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Arusaam, et pealtndha hoomamatu keerukusega konglomeraati nagu maailm, suurlinn véi inimene,
vOiks teha mdistetavaks kui mehhanitsistlikke printsiipe jargivat Gesamtkunstwerki, ulatub tagasi
vahemalt vanakreeka kasitluseni kosmosest kui korrastatuse domeenist. Hiljemalt 6. saj e. Kr. arvas
Pythagoras, et (iksteise suhtes matemaatilise tdpsusega pdorlevad taevased sfaarid toovad
kuuldavale jumalikku muusikat. Ettekujutus sfaaride poliifooniast, musica universalis-est, jéi terve
antiik- ja keskaja valtel tdhtsaks osaks astroloogiast ja muusikateooriast. Keskaegsetel
kosmoloogilistel diagrammidel kuulub iga taevase sféaari juurde trompetiga ingel, kes toob
kuuldavale iht, katkematut, pattulangenule kuuldamatut nooti. K@8igi inglite kooskdla simboliseerib

loodu harmoonilist taiuslikkust, Jumala v@itu kaose ja maaramatuse dle.

Meloodialt ratmile liikus lddnemaise muusika fookus Esimesele maailmasdjale jargnenud aastatel.
Ajal, mil suur osa demokratiseerunud Euroopast koges plahvatuslikku linnastumist, voeti
Ameerikast le ka moodne linnakultuur. Swing poleks saanud tekkida kuskil mujal, kui ainult
suurlinnamiljods; nii Uhes kui teises avaldus enneolematu, ekstaatiline vabadus.

Samal ajal oli kaasaegne suurlinn paljude jaoks moderniseerumisega kaasneva ebakindluse
vordkujuks. Linn tekitas utoopiliste ihade korval ka diistoopilist hirmu stabiilse, etteennustatava
maailma kadumise ees. Suurlinn oli kvalitatiivselt uuelaadne ruum, kus ei kestnud traditsioonid ja
kuhu Umberpaigutatud inimest tabas oht vé6randuda ja kaotada pea.

Uks vdimalus mdista linnasiimfooniaid, selles keskkonnas siindinud filmizanri, on kisitleda neid
kui modernistlikku vastet sfadride muusikale, st katset kaootilist linnauniversumit kunsti kaudu
taasharmoniseerida. Neisse filmidesse puti haarata igapéevane linnakogemus ning anda see
vaatajale tagasi puhastatud ja korraparastatud kujul, milles linna virrvarr ja kakofoonia on
muutunud ratmiliseks optiliseks muusikaks.

Ké&esoleva teksti eesméark on valgustada linnasiimfooniate tihiskondlikku ning kunsti- ja
filmiloolist konteksti, samuti Zanriarengu pShijooni kuni 1930. aastate alguseni, mil helifilmi tulek
tummfilmi ajastu tippsaavutused tagaplaanile torjus. Lisaks on luhidalt refereeritud monele filmile

osaks saanud kaasaegset kriitikat.



1920. aastate teisel poolel vilja kujunenud ning 1930. aastate alguseni produktiivsena plisinud zanr
kujutas inimestevaheliste suhete asemel linna enese eluriitme; vaatajat kitkestava intriigi asemel oli
tdhelepanu keerulise urbanistliku masinavirgi toimimisel. Zanrireeglid, mille alusel ma olen
jargnevalt piliidnud linnasiimfooniat lahti motestada, on tuletatud Walter Ruttmanni filmist ,,Berliin:
suurlinna siimfoonia® (1927), siinkohal {isna meelevaldselt defineeritud kui oma Zanri puhtaim
esindaja.

Tavaliselt on filmi raamjutustuseks tiks paev linnas, selle kulg hommikust hiliséoni. Linna
tdusud (hommikul ja dhtul) ja m6on (parastldunal) véljenduvad linnainimeste muutuva sagedusega
tegutsemisritmides, mis kaleidoskoopilise, aktsentueeritud pildireana vaatajani paisatakse.
Tsukliline ajakésitlus annab filmile mugava raami, kuid osutab ka kujutatava tldkehtivusele.
Antakse mdista, et tegemist vdiks olla likskdik millise padevaga. Ka vaatemang ise on
puhtformalistlik: filmilinal n&dhtav on osadeks taandamatu urbanistliku terviku funktsioneerimine,
linna kui mehhanitsistliku organismi tiks elutsiikkel. Uksteist toetavad, moduleerivad ja tiksteise
sisse paigutuvad ritmid koonduvad uhtseks simfooniaks just seetdttu, et linnast saab filmilinal
masin, mille ritmidel puudub tahe ja vbimalus peatuda, muuta suunda, kiireneda vdi aeglustuda.
Tooline 1aheb igal hommikul tdole ja dhtul tuleb t6olt, statistilise regulaarsusega puhkevad
tulekahjud ja sooritatakse kuritegusid, luuakse ja I6hutakse armusuhteid.

Ka uksikinimene on linnasiimfoonias alati ndide tudbist; metonidmia, mis asendab implitsiitseid
rahvahulki. Sama kehtib tegelikult kdige konkreetse kohta. Ka tanav pole tegelikult muud, kui pelk
esiletdstetud osa tanavavorgustikust. Genius loci on labivalt asendatud tiipoloogiaga. Isegi kujutatav
linn ise vOiks olla Ukskdik milline teine suurlinn ning seos konkreetse kohaga kipub kaduma
minema. Siegfried Kracaueril oli digus, kui ta filmi ,,Berliin: suurlinna stimfoonia“ arvustades
retooriliselt kiisis ,,Aber ist das Berlin?* (Kracauer 1927: 404-405). Linnasumfoonias pole midagi
partikulaarset, selle teemaks saab olla ainult abstraktne urbanistlik kogemus ise.

Linnastimfoonia saab kindlasti olla ainult suurlinnasimfoonia. Provintsi unisus ja ritmide loidus
endas simfoonilist potentsiaali ei katke. Vaikelinlikke, mittemasinlikke aspekte, kui neid filmides
uldse esineb, ndidatakse ainult nostalgilises votmes kui midagi, mis on juba kadumisele méaratud.
Linnastimfoonikut huvitavad kdrghooned, véljakud, laiad bulvarid, tehased ja t66liskvartalid,
kiirteenindus ja masstootmine, ei huvita aga majauberikud, hoovid, kdrvaltdnavad, piimapoed ja
joodikud, laiskus ja minnalaskmismeeleolu.

See ei tdhenda, et linnastimfooniad kujutaksid ainult ringitormavaid, to6tavaid ja 16butsevaid

rahvahulki. Mones filmis esineb lausa korvalsiizee, ehkki sedagi ainult nditena tiitipilisest loost, mis



linnas aset voiks leida. Seejuures on tavaline, et tegelastele ei anta nimesid. Alberto Cavalcanti
filmis ,,Rien que les heures* (1926) leidub kolm narratiivset episoodi, kuid k&iki nende tegelasi
kutsutakse nimetustega ,.tiidruk,* ,,mees* vms ning nad esindavad néiteid mingit tiiiipi inimesest:
toolisest, ametnikust, meremehest vai prostituudist.

Sellise reduktsionismi kaudu pluavad linnasimfooniad &ngistuses linnainimesele
demonstreerida, et modernistlik suurlinn ei ole mitte hoomamatu ja hirmutav labirint, vaid
summeetriline, ritmiline ja funktsionaalne masinavark, mida on véimalik sobivas kunstilises
vormis hdlmata ja slistematiseerida. Sarnane funktsioon oli 19. saj. 40. aastate Pariisis levinud nn
,fusioloogiatel,* raamatukestel, mis sisaldasid linnas dratuntavate inimtiitipide (hiljem ka
linnamaastike, erinevate rahvuste ja isegi loomade) pilte ja lihikesi Kirjeldusi (Benjamin 2006
[1938]: 67-68). Lugeja, kes oskas linna tliupide seas orienteeruda, vdis ka tundmatutele tdnavatele
sattudes ennast kodus tunda; séilitada illusiooni, et tal on jatkuvalt kontroll oma imbruse le.

1920. aastate vahendiks, mille abil linnahirmu ravida, polnud enam karikatuurid vaid
avangardistlik filmikeel, selle montaaz, trikkvotted ja ebatavalised kaamerarakursid. Fakt, et just
film on meedium, milles stindis linnasiimfoonia, vihjab esiteks filmi kui kunstiliigi integratiivsele
potentsiaalile, vBimalusele kdike pildilist slinteesida ja monteerida I8pmatus hulgas variatsioonides,
mis vastab tegeliku linnaelu kogemustepaljususele. Teiseks on tegemist aga osutusega filmi kui
linliku massikunsti aktuaalsusele: filmiavangardistlik vorm ise parineb moodsast urbanistlikust

kogemusest, mida linnastimfoonias filmikeelde tdlgitakse.

Umbritseva kunstitegelikkusega oli Zzanril mitu kokkupuuteala. Linnasiimfooniate vormilisi
eelkaijaid v6ib ndha dadaismist, futurismist ja abstraktsionismist méjutatud varastes
eksperimentaalfilmides nagu Fernand Legér' ja Dudley Murphy ,,Mehaaniline ballett* (,,Ballet
Mécanique,“ 1924), mis sarnaselt linnasiimfooniatega piiliadis erinevatest igapaevastest
liikumisratmidest leida optilist muusikat.

Avangardistlike ringkondadega leidus ka palju isikutasandi kontakte. ,,Berliini reziss6or Walter
Ruttmann oli Hans Richteri ja Viking Eggelingi korval Uiks tuntumaid Saksa filmiavangardiste, kes
tegeles nn puhta kino otsingutega (,,Lichtspiel: Opus I-1V, 1921-25). Alberto Cavalcanti oli
mojutatud Prantsuse filmiimpressionismist ning td6tanud koos selle tGihe kuulsaima esindaja
reziss60r Marcel L'Herbier'ga. Dokumentalisti ja filmiteoreetikut DZiga Vertovit seostati Vene
futurismi ja konstruktivismiga. Ka Joris lvens oli teinud poolabstraktseid filme, sh tdstesilla

litkumist kujutav ,,Sild* (,,De Brug,“ 1928). Pigem sisuliste kui vormiste eksperimentidega paistis



silma Jean Vigo, kelle loodud on anarhistliku filmi klassika ,,Null kditumise eest* (,,Zéro de
conduite,* 1933).

Oma seos oli linnasumfooniatel 1920. aastate modernistliku arhitektuuriga, mille Euroopa
varianti tunti nime all ,,Neue Sachlichkeit* voi ,,New Objectivity (,,uusasjalikkus*). See
naturalistlik-funktsionalistlik suund, mis peatselt laienes teistele kunstialadele ja millesse
Saksamaal sulandus nii valismaine modernism, kui ka kodumaine postekspressionism valjendus
filmikunstis pudetes kirjeldada elu n-6 tdepéaraselt ja ilustamata. Filmiajaloost vdiks tdmmata
paralleele Itaalia neorealismiga, kuid erinevalt sellest oli uusasjalikkus vaatamata oma
realismitaotlustele mittepoliitiline; asju ndidati elkodige ,,nagu nad on.“ Sellest ka Siegfried
Kracaueri ja John Griersoni etteheidetud staatilisus ja kdrvaltvaatajapilk nt Walter Ruttmanni
,Berliinis,* kus elust antakse kiill 14bildige, kuid see on iildistav, tdstmata esile ndhtuste voimalikku
vastuolulisust. Ruttmannile pannakse pahaks véhest sotsiaalset angazeeritust, huvi ainult
valgusméngude, mitte aga sotsiaalse tegelikkuse vastu (Kracauer 1947: 186-187, Grierson 2002
[1932]: 42).

LApuks voibki linnasimfoonia tiheks kokkupuutepunktiks filmiajalooga laiemalt pidada umbes
samal ajal tekkinud autoridokumentaali, n-6 kunstilist tdsielufilmi. Varase dokfilmiteoreetiku John
Griersoni jargi pidid head dokumentaalfilmid radkima tegelikkusest, kuid kohtlema seda loovalt:
seelabi olevat neil vdimalik esile tuua rohkem ja paremaid todesid kui filmidel, mis pakuvad vaid
imitatsioone ja lahtuvad draamareeglitest voi nendel, mis rahulduvad ainult pealiskaudse
jdddvustamisega (Grierson 2002 [1932]: 40). Grierson mérgib seejuures éra ,,Berliini* kui ndite
sellest, kuidas dokumentaalfilmi ei tohiks teha: nimelt ilma ambitsioonita tuua valja seda, mis on
varjatud ning muuta oma vaatajat paremaks inimeseks. ,,Berliin* jdidb esmamuljete tasandile ning
ehkki vormilt dnnestunud, ei loo ega inspireeri midagi sisulist peale juhusliku parastldunase
vihmasaju (Grierson 2002 [1932]: 42-43). Samas vdib ka ,,Berliini ja teiste linnasiimfooniate puhul
kahtlemata raakida sellest, kuidas tegelikkusest piitutakse loova l&henemise abil mingeid tddesid
valja meelitada — ehkki need tded ei pruugi olla sedalaadi paljastav-sotsiaalkriitilised nagu see
Kracauerile voi Griersonile oleks meeldinud.

Tahtsam on aga see, et linnasimfooniaid on hiljem peetud vaheetapiks poeetilise
dokumentaalfilmi kiipsemisel (ehkki neid endid on tdnapdeval vaevalt pohjust néhtusena kuidagi
ebakipseks pidada). Varased dokumentalistid ja linnastimfoonikud olid suurel maaral kattuv
seltskond. 1920.-1930. aastate kuulsaid dokumentaalfilmirezissd6re nagu John Grierson, Robert
Flaherty, Joris Ivens, Dziga Vertov ja Jean Vigo huvitas kdiki linnaruum ja enamik neist tegi ka
mone linnasimfoonia. Lisaks olid linnasimfoonikud vaga tihedalt seotud omavahel. Alberto

Cavalcanti laks parast oma Pariisis veedetud avangardistlikku perioodi Inglismaale, kus ta tegi koos
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John Griersoniga 1930. aastate alguses dokfilmi meremeeste elust (,,Granton Trawler,” 1934). Juba
aasta varem oli John Grierson koos Robert Flahertyga teinud filmi Inglise to6lisklassi elust
(,,Industrial Britain,” 1933). Dziga Vertovi vend Mihhail Kaufman oli operaator Jean Vigo filmi LA
propos de Nice* (1930) juures. Joris Ivens oli kokku puutunud Dziga Vertoviga ning jagas tema
eluldhedus-ambitsioone (ja kommunismi) stigavamalt, kui kski teine valismaine filmitegija.
Muuhulgas oli Ivens Lenini rahupreemia laureaat ning kilastas mitu korda Noukogude Liitu. Mark
Soosaar on tihes oma intervjuus nimetanud Joris Ivensit filmitegijaks, kellelt ta dokfilmi tegemist
Oppis (Soosaar 1986). Soosaare tehtud on omakorda Eesti ks kdige paremaid linnadokke

,,Lasnamée* (1985), mida pole kill pdhjust linnasiimfooniaks tituleerida.

Zanri esimeseks esindajaks loetakse tavaliselt Paul Strandi ja Charles Sheeleri 1921. aastal tehtud
10 min pikkust lihifilmi ,,Manhatta,* mille sisuks on pdev New Yorgis. ,,Manhattat“ on peetud
esimeseks Ameerika avangardistlikuks filmiks tldse. Selle kaks autorit olid fotograafid ning filmi
eesmaérk voiski olla nende linnavaadetele elu sisse puhumine. Tegemist on vaimustunult
modernistliku kasitlusega, kus moodsast Manhattanist tehakse ameerikaliku ettevétlikkuse,
progressi ja demokraatia stimbol. Filmistseenide vahepeale néidatakse tsitaate Walt Whitmani
samanimelisest luuletusest, milles véljendub talle omane progressivaimustus ja tahe haarata endasse
kogu Ameerika avarust, voimalusi ja mitmekesisust. Whitmani sdnade konkretisatsioonina vdib
filmi tdlgendadagi, ehkki oma fotograafiajuurtele truuks jaades on see isna staatiline ning kindlasti
el ilmesta seda montaazi riitmilisus nagu hilisemaid linnastimfooniaid. Modernistliku linna
epitoomina kehtinud New Yorgist tehti ronkemgi linnasiimfoonilise kallakuga filme, sh Robert
Flaherty ,,Kahekiimne nelja dollari saar* (The Twenty-Four-Dollar Island,” 1927) ja
pilveldhkujavaadetele keskenduv ,,Pilveldhkujasiimfoonia“ (,,Skyscraper Symphony,* 1929).

Jargmine Zanri arengu seisukohalt oluline film oli Alberto Cavalcanti juba peaaegu taispikk (45
min) ,,E1 midagi muud kui aeg* (,,Rien que les heures,” 1926). Film rdégib kiill tihest pdevast
Pariisis, kuid kujutab endast samas ka métisklust aja ja linnaruumi suhete tle. Cavalcanti Kirjutab
uhes filmi vahetiitritest, et filmitegijal on véimalik kill fikseerida tiks punkt ajas ja ruumis, mitte
aga haarata aega ja ruumi ennast. Sellegipoolest teeb ta oma filmiga katse midagi selletaolist korda
saata: naidata, mis on linnaelus korduvat, tdpilist ja igikestvat. Ehkki juba algustiitrites seisab, et
film rédagib alamklasside elust, peab ka tema film oma tsiiklilise ajakésitluse tottu nditama elu ,,nagu
see on,* ilma otsese kriitika voi iileskutseteta.

Cavalcanti juures on selgesti tunda tolleaegse prantsuse impressionistliku filmikeele votted nagu



kiirepilguline montaaz ja valgusefektid. Filmiajalukku ongi Cavalcanti ldinud peamiselt
vormieksperimentaatorina

Samal ajal oli valmimas Joris Ivensi ja Mannus Frankeni liiiiriline lihifilm ,,Vihm* (,,Regen,*
1927-1929), mis esindab sddadevaheliste aastate dokumentaalfilmi poeetilist suunda
sotsiaalkriitilise korval. Ivens ise kuulus filmitegijana tegelikult ikkagi teise kategooriasse ning
tema loomingu kontekstis on ,,Vihm* iisna erandlik teos. Ka teiste linnasiimfooniate seas on
,,Vihm* ebatiilipiline selle poolest, et selle linnal, Amsterdamil, on identiteet, seda ei kisitleta
anonlumselt modernistlikuna. Film kujutab linna muutumist luhikeses vihmasajus: vihma eest varju
otsivaid inimesi ja lompide ees peatuvat tdnavaliiklust. Seejuures méangib kaasa Amsterdami kui
uldisemalt veega seotud linna kuvand. Samuti ei kujutata seal mitte inimeste masinlikult korduvaid
igapéevaseid tegevusritme vaid nende pehmet hadirimist looduse poolt, millel ndib oma mdjuvéim
olevat ka suurlinnas.

Linnastimfooniaid kui piiritletavat zanri ei oleks siiski olemas Walter Ruttmanni krestomaatilise
filmita ,,Berliin: suurlinna siimfoonia“ (,,Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt,” 1927), mille jéargi
hakati ka teisi sarnaseid filme linnasimfooniateks nimetama. Siiski esineb ,,Berliini*“ alusel
defineeritavatest Zanrijoontest teistes filmides tildiselt mingeid kdrvalekaldeid. Cavalcanti filmis,
mis valmis ,,Berliiniga“ peaaegu tiheaegselt, kuid sellest sdltumatult, pdimitakse linnast
jutustavasse filmi sisse iisna kammerlik armastuslugu. Vertovi ,,Inimene filmikaameraga“ on
filmitud kull enamjaolt Moskvas, kuid pitab kujutada pigem néukogude urbanismi uletldse, mitte
Moskva linna kui organismi voi hiigelmasina toimimist. Samuti tuleb nii selles filmis, kui ka Jean
Vigo omas ebatavaliselt hasti vélja filmi autori kohalolek. Joris Ivensi ,,Vihma* eripdrasid on juba
mainitud.

“Berliinis* kombineeritakse kdige selgemini avangardistlik filmikeel uusasjaliku piitidega anda
linnaelust objektiivne labildikepilt. Kracauer loebki ,,Berliini* n-0 labildikefilmide hulka, mis
pidavat olema iseloomulikud Weimari vabariigi suhtelise stabiilsuse perioodile 1920. aastate 16pus
(Kracauer 1947: 181-182). Mote kujutada Berliini kui sumfooniat sai alguse stsenarist Carl
Mavyerist ja operaator Karl Freundist. Erinevalt Cavalcanti samaaegsetest abstraktsetest
maotisklustest aja ja ruumi olemuse (ile, oli nende ambitsiooniks néidata elu véimalikult vahetult,
mis tdhendas hoidumist instseneeringutest, filmimisest varjatud kaameraga jmt. Rezisso0riks kutsuti
abstraktsete ritmi- ja valgusmangufilmidega tegelenud Ruttmann, kes monteeris Freundi ja teiste
operaatorite ules voetud materjali selle praegusele kujule, minnes seejuures vastuollu Mayeri algse
visiooniga, mis taotles suuremat sotsiaalkriitilisust ja vdhem tahelepanu vormiefektidele (Kracauer
1947: 182-183).

John Grierson kirjutab, et saadud tulemust vdib tdepoolest pidada optiliseks stimfooniaks ning



Ruttmanni oskuslik viis erinevaid pilte riitmiliseks tervikuks siduda on tdesti muusikale lahedane
(Grierson 2002 [1932]:42). Helilooja Edmund Meisel 161 Ruttmanni tellimusel ,,Berliinile ka
spetsiaalse helitausta (varem oli ta helindanud ka Eisensteini ,,Soomuslaev Potjomkini (1925)),
mis on kill kaduma lainud, kuid vaidetavalt kujutas endast midagi linnaeluga sobiva riitmika jazzi
taolist.

Ehkki ,,Berliini* vormilisi lahendusi peeti iildiselt viga hésti dnnestunuks, sai sellele osaks
kaasaegne ja hilisemgi kriitika, mida vdib moondustega laiendada teistele linnasiimfooniatele. Naib,
et tolleaegne Saksa vasakpoolne intelligents ootas linnafilmilt suuremat tahelepanu linnaelu
probleemidele ja inimestevahelisele ebavordsusele . 1927. a. ilmunud arvustuses filmile suldistab
kultuurikriitik Siegfried Kracauer ,,Berliini* selles, et filmi “literaadiajudega‘ tegijate eesmargiks
ongi olnud komponeerida ,,suurlinna siimfoonia,” mitte aga ndidata Berliini igapdevategelikkust,
mis tegelikult on rikas erinevatest kontrastidest, segadusest ja uletldse, inimlikkusest (Kracauer
2009 [1927]: 404-405). John Griersoni samalaadseid kriitilisi markusi 1930. aastatest on juba Glal
mainitud.

Parast Hitleri vdimuletulekut esmalt Saksamaalt Prantsusmaale ja seejarel Ameerikasse tmber
asunud Kracauer avaldas 1947. a. ingliskeelse raamatu ,,From Caligari to Hitler* (Indiana, 1947)
alapealkirjaga ,,Saksa film psiihholoogiline ajalugu,* kus piitidis sddadevahelise aja Saksa
filmikunsti kaudu jalgida tendentse, mis viisid Weimari Vabariigi huku ja Hitleri véimuletulekuni.
Selles raamatus ldheb ta oma ,,Berliini“-vastase kriitikaga kaugemale ja kirjutab, et Weimari-aegse
Saksamaa ,,ldbiloikefilmid,* mille hulka kuuluvat ka ,,Berliin® olid sotsiaalkriitiliselt abitud, kuna
juba nende lébildikeprintsiip, plilie ndidata ,,elu nagu ta on* takistab neid vajalikul hetkel valimast
poolt voi juhtimast tahelepanu ebadiglusele. Sellisena peab Kracauer neid filmilina kdige lahemaks
vasteks Saksa ,,uusasjalikkusele®, mille suhtes ta on samuti kriitiline (Kracauer 1947: 181-188).

Kracauer vastandab Ruttmannile eelkdige Dziga Vertovit. Nagu ,,Berliin,* piitiab ka Vertovi
,Inimene filmikaameraga“ (,,4enoBek ¢ kunoanmaparom ,* 1929) niidata elu ennast, nagu
Ruttmanngi kasutab ta varjatud kaamerat ja riitmilist montaaZi. Kracaueri kriitika seisneb aga selles,
et sama vormi rakendatakse erinevale sisule. Vertovi aktiivne, energiline ja kihav
progressikuulutajast Noukogude Venemaa vadrib seda, mida ei vaari Ruttmanni jouetu ja
identiteeditu Weimari vabariigi pealinn, toimumatajaanud revolutsiooni laps. Vertov ndeb ennast
ise revolutsion&érina, ta on haaratud tmbritsevasse tegelikkusesse seestpoolt, mitte pole tihi
formalist nagu Ruttmann, keda huvitavad ainult riitmid, mitte aga sisu nende taga. Ruttmann, kui
teda oleks huvitanud tegelik Berliin, oleks teinud hoopis teistsuguse filmi (Kracauer 1947: 186-
187).

1920. aastate Moskva julge kujutamine Vertovi filmis on teinud selle tdnapaeval tuntumaks kui



ithegi teine linnasiimfoonia ning kahtlemata v3ib siinkohal rddkida juba zanritilesusest. Seal, nagu
,,Berliiniski* saavad kokku iihest kiiljest vahetu eluldheduse ambitsioon ning teisest trikkvotted ja
vormiméngud. Filmis ,,Inimene filmikaamera“ on aga metatasand: film ise rafigib linnast jutustava
dokumentaalfilmi tegemisest. Vahemalt osaliselt tinu nende erinevate tinglikkustasandite
koosmangule 6nnestub Vertovil véltida Ruttmannile ette heidetud pinnapealsust ja
kdrvalvaatajarolli ning tepoolest filmi sisse minna, teha sellest midagi enamat kui kaelamurdev
tormamine l&bi nepiaegse Moskva linnaelu mitmekesisuse (lisaks Moskvale on kasutatud ka
Ukrainas filmitud kaadreid). ,,Inimene filmikaameraga“ on reflektsioon suhetest filmi ja tegelikkuse
vahel ning sellisena ei tBlgi filmikeelde mitte ainult moodsa linnaelu vormi nagu Ruttmann, vaid
annab aimu ka protsessist, mille abil see vorm on tekkinud ja tegelikult ka jaddvustatud: film on
teadlik osa iseendast.

Zanriiilese linnasiimfoonia teiseks niiteks vib tuua Jean Vigo ,,A propos de Nice,* mis on kiill
film Nizzast kui linnast, kuid selles samuti vaga hésti nahtav autori kohalolek ja suhtumine
ainesesse — seekord on irooniline. Vigo teost vdib pidada kui mitte lausa linnasiimfoonia
paroodiaks, siis tolleaegsete vaatefilmide paroodiaks kindlasti. Film ré&gib the pdeva kulgemisest
Nizzas, kuid neutraalset labildiget linnaelust asendab peen kriitika enesega rahuloleva kuurortlinna
ja seal suvitavate kodanlaste vastu. Viimaseid orritavad filmitegijad mitmel moel, néiteks neile
filmikaameraga nina alla ronides, kui need oma lamamistoolides tukastavad. Filmikeele
vahenditega nagu montaaZ ja kaamerarakursid tekitatakse vaatajas vooritusefekt: 1abi filmiprisma
muutuvad Nizza igapaevased rutiinid ja tavaparased maneerid, isegi arhitektuur groteskseks ja
naeruvaarseks.

Vigo film on tegelikult juba pilk tulevikku. See on spektaakleid I6hkuv dérive; linna taotluslikult
ebakonventsionaalseks muutvast subversiivne praktika, millele programmilise sdnastuse andsid
alles 1960. aastate Pariisi situatsionistid. Oma mitte enam ainult vormiliste, vaid ka sisuliste
ambitsioonide poolest vastaks ka Vigo Vertovi korval tdenéoliselt Kracaueri kriteeriumidele heast
linnafilmist. Ehkki tdnapdeval peetakse puhtalt linnasumfoonilise meisterlikkuse tipuks kdll
,Berliini, on ,,Inimene filmikaameraga* ja LA propos de Nice* vihemalt sama vaadatavad ning

tdnu oma mitmekesisusele ja kihilisusele kindlasti ka juba enamat, kui pelgalt linnastiimfooniad.

Linnastimfooniate kui Zanri tekkimises méngis olulist rolli sddadevahelise aja sotsiaalne tellimus,
vajadus kontseptualiseerida tolleaegset Kiiret linnastumist kunstis, muuta mdistetavaks ja

hoomatavaks elu pérast urbanistlikku plahvatust ja selle ajal. Ladnemaiste kunstitavade péraselt



keskendusid need linnandgemused eelkdige vormile, mis antud juhul konstrueeriti masinlik-
sumfoonilisena, mitte aga protsessile, mis avaks antud vormi tekke tagamaid ja selle muutumise
vBimalusi tulevikus. Zanri kadumine filmiajaloo annaalidesse tulenes majanduskriisist ja
demokratiseerumisprotsessile antud tagasikaigust 1930. aastate esimesel poolel. Viimane tdi kaasa
muutuse avalikus arvamuses, mis hakkas jérjest suuremate kahtlustega suhtuma massikultuuri ja
massithiskonna iseenesliku progressi voimalustesse. 1930. aastate maailmas oli 1920. aastate
modernismijoovastus juba kohatu, ehkki modernistliku ststematiseerimis- ja
madistusparastamisprojekti ebadnnestumist laiemalt tuli veel aastaid oodata.

Kisimusele, kas linnasimfoonia muutis linna inimestele lahedasemaks, vib ilmselt vastata
eitavalt. Neis, tldjuhul réhutatult ebapersonaalsetes filmides pole kohta inimlikule
kohaarmastusele, topofiiliale, mis vaatamata tolleaegsele arusaamale modernistlikust suurlinnast
kui kvalitatiivselt uuelaadsest ruumist, naib siiski ka tanapéeval ainsa emotsioonina, mille varal
inimesed tegelikult oma elukeskkonnaga kohanevad. Korduvalt on kahtluse alla seatud, kas
painavalt laburintse linnakogemuse ebaddusust just masinlikkuse suurema réhutamisega koige
paremini ravida saab (vt Donald 1995, Strathausen 2003). Linnasimfooniate kangekaelne puitie
stivenemise asemel uldistada toob néhtavale kill Gihe vdimaliku kasitlusviisi: linna kui masinavargi,
ent jatab varju teised, vdib-olla paremad ja humanistlikumad ideed — mis ongi vdib-olla see, mida

Grierson ja Kracauer tegelikult 6elda tahtsid.
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