa det nye sprog, storbyskildringen ifglge
Reeh forudsea tter.

(1929).
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Rien que les heures (1926, Nothing but Time, instr. Alberto Cavalcanti).
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Denne tese underbygges yderligere, hvis
man sammenligner Simmels signalement
afstorbyen med den karakteristik af film -
mediet, som den mangefacetterede tyske
kulturkritiker og filosof Walter Benjam in
giver isit herostratisk bergmte essay
"Kunstvaerket i den tekniske reproducer-
barheds tidsalder™:

IFilmen] beror pa skiften mellem scener og ind-
stillinger, der som stgd treenger ind pd beskueren
[...] Neeppe har man taget [filmen] i gjesyn, for
den allerede har &ndret sig. Den kan ikke fikse-
res. [...] Faktisk bliver associationsforlgbet hos
den, som betragter disse billeder, straks afbrudt
gennem andringen afdem. Herpd beror filmens
chokvirkning. (Benjamin 1935: 153).

Benjamins karakteristik af filmens onto-
logi er altsd stort set analog med Simmels

beskrivelse af enkeltindividets storby-
oplevelse, hvor omskifteligheden og de
mange sanseindtryk ligeledes umuligger
kontemplation, forankring og overblik. Ud
fra Benjamins karakteristik af filmen kan
man derfor argumentere for, at filmen rent
faktisk besidder potentialet til at skildre
storbyen pd en made, der kan overgd andre
kunstarters forsgg pa samme. For i kraft
afiser filmens klippemuligheder antager
storbyens omskiftelighed pludselig et kon-
kret og taktilt udtryk, og dermed kommer
bade litteraturens og billedkunstens tidli-
gere forspg pa at gengive storbyen til kort.

Byfornyelse. Filmmediet er altsd alene i
kraft afsine basale sproglige virkemidler
fordelagtigt disponeret for atindfange



storbyen, og det faktum udkrystalliserer sig
ier i Rien que les heures og Manden med
kameraet som en slet skjult hdn mod andre
kunstarter og forudgdende storbyportret-
ter. Mest eksplicit ses detiindledningen

til Rien que les heures, hvor Cavalcanti
problematisererog underkender billed-
kunstens evne til at gengive storbyen. En
mellemtekst lyder: "Kunstmalere fra alle
samfundsklasser ser storbyen ..” Herefter
indklippes etclose-up afetgje ogenmon-
tage med storbymalerier, der er lavet af
malere som Matisse, Bonnard, Chagall og
Signac. Denne montage af malerier efter-
folgesafendnu en mellemtekst, der erkle -
rer, at "kun en serie afbilleder kan gengive
livet” Denne succession d’images mé hen-
tyde til filmens konstruktionsprincip med
de bestandigt skiftende billeder, og dermed
synes Cavalcanti altsd ogséd at have haft den
opfattelse, at filmen er s&rlig privilegeret i
forhold til storbyskildringen.

Efter maleri-montagen serviigen gjet.
Denne gang erdet dog udspaltet i adskil-
lige sma gjne ved hjelp afen kalejdoskop-
effekt, og sdledes henleder Cavalcanti op-
merksomheden pd, at Rien que les heures
og filmmediet indstifter en anderledes
perceptionsform end den, man kender fra
billedkunsten. En pointe, der har en vis
lighed med Reehs udsagn om, at storbyen
krever et nyt sprog.

| Manden med kameraets indledende
programerklering spores en lignende tiltro
til filmmediet. For her definerer Vertov sit
eksperiment som et forsgg pa at skabe et
nyt og universelt filmsprog, der skal vaere
uafhengigt afbade teater og litteratur,
hvorforvirkemidlerne fra disse kunstarter
naturligvis afskrives.

Den eksplicitte forkastelse afandre
kunstformer i Rien ques les heures og Man-
den med kameraet markerer imidlertid
en klar forskel til Manhatta og Berlin: Die
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Sinfonie der Grofstadt. For hverken Sheeler
og Strand eller Ruttman udviser pa samme
made ringeagt for andre kunstformer -
snarere tvertimod. De fleste mellemtekster
i Manhatta stammer nemlig fra Walt W hit-
mans digtsamtling Leaves of Grass (1855).
Sa hvor Vertov og Cavalcanti altsa affejer
de andre kunstarter, synes Sheeler og
Strand i stedet at betragte litteraturen som
et stadig ledigt og givtigt supplement til

de filmiske storbyportratter, ligesom akt-
strukturen i Ruttmanns Berlin-film ma ses
som en accept afscenekunstens kvaliteter
snarere end en foragt for samme.

lkke noget at skrive hjem om. Som det
fremgar afovenstaende, synes filmmediet
umiddelbart atveaere i stand til at skildre
storbyen pad en mere direkte made end f.eks.
litteraturen og billedkunsten. Men vi mang-
ler endnu at se, hvordan storbysymfonierne
helt konkret distancerer sig fra andre typer
film, der ogsd ger brug afstorbyen. For at
belyse dette vil jeg inddrage en iagttagelse
fraClark Arnwines store studie The City
Seen: Cinematic Representation of Urban
Space (2003). Arnwine indstifter nem lig
begrebet ‘postkortskuddet’ der betegner en
indstilling, som kun har ikonografisk vaerdi.
Arnwine skriver: “det skud afstorbyens
skyline, som indleder sa mange film, [er] et
sterkt konventionaliseret postkortskud, der
ofte tjener samme formal som etsimpelt
tekstskilt og blot angiver, hvor fortallingen
udspiller sig.” (Arnwine 2003: 39).

Postkortskuddet gar altsd kun brug af
byen for at stedfeste filmens handling,
hvorved storbyen reduceres til et bagteppe
for en fortelling. Med dette in mente kan
vivende os mod storbysymfoniernes nar-
rative forlgb - eller mangel pad samme.

For allerede ved farste gennemsyn star
det klart, at filmene ikke udfolder egentlige
fortellinger eller avancerede handlings- 13
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forlgh, og i forbindelse med tre af de fire
film undsiges fortzllingen sdgar ganske
eksplicit. Sdledes blev Berlin: Die Sinfonie
der Grofstadt skabt ud fra manuskriptfor-
fatteren Carl Mayers idé om at lave en film
om Berlin "uden fortelling” (Weihsmann
1998: 119).

| Vertovs indledende programerklaring
fastslas det ligeledes, at det nye, specifikt
filmiske sprog skal realiseres "uden hjalp
fra en historie” mens en mellemtekst i Rien
que les heures bekendtgar: "Denne film har
ingen fortelling” Dog skal det n®vnes, at
Rien que les heures ikke desto mindre etab-
lerer et spinkelt narrativt forlgb i filmens
sidste tredjedel, hvor de fire hovedpersoner
bindes sammen. Men man kan med god
ret hevde, at dette forbehold ingenlunde
underminerer filmens egen undsigelse af
det narrative, eftersom strukturen stadig er
meget lgs og ligger langt fra en stringent og
stramt fortalt historie.

Manhatta er dermed den eneste af de
fire film, hvor der hverken iselve filmen
eller i de sekundare tekster gores op med
fortellingen. Det er imidlertid ganske
abenlyst, at der heller ikke her gennemspil-
les nogen egentlig handling, ligesom der
ikke er gennemgdende karakterer, der bin-
der indstillingerne fra de forskellige loca-
tions sammen. Den amerikanske filmana-
lytiker Jan-Christopher Horak har fremfgrt
etargument om, at Manhatta besidder en
cyklisk lukkethed, der tenderer mod nar-
rativ closure, idet filmens indledende og
afsluttende indstillinger forholder sig til
hinanden som shot-reverse shotindstil-
linger (Horak 1995: 282), men jeg vil her
fastholde, at ej heller Manhatta besidder
nogen egentlig fortelling.

Né&r de fire storbysymfonier ikke gor
brug afegentlige fortellinger, kan storbyen
ikke lengere siges blot at udgare en detalje
i et narrativt forlgh. | stedet bringes byen

i fokus i egen ret, og denne forskydning
kommer bla. til udtryk i filmenes distance-
rede og spottende brug afnetop ‘postkort-
skuddet:

Sdledes indledes Manhatta med et bil-
lede af New Yorks skyline, derumiddelbart
ligner et postkortskud. M en dette ellers
konventionelle skyline-billede ermanipu-
leret i en saddan grad, at det far et grafisk
udtryk, der giver ‘postkortet’ etunaturligt
preg, som giver et praj om, at storbyen her
ikke blot bruges som neutral scene for en
eventuel fortelling. Den grafiske bearbejd-
ning afbyens skyline indikerer snarere, at
denne ervigtig og betydningsbearende i sig
selv. 0g ser man indstillingen irelation til
resten af filmen, star det da ogsa klart, at
Manhatta i langt hgjere grad eren under-
sggelse afde bygninger, der skaber kon-
turerne i skylinen, end en fortalling om
nogle fd personer, der lever under den.

En endnu mere eksplicit demontering
afpostkortskuddets funktion sesi Rien que
les heures, hvor en mellemtekst erklerer:
"Alle storbyer ville vaere ens, hvis det ikke
var for monumenternes individuelle ken-
detegn.” Derna st sespostkort-agtige skud
af Eiffeltdrnet og Madeleine-kirken, der
i kraft af deres ikonografi meget abenlyst
s@tter scenen som Paris. Men her er tale
om reproduktioner og ikke de faktiske mo-
numenter. For tdrnet er en miniature, der
fungerer som termometer, mens kirken er
placeret ien glaskugle med snevejr. Netop
ved atlade disse ikonografiske monumen-
tervaere representeret afreproduktioner
udstilles hulheden ipostkortskuddet, og
dets brug problematiseres.

Kritikken afde hule storbyillusioner
far ekstra luft i en indstilling kort efter,
hvor der klippes til et establishing shot af
trafikken pad Place dela Concorde, hvor
Eiffeltdrnet skimtes ibaggrunden. Men
bedst som man kgber premissen om, atvi



nu befinder osidet faktiske Paris, dukker
deren hdnd op og pudser kameralinsen.
Trovaerdigheden af disse tilsyneladende
stedfe stende indstillinger undermineres
altsa flere gange i denne korte sekvens, og
sdledes positionerer Rien que les heures sig
selvsom etnytog anderledes selvbevidst
portreet afstorbyen.

Den distancerede og n&sten ironiske
tilgang til postkortskuddet kan altsd ses
som etopgermed og en kritik afde kon-
ventioner, der preeger den type indstillin-
gerog den mere traditionelle brug afbyen
som bagteppe. Dermed eksemplificerer
Manhatta og Rien que les heures pa hver sin
made, hvordan storbyen nu bliver en ho-
vedperson iegen retog filmenes egentlige
omdrejningspunkter.2

Na&r storbyen gares til den egentlige
hovedperson, betoner storbysymfonierne
imidlertid et andet aspekt af storbyen end
det, som starifokus iSimmels karakteri-
stik. For hvor Simmel primart beska ftiger
sig med byen, som den tager sig ud fra
enkeltindividets perspektiv, og med de
konsekvenser, storbylivet har for det enkel-
te menneske, sd er storbysymfonierne ogsa
i stand til at operere pa et mere generelt
niveau, hvor byerne skildres fra deres eget
overordnede perspektiv. Netop dette mere
overordnede perspektiv afstorbyskildrin-
gen vil jeg afslutningsvis vende tilbage til.

Storbyfilmen farervild. Storbysym fonier-
nes eksplicitte fravalg afnarrative forlgb
gor ogsa, at de adskiller sig fra eksempelvis
1930ernes og 40ernes kriminalfilm, der
ellers ofte gar brug af storbyen. | artiklen
"Filmbyer” redegar Anders Troelsen for
storbyens rolle i disse kriminalfilm, og det
er hans pointe, at fortellingen her fungerer
som en meget konkret strukturering afen
ellers uoverskuelig filmisk storby:
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I en klassisk film inden for genren vil filmens
narrative “dosure” derfor ogsa veere byens luk-
ning efter endt lesning. Fortellingen, som den
traditionelt gennemfares, er et middel til at bane
sig vej gennem byen, bogfare den, ggre den laese-
lig, hvor kaotisk den end tager sig ud. (Troelsen
1998: 138).

Hvis man her genkalder sig Simmels ka-
rakteristik af storbyens fragmentering og
uoverskuelighed, kan man argumentere
for, at fortellingen, i kraft afdens iboende
strukturerende og overbliksskabende im -
plikationer, pa sin vis er uforenelig med et
dekkende storbyportret, idet den simpelt-
hen vil udviske og reducere den fragmen-
tering og omskiftelighed, der ellers hgrer
til storbyoplevelsens mest signifikante
kendetegn.

Safremt man altsd accepterer Anders
Troelsens udlegning, kan et stramt og
velstruktureret narrativt forleb forfladige
storbyportrettets nuancer, fordi det forbin-
der de mange visuelle indtryk og stimuli p&
en s stringent méade, at storbyens egentlige
natur gar tabt.

Ser man fortellingens iboende struktur
i lyset afstorbysymfoniernes erklerede
mal om atindfange byen pd en made, der
overgdr bade litteraturens og billedkun-
stens forseg, sd ma fortellingen naturligvis
fravaelges, sadan som det ogsa gores ganske
eksplicit i storbysymfonierne. Dermed kan
fravalget af forte llingen ses som endnu et
eksempel pd, hvordan filmenes indhold,
den omskiftelige og fragmenterede storby,
far lov at pre&ge selve formsproget.

Infrastruktur. Selv.om storbysymfonierne

ihgjgrad formér at indfange og gengive

byernes diversitet, fragmentering og mang-

foldighed, sd er der trods alt stadig forskel

péa de faktiske storbyer og de filmiske re-
presentationer. For hvor livet i de faktiske

storbyer ifglge Simmel affgdte blaserthed 15
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Berlin: Die Sinfonie der Grofstadt (Walter Ruttmann, 1929).

- en forsvarsmekanisme mod storbylivets
uoverskuelighed, konstante stimuli og
omskiftelighed, der resulterede i en sadan
indifferens over for byen, at den til sidst
mistede sin betydning og blot fremstod
som en monstrgs og kakofonisk storbyfor-
virring (Simmel 1903 216) -
storbysymfonierne os hverken blaserte

sa efterlader

eller indifferente.

Symfonibetegnelsen giver indtryk af
struktur og en forbindelse til den klassiske
musik, hvilket umiddelbart kan opfattes

som et fastholdepunkt midtiforvirringen.

Men det symfoniske skal n@ppe forstas i
konkret musikalsk forstand. For selv.om
der méaske nok blev komponeret speci-
fikke scores til filmene, og bdde Rutmann
og Vertov var yderst interesserede i dette
aspekt af deres film, sd blev kom positio-
nerne fremfart af skiftende orkestre fra
biograftil biograf, og i dag foreligger fil-
mene kun med rekonstrueret eller nykom -
poneret musik. Det er derfor problematisk
at forholde sig analytisk til de lydspor, man

finder pd vore dages dvd-udgivelser af fil-
mene.

| stedeterdetverd atvende blikket
mod 1920 ernes cinémapur-film, der i hgj
grad eksemplificerer, hvordan films bil-
ledside isig selv kan opfattes som en slags
musik. Puristerne betragtede nemlig film
som ‘visuel rytme’ og musikken var derfor
den eneste kunstart, som de ville vedkende
sig et slegtskab med (Thompson og Bord-
well 2003: 91).

Accepterer man en sddan opfattelse af
filmen som visuel musik, bliver det muligt
atargumentere for, at storbysymfoniernes
symfoniske og pé& sin vis strukturerende
aspekter i stedet kan findes i deres visuelle
udtryk og struktur. Carl Mayer synes at
have haft netop denne forstdelse af sam -
menhangen mellem musik og billede,
idet han mente, at Berlin: Die Sinfonie der
GrofRstadt skulle tenkes som "en melodi af
billeder” (MacDonald 1998: 17).

Denne forstaelse afdet musikalske, eller
symfoniske, som nogetvisuelt stir endnu
tydeligere, ndr man inddrager den etymo-
logiske betydning afordet symfoni, som
blot er ‘samklang’. Dermed kan man forsta
det symfoniske som en visuel samklang, og
sdledes star det ogsa klart, at det ma vaere
gennem filmenes billeder og montagen af
disse, at det symfoniske opstar.

Deter formentlig ogsa en sddan visuel
samklang mellem billederne i Berlin: Die
Sinfonie der GroRstadt, John Grierson hen-
tyder til, nar han om filmens forankring i
symfonien konkluderer, at den "koncen-
trerede sig om [..] atbygge enkelthilleder
sammen til satser” (Grierson 1964: 109).
Her skal det n@vnes, at 0gsd Weihsmann
har behandlet de symfoniske aspekter af
Ruttmanns film, men hans direkte kobling
mellem filmens akter og symfoniens satser
(Weihsmann 1998: 117) virker en kende
mere spekulativ, idet filmen ikke bestar af



nummererede satser, men afakter, hvilket,
som tidligere nevnt, snarere markerer en
forbindelse til scenekunstens aktstruktur.

P& sin vis kan W eihsmann dog have ret
i, at alle fem akter i Berlin: Die Sinfonie der
GroRstadt udgar afsluttede forlgb, der kan
betragtes som samklange i kraft af akternes
tematiske og temporale afgrensninger.
Men ifglge Griersons karakteristik afdet
symfoniske skal den visuelle sats umid-
delbart forstds som nogle kortere, lukkede
visuelle forlgb. Og i overensstemmelse
med Grierson vil jeg i det felgende ek-
semplificere, hvordan der i sddanne korte
strukturerede forlgb kan etableres visuel
samklang.

Sdledes udger de allerfgrste indstillin-
ger fra selve Berlin et godt eksempel pa en
sddan kort visuel sats. For efter togets an-
komst til byen vises en kort montage affem
forskellige indstillinger, der alle gengiver
nogle afbyens hustage. Ien narrativ film
ville détvaere meget overflodigt og dre-
bende for fortelletempoet, men i denne
sammenh&ng errepetitionen selve poin-
ten, idetder i sammenstillingen afdisse
kun svagt varierede indstillinger opstar
netop visuel samklang. Dermed udgar den
korte sekvens altsd sit eget lukkede forlgb,
der kan ses som en afstorbysymfoniens
mange sma visuelle satser.

Berlin: Die Sinfonie der Grof3stadtin -
deholder adskillige eksempler pd sddanne
visuelt symfoniske sidestillinger skabt
gennem montage. Der er satser, som hver
iserbygges op afen lang rekke forskellige
indstillinger aftomme gader, butiksruder,
neonskilte og frokostritualer pa tvaers af
sociale klasser. | disse forlgh bestdende af
naesten ens indstillinger ses det, hvordan
man iden filmiske gengivelse af storbyen
har mulighed foratordne og strukturere
de mange visuelle indtryk sddan, at de
ikke lengere blot fremstar ubegribelige og
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fragmenterede. Dermed bliver etableringen
afden visuelle samklang altsd en made,
hvorpa der skabes orden i detvisuelle kaos,
som storbyen ellersumiddelbart kan ligne
fra enkeltindividets perspektiv.

De andre storbysymfonier rummer
lignende eksempler pd sddanne korte
velstrukturerede forlgh, og eksempelvis
treeder det rytmisk og visuelt musikalske
meget tydeligt frem ietstramtkompone-
ret og klippet forlgb i Rien que les heures.

I en kort sekvens kontrasteres et markeds
mange overdadige madvarer mod nogle
skraldespande, der langsomt fyldes mere
og mere. Disse stadig mere overfyldte
skraldespande og det stedtvoksende antal
fedevarer vidner om en meget bevidst op-
bygning og struktur i scenen, derumiddel-
bart kan opfattes som etvisuelt crescendo.
0g selvom indstillingerne afbade skralde-
spande og madvarer er faste, fir scenen
‘visuel rytme gennem brugen af wipes, der
hele tiden skifter retning og dermed nar-
mest kommer til at fungere som visuelle
taktslag. Denne lille sekvens etablerer altsd
i kraft af modstillingerne mellem madvarer
og skrald et kort tematisk visuelt forlgb,
der problematiserer forbrug og fordarv.
Derfor ma ogsd denne sekvens betragtes
som en selvstendig visuel sats, der pé sin
egen underspillede vis bringer orden i stor-
byens kaos.

Ovenstdende eksempler viser altsa,
hvordan storbyen gennem montagen afde
enkelte indstillinger organiseres tematisk
og struktureres visuelt i sma korte forlgh,
sd den totale forvirring og blasertheden
udebliver.

Nar radhusklokkerne ringer. P& et mere

overordnet plan kan montagen imidlertid

0gsa skabe visuelle og tematiske strukturer,

der tenderer det samklingende eller sym -

foniske, hvilket eksemplificeres af Horaks 17
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pointe om Manhattas cykliske struktur.
Hans iagttagelse om filmens &bnings- og
afslutningsindstillinger, der forholder sig
til hinanden som shot-reverse shotindstil-
linger, kan nemlig ses som etudtryk for en
strukturel samklang.

| forlengelse herafkan det symfoniske
0gsa forstdsien endnu mere overordnet
forstand, idet man béde i storbyerne og i
filmene kan tale om en samklang mellem
de mange indbyggere. Simmel skriver sale-
des:

I kraft af ophobningen af sd mange mennesker
med sa differentierede interesser griber deres
relationer og aktiviteter ind i hinanden ien s&
mangeleddet organisme, at uden den mest preci-
se punktlighed i aftaler og ydelser ville alt bryde
sammen i et uoplgseligt kaos [...] Saledes er stor-
bylivets teknik overhovedet ikke tenkelig, hvis
ikke alle aktiviteter og gensidige relationer blev
indordnet i et fast, overindividuelt tidsskema.
(Simmel 1903:218).

Simmel betragter altséd storbyen som en
mangeleddet organisme, der kun oprethol-
des i kraft afet overindividuelt tidsskema.
Dethar imidlertid den konsekvens, at
storbyens mange indbyggere bestandigt ma
referere til tiden for at sikre sig, at de ikke
ryger ud aftakt med resten afbyen, hvilket
resulterer ien ny punktlighed og udbredel-
se aflommeuret (ibid.). Det er netop denne
overordnede rytme og synkroni dikteret af
tidens gang, der affgder en slags samklang
mellem de mange indbyggere. For gen-
nem byens tidslige forankring far samtlige
enkeltindivider et klart felles holdepunkt
i forvirringen, mens tiden pa det overord-
nede plan altsd ogsa forhindrer storbyen i
at kollapse.3

Denne menneskelige samklang og
tidens altafgorende betydning for storby-
livet er ogsa til stede i storbysymfonierne,
hvilket ekspliciteres afde mange indklip af
byens ure, der ses i bdde Rien que les heu-

res og Berlin: Die Sinfonie der Grofstadt.
Ligesom den tidslige styring ogsad antydes,
ndrviibegyndelsen afManhatta ser en
ferge legge til kaj. For de mange trippende
arbejdere ombord eralle afh@ngige af fer-
gens punktlighed foratna pa arbejde til
tiden - ligesom deres arbejdsgivere igen er
afhengige af, at de ansatte ikke forsinkes.

Derudover udger tiden ogsd den egent-
ligt styrende ramme for filmene, idet de
alle erunderlagt degnets gang og irrever-
sible cyklus. Saledes er degnets gang og
struktur meget eksplicit til stede i tre af de
fire film: | Berlin: Die Sinfonie der GroB-
stadt markeres timernes gang lgbende med
tilbagevendende indstillinger afbyens ure,
sd man aldrig er i tviviom, hvor pa dagnet
man befinder sig. Mellemteksterne i Rien
que les heures angiver en klar progression
fra ‘morgen over ‘frokost’ til ‘aften’. Mens
Manhatta indledes iden arle morgenstund
og afsluttes med solnedgangen over Hud-
sonfloden.

Manden med kameraet har et lidt mere
kryptisk tidsforleb, der dog ogsd er un-
derlagt degnets struktur. Allerede filmens
undertitel, ‘uddrag afen filmfotografs dag-
bog' antyder en vis accept afdegnets gang
og dagenes adskillelse. En accept, som
ogsa findes i filmen. For filmen-i-filmen
indledes med en montage afsovende
mennesker, tomme gader og stillestdende
maskiner, der giverindtryk afen by, som
erved atvagne. Hvis vi her genkalder den
metatekstuelle ramme, hvor publikum
ser filmen-i-filmen ien biograf, m& vi an-
tage, at forevisningen sker om aftenen, og
dermed opstar der altsa en udvikling fra
morgen til aften, idet filmen ender med
filmen-i-filmens slutning. Og selv.om
denne progression etableres pa tvars af
forskellige tidslige niveauer, indrammes
filmen afdggnet.

Denne respekt for degnets cyklus og
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Chelovek s kino-apparatom (1929, Manden med kameraet, instr. Dziga Vertov).

den iboende synkronier medvirkende til
at binde de mange indbyggere og filme-
nes visuelle satser sammen ien cyklisk
og harmonisk form, der er signifikant
for symfonien. Dermed kan filmenes
tidslige strukturer anses for at vere bade
en cementering afdet symfoniske og en

yderligere pracisering af filmene som stor-

byportretter, idet den tidslige forankring
og struktur ogsé afspejler den vigtige rolle,
tiden spiller i det faktiske storbyliv.

Frakersel. Ndr man som her betragter
storbysymfonierne ilyset afGeorg Sim -
mels karakteristik afden moderne storby,
synes det at std ganske klart, at de filmiske
representationer, med fa afvigelser, er

imponerende inkarnationer af selve stor-
bymoderniteten. Og détien sddan grad, at
AlSayyads polemiske udsagn synes retfer-
diggjort.

Afslutningsvis star det derfor ogséd klart,
at storbysymfonierne i kraft afklipningen,
fravalget af fortzllingen, brugen afbyen
som egentlig hovedperson samt blikket for
storbylivets mere overordnede holdepunk-
ter formar at indfange bade enkeltindivi-
dets fragmenterede opfattelse af storbyen
ogbyens mere generelle styrende struktu-
rer. For i storbysymfonierne bliver byens
fragmentering og omskiftelighed indlejret i

en harmonisk, begribelig og organisk form.
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Noter

1. Doblins roman blev filmatiseret af Piel Jutzi
i 1931 og siden af Rainer Werner Fasshinder
til den monumentale tv-serie Berlin Alexan-
derplatz (1980).

2. En lignende kritik af storbyen som bagteppe
for forteellingen kommer til udtryk i forbin-
delse med Robert Flahertys film Twenty-four-
dollar Island (1928), der har visse storbysym-
foniske trek. Om filmen har Flaherty fast-
sldet: “Jeg taler om en film, hvor New York er
hovedpersonen, ikke en film om individer,
hvor New York blot optreeder som baggrund
for en forteelling. Jeg taler om en film, hvor
New York er historien.” (Her citeret efter
dvd-udgivelsen Unseen Cinema - Early Ame-
rican Avant-Garde Film 1894-1941).

3. I den lille film Onésime horloger (Jean Du-
rand, 1912) portretteres denne afhengighed
af tiden i gvrigt yderst preecist og meget
satirisk. For her ser vi, hvordan en utdlmo-
dig arving simpelthen setter tidens, livets
og storbyens hastighed i vejret alene ved at
manipulere det centrale ur i Paris. Hermed
illustreres det, hvordan det er visernes gang
og tempo, der styrer livet i storbyen.
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