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W drodze do ,,opery filmowej’.
Muzyczne eksperymenty Kurta Weilla
w ,, You and Me” Fritza Langa

(25) W centrum muzycznej tworczosci Kurta Weilla znajdujg si¢ dzie-
ta przeznaczone dla teatru. Poszukiwanie popularnego i ambitnego
gatunku teatralno-muzycznego ciaggnie si¢ w jego pracy artystycznej
niczym zlota ni¢. W Niemczech, na emigracyjnych przystankach w Pa-
ryzu i Londynie, a w konicu w Stanach Zjednoczonych, Weill bez prze-
rwy usiluje urzeczywistnié idealy teatru muzycznego, ktory — pozosta-
jac teatrem spolecznie zaangazowanym — podejmowalby istotne te-
maty swego czasu. Wprawdzie kompozytorem muzyki filmowej Weill
stal sie w Niemczech nie z wlasnego wyboru (jego muzyka do Opery za
trzy grosze zostala tylko zaadaptowana jako muzyka filmowa do filmu
Pabsta), byl jednak przekonany o tym, ze mozliwosci filmu moga
przyczynic¢ si¢ do odnowy teatru muzycznego takze pod wzgledem
muzyczno-dramatycznym, co wytozyl w swoim eseju Tonfilm, Opern-
film, Filmoper z roku 1930, przebywajac jeszcze w Niemczech[!].

Emigracja do Stanéw Zjednoczonych otworzyta przed Kurtem
Weillem, pomimo wszystkich bolesnych doswiadczen, takze nowe
perspektywy, ktore bardziej odpowiadaly jego artystycznej naturze.
W kontekscie emigracji Srodkowoeuropejskich kompozytoréw do
Stanéw Zjednoczonych podkresla si¢ wcigz na nowo gospodarcze mo-
tywacje jako powod zblizania si¢ do Hollywood i w ogdle do filmu.
Bez watpienia zapewnienie egzystencji stanowito jeden z powaznych
probleméw emigracji. Jednak na przykltadzie Weilla mozna pokazac,
ze zainteresowanie filmem uwarunkowane bylo réwniez czynnikami
artystycznymi. Jesli wzig¢ pod uwage idee dotyczace teatru muzyczne-
go, Weill nie ustanawial zadnych medialnych granic i myslal od daw-
na ponadgatunkowo. Film byl dla niego szczegdlng forma teatru,
a teatr oznaczyl zawsze — tak jak dla wielu jemu wspoélczesnych — tak-
ze teatr muzyczny. Dlatego poszukiwanie nowej jego formy o silnym
oddzialywaniu wpisane bylo od samego poczatku réwniez w kontekst
zajmowania si¢ filmem i muzyka filmowa.

Dla tego zajmowania si¢ filmem centralne bylo juz we wcze-
snym tekscie Weilla z roku 1930 pojecie opery filmowej, do ktérego od-
wola si¢ péZniej ponownie w latach trzydziestych i czterdziestych. Pa-
ralelnie do dyskursu teoretycznego przebiegato od czasu emigracji

[1] Opublikowany pierwotnie we ,,Frankfurter Zei- einer Auswahl von Gesprichen und Interviews, hrsg.
tung” 24.05.1930 i ponownie w: K. Weill, Musik und von S. Hinton und J. Schebera, Mainz 2000, s.109 i n.
musikalisches Theater. Gesammelte Schriften mit
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praktyczne studiowanie filmu. Jednakze ide¢ opery filmowej trudno
bylo pogodzi¢ z warunkami, jakie Weill zastal w Hollywood. Nosit on
w sobie ideal, ktory nie bez reszty zgadzal si¢ ze zwyczajami przemy-
stu filmowego: po tej stronie oceanu istnialo duze zapotrzebowanie na
muzyke filmowg w tradycyjnym stylu; natomiast Weill chcial zrealizo-
wac przy pomocy medium filmu ,wielka” operg, tzn. muzyke ambit-
ng zarazem pod wzgledem artystycznym i popularng. Jego kompozy-
cje dla filmu nie udaly si¢ ani w sensie artystycznym, ani tym oczeki-
wanym przez towarzystwa filmowe. Mimo to z prac dla Hollywoodu
wylonit si¢ czesciowo potencjal artystyczny oraz wizja innego jezyka
muzyki filmowej. Chociaz fragmentaryczne pozostaly zaréwno Weil-
la teoria opery filmowej, jak i proba praktycznego zrealizowania cze-
gos z tej teorii w You and Me Fritza Langa, tutaj wlasnie namacalny jest
jego ideal filmu muzycznego.

(26) We wrzesniu 1935 roku Weill wraz z Lottg Lenya przybyli na
kontynent amerykanski do Nowego Yorku, skad kontynuowali m.in.
zainicjowane juz projekty — takie, jak rozpocze¢ta w Europie i dopro-
wadzona obecnie do konca opera The Eternal Road[?]. Wkroétce po
premierze, ktéra przyniosta Weillowi rozgtos w Stanach Zjednoczo-
nych, pojechal on do Hollywoodu, by w nastepnych miesigcach nawia-
za¢ nowe kontakty. W 1934 przybyt tam réwniez Fritz Lang i okazywat
duze zainteresowanie wspolpraca. Ale Weilla zajmowal najpierw pro-
jekt filmu The River in Blue w rezyserii Williama (Wilhelma) Dieterle,
ktéry wszedt do kin w roku 1938 pod tytulem Blocade. Ta pierwsza pra-
ca dla Hollywood sprawita jednak zawdd. Muzyka, ktéra Weill kom-
ponowal w marcu i kwietniu 1937 roku i ktéra znalazta uznanie u Geo-
rge’a Antheila oraz Charliego Chaplina[3], zostala odrzucona, mimo
ze juz za nig zaptacono[4]. W maju tego samego roku zlozono zamo-
wienie na You and Me Langa. Pomimo pierwszego niepowodzenia,
Weill przyjal je. Fabuta filmu, oparta na krétkim opowiadaniu Nor-
mana Krasny i opisywana przez Langa jako ,,historia prawie bajkowa,
inspirowana Brechtem i stylem jego sztuk dydaktycznych”[5], mogta
by¢ dla niego szczegdlnie necaca. You and Me opowiada o wlascicielu
domu towarowego, w ktérym jako sprzedawcy pracujg zwolnieni wa-
runkowo byli wiezniowie. Weill oznajmil w wywiadzie z lipca 1937 ro-
ku, ze jesli chodzi o zajmowanie si¢ sztuka, to w centrum stoi dla nie-
go nadal zlecenie polityczne, zwlaszcza w wypadku opery, ktéra ma
przekazywaé ,,spoteczng nowing”[®]. W tym czasie zaczat on juz pra-
ce nad You and Me. W wypowiedziach udzielonych w wywiadzie taczyt

(2] K. Weill, Ein Leben in Bildern und Dokumenten, [5] P.Bogdanovich, Fritz Lang in America, London
hrsg. von D. Farneth, E. Juchem, D. Stein, Berlin 2000, 1967, s. 38. Cyt. za: J. Schebera, op. cit., s. 209.

S.163. [6] Por. K. Weill, Musik, Oper und der Film. Ein Inter-
(3] Ibidem. view mit Kurt Weill, w: K. Weill, Musik und musikali-
[4] J. Schebera, Kurt Weill. Eine Biographie in Texten, sches Theater, s. 485. Oryginal: National Music, Opera
Bildern und Dokumenten, Leipzig 1989, s. 207 i n. and the Movies, ,,Pacific Coast Musician” 1937 ( 3rd

July), vol. 13.
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film i opere na plaszczyznie teoretycznej, zupetnie tak, jak postulowat

to w swoim wczesnym pismie z 1930 roku:
Scisle biorac, opera musi by¢ wywolujacym wrazenie teatrem, czego wy-
maga si¢ takze od dobrego filmu. Jestem zainteresowany obu dziedzina-
mi, poniewaz jestem przekonany, ze przyszto$s¢ muzyki jest bardzo silnie
uzalezniona od jej formujgcego mysli udziatu w ksztaltowaniu nowocze-
snego spoleczenstwa. Dlatego tez wspolpraca z rezyserem Fritzem Lan-
giem i Virginig Upp przy filmie You and Me dla Paramount, przy muzycz-
nym eksperymencie, jest dla mnie niezwykle wazna. Muzyka ma tutaj ta-
kie znaczenie psychologiczne, ze ja jako kompozytor wspdlpracowalem
juz przy tworzeniu ostatecznej wersji scenariuszal[”].

Pierwsze doswiadczenie Weilla z Hollywoodem mialo przebieg nega-
tywny; jego stosunek do Langa byt od poczatku problematyczny[?8],
a mimo to ze wspdlnym projektem filmowym wigzata si¢ pewna wi-
zja. W cytowanym ustepie Weill méwi znaczaco o ,,muzycznym ekspe-
rymencie”. Paramount wydal tekst reklamowy, ktéry w 1938 roku za-
powiadal You and Me jako ,musical revolution”[9]. Popierajac w tym
Weilla, wytwoérnia wychodzita z zalozenia, ze rezyser, autor i kompo-
zytor od poczatku Scile wspotpracuja, projektuja i realizuja wspolny
szkic. Zwigzane z filmem oczekiwania sg zatem bardzo duze. W kwiet-
niu 1938 Weill pisal do Lotty Lenya o postepujacych pracach:

(27) Dzisiaj rano o Y, 9 Fritz [Lang] wy$wietlil mi okoto 2/3 filmu. To bar-
dzo pigkny, czesciowo podniecajaco pickny film, ale zbyt dlugi (tzn. zbyt
dtugi [lang] i zbyt Dtugi [Lang][1©]), czesto bardzo ociezaly i bardzo nie-
miecki, ale co do poziomu nieporéwnanie lepszy niz wszystko, co tutaj ro-
big. Songi sa bezwzglednie punktami szczytowymi i mozna by si¢ rozpta-
ka¢ (lub rozesmia¢), gdy sie pomysli, jak w tym filmie wszystkie moje idee
okazujg si¢ znowu stuszne, nowe i podniecajace [...][!].

Z pewnoscig rozne byly przyczyny, dla ktérych ,,muzyczna rewolucja”
ostatecznie nie powiodla sie i film, kiedy p6zniej wyswietlano go
1 czerwca 1938 w Nowym Yorku, nie odnidst ani artystycznego, ani ko-
mercyjnego sukcesu. Napieta relacja pomiedzy Weillem i Langiem by-
ta mozliwie najmniej korzystnym warunkiem uznawanej za tak waz-
ng Scistej kooperacji pomigdzy rezyserem i kompozytorem. A pozosta-
je faktem, ze tylko w dziewigciu z dwudziestu dziewigciu muzycznych
sekwencji Weill pojawia si¢ jako jedyny kompozytor muzyki do You
and Me['2]. To, czy z wlasnej inicjatywy zrezygnowal on z pracy, by od-
dac si¢ produkgji teatralnej[!3], czy tez producenci po prostu obcieli
jego muzyke i dlatego ostatecznie Boris Morris musial dokompono-
wac brakujaca czgs¢[14], okazalo si¢ nie do wyjasnienia.

[7] Ibidem. [11] Ibidem, s. 200.

[8] Por. list Weilla do L. Lenya z 08.05.1937: ,,To z pew- [12] Ibidem, s.164.

noscig nie jest lekki orzech z Langiem, ktéry natural- [13] Fritz Lang. Leben und Werk, hrsg. von R. Aurich,

nie jest wstretnym typem (chociaz w stosunku do mnie ~ W. Jacobsen, C. Schnauber, Berlin 2001, s. 272.

jest tymczasowo wzruszajacy) i dojdzie do najstrasz- [14] J. Schebera, op. cit., s. 211. W czoléwce filmu jako
niejszych walk”. Cyt. za: Kurt Weill. Ein Leben...,s.194.  jedynego kompozytora wymienia si¢ Weilla, podczas

[9] Ibidem,s. 201. gdy Morros wystepuje jako kierownik muzyczny.

[10] Aluzja do nazwiska rezysera [przyp. thum.].
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Wtorek, 19.04.1938

Droge Kwiatuszku,

(28) napisze Citylko kilka linijek, poniewaz jestem glodny & zmpezony. Mam bardzo
mily pokd] z lazienky, przebieralnia, kuchiiy i dinette — wszystko razem za 75 na
miesige. To fest Franklin Ave., near Hollywood, Boulevard ¢ Vinesty. Wezoraj po poludnin
poszedlem do studia, mialem obiad z Fritzem Lty kozg (ledwie moge z nimd jeszcze
rozmawial; a ona jest bardziej bezczelna niz kéeoé/ko[wiek,, aleto nie tykz/b mojeqo
ﬂ[géokdeﬁo milczenia). Dzisiaj rano 0 29 Fritz uyfwi&tléf mi okolo 2/3 ﬂlmw 70 bar-
dro pigkny, czgsciowo podniecajgco pigkny flm, ale zbyt dlugi (tzn. zbyt dlugc [lang]
L zbyt Dlugi [Lang]), czesto bardzo ocigzaly ibardzo niemiecks, ale co do poziomu
niepordwnanie lepszy niz wszystko, co tutaj robig. Songi sy bezwzglednie punktami
szezytowyms L mozna by sig rozplakal (lub rozesmial), gdy sig pomysli, ze wszystkie
moje idee okazujy sig wtym fulmie znow sluszne, nowe ¢ poduiecajace — i ze nikt nigdy
nie bedzie wiedzial; iz to sy moje idee. ,Right Guy” robi wspaniale wrazenie, Song of the
Lie wychodzi o wiele lepie], niz myslalem. Najpigkniejszy jest Cashregistersong na
pocratku, ale oczywiscie oni wszyscy (poza Langiem,) nie rozumiejy go b jestem pewien,
ze 4o wykr&:l@ No tak, pofta//wwikm/ ste nie denerwowal i (29) Jestem b&mﬂz&aj pewien
niz kiedykolwiek, ze to nie jest warte denerwowania sig, bo przeciez mamy do czynie-
niatylko z defektem ludzkosci. Borisa zapytalem prosto w-oczy, co stalo sig w Wangera
Lz fjeqo jakaniny mozna bylo wyraznie poznaé; ze on takze maczal wtym swoje brudne
palee. Oniwszyscy s wige razem, Gy jest jakies swidstwo do zrobienia. Czuje wigkszy
odrazg do teqo miefsca, niz kiedykolwiek ¢ zyczylbym sobie nie mieé juz wigcef do
czynienia z ty holoty. Muszg oczywiscie probowal zrobic mozliwie dobry robote dla

Yow and Me, ale pozostaje pytanie, czy pozwoly mi zrobic cokolwiek, czeqo nie pojmugy
swymds Swirskimi wmyslam.

Przy Paramountlot majy stado krdw; ktdre zaangazowane s do jedneqo z flmsw-
Lledna z Lj/c/v krbw-urodzila dzis po poludnin, zaraz obok Musical Department, male
cielg. Wzedlem nato pigé minut péiniej. Ze tez dobry Bog nato pozwala, to szczyt!

Teraz spotykam sig ze Spewakamiy by dostac md] wiz ¢ mamy razem obiad.
Annjest very busy przy flmde, do ktdreqo jo whkrecilem i ktdry teraz najspokojniej
w-Swiecie robi z innym cxlowiekiem (caly mojg muzyke wyrzucili!). O naszych
normach moralnosci & przyzwoitosci musimy zapomnied,

Jestem szezgsliny, mdj Kwiatuszku, ze w-Nightclubie idzie dobrze ¢ ze sig
prayewyczaias i masz mily publicznosé. Tutaj kazdy wie, ze jestes sukcesem.

Kurt Weill do Lotty Lenya, Hollywood, 19 kwietnia 1938 1.
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Weill jednakze, pomimo tych probleméw, nie porzucit swojej
wizji opery filmowej. Jeszcze dwa razy komponowal do filmu: do
Gregory’ego Ratoffa Where Do We Go from Here 7 1944 1 do p6tdoku-
mentalnego filmu Salute to France (30) Jeana Renoira z tego samego
roku[?5]. Ale takze tych projektow nie mozna uznaé za urzeczywist-
nienie wielkiej idei, jakkolwiek Weill wcigz jeszcze sie¢ jej trzymal.
W roku 1946 napisal on wraz z artykutem Music in the movies kolejna
znaczacg obrone formy filmu muzycznego. Miarodajne jest tu dla nie-
go strukturalne pokrewienstwo obrazu filmowego i muzyki:

Film stanowi mozaike licznych malych sekwencji obrazu, czasami nie
dluzszych niz 10 sekund, rzadko dluzszych niz 2 minuty. Kazdg z tych se-
kwengji traktuje si¢ jak samodzielng jednostke i przygotowuje z najwiek-
szg dbatoscig. To samo dotyczy opracowania muzycznego['©].

Weill akcentuje w tym tekscie na nowo znaczenie filmu muzycznego.
Decydujaca funkcje petnig tu dla niego filmy rysunkowe, ktére zesta-
wia z baletem w teatrze. ,Film-musical” podnosi on wreszcie do rangi
wlasciwego gatunku muzyki filmowej i pisze, siggajac pamigcia
wstecz:

Ja sam proébuje, gdy tylko nadarzy si¢ okazja, rozwijaé pewne elementy te-
go gatunku. W moim filmie Opera za trzy grosze probowalem przetozyé
forme sztuki z muzyka na medium filmu. W filmie Fritza Langa You and
Me wyprébowywalem nowa technike, wprowadzajac songi jako czes¢
muzyki backgroundowej, by wyrazi¢ ,,wewnetrzne glosy” postaci [...]. To
proroctwo jest do$¢ pewne, ze w koiicu powstanie z tego wszystkiego co$
w rodzaju ,opery filmowej” i bardzo mozliwe, ze ,amerykanska opera”,
o ktdrej tyle sie méwi, powstanie z najpopularniejszej w Ameryce formy
rozrywki — z filmu[17].

Punktem wyjscia muzycznego eksperymentu jest w You and me — nie
inaczej niz w Operze za trzy grosze — song. W filmie jednakze mégt on
by¢ konfrontowany z zupelnie innymi srodkami i technikami teatral-
nymi niz w teatrze. Wyartykulowanym celem Weilla byto zastosowaé
song w filmie nie tylko jako piosenke-wstawke, jak wynika to z toku
akgji. W mozliwosci oderwania songu od akgji (w Scistym znaczeniu)
oraz w mozliwosci dystansujacego polaczenia go z dramaturgicznymi
dyspozycjami filmu lezal dla Weilla innowacyjny potencjat filmu mu-
zycznego. Song zamienia si¢ w muzyke backgroundowg i daje obra-
zom filmowym formalng wolnos¢, ktorej osiagnigcie w partiach fil-
mu zorientowanych zwyczajowo na akcj¢ bylo prawie niemozliwe.
W trzech decydujacych sekwencjach w You and Me, w ktorych song
przemieszcza si¢ do centrum struktury, urzeczywistnia si¢ zasada ko-
lazu — odmienne media, film i muzyka, w swej réznorodnej material-
nosci wzajemnie sie do siebie odnoszg. Ze zrozumiatych wzgledéw au-
tor scenariusza i rezyser musieli przy takiej koncepcji wspoldziataé:

[15] J. Schebera, op. cit., s. 244—246. »Harper’s Bazaar” 1946 (September), vol. 9, s. 397-399.
[16] K. Weill, Musik im Film, w: Musik und musikalis- [17] Ibidem,s.1771in.
ches Theater, s. 172. Oryginal: Music in the Movies, w:
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kompozytor aranzowal tu muzyke do obrazéw filmowych nie post
factum — autorzy pozwalali obrazowi i dZwigkowi powstawaé w obu-
stronnej relacji.

Pierwszy przyklad techniki kolazu odnosi si¢ do Cash Register
Song, ktory pod wzgledem tresci i dramaturgii pelnit funkcje uwer-
tury do filmu. Rozpoczyna si¢ on bezposrednio po czoldéwce i w ten
sposob zostaje formalnie odizolowany od wtasciwej akeji. Song wyko-
nywany jest przez niewidocznego w filmie $piewaka i traktuje (31)
o sprzedajnosci $wiata i jego produktéw: od fletéw piccolo poprzez sa-
moloty az do cegiel — wszystko jest nabywalne, jesli tylko mozna zdo-
by¢ pienigdze na towary. Od strony techniki muzyki filmowej urzeczy-
wistniono tu zasadg, ktéra stata w sprzecznosci ze zwyklym procesem
produkgji: z reguly muzyke dodaje sie do juz istniejgcych obrazéw
filmowych, w drugiej fazie [tworzenia dzieta]. Tutaj jednak obrazy
podktadano pod song. Wynika to takze ze skryptu, w ktérym Lang od-
recznie nakreslit pomysty obrazéw na boku tekstu songu['8]. Rytm
cie¢ obrazu postepuje za kompozycjg Weilla, ktéry nadal songowi for-
me narastajaca. Pod koniec sekwencji rowniez obrazy mnozg si¢ i sa
coraz szybciej wymieniane.

Nastepny song wlaczony jest do filmu bardziej konwencjonal-
nie. Helen (Sylvia Sidney) i Joe (George Raft) sg pracownikami w do-
mu towarowym ,Morris” i idg razem do lokalu, w ktérym wystepuje
piosenkarka. Jest to klasyczna sytuacja motywujgca obecnos¢ songu
w akgji filmowej. Ale ponadto w Right guy for me opuszcza si¢ wlasci-
wa plaszczyzng akeji i pokazuje obrazy, ktére przyporzadkowane sg
przede wszystkim Helen i jej wewnetrznym doznaniom. Song projek-
tuje obrazy na $wiat przezy¢ protagonistki, ale widzowi jawig sie one
jako obrazy filmowe. Zostajg one — jak sugeruje aranzacja — wyzwolo-
ne przez song i ,naleza” do Helen, podczas gdy film upublicznia je
i pozwala widzowi by¢ obserwatorem wnetrza postaci. Dopiero na
(32) koncu songu, za posrednictwem obrazu piosenkarki w lokalu,
plaszczyzna emocjonalnej projekcji znéw sprowadzona zostanie na
plaszczyzne akeji filmowe;.

Réwniez w tym przykladzie song zamienia si¢ w muzyke tta po-
przez miksowanie obrazu, a obrazy filmowe s3 z nim skonfrontowane
jako ilustracje. Zasada ta nie stosuje si¢ do filmu w trzecim przykla-
dzie, w Knocking Song. Jak twierdzil Weill, w scenie tej i jej warstwie
akustycznej zrealizowana zostala istota dziela. Patrzac od strony filmu,
wspomniana sekwencja w najbardziej skrajny sposob zrywa ze zwy-
czajowymi strukturami opowiadania. A wypowiadajac rzecz muzycz-
nie, przy takiej realizacji nie moze juz by¢ mowy o songu w sensie
Scistym. Wspélpracownicy domu towarowego wspominaja bozona-
rodzeniowy wieczor z czasu ich uwigzienia. Poruszeni okreslonym
rytmem stukania, ktory stuzyl zamknigtym w areszcie do porozumie-
wania sie, przezywajg czas wigzienia na nowo. W przebiegu tej pod

(18] Fritz Lang. Leben und Werk, s. 273.
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wzgledem dramaturgii obrazu nad wyraz kompleksowej sceny, z szyb-
kimi cieciami i przestonami czasu, dojrzewa plan byltych wiezniéw —
plan obrabowania domu towarowego, w ktérym pracuja. Tylko Joe si¢
wzbrania. Idea kolazu, ktora przyswiecala Weillowi, jest teraz szcze-
g6lnie wyrazna. Film funkcjonuje jednoczesnie na spos6b muzyczny,
gdyz podzielony na rytmy i przebiegi czasu apeluje raczej do zmyslo-
wej strony percepcji, dokonujgc tym samym czegos w rodzaju zmiany
perspektywy w widzeniu tworzywa. Zarazem w warstwie akustycznej
sekwencji rezygnuje si¢ z istotnych muzycznych parametrow, takich
jak melodyka i harmonika. Dominujg natomiast rytmika i barwa
brzmienia, zrealizowane w szmerach, zawolaniach, jak i w rytmicz-
nym i intensyfikowanym mowieniu. Potezne brzmienie syren, strza-
féw karabinowych, pukania, wolania i strzegpéw muzyki to juz nie od-
powiednik kulis dzwigkowych, lecz podstawowa sprawa. Z takim wla-
$nie brzmieniem skonfrontowane zostang filmowe techniki rytmicz-
nie prowadzonego ciecia i skokdw czasu przy uzyciu metody przeston.
Scena — bazujaca ponadto na wewnetrznej i obliczonej na wzmaganie
sie dynamice — zdaje si¢ rozwija¢ z impulsu rytmu. Odnosnie do tego
momentu Weill wypowiadal sie w fazie planowania, w maju 1937 roku,
nastepujaco:
Pézniej stuk-song styszymy znowu w scenie wigilijnej. Banda siedzi ra-
zem. Rozmysla sie o starych dobrych czasach w wiezieniu, gdy zycie byto
jeszcze niebezpieczne i pelne przygdd. Imitujg pukanie, uzywajac jako in-
strumentéw stotow, krzesel, szklanek, fajek, kaloryfera oraz kluczy i wy-

twarzaja przez to osobliwe orkiestrowe brzmienie bez zadnych instru-
mentow orkiestrowych. Z tej symfonii stukow wyrasta song [...][19].

W zrealizowanej wersji ze sceny nie wyrasta song, inaczej niz Weill
pierwotnie planowal. To, co rudymentarne w zrealizowanym filmie,
staje sie wyrazne dzigki odstepstwom od jego planu. Weill znalazl si¢
ze swoimi ideami zaledwie na drodze do realizacji ideatu filmu wywie-
dzionego z muzyki. Jednakze sformutowal on wraz z eksperymental-
nymi sekwencjamiw You and Me dwie muzyczno-dramaturgiczne po-
zycje, ktore uznawal za nadajgce si¢ do dalszego rozwiniecia. (33) Cash
Register Song ze swoimi obrazami jest czyms$ w rodzaju filmowo-mu-
zycznej mozaiki, w ktérej warstwa akustyczna pelni funkcje opatrzo-
nej tekstem mood music (z glebi). DZwigk w scenicznym offie uzysku-
je sie taka technikg tworzenia muzyki filmowej, ktéra zazwyczaj za-
strzezona jest dla planu on, mianowicie poprzez wstawianie muzyki.
W Knocking Song — patrz: wlasny komentarz Weilla — to, co muzyczne,
wyplywa z obrazu filmowego, szum uwi¢ziony w planie on stopniowo
przeradza si¢ w muzyke i rozrasta az do ,,symfonii stukow”. Dzwigk
w wymiarze on posiada tutaj te muzyczng jakos¢, ktorg zazwyczaj cha-
rakteryzuje si¢ muzyka dochodzaca z zewnatrz. Przez obie zmiany
pozycji Weill dowartosciowuje plaszczyzne muzyczno-akustyczna.

[19] K. Weill, About the Music for ,, You and Me”. Center, seria 31, box 2. Cyt. za: Kurt Weill. Ein Leben...,
Typoskrypt z 24.05.1937, Weill-Lenya-Research s.195.
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W tym dowarto$ciowaniu muzycznej warstwy w filmie mozna rozpo-
znac to, co teoretycznie taczy film Weilla z opera. To muzyka miata
réowniez w filmie stac si¢ — w sensie opery filmowej — zasadg drama-
turgiczna.

przet. ANNA IGIELSKA
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