
[1] Opublikowany pierwotnie we „Frankfurter Zei-

tung” 24.05.1930 i ponownie w: K. Weill, Musik und

musikalisches Theater. Gesammelte Schriften mit 

einer Auswahl von Gesprächen und Interviews, hrsg.

von S. Hinton und J. Schebera, Mainz 2000, s. 109 i n.

(25) W centrum muzycznej twórczoÊci Kurta Weilla znajdujà si´ dzie-

∏a przeznaczone dla teatru. Poszukiwanie popularnego i ambitnego

gatunku teatralno-muzycznego ciàgnie si´ w jego pracy artystycznej

niczym z∏ota niç.W Niemczech, na emigracyjnych przystankach w Pa-

ry˝u i Londynie, a w koƒcu w Stanach Zjednoczonych, Weill bez prze-

rwy usi∏uje urzeczywistniç idea∏y teatru muzycznego, który – pozosta-

jàc teatrem spo∏ecznie zaanga˝owanym – podejmowa∏by istotne te-

maty swego czasu. Wprawdzie kompozytorem muzyki filmowej Weill

sta∏ si´ w Niemczech nie z w∏asnego wyboru (jego muzyka do Opery za
trzy grosze zosta∏a tylko zaadaptowana jako muzyka filmowa do filmu

Pabsta), by∏ jednak przekonany o tym, ˝e mo˝liwoÊci filmu mogà

przyczyniç si´ do odnowy teatru muzycznego tak˝e pod wzgl´dem

muzyczno-dramatycznym, co wy∏o˝y∏ w swoim eseju Tonfilm, Opern-
film, Filmoper z roku 1930, przebywajàc jeszcze w Niemczech[1].

Emigracja do Stanów Zjednoczonych otworzy∏a przed Kurtem

Weillem, pomimo wszystkich bolesnych doÊwiadczeƒ, tak˝e nowe

perspektywy, które bardziej odpowiada∏y jego artystycznej naturze.

W kontekÊcie emigracji Êrodkowoeuropejskich kompozytorów do

Stanów Zjednoczonych podkreÊla si´ wcià˝ na nowo gospodarcze mo-

tywacje jako powód zbli˝ania si´ do Hollywood i w ogóle do filmu.

Bez wàtpienia zapewnienie egzystencji stanowi∏o jeden z powa˝nych

problemów emigracji. Jednak na przyk∏adzie Weilla mo˝na pokazaç,

˝e zainteresowanie filmem uwarunkowane by∏o równie˝ czynnikami

artystycznymi. JeÊli wziàç pod uwag´ idee dotyczàce teatru muzyczne-

go, Weill nie ustanawia∏ ˝adnych medialnych granic i myÊla∏ od daw-

na ponadgatunkowo. Film by∏ dla niego szczególnà formà teatru,

a teatr oznaczy∏ zawsze – tak jak dla wielu jemu wspó∏czesnych – tak-

˝e teatr muzyczny. Dlatego poszukiwanie nowej jego formy o silnym

oddzia∏ywaniu wpisane by∏o od samego poczàtku równie˝ w kontekst

zajmowania si´ filmem i muzykà filmowà.

Dla tego zajmowania si´ filmem centralne by∏o ju˝ we wcze-

snym tekÊcie Weilla z roku 1930 poj´cie opery filmowej, do którego od-

wo∏a si´ póêniej ponownie w latach trzydziestych i czterdziestych. Pa-

ralelnie do dyskursu teoretycznego przebiega∏o od czasu emigracji
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[2] K. Weill, Ein Leben in Bildern und Dokumenten,

hrsg. von D. Farneth, E. Juchem, D. Stein, Berlin 2000,

s. 163.

[3] Ibidem.

[4] J. Schebera, Kurt Weill. Eine Biographie in Texten,

Bildern und Dokumenten, Leipzig 1989, s. 207 i n.

[5] P. Bogdanovich, Fritz Lang in America, London

1967, s. 38. Cyt. za: J. Schebera, op. cit., s. 209.

[6] Por. K. Weill, Musik, Oper und der Film. Ein Inter-

view mit Kurt Weill, w: K. Weill, Musik und musikali-

sches Theater, s. 485. Orygina∏: National Music, Opera

and the Movies, „Pacific Coast Musician” 1937 (3rd

July), vol. 13.

praktyczne studiowanie filmu. Jednak˝e ide´ opery filmowej trudno

by∏o pogodziç z warunkami, jakie Weill zasta∏ w Hollywood. Nosi∏ on

w sobie idea∏, który nie bez reszty zgadza∏ si´ ze zwyczajami przemy-

s∏u filmowego: po tej stronie oceanu istnia∏o du˝e zapotrzebowanie na

muzyk´ filmowà w tradycyjnym stylu; natomiast Weill chcia∏ zrealizo-

waç przy pomocy medium filmu „wielkà” oper´, tzn. muzyk´ ambit-

nà zarazem pod wzgl´dem artystycznym i popularnà. Jego kompozy-

cje dla filmu nie uda∏y si´ ani w sensie artystycznym, ani tym oczeki-

wanym przez towarzystwa filmowe. Mimo to z prac dla Hollywoodu

wy∏oni∏ si´ cz´Êciowo potencja∏ artystyczny oraz wizja innego j´zyka

muzyki filmowej. Chocia˝ fragmentaryczne pozosta∏y zarówno Weil-

la teoria opery filmowej, jak i próba praktycznego zrealizowania cze-

goÊ z tej teorii w You and Me Fritza Langa, tutaj w∏aÊnie namacalny jest

jego idea∏ filmu muzycznego.

(26) We wrzeÊniu 1935 roku Weill wraz z Lottà Lenya przybyli na

kontynent amerykaƒski do Nowego Yorku, skàd kontynuowali m.in.

zainicjowane ju˝ projekty – takie, jak rozpocz´ta w Europie i dopro-

wadzona obecnie do koƒca opera The Eternal Road[2]. Wkrótce po

premierze, która przynios∏a Weillowi rozg∏os w Stanach Zjednoczo-

nych, pojecha∏ on do Hollywoodu, by w nast´pnych miesiàcach nawià-

zaç nowe kontakty. W 1934 przyby∏ tam równie˝ Fritz Lang i okazywa∏

du˝e zainteresowanie wspó∏pracà. Ale Weilla zajmowa∏ najpierw pro-

jekt filmu The River in Blue w re˝yserii Williama (Wilhelma) Dieterle,

który wszed∏ do kin w roku 1938 pod tytu∏em Blocade. Ta pierwsza pra-

ca dla Hollywood sprawi∏a jednak zawód. Muzyka, którà Weill kom-

ponowa∏ w marcu i kwietniu 1937 roku i która znalaz∏a uznanie u Geo-

rge’a Antheila oraz Charliego Chaplina[3], zosta∏a odrzucona, mimo

˝e ju˝ za nià zap∏acono[4]. W maju tego samego roku z∏o˝ono zamó-

wienie na You and Me Langa. Pomimo pierwszego niepowodzenia,

Weill przyjà∏ je. Fabu∏a filmu, oparta na krótkim opowiadaniu Nor-

mana Krasny i opisywana przez Langa jako „historia prawie bajkowa,

inspirowana Brechtem i stylem jego sztuk dydaktycznych”[5], mog∏a

byç dla niego szczególnie n´càca. You and Me opowiada o w∏aÊcicielu

domu towarowego, w którym jako sprzedawcy pracujà zwolnieni wa-

runkowo byli wi´êniowie. Weill oznajmi∏ w wywiadzie z lipca 1937 ro-

ku, ˝e jeÊli chodzi o zajmowanie si´ sztukà, to w centrum stoi dla nie-

go nadal zlecenie polityczne, zw∏aszcza w wypadku opery, która ma

przekazywaç „spo∏ecznà nowin´”[6]. W tym czasie zaczà∏ on ju˝ pra-

ce nad You and Me.W wypowiedziach udzielonych w wywiadzie ∏àczy∏
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[7] Ibidem.

[8] Por. list Weilla do L. Lenya z 08.05.1937: „To z pew-

noÊcià nie jest lekki orzech z Langiem, który natural-

nie jest wstr´tnym typem (chocia˝ w stosunku do mnie

jest tymczasowo wzruszajàcy) i dojdzie do najstrasz-

niejszych walk”. Cyt. za: Kurt Weill. Ein Leben…, s. 194.

[9] Ibidem, s. 201.

[10] Aluzja do nazwiska re˝ysera [przyp. t∏um.].

[11] Ibidem, s. 200.

[12] Ibidem, s. 164.

[13] Fritz Lang. Leben und Werk, hrsg. von R. Aurich,

W. Jacobsen, C. Schnauber, Berlin 2001, s. 272.

[14] J. Schebera, op. cit., s. 211. W czo∏ówce filmu jako

jedynego kompozytora wymienia si´ Weilla, podczas

gdy Morros wyst´puje jako kierownik muzyczny.

film i oper´ na p∏aszczyênie teoretycznej, zupe∏nie tak, jak postulowa∏

to w swoim wczesnym piÊmie z 1930 roku:

ÂciÊle bioràc, opera musi byç wywo∏ujàcym wra˝enie teatrem, czego wy-

maga si´ tak˝e od dobrego filmu. Jestem zainteresowany obu dziedzina-

mi, poniewa˝ jestem przekonany, ˝e przysz∏oÊç muzyki jest bardzo silnie

uzale˝niona od jej formujàcego myÊli udzia∏u w kszta∏towaniu nowocze-

snego spo∏eczeƒstwa. Dlatego te˝ wspó∏praca z re˝yserem Fritzem Lan-

giem i Virginià Upp przy filmie You and Me dla Paramount, przy muzycz-

nym eksperymencie, jest dla mnie niezwykle wa˝na. Muzyka ma tutaj ta-

kie znaczenie psychologiczne, ˝e ja jako kompozytor wspó∏pracowa∏em

ju˝ przy tworzeniu ostatecznej wersji scenariusza[7].

Pierwsze doÊwiadczenie Weilla z Hollywoodem mia∏o przebieg nega-

tywny; jego stosunek do Langa by∏ od poczàtku problematyczny[8],

a mimo to ze wspólnym projektem filmowym wiàza∏a si´ pewna wi-

zja.W cytowanym ust´pie Weill mówi znaczàco o„muzycznym ekspe-

rymencie”. Paramount wyda∏ tekst reklamowy, który w 1938 roku za-

powiada∏ You and Me jako „musical revolution”[9]. Popierajàc w tym

Weilla, wytwórnia wychodzi∏a z za∏o˝enia, ˝e re˝yser, autor i kompo-

zytor od poczàtku ÊciÊle wspó∏pracujà, projektujà i realizujà wspólny

szkic. Zwiàzane z filmem oczekiwania sà zatem bardzo du˝e. W kwiet-

niu 1938 Weill pisa∏ do Lotty Lenya o post´pujàcych pracach:

(27) Dzisiaj rano o 1/2 9 Fritz [Lang] wyÊwietli∏ mi oko∏o 2/3 filmu. To bar-

dzo pi´kny, cz´Êciowo podniecajàco pi´kny film, ale zbyt d∏ugi (tzn. zbyt

d∏ugi [lang] i zbyt D∏ugi [Lang][10]), cz´sto bardzo oci´˝a∏y i bardzo nie-

miecki, ale co do poziomu nieporównanie lepszy ni˝ wszystko, co tutaj ro-

bià. Songi sà bezwzgl´dnie punktami szczytowymi i mo˝na by si´ rozp∏a-

kaç (lub rozeÊmiaç), gdy si´ pomyÊli, jak w tym filmie wszystkie moje idee

okazujà si´ znowu s∏uszne, nowe i podniecajàce […][11].

Z pewnoÊcià ró˝ne by∏y przyczyny, dla których „muzyczna rewolucja”

ostatecznie nie powiod∏a si´ i film, kiedy póêniej wyÊwietlano go 

1 czerwca 1938 w Nowym Yorku, nie odniós∏ ani artystycznego, ani ko-

mercyjnego sukcesu. Napi´ta relacja pomi´dzy Weillem i Langiem by-

∏a mo˝liwie najmniej korzystnym warunkiem uznawanej za tak wa˝-

nà Êcis∏ej kooperacji pomi´dzy re˝yserem i kompozytorem.A pozosta-

je faktem, ˝e tylko w dziewi´ciu z dwudziestu dziewi´ciu muzycznych

sekwencji Weill pojawia si´ jako jedyny kompozytor muzyki do You
and Me[12]. To, czy z w∏asnej inicjatywy zrezygnowa∏ on z pracy, by od-

daç si´ produkcji teatralnej[13], czy te˝ producenci po prostu obci´li

jego muzyk´ i dlatego ostatecznie Boris Morris musia∏ dokompono-

waç brakujàcà cz´Êç[14], okaza∏o si´ nie do wyjaÊnienia.
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Wtorek, 19.04.1938

Drogi Kwiatuszku, 

(28) napisz´ Ci tylko kilka linijek, poniewa˝ jestem g∏odny i zm´czony. Mam bardzo

mi∏y pokój z ∏azienkà, przebieralnià, kuchnià i dinette – wszystko razem za 75 na

miesiàc. To jest Franklin Ave., near Hollywood Boulevard i Vinestr. Wczoraj po po∏udniu

poszed∏em do studia, mia∏em obiad z Fritzem i tà kozà (ledwie mog´ z nimi jeszcze

rozmawiaç, a ona jest bardziej bezczelna ni˝ kiedykolwiek, ale to nie tyka mojego 

g∏´bokiego milczenia). Dzisiaj rano o 1/29 Fritz wyÊwietli∏ mi oko∏o 2/3 filmu. To bar-

dzo pi´kny, cz´Êciowo podniecajàco pi´kny film, ale zbyt d∏ugi (tzn. zbyt d∏ugi [lang]

i zbyt D∏ugi [Lang]), cz´sto bardzo oci´˝a∏y i bardzo niemiecki, ale co do poziomu 

nieporównanie lepszy ni˝ wszystko, co tutaj robià. Songi sà bezwzgl´dnie punktami

szczytowymi i mo˝na by si´ rozp∏akaç (lub rozeÊmiaç), gdy si´ pomyÊli , ˝e wszystkie

moje idee okazujà si´ w tym filmie znów s∏uszne, nowe i podniecajàce – i ˝e nikt nigdy

nie b´dzie wiedzia∏, i˝ to sà moje idee. „Right Guy” robi wspania∏e wra˝enie, Song of the

Lie wychodzi o wiele lepiej, ni˝ myÊla∏em. Najpi´kniejszy jest Cashregistersong na 

poczàtku, ale oczywiÊcie oni wszyscy (poza Langiem) nie rozumiejà go i jestem pewien,

˝e go wykreÊlà. No tak, postanowi∏em si´ nie denerwowaç i (29) jestem bardziej pewien

ni˝ kiedykolwiek, ˝e to nie jest warte denerwowania si´, bo przecie˝ mamy do czynie-

nia tylko z defektem ludzkoÊci. Borisa zapyta∏em prosto w oczy, co sta∏o si´ u Wangera

i z jego jàkaniny mo˝na by∏o wyraênie poznaç, ˝e on tak˝e macza∏ w tym swoje brudne

palce. Oni wszyscy sà wi´c razem, gdy jest jakieÊ Êwiƒstwo do zrobienia. Czuj´ wi´kszà

odraz´ do tego miejsca, ni˝ kiedykolwiek i ˝yczy∏bym sobie nie mieç ju˝ wi´cej do 

czynienia z tà ho∏otà. Musz´ oczywiÊcie próbowaç zrobiç mo˝liwie dobrà robot´ dla 

You and Me, ale pozostaje pytanie, czy pozwolà mi zrobiç cokolwiek, czego nie pojmujà

swymi Êwiƒskimi umys∏ami.

Przy Paramountlot majà stado krów, które zaanga˝owane sà do jednego z filmów

i jedna z tych krów urodzi∏a dziÊ po po∏udniu, zaraz obok Musical Department, ma∏e

ciel´. Wszed∏em na to pi´ç minut póêniej. ˚e te˝ dobry Bóg na to pozwala, to szczyt!

Teraz spotykam si´ ze Spewakami, by dostaç mój wóz i mamy razem obiad. 

Ann jest very busy przy filmie, do którego jà wkr´ci∏em i który teraz najspokojniej

w Êwiecie robi z innym cz∏owiekiem (ca∏à mojà muzyk´ wyrzucili!). O naszych 

normach moralnoÊci i przyzwoitoÊci musimy zapomnieç.

Jestem szcz´Êliwy, mój Kwiatuszku, ˝e w Nightclubie idzie dobrze i ˝e si´ 

przyzwyczai∏aÊ i masz mi∏à publicznoÊç. Tutaj ka˝dy wie, ˝e jesteÊ sukcesem.

Kurt Weill do Lotty Lenya, Hollywood, 19 kwietnia 1938 r.
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Weill jednak˝e, pomimo tych problemów, nie porzuci∏ swojej

wizji opery filmowej. Jeszcze dwa razy komponowa∏ do filmu: do 

Gregory’ego Ratoffa Where Do We Go from Here z 1944 i do pó∏doku-

mentalnego filmu Salute to France (30) Jeana Renoira z tego samego 

roku[15]. Ale tak˝e tych projektów nie mo˝na uznaç za urzeczywist-

nienie wielkiej idei, jakkolwiek Weill wcià˝ jeszcze si´ jej trzyma∏.

W roku 1946 napisa∏ on wraz z artyku∏em Music in the movies kolejnà

znaczàcà obron´ formy filmu muzycznego. Miarodajne jest tu dla nie-

go strukturalne pokrewieƒstwo obrazu filmowego i muzyki:

Film stanowi mozaik´ licznych ma∏ych sekwencji obrazu, czasami nie

d∏u˝szych ni˝ 10 sekund, rzadko d∏u˝szych ni˝ 2 minuty. Ka˝dà z tych se-

kwencji traktuje si´ jak samodzielnà jednostk´ i przygotowuje z najwi´k-

szà dba∏oÊcià. To samo dotyczy opracowania muzycznego[16].

Weill akcentuje w tym tekÊcie na nowo znaczenie filmu muzycznego.

Decydujàcà funkcj´ pe∏nià tu dla niego filmy rysunkowe, które zesta-

wia z baletem w teatrze. „Film-musical” podnosi on wreszcie do rangi

w∏aÊciwego gatunku muzyki filmowej i pisze, si´gajàc pami´cià

wstecz:

Ja sam próbuj´, gdy tylko nadarzy si´ okazja, rozwijaç pewne elementy te-

go gatunku. W moim filmie Opera za trzy grosze próbowa∏em prze∏o˝yç

form´ sztuki z muzykà na medium filmu. W filmie Fritza Langa You and

Me wypróbowywa∏em nowà technik´, wprowadzajàc songi jako cz´Êç

muzyki backgroundowej, by wyraziç „wewn´trzne g∏osy” postaci […]. To

proroctwo jest doÊç pewne, ˝e w koƒcu powstanie z tego wszystkiego coÊ

w rodzaju „opery filmowej” i bardzo mo˝liwe, ˝e „amerykaƒska opera”,

o której tyle si´ mówi, powstanie z najpopularniejszej w Ameryce formy

rozrywki – z filmu[17].

Punktem wyjÊcia muzycznego eksperymentu jest w You and me – nie

inaczej ni˝ w Operze za trzy grosze – song. W filmie jednak˝e móg∏ on

byç konfrontowany z zupe∏nie innymi Êrodkami i technikami teatral-

nymi ni˝ w teatrze. Wyartyku∏owanym celem Weilla by∏o zastosowaç

song w filmie nie tylko jako piosenk´-wstawk´, jak wynika to z toku

akcji. W mo˝liwoÊci oderwania songu od akcji (w Êcis∏ym znaczeniu)

oraz w mo˝liwoÊci dystansujàcego po∏àczenia go z dramaturgicznymi

dyspozycjami filmu le˝a∏ dla Weilla innowacyjny potencja∏ filmu mu-

zycznego. Song zamienia si´ w muzyk´ backgroundowà i daje obra-

zom filmowym formalnà wolnoÊç, której osiàgni´cie w partiach fil-

mu zorientowanych zwyczajowo na akcj´ by∏o prawie niemo˝liwe.

W trzech decydujàcych sekwencjach w You and Me, w których song

przemieszcza si´ do centrum struktury, urzeczywistnia si´ zasada ko-

la˝u – odmienne media, film i muzyka, w swej ró˝norodnej material-

noÊci wzajemnie si´ do siebie odnoszà. Ze zrozumia∏ych wzgl´dów au-

tor scenariusza i re˝yser musieli przy takiej koncepcji wspó∏dzia∏aç:

[15] J. Schebera, op. cit., s. 244–246.

[16] K. Weill, Musik im Film, w: Musik und musikalis-

ches Theater, s. 172. Orygina∏: Music in the Movies, w:

„Harper’s Bazaar” 1946 (September), vol. 9, s. 397–399.

[17] Ibidem, s. 177 i n.
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kompozytor aran˝owa∏ tu muzyk´ do obrazów filmowych nie post 
factum – autorzy pozwalali obrazowi i dêwi´kowi powstawaç w obu-

stronnej relacji.

Pierwszy przyk∏ad techniki kola˝u odnosi si´ do Cash Register
Song, który pod wzgl´dem treÊci i dramaturgii pe∏ni∏ funkcj´ uwer-

tury do filmu. Rozpoczyna si´ on bezpoÊrednio po czo∏ówce i w ten

sposób zostaje formalnie odizolowany od w∏aÊciwej akcji. Song wyko-

nywany jest przez niewidocznego w filmie Êpiewaka i traktuje (31)
o sprzedajnoÊci Êwiata i jego produktów: od fletów piccolo poprzez sa-

moloty a˝ do cegie∏ – wszystko jest nabywalne, jeÊli tylko mo˝na zdo-

byç pieniàdze na towary. Od strony techniki muzyki filmowej urzeczy-

wistniono tu zasad´, która sta∏a w sprzecznoÊci ze zwyk∏ym procesem

produkcji: z regu∏y muzyk´ dodaje si´ do ju˝ istniejàcych obrazów

filmowych, w drugiej fazie [tworzenia dzie∏a]. Tutaj jednak obrazy

podk∏adano pod song.Wynika to tak˝e ze skryptu, w którym Lang od-

r´cznie nakreÊli∏ pomys∏y obrazów na boku tekstu songu[18]. Rytm

ci´ç obrazu post´puje za kompozycjà Weilla, który nada∏ songowi for-

m´ narastajàcà. Pod koniec sekwencji równie˝ obrazy mno˝à si´ i sà

coraz szybciej wymieniane.

Nast´pny song w∏àczony jest do filmu bardziej konwencjonal-

nie. Helen (Sylvia Sidney) i Joe (George Raft) sà pracownikami w do-

mu towarowym „Morris” i idà razem do lokalu, w którym wyst´puje

piosenkarka. Jest to klasyczna sytuacja motywujàca obecnoÊç songu

w akcji filmowej. Ale ponadto w Right guy for me opuszcza si´ w∏aÊci-

wà p∏aszczyzn´ akcji i pokazuje obrazy, które przyporzàdkowane sà

przede wszystkim Helen i jej wewn´trznym doznaniom. Song projek-

tuje obrazy na Êwiat prze˝yç protagonistki, ale widzowi jawià si´ one

jako obrazy filmowe. Zostajà one – jak sugeruje aran˝acja – wyzwolo-

ne przez song i „nale˝à” do Helen, podczas gdy film upublicznia je

i pozwala widzowi byç obserwatorem wn´trza postaci. Dopiero na

(32) koƒcu songu, za poÊrednictwem obrazu piosenkarki w lokalu,

p∏aszczyzna emocjonalnej projekcji znów sprowadzona zostanie na

p∏aszczyzn´ akcji filmowej.

Równie˝ w tym przyk∏adzie song zamienia si´ w muzyk´ t∏a po-

przez miksowanie obrazu, a obrazy filmowe sà z nim skonfrontowane

jako ilustracje. Zasada ta nie stosuje si´ do filmu w trzecim przyk∏a-

dzie, w Knocking Song. Jak twierdzi∏ Weill, w scenie tej i jej warstwie

akustycznej zrealizowana zosta∏a istota dzie∏a. Patrzàc od strony filmu,

wspomniana sekwencja w najbardziej skrajny sposób zrywa ze zwy-

czajowymi strukturami opowiadania. A wypowiadajàc rzecz muzycz-

nie, przy takiej realizacji nie mo˝e ju˝ byç mowy o songu w sensie 

Êcis∏ym. Wspó∏pracownicy domu towarowego wspominajà bo˝ona-

rodzeniowy wieczór z czasu ich uwi´zienia. Poruszeni okreÊlonym

rytmem stukania, który s∏u˝y∏ zamkni´tym w areszcie do porozumie-

wania si´, prze˝ywajà czas wi´zienia na nowo. W przebiegu tej pod

[18] Fritz Lang. Leben und Werk, s. 273.
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wzgl´dem dramaturgii obrazu nad wyraz kompleksowej sceny, z szyb-

kimi ci´ciami i przes∏onami czasu, dojrzewa plan by∏ych wi´êniów –

plan obrabowania domu towarowego, w którym pracujà. Tylko Joe si´

wzbrania. Idea kola˝u, która przyÊwieca∏a Weillowi, jest teraz szcze-

gólnie wyraêna. Film funkcjonuje jednoczeÊnie na sposób muzyczny,

gdy˝ podzielony na rytmy i przebiegi czasu apeluje raczej do zmys∏o-

wej strony percepcji, dokonujàc tym samym czegoÊ w rodzaju zmiany

perspektywy w widzeniu tworzywa. Zarazem w warstwie akustycznej

sekwencji rezygnuje si´ z istotnych muzycznych parametrów, takich

jak melodyka i harmonika. Dominujà natomiast rytmika i barwa

brzmienia, zrealizowane w szmerach, zawo∏aniach, jak i w rytmicz-

nym i intensyfikowanym mówieniu. Pot´˝ne brzmienie syren, strza-

∏ów karabinowych, pukania, wo∏ania i strz´pów muzyki to ju˝ nie od-

powiednik kulis dêwi´kowych, lecz podstawowa sprawa. Z takim w∏a-

Ênie brzmieniem skonfrontowane zostanà filmowe techniki rytmicz-

nie prowadzonego ci´cia i skoków czasu przy u˝yciu metody przes∏on.

Scena – bazujàca ponadto na wewn´trznej i obliczonej na wzmaganie

si´ dynamice – zdaje si´ rozwijaç z impulsu rytmu. OdnoÊnie do tego

momentu Weill wypowiada∏ si´ w fazie planowania, w maju 1937 roku,

nast´pujàco:

Póêniej stuk-song s∏yszymy znowu w scenie wigilijnej. Banda siedzi ra-

zem. RozmyÊla si´ o starych dobrych czasach w wi´zieniu, gdy ˝ycie by∏o

jeszcze niebezpieczne i pe∏ne przygód. Imitujà pukanie, u˝ywajàc jako in-

strumentów sto∏ów, krzese∏, szklanek, fajek, kaloryfera oraz kluczy i wy-

twarzajà przez to osobliwe orkiestrowe brzmienie bez ˝adnych instru-

mentów orkiestrowych. Z tej symfonii stuków wyrasta song […][19].

W zrealizowanej wersji ze sceny nie wyrasta song, inaczej ni˝ Weill

pierwotnie planowa∏. To, co rudymentarne w zrealizowanym filmie,

staje si´ wyraêne dzi´ki odst´pstwom od jego planu. Weill znalaz∏ si´

ze swoimi ideami zaledwie na drodze do realizacji idea∏u filmu wywie-

dzionego z muzyki. Jednak˝e sformu∏owa∏ on wraz z eksperymental-

nymi sekwencjami w You and Me dwie muzyczno-dramaturgiczne po-

zycje, które uznawa∏ za nadajàce si´ do dalszego rozwini´cia. (33) Cash
Register Song ze swoimi obrazami jest czymÊ w rodzaju filmowo-mu-

zycznej mozaiki, w której warstwa akustyczna pe∏ni funkcj´ opatrzo-

nej tekstem mood music (z g∏´bi). Dêwi´k w scenicznym offie uzysku-

je si´ takà technikà tworzenia muzyki filmowej, która zazwyczaj za-

strze˝ona jest dla planu on, mianowicie poprzez wstawianie muzyki.

W Knocking Song – patrz: w∏asny komentarz Weilla – to, co muzyczne,

wyp∏ywa z obrazu filmowego, szum uwi´ziony w planie on stopniowo

przeradza si´ w muzyk´ i rozrasta a˝ do „symfonii stuków”. Dêwi´k

w wymiarze on posiada tutaj t´ muzycznà jakoÊç, którà zazwyczaj cha-

rakteryzuje si´ muzyka dochodzàca z zewnàtrz. Przez obie zmiany 

pozycji Weill dowartoÊciowuje p∏aszczyzn´ muzyczno-akustycznà.

[19] K. Weill, About the Music for „You and Me”.

Typoskrypt z 24.05.1937, Weill-Lenya-Research

Center, seria 31, box 2. Cyt. za: Kurt Weill. Ein Leben…,

s. 195.
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W tym dowartoÊciowaniu muzycznej warstwy w filmie mo˝na rozpo-

znaç to, co teoretycznie ∏àczy film Weilla z operà. To muzyka mia∏a

równie˝ w filmie staç si´ – w sensie opery filmowej – zasadà drama-

turgicznà.

prze∏. Anna Igielska

Pierwodruk: Anno Mungen, Auf dem Weg zu einer Filmoper. Kurt Weills 

Musikexperimente in Fritz Langs „You and Me”, „FilmExil” 2001 (Oktober),

Heft 14, S. 25–33. Wydanie i t∏umaczenie za uprzejmà zgodà Deutsche Kinema-

thek – Museum für Film und Fernsehen, Berlin / Veröffentlichung und 

Übersetzung mit freundlicher Genehmigung der Deutschen Kinemathek – 

Museum für Film und Fernsehen, Berlin. Der wissenschaftliche Redakteur 

dankt Herrn Wolfgang Jacobsen für das entgegengebrachte persönliche 

Wohlwollen. Cyfry kursywne w nawiasach okràg∏ych odpowiadajà 

stronom wydania oryginalnego.


