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COMPOSING FOR THE FILMS THEODORA W. ADORNA
I HANNSA EISLERA JAKO KRYTYCZNA REFLEKSJA
O MUZYCE FILMOWE]

Kiqiki maja swoje losy — szczegélnie, kiedy zostajg napisane w petnych napiecia
czasach, przez dwoch autoréw zmuszonych do podejmowania trudnych decy-
zji. W dodatku przez autoréw, ktérzy nie podporzadkowywali si¢ kanonom. Pierw-
szym z nich byt zawsze bezkompromisowy w swoim dyskursie Theodor W. Adorno,
drugim — zaangazowany politycznie i ideologicznie Hanns Eisler.

Napisana przez Hannsa Eislera i Theodora W. Adorna ksiazka Composing for the
Films jest pozycja wyrdzniajaca si¢ w literaturze dotyczacej muzyki filmowej. Od
momentu publikacji uznawana byta za kontrowersyjna, na co wplynat jej hermetycz-
ny jezyk i wyrazna krytyczno$¢ koncepcji. Pomimo licznych wydan, nigdy nie byta
przedmiotem badan w polskiej literaturze muzykologicznej. Nie zostata takze szcze-
gbtowo opisana historia jej wydari oraz kwestia podwdjnego autorstwa wynikajaca
z sytuagji politycznej, w jakiej przyszto zy¢ obu autorom w momencie jej powstania.
Odnalez¢ mozna jedynie wzmianki opisujace kilka zatozen koncepcji, na przyktad
w ksiazce Alicji Helman'. Wyjatkiem po$réd pozycji nalezacych do literatury pol-
skojezycznej jest Estetyka muzyki filmowej, w ktorej Zofia Lissa poddaje koncepcje
krétkiej analizie i polemizuje z nia, odnoszac sie do jej wybranych aspektow?. Zad-
ne wydanie publikacji nie doczekato si¢ ttumaczenia na jezyk polski. Przettumaczo-
ny zostal jedynie krétki fragment opublikowany w ksiazce Kultura dzwicku. Teksty
o0 muzyce nowoczesnej, dotyczacy réznicy pomiedzy styszeniem a stuchaniem’, a zatem
nieodnoszacy si¢ bezposrednio do muzyki filmowej. Niniejszy artykut ma na celu
wypelnienie tej luki i przedstawienie historii powstania ksiazki i jej kolejnych wydan

1 Alicja Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964.

2 Zofia Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakoéw 1964.

3 Hanns Eisler, Theodor W. Adorno, ,,Polityka styszenia”, w: Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej,
wybér i red. Christoph Cox, Daniel Warner, przekt. Julian Kutyta, Gdarisk 2010, s. 102-105.
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oraz jej recepdji, przede wszystkim za$ zarysowanie w niej koncepcji. Zrédtem, z kt6-
rego korzystatam i ktére poddaj¢ analizie, jest Composing for the Films w wydaniu
anglojezycznym z 1951 1.4,

Stan badan w perspektywie globalnej przedstawia si¢ duzo korzystniej — istnieja
pozycje, ktére omawiaja histori¢, koncepcje i recepcje ksiazki. Do najwazniejszych
z nich nalezg ,Adorno and Film Music: Theoretical Notes on Composing for the
Films” Philipa Rosena’ odnoszaca si¢ do mysli teoretycznej Adorna, ,,Composing for
the Films (1947): Adorno, Eisler and the Sociology of Music” Martina Hufnera® po-
ruszajaca aspekt socjologiczny publikacji, ,,«The Exile’s Intellectual Mission»: Adorno
and Eisler’s Composing for the Films” Jamesa Parsonsa’ dotyczaca historii powstania
ksiazki, oraz ,,Composing for the Film: Hanns Eisler’s Lifelong Music Project™ Petera
Schweinhardta i Johannesa C. Galla opisujaca krytycznie catg koncepcje.

KWESTIA AUTORSTWA I OKOLICZNOSCI POWSTANIA COMPOSING FOR THE FILMS

Jesienia 1935 r. Hanns Eisler zostat zaproszony przez Charlesa Seegera do obje-
cia stanowiska wykladowcy w New School for Social Research w Nowym Jorku.
Eisler spedzit w niej jedynie semestr, a dyrektor szkoly, Alvin Johnson, pomdgt
mu w emigracji do USA w 1938 roku. Johnson scisle wspétpracowal z Fundacja
Rockefellera zapewniajaca pomoc finansows i stanowiska akademickie wielu repre-
sjonowanym uczonym z III Rzeszy, ktéra pomogla Eislerowi takze podczas wyda-
wania Composing for the Films®. W lutym 1940 r. Eisler otrzymal od fundagji grant
w wysokosci ponad dwudziestu tysigcy dolaréw na dwuletni Film Music Project.
Miatl on migdzy innymi na celu wypetnienie luki pomig¢dzy zaawansowang tech-
nika, jaka dysponowat przemyst filmowy, a ubogim warsztatem kompozytorskim
twércéw muzyki filmowej.

Srodowisko amerykanskich intelektualistéw byto nieufne w stosunku do Eislera
i jego preferencji politycznych. Od momentu przybycia do USA w 1935 r. byt stale in-
wigilowany przez amerykariski rzad i FBI ze wzgledu na podejrzenia dotyczace jego
pogladéw politycznych, a ostatecznie w 1947 r. zostal przestuchany przez Komisj¢ do

4 Hanns Eisler, Composing for the Films, London 1951.

s Philip Rosen, ,Adorno and Film Music: Theoretical Notes on Composing for the Films”, Yale French
Studies 60 (1980) Cinema/Sound, s. 157-182.

6 Martin Hufner, ,Composing for the Films (1947): Adorno, Eisler and the Sociology of Music”,
Historical Journal of Film, Radio and Télevision 18 (1998) nr 4, s. §35-540.

7 James Parsons, ,,«The Exile’s Intellectual Mission»: Adorno and Eisler's Composing for the Films”, 7elos
149 (2009), s. 52—68.

8 Peter Schweinhardt, Johannes C. Gall, ,Composing for the Film: Hanns Eisler’s Lifelong Music
Project”, w: Oxford Handbook of Film Music Studies, red. David Neumeyer, Oxford 2014, s. 131-187.

9  Dzicki staraniom Johnsona fundacja oferowata dwuletni grant dla sprowadzonych przez niego emigran-
tow ze $rodowisk akademickich, w ten sposéb pomagajac im zaaklimatyzowa¢ si¢ w nowej rzeczywistosci.

10 James Wierzbicki, ,,Hans Eisler and the FBI”, Music and Politics 2 (2008) nr 2, https://quod.lib.umich.
edu/m/mp/9460447.0002.202/—hanns-eisler-and-the-fbi?rgn=main;view=fulltext, dostgp 22 I 2019.
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Badan Dziatalnosci Antyamerykariskiej Izby Reprezentantéw (House Committee on
Un-American Activities; w skrocie HUAC)™. Podejrzewano, ze jest zaangazowanym
komunista, zbierajacym informacje o Hollywood i wplatajacym tresci propagando-
we do scenariuszy filméw i komponowanej przez siebie muzyki. Dowodem na to,
dotaczonym do akt sprawy, byt jego wktad w tworzenie marskistowskiej sztuki Die
Massnahme™. Sam kompozytor nigdy nie wypierat si¢ swoich pogladéw, jednak nie
mial tak duzych zwiazkéw z komunistami, jak mu przypisywano. W trakcie przestu-
chania przez HUAC mial powiedzie¢ , Komunisci, oni byli bohaterami. Ja? Ja bytem
tylko kompozytorem™®. Ostatecznie, w roku 1948, zostat deportowany z kraju i udat
si¢ wraz z zona do Pragi.

Theodor W. Adorno przeniést si¢ do Stanéw Zjednoczonych po swojej pierwszej wi-
zycie w Nowym Yorku w 1937 roku. Podobnie jak Eisler, ze wzgledu na zydowskie pocho-
dzenia ojca zostat zwolniony ze stanowiska akademickiego, ktére zajmowat od 1931 . na
Uniwersytecie Johanna Wolfganga Goethego we Frankfurcie. W 1933 1. zostal zmuszony
do emigracji. W Ameryce pracowat gtéwnie w Princeton Radio Project Paula Lazarsfelda,
badajacym wplyw radia na spoleczeristwo™. Byt takze czlonkiem Institute for Social
Research’ Maxa Horkheimera, z ktérym pracowat nad Dialektykq oswiecenia®.

W 1942 r. przyjazii miedzy autorami rozkwitata. Adorno pisat o wickszym wktadzie
Eislera w projekt i za naturalne uznawat, ze to on zostanie wymieniony jako autor ksiazki:

Cata ksiazka pochodzi z projektu pana Eislera, a jego kontrakt oparty byt na pomysle,

zeby przedstawi¢ sprawozdanie z projektu — cos, co, nawiasem méwiagc, jest niewatpliwie

oczekiwane przez duzg liczbg ekspertéw i 0séb zainteresowanych prakeyczna wspdtpraca
pana Eislera z przemystem filmowym i pracy jako kompozytora ogélnie®.

11 Zob. film z przestuchania Eislera 1947, CriticalPast, https://www.youtube.com/watch?v=FDC4Ke-
awv6U, dostep 24 II 2019.

12 Przekfad tekstu sztuki, autorstwa Bertolta Brechta, byt jednym z pierwszych dokumentéw, jaki znalazt si¢
w teczce FBI dokumentujacej jego dziatania komunistyczne. Zob.: petna dokumentacja dziatan Eislera
z czasu inwigilacji udostgpniona na oficjalnej stronie FBI: https://vault.fbi.gov/, dostep 22 II 2019.

13 Thirty Years of Treason: Excerpts from Hearings before the House Committee on Un-American Activities,
1938-1968, red. Eric Bentley, cyt. za: J. Wierzbicki, ,Hans Eisler and the FBI”, s. 6.

14 ,Teoria krytyczna” stala si¢ od tej pory osia interdyscyplinarnych studiéw i badari prowadzonych
przez uczestnikéw tego projektu, zob.: Susan Cavin, ,Adorno. Lazarsfeld & The Princeton Radio
Project, 193819417, http://citation.allacademic.com/meta/p_mla_apa_research_citation/2/3/7/0/8/
pages237089/p237089-1.php, dostep 28 I 2019.

15 Poczatkowo szkola oparta byta na klasycznym marksizmie, jednak od 1930 r., kiedy to Max
Horkheimer zostal jej dyrektorem, ,teoria krytyczna® stala si¢ osig interdyscyplinarnych studiéw
i badan prowadzonych przez cztonkéw tego instytutu.

16 Prace nad ksiazka trwaly do 1949 roku. Moze to cz¢éciowo thumaczy¢ niechg¢ Adorna do angazowania
si¢ w konflikty polityczne Eislera. Odméwit takze zeznawania w jego sprawie, chociaz byt obecny
jako obserwator na waszyngtoriskim przestuchaniu HUAC. Jak sam to okreslil, nie czul potrzeby
angazowania si¢ w rzeczy, ktére nie dotyczyly go bezposrednio.

17 List Vaudrina do Adorno, 13 VI 1946, , The whole book has originated from Mr. Eisler’s Project and
his contract was based on the idea that he should give an account of the Project — some thing which,
incidentally, is doubtless expected by a large number of experts, and people interested in Mr. Eisler’s
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Eisler natomiast nalegal na przypisanie wspétautorstwa Adornowi, w 1942 r. pi-
szac list do swojego wydawcy, Philipa Vaudrina®™. Wyjasniat w nim, ze bez udziatu
drugiego autora w projekcie wydanie znacznie by si¢ opdéznito, a moze nawet nigdy
nie doszto do skutku. Chciat takze podzieli¢ dochéd autorski po potowie®.

Tuz przed publikacja Adorno zaczat rozwazaé wycofanie swojego nazwiska jako
autora. Obawial si¢, ze krytyka, jaka spadfa w tym czasie na Eislera, wplynie tak-
ze na jego wiasng reputacj¢. Informacje, ktére ujrzaty swiatto dzienne w 1946 r.,
dotyczyty komunistycznej aktywnosci brata Eislera, Gerharta®®; w tym czasie réw-
niez Eisler pozostawal pod $cistym nadzorem FBI. W kwietniu 1947 r. przemyst
filmowy stat si¢ przedmiotem rzadowej, antykomunistycznej kampanii. Dotkliwie
odczut to Hanns Eisler, stajac si¢ obiektem oskarzeni, co doprowadzito ostatecznie
do wspomnianych wezeéniej, oficjalnych przestuchan HUAC. Adorno tak wypo-
wiedziat si¢ na temat swojego stosunku do sytuacji Eislera oraz uczestnictwa w jego
przestuchaniach:

Nie chciatem zosta¢ meczennikiem w aferze, ktéra weiaz nie ma nic wspélnego ze mna...

W tym czasie bylem zdecydowany powréci¢ do Europy, ale obawiatem sig, ze bede mie¢
z tym problem. Hanns Eisler w pelni to zrozumial*.

27 V 1947 1. Adorno zdecydowal si¢ ostatecznie usunaé swoje imi¢ i nazwisko
z ksiazki — wtedy tez na rynku pojawito si¢ jej pierwsze wydanie. Decyzje t¢ poprze-
dzono wezesniejszymi rozmowami i negocjacjami z Eislerem, ktéry nie zgodzit si¢ na
przesunigcie premiery do czasu, kiedy ucichng oskarzenia wobec niego. Réwniez wy-
dawnictwo nie opowiadato si¢ za tym pomystem, decydujac si¢ na publikacje w pla-
nowanym terminie. Jak wynika z listu do rodzicéw, Adorno miat o to zal do Eislera,
pomimo tego, ze wczesniej sam zastanawiat si¢ nad usunigciem swojego nazwiska
i byta to finalnie jego wlasna decyzja>.

practical work in the movies, and as a composer in general”, cyt. za: Sally Bick, ,Eisler’s Notes on
Hollywood and the Film Music Project”, Current Musicology 86 (2008) nr 2, s. 31, https://academic-
commons.columbia.edu/doi/10.7916/D81R6PsQ, dostep 20 II 2019. Ttumaczenia z jezyka angielskie-
go — Joanna Kwapien.

18, The status of Dr. Adornos [sic] coauthorship is not only a matter of honesty but also of expediency
because I feel that without his intense collaboration the completion of the book may be considerably
delayed or even endangered”, cyt. za: ibid., s. 35.

19 W odpowiedzi na t¢ wiadomo$¢ zachwycony Adorno pisat do rodzicéw, ze Eisler jest wobec niego
sekstremalnie lojalny”, ibid.

20 Wraz z siostra, Ruth Fischer, byli aktywnymi komunistami. Gerhart nalezal do Kommunistische
Partei Osterreichs (KPDO), Kommunistische Partei Deutschlands (KPD) i Communist Interna-
tional.

21 I did not seek to become a martyr in an affair that still has nothing to do with me... At that time, I was
determined to return to Europe, but feared I might have difficulties in doing so. Hanns Eisler fully
understood”, cyt. za: P. Schweinhardt, J.C. Gall, ,Composing for the Film”, s. 147.

22 Sally Bick, , The Politics of Collaboration: Composing for the Films and its Publication History”, German
Studies Review 33 (2010), s. 141-162, www.jstor.org/stable/ 40574931, dostep 28 T 2019.
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W przypadku ksiazki o filmie, wydawnictwo oksfordzkie byto bardzo wyrozumiate: w przed-
mowie bede wyraznie wspomniany, ale nie jako oficjalny wspétautor. Szkoda, poniewaz fak-
tycznie nie tylko napisatem, ale takze wymyslitem 9o procent tresci; ale weiaz lepiej, ze tak
sie stafo. Gdyby mdj ,wspdtautor” byt troche bardziej lojalny, ustapitby wobec prawdy. Jest
na to zbyt prézny, ale z drugiej strony mogg zrozumied, ze w jego sytuacji publikacja ksiazki
czysto naukowej pod jego nazwiskiem musi by¢ bardzo wazna; a przeciez to on pierwotnie
miat kontrake. Tak wiec zostawmy to. Otrzymasz ja natychmiast po wydrukowaniu; wy-
glada przyzwoicie pod kazdym wzgledem. Poza tym, muzyka filmowa jest ostatecznie zbyt
ograniczonym i przecietnym tematem, aby poswieci¢ mu calq ksiazke. Zamiescitem jednak
wiele innych drugoplanowych watkdw, ktére mnie interesowaty™.

22 IV 1948 1. Eisler po przymusowym powrocie do Wiednia poprosit Adorna o prze-
stanie mu egzemplarza ksiazki, chcac wyda¢ ja takze w ojczystym jezyku. Ponownie
zapytat go wtedy, czy chciatby zosta¢ uwzgledniony jako autor. Adorno zastanawiat si¢
nad tym, jednak ze wzgledu na zimna wojng i ciagle obecne w Ameryce antykomuni-
styczne ,,polowania na czarownice”, uznat to za zbyt duze ryzyko. Poddat pewnym mo-
dyfikacjom pierwsze wydanie i przestat Eislerowi manuskrypt z odrgcznymi dopiskami.
Pierwsza edycje w jezyku niemieckim — Komposition fiir den Film — wydano w Berlinie
Wschodnim w 1949 r.>%. Zostala ona poddana radykalnym zmianom redaktorskim,
na ktére kompozytor musiat si¢ zgodzi¢, jesli chcial, zeby wydanie doszto do skutku.
Zmieniono przede wszystkim hermetyczny jezyk na bardziej odpowiadajacy realiom
stalinowskiej rzeczywistosci. Co wigcej, usuni¢to nawiazania do muzyki takich kompo-
zytordw, jak Igor Strawiniski, Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern, a nawet
Paul Hindemith, uznawanych w tym czasie za formalistycznych.

Po raz pierwszy nazwisko Adorna ukazalo si¢ na oktadce w niemieckiej edycji
z 1969 r. wydanej przez Rogner&Bernhard. Stato si¢ to na prosbe Adorna juz po
wydaniu w 1966 r. eseju Transparencies on Film, w ktérym ponownie porusza on
temat filmu. Wydan ksiazki byto facznie az szes¢, a kazde z nich réznito si¢ czgsciowo
strukturg i zawartoscia. W 1976 r. opublikowano kolejng niemiecky wersje Kompo-
sition_fiir den Film — byla to edycja oryginalnego niemieckiego manuskryptu z 1944 .
z konstrukgjg taka, jak w pierwszej wersji anglojezycznej, z dodatkami z osobistej ko-
pii Adorno i paragrafem postscriptum z manuskryptu®. Nastgpne wydanie w 1977 r.

23 List Adorna do rodzicéw z 13 VI 1947 r., cyt. za: ibid., s. 150: ,,As for the film book, the Oxford press was
very understanding: I will be mentioned very emphatically in the foreword, but not as the official co-author.
It is a shame, as I in fact not only wrote, but also conceived 90 percent of it; but it is still better this way. If
my «co-author» had been a little more loyal, he would have been the one to step down in the light of the
true situation. But he is too vain for that, and on the other hand I can understand that, in his position, the
publication of a purely scientific book under his name must be very important to him; and, after all, it was
he who originally had the contract. So, let us leave it at that. You will receive it as soon as it is in print; it looks
thoroughly decent in every respect. Except that film music is ultimately too limited and indifferent a subject
to warrant an entire book. I did, however, incorporate various more peripheral matters that interested me”.

24 Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, Berlin 1949.

25 Theodor W. Adorno, Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, wyd. w: Theodor W. Adorno, Gesammelte
Schriften, red. Rolf Tiedemann, t. 15, Frankfurt 1976.
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byto edycja polaczona, ze struktura anglojezycznego wydania, uzupetniona o popra-
wione elementy wydania niemieckiego manuskryptu i pierwszej niemieckiej edycji
z modyfikacjami oraz zawierajace dodatek z dopiskami z osobistej wersji ksigzki
Adorna®®. Ostatnia wersja to zrecenzowana i poprawiona edycja z dwoma dodatkami

z dopiskéw Adorna i z jego Draft for the Film Music Book” .

ZJAWISKA PODDANE KRYTYCE W COMPOSING FOR THE FILMS

Wedtug autoréw za procesem powstawania muzyki filmowej stoi wiele czynni-
kéw decydujacych o jej ostatecznym ksztalcie. Analiza pracy kompozytora czy samej
muzyki nie odnosi si¢ wige tylko do jej czysto muzycznej strony. Krytyka autoréw
dotyczy filmu hollywoodzkiego. Muzyka filmowa jest w nim tylko elementem kul-
tury masowej i jako taka podporzadkowana jest takim samym regutom, jak tworze-
nie komercyjnego filmu czy muzyki popularnej. Takie ustawienie perspektywy ba-
dawczej sprawia, ze praca Adorno i Eislera zyskuje kilka zupetnie innych wymiaréw
— filozoficzny, socjologiczny, polityczny, ekonomiczny, o czym pisze takze Graham
McCann we wstepie do wspétczesnego wydania?®.

Zanim przejde do dalszej analizy pracy, chciatabym takze podkresli¢, ze Adorno
i Eisler nie uwazali, ze przemyst kulturalny czy popkultura sa zjawiskami wytacznie
negatywnymi. Mozna poczatkowo odnie$¢ wrazenie — szczegdlnie ze wzgledu na bez-
kompromisowy styl pisania Adorno wyraznie widoczny w Composing for the Films
— ze kultura masowa jest zjawiskiem ocenianym jednoznacznie negatywnie. Jest to
jednak spojrzenie powierzchowne. Adornowska krytyke opisuje doktadnie Georges
Didi-Huberman®, przyréwnujac ja do sita, przez ktére oddziela si¢ ziarna od plew.
Krytyka jest tu rozumiana jako poszukiwanie prawdy. Autor pisze takze o metakry-
tyce, ,krzyku krytycznej wéciektosci przeciwko alienacji spotecznej i psychicznej”,
innymi stowy — krytyka staje si¢ w swojej formie nowym rodzajem przekazu, nie-
pozbawionym emocjonalnosci; narracj¢ Adorna charakteryzuje ogromna szczeros¢
wobec tego, co odczuwa jako autor ksigzki i $wiadek danego zjawiska. Composing for
the Films nie jest tu wyjatkiem, pomimo podwdéjnego autorstwa.

W calej koncepcji zawartej w ksigzce mozna wyrdzni¢ cztery zasadnicze segmenty
tematyczne:

26 Theodor W. Adorno, Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, wyd. w: Hanns Eisler, Gesammelte
Schriften, seria 111, t. 4, red. Eberhardt Klemm, Leipzig 1977.

27 Theodor W. Adorno, Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, z epilogiem Johannesa C. Galla,
DVD Hanns Eisler Rockefeller-Filmmusik-Projekt, edytowanym na zlecenie Migdzynarodowego
Towarzystwa Hannsa Eislera przez Johannesa C. Galla, Frankfurt 2006.

28 Graham McCann, New Introduction, w: Hanns Eisler, Theodor Adorno, Composing for the Films,
London 2005, s. 8.

29 Georges Didi-Huberman, ,,Obraz krytyczny (obraz krytyki)”, przekt. Andrzej Lesniak, 7eksty Drugie
5 (2016), 5. 360-375.
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1. Krytyka kinematografii jako przejawu kultury masowej, obejmujaca rozdzialy
,Function and Dramaturgy”, ,Sociological Aspects”.

2. Krytyka warsztatu kompozytorskiego twércy muzyki filmowej, zawarta szczegdlnie
w rozdziatach , Prejudices and Bad Habits”, ,, The Composer and Movie-Making Proces”.

3. Krytyka tradycyjnych technik kompozytorskich i rozwazanie mozliwosci za-
stosowania w kinie nowej muzyki przedstawione w rozdzialach ,, The New Musical
Resources”, ,,Elements of Aestetics” i ,,Suggestions and Conclusions”.

4. Krytyka i niebezpieczenstwa wynikajace z uzycia w muzyce nowych techno-
logii zwiazanych ze sztuka filmowa, jako zagadnienie pojawiajace si¢ na przestrzeni
calej ksiazki.

W poszezegSlnych segmentach pojawiaja si¢ takze nieco bardziej subtelne reflek-
sje dotyczace dziatania kompozytora w kapitalistycznym $wiecie, jego roli jako arty-
sty, nieSwiadomosci odbiorcy, a nawet braku wolnej woli obu stron.

Trudno jednoznacznie zdefiniowa¢ charakter tej koncepdji, ktéra ze wzgledu na po-
dwdjne autorstwo i swobodny sposéb prowadzenia narragji jest bardzo heterogeniczna.
Z jednej strony ksigzka to specyficzny poradnik, przedstawiajacy bardzo wyraznie, w jaki
sposéb nie powinno si¢ komponowa¢ muzyki filmowej, z drugiej natomiast refleksja
o spoleczenistwie i kapitalistycznym systemie. Raport z Film Music Project, ktory stanowit
genezg catej publikadji, petni tylko funkcje dwudziestostronicowego apendyksu.

KRYTYKA KINEMATOGRAFII JAKO PRZEJAWU KULTURY MASOWE]

Wspotczesne préby zdefiniowania pojecia kultury masowej znacznie odbiegaja od
kategorii, jaka postugiwat si¢ Adorno, jednak chciatabym przytoczy¢ kilka stosowa-
nych dzi§ definicji. Co wazine, teoretyk operowal pojeciami w sposéb ptynny, czesto
zmieniajac ich znaczenie na przestrzeni nawet tej samej pracy.

Jedna z najbardziej obszernych, polskojezycznych, klasycznych juz prac dotycza-
cych zjawiska kultury masowej jest publikacja Antoniny Ktoskowskiej Kultura maso-
wa. Krytyka i obrona. Pisze ona w niej:

Pojecie kultury masowej odnosi si¢ do zjawisk wspétezesnego przekazywania wielkim ma-

som odbiorcéw identycznych lub analogicznych tresci ptynacych z nielicznych Zrédet oraz
do jednolitych form zabawowej, rozrywkowej dziatalnosci wielkich mas ludzkich?.

Autorka przedstawia takze dwa podstawowe kryteria charakteryzujace kulture ma-
sowa: kryterium ilosci oraz kryterium standaryzacji, kedre jako takie wystepuje takze
w pracach Adorna. Masowe przekazywanie wymaga ujednolicenia przekazu, jest takze
skierowane do nowego rodzaju publicznosci, charakteryzujacej si¢ rozproszeniem prze-
strzennym. Po$réd czynnikéw niezbednych do wytwarzania kultury masowej mozna
wyrdznié: obecno$¢ szybkiej komunikacji o szerokim zasi¢gu, obecno$¢ srodkéw maso-

30 Antonina Ktoskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona, Warszawa 2011, s. 95.
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wego rozpowszechniania, zwielokrotnianie tresci poprzez kopie tego samego przedmio-
tu lub urzadzenia odbiorcze umozliwiajace jednoczesna recepcje tego samego dzwigku
w wielu punktach. Badaczka wskazuje réwniez na fakt, ze osrodki, w ktérych rodzi si¢
kultura masowa, sg zwykle silnie uprzemystowione i zurbanizowane.

Kultura masowa, rozumiana jako ,towar wytwarzany z pomoca wyspecjalizowa-
nych instytugji i rozprowadzany przez wyspecjalizowany system dystrybucji”, zmie-
nia charakter wigzi spotecznej pomigdzy twércami i odbiorcami®. Rodzi si¢ mi¢dzy
nimi dysproporcja, zanika potrzeba bezposredniego kontaktu ze sztuka. Przestaje
takze istnie¢ swojego rodzaju selekcja odbiorcy — w kulturze masowej moze by¢ nim
niemal kazdy, bez wzgledu na posiadane wyksztalcenie.

Ostatnia kwestia staje si¢ w refleksji Adorna kluczowa. Podkresla on nie tylko
wyzej wymienione zmiany, lecz takze fake, ze odbiorca traci mozliwos$¢ wyboru, pod-
dawany jest manipulacji:

[...] konsumentowi wpaja si¢ przekonanie, ze przemyst kulturalny moze zaspokoi¢ wszystkie

potrzeby, ale z drugiej strony potrzeby te maja by¢ z géry tak utozone, by sam konsument
widziat siebie wytacznie jako wiecznego konsumenta, jako obiekt przemystu kulturalnego®.

W tym momencie warto przypomnied, ze w czasie, w ktérym Adorno pracowat z Eisle-
rem nad Composing for the Films, réwnolegle — wraz z Maxem Horkheimerem — po$wig-
cal si¢ pisaniu innego dzieta — Dialektyki oswiecenia. Czytajac obie prace, mozna zauwazy¢
w nich pewnego rodzaju podobienistwo. Chociaz Composing for the Films jest ksiazka zawe-
zong do badania muzyki filmowej, pobrzmiewa w niej bardzo wyrazna krytyka przemystu
masowego opisana pézniej w Dialektyce oswiecenia. Przemyst filmowy jest niczym innym,
jak jedna z gatezi kapitalizmu i ma na celu to samo, co kazdy inny element tego systemu —
przyniesienie jak najwigkszego zysku. Jak mozna przeczyta¢ w Dialekzyce oswiecenia:

[f]ilm i radio nie musza si¢ juz podawac za sztuke. Prawda, ze s jedynie interesem, stuzy

im jako ideologia majaca uprawomocnia¢ kicz, ktéry rozmyslnie produkuja. Same nazy-

waja si¢ przemystem, a publikowane informacje o dochodach dyrektoréw naczelnych nie

pozostawiaja zadnych watpliwosci co do spotecznej niezbgdnosci ich produktéw?.

Trzecia praca powstajaca réwnolegle z omawianymi wyzej, w ktérej Adorno takze
zawarl przemyslenia na temat przemystu filmowego, to Minima moralia, zaliczane
dzi$ do najwybitniejszych dziet filozofii wspétczesnej,

Jedna z naczelnych kategorii, jakim podporzadkowany byl dyskurs teorii kry-
tycznej, jest pordwnanie amerykanskiego kapitalizmu do rozwinigtego w tym czasie
nazizmu w Niemczech. Adorno, bedac na emigracji, dopatrywat si¢ w kulturze ma-
sowej kolejnego narzedzia propagandowego, prowadzacego docelowo do tak samo

31 Ibid., s. 94-106.

32 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia. Fragmenty filozoficzne, przekt. Malgorzata
Fukasiewicz, Warszawa 2010, s. s1.

33 Ibid., s. 124.
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tragicznych skutkéw jak nazizm. Obie prace — Composing for the Films oraz Dialek-
tyka oswiecenia — maja wigc migdzy innymi na celu ostrzezenie przed negatywnymi
skutkami wykorzystania kultury masowej w celu manipulacji spoteczeristwem.

Krytyka kultury masowej rozpoczyna si¢ w Composing for the Films od krytyki
dziatania przemystu filmowego w rozdziale ,Sociological Aspects”. Autorzy wskazu-
ja na fakt, ze uksztaltowanie kina oraz jego poziomu artystycznego zalezalo przede
wszystkim od tego, kto jako pierwszy zobaczyl w tym przemysle korzys¢ ekono-
miczng i zdecydowat si¢ na inwestycje. To wlasnie w dazeniu do jak najwickszego
zysku lezy problem podporzadkowania si¢ sztuki temu, co jest w stanie si¢ najlepiej
sprzedaé. Dodatkowo rodzi si¢ pewnego rodzaju hierarchia — film podporzadkowany
jest masom, do ktérych jest kierowany, a muzyka znajduje si¢ w tej hierarchii jeszcze
nizej, podlegta obrazowi.

Ta podlegtos¢ muzyki filmowej byla takze czg$ciowo zawiniona przez tych, ke6rzy
jako pierwsi ja komponowali. Tworzenie jej byto powierzone niewykwalifikowanym
pracownikom, jak opisuja ich autorzy, mégl ja pisaé: ,[k]azdy, kto akurat byl w po-
blizu i chetny — czesto muzycy, keérych kwalifikacje nie pozwalaty im konkurowa¢
w dziedzinach, w ktérych weiaz utrzymywano solidne standardy muzyczne™.

Autorzy dostrzegaja tu znacznie wigkszy problem, zwigzany nie tylko z muzyka fil-
mowa, ale ze statusem artysty, ktory zawsze staje si¢ podlegly w stosunku do tego, kto
mu placi i tym samym zniza si¢ do funkdji ,lokaja”, ,stuzacego”. Jednak idea sprze-
dazy talentu towarzyszaca muzykom przez wiele lat sprawia, ze muzyk w przemysle
filmowym jest eksploatowany. Jego pracy nie traktuje si¢ powaznie — raczej jak cos, co
wynika z powotania, jest rozrywka i nie wymaga wlozenia w to prawdziwego wysitku.
Muzyk jednak sam si¢ na to decyduje. W spoleczeristwie uzaleznionym od nowej tech-
niki, takiej jak radio czy telewizja, i coraz bardziej uzaleznionym od muzyki popularnej,
zanika istota muzyki oraz mozliwo$¢ wyboru. Podporzadkowanie si¢ zadaniom odbior-
coéw prowadzi do zagubienia prawdziwej wartoéci artystycznej muzyki”. W ten sposob
muzyk rezygnuje jednoczesnie z wizerunku siebie jako profesjonalnego artysty, jak i ze
spontanicznej, ,.cygariskiej” natury wolnego muzyka grajacego dla przyjemnosci. Ten
pierwszy poswigca siebie, tworzac dziela o niskiej wartosci, tym samym ,,sprzedajac”
takze swoje miejsce w historii. Drugi natomiast traci swoje najlepsze cechy — ,,zmysto-
wos¢, wldczegostwo, spontanicznos¢”, stajac si¢ podporzadkowanym rezimowi prze-
mystu, ktéry decyduje za niego o tym, co i w jaki sposéb powinien graé&®®.

Autorzy podkreslaja jednak, ze cho¢ wybdr zawodu kompozytora muzyki filmo-
wej jest dobrowolny i wiaze si¢ z pewnymi konsekwencjami, to w rzeczywistoéci ani

34 ,Anyone who happened to be around and willing-often enough to musicians whose qualifications
were not such as to permit them to compete in fields where solid musical standards still obtained”,
T.W. Adorno, H. Eisler, Composing, s. 46.

35 Ibid., s. 48.

36 Ibid.
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kompozytor, ani odbiorca nie maja wolnej woli. Kompozytora zwykle zmuszaja do
tego wyboru czynniki ekonomiczne, potrzeba zarobienia pieni¢dzy na swoje utrzy-
manie. Odbiorca natomiast nie ma mozliwo$ci wyrazenia swojego zdania na temat
tego, czy dana muzyka podoba mu sig, czy nie — jest ona mu po prostu przedstawiana
a potem odtwarzana wiele razy, az do czasu, w ktérym zacznie mu si¢ podoba¢ i nie
bedzie chciat stucha¢ niczego innego. Rodzi to kolejny problem, przedstawiony juz
przez Adorna w innych esejach — fetyszyzacji muzyki oraz regresji w stuchaniu®.
Fetyszyzacja jest szerokim procesem obejmujacym nieustanne odtwarzanie w sferze
publicznej tych fragmentéw dziet, ktdre wpadaja w ucho, dobrze si¢ sprzedaja, podo-
baja si¢ szerokiej publicznosci. W ten sposéb tworzy si¢ bfedne koto — to, co znane,
przynosi sukees, jest wigc wciaz stuchane i odtwarzane i w ten sposéb staje si¢ coraz
bardziej znane. Prowadzi to do fragmentaryzacji muzyki, jej banalizowania, a takze do
pewnej przemocy zwigzanej z wywieraniem nacisku na stuchacza i narzucania mu tego,
czego powinien stuchaé. Caly proces prowadzi do regresji stuchania — odbiorca staje
si¢ infantylny, niedojrzale odbiera masowo reprodukowane produkty muzyczne, traci
zdolnos¢ $wiadomego poznania muzyki®. Adorno pisat o tym zjawisku w odniesieniu
miedzy innymi do znanych dziel muzycznych, ktére wykorzystuje si¢ tylko fragmenta-
rycznie, odzierajac je jednoczesnie z wszelkiej tre$ci pozamuzycznej i pozbawiajac szans
na zrozumienie dzieta jako catosci. W muzyce filmowej jest to jednak zatozenie, z ktd-
rym tworca zaczyna przygotowywaé muzyke. Jak pisza autorzy:
Akceptowana jest tylko muzyka okreslana jako ,klasa ognioodporna”, a odnosi si¢ to
nie tylko do skuteczno$ci w ogéle, ale do wysoce specyficznych efektéw sprawdzonych
tysiackrotnie w konkretnych sytuacjach. Poniewaz z rzeczywistych lub pozornych ekono-

micznych powodéw zadne ryzyko nie jest dozwolone, przemyst akceptuje tylko materiat
podobny do tego, ktdry juz udowodnit swojq warto$¢ rynkowa?.

Odbiorca natomiast w efekcie rozleniwia si¢ poprzez kontake z tatwg sztuka i nie
chce juz stysze¢ zadnych nowych jakosci, nast¢puje catkowita stagnacja:

Praktycy muzyki komercyjnej muszg liczy¢ si¢ z tym stanem rzeczy. Musieli uporad si¢ z niepi-
$miennym, nietolerancyjnym i bezkrytycznym gustem publicznym i musieli pochyli¢ glowy,
jesli chcieli pozosta¢ wierni swojej watpliwej maksymie — nie dawaé spoleczefistwu niczego
poza tym, czego spoleczeristwo chee [...]. Filmy sa tworzone na miare dla klientéw, planowane
zgodnie z ich rzeczywistymi lub domniemanymi potrzebami i odtwarzajg te potrzeby*°.

37 Zob.: Theodor Adorno, ,O fetyszyzmie w muzyce i o regresji stuchania’, w: tegoz, Szruka i szruki,
przekt. Krystyna Krzemie-Ojak, wybér Karol Sauerland, Warszawa 1990, s. 100-130.

38 Barbara Jabloniska, Socjologia muzyki, Warszawa 2014, s. 113-118.

39 T.W. Adorno, H. Eisler, Composing, s. s7: ,Only music rated as «sure-fire box office» is accepted, and
this refers not only to effectivness in general, but to highly specific and thousandfold tested effects
in specific situations. Because, for real or pretended reasons of economy, no risks are permitted, the
industry accepts only material similar to that which has already proven its market value”.

40 1Ibid., s. 58: , The practitioners of commercial music must reckon with this state of affairs. They have
had to deal with an illiterate, intolerant, and uncritical public taste, and they have had to bow to it
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Rozwigzanie tych probleméw opisuje rozdziat drugi, ,,Function and Dramatur-
gy”. Jest on cisle powiazany z rozdzialem czwartym, ,Sociological Aspects”, opisu-
je jednak problem od strony teorii muzyki i konkretnych przyktadéw filmowych.
Autorzy krytykuja takze postrzeganie przez publiczno$¢ i twércéw kinematografii
zmystu wzroku i stuchu — pierwszy z nich jest charakteryzowany jako aktywny.
Widz musi otworzy¢ oczy i skoncentrowac si¢; stuchacz natomiast jest bierny, nie
musi si¢ wysila¢, zeby ustysze¢. W zwiazku z tym stuch postrzegany jest jako zmyst
Sleniwy” i tak traktuje si¢ go w muzyce filmowej. Muzyka nie jest tu twércza, a je-
dynie biernie towarzyszy scenie. Jednym z najwigkszych opisywanych btedéw kina
jest przekonanie, ze widz ma nie by¢ $wiadomy, ze obrazowi towarzyszy jakakol-
wiek muzyka. Ma ona przenikaé prosto do jego uczuciowosci czy pamigci.

Co ciekawe, muzyke do wszystkich filméw podanych przez autora jako przyktad
wartosciowej, dobrej muzyki filmowej, skomponowat Hanns Eisler. Przywotane zo-
staja filmy No Mans Land (1931, rez. Victor Trivas, George Shdanoft), Hangmen Also
Die (1943, rez. Fritz Lang), La Nouvelle Terre (1933, rez. Joris Ivens), Kuble Wampe
(1931, rez. Bertolt Brecht, Ernst Ottwald). Materiat zawarty w tym rozdziale, szcze-
gblnie krotki wstep poprzedzajacy opis techniczny, pokrywa si¢ z koncepcja rozwi-
nigta w rozdziale ,Sociological Aspects”.

Przy pracach nad Hangman Also Die Eisler przejat glos polityczny, komponujac
muzyke, ktéra mogla wyrazi¢ wigcej, niz pozwalal na to cenzurowany scenariusz. Jak

pisze Sally Bick:

Podczas kiedy konflikt migdzy scenarzysta i rezyserem narastat w trakcie pisania scenariusza,
partytura Eislera wylonita si¢ jako polityczny glos rekompensujacy te elementy narracji, keére
Lang albo wyciat ze scenariusza, albo ostabit z powodu troski o komercyjny sukees filmu. To,
czego Brecht nie még}t zrobi¢ ze scenariuszem, Eisler ukradkiem osiagnat w muzyce. Poniewaz
Eisler pracowat z dZwigkami a nie stowami, mégt znacznie skuteczniej negocjowaé. Enigma-
tyczna natura sztuki muzycznej, z jej wysoce wyspecjalizowanymi wymaganiami techniczny-
mi, czesto zmuszata filmowcéw do polegania na wyuczonych umiejetnosciach kompozytora®.

Te whasnie ide¢ kompozytor chciat przekaza¢ w swoich technicznych wskazéw-
kach dotyczacych komponowania muzyki filmowej — muzyka moze przeméwi¢ tam,
gdzie obraz jest ograniczony i moze to zrobi¢ bardziej niepostrzezenie. Pokazuje to

if they wanted to remain true to their dubious maxim — give the public nothing but what the public
wants [...]. The motion pictures are made to measure for their customers, planned according to their
real or supposed needs, and reproduce these needs”.

41 Sally Bick, ,A Double Life in Hollywood: Hanns Eisler’s Score for the Film Hangmen Also Die and the
Covert Expressions of a Marxist Composer”, Musical Quarterly 93 (2010) nr 1, s. 90143, zob. s. 90: ,As
conflict arose between playwright and director during the process of scriptwriting, Eisler’s score emerged
as a defining political voice compensating for aspects of the narrative that Lang either cut from the script
or weakened out of concern for the film's commercial success. What Brecht could not do with the script,
Eisler surreptitiously achieved in the music. Because Eisler was working with tones and not words, he
could negotiate more successfully. The enigmatic nature of the musical art, with its highly specialized
technical requirements, often forced filmmakers to rely far more on the trained skills of a composer”.
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za pomocg przykiadu filmu, do ktérego komponowat muzyke — Hangman Also Die.
Autor pisze o ostatniej scenie filmu, w ktérej szef gestapo Daleuege czyta oficjalny
raport dotyczacy zabdjstwa Heydricha. Czytajac otrzymany raport, Daleuege dosko-
nale zdaje sobie sprawg z tego, ze wymieniona osoba nie jest morderca, ale zaufanym
czeskim agentem Gestapo, ktéry zostal ,,wrobiony” przez podziemie. Podpisuje jed-
nak raport po przeczytaniu go. Scenie towarzyszy chér i orkiestra, ktére kontrastujg
ze scena. Wykonywany przez nich marsz stopniowo zwigksza tempo oraz dynamike.
Eisler thumaczy ten zabieg w ten sposdb:

Tutaj znowu muzyka dziata jako reprezentant zbiorowosci: nie reprezentant zbiorowosci pi-

janej wlasna moca, ale uciskanej przez niewidzialnego, ktéry nie figuruje w scenie. Muzyka

wyraza t¢ idee paradoksalnie dzigki jej dramatycznemu dystansowi w stosunku do sceny. Jej
dramatyczna funkcja jest tu sugestia zmystowosci czego$ niezmystowego: nielegalnosci**.

Przytoczone przez autoréw przyktady mialy nie tylko dowies¢ tego, ze muzyka
moze przekazaé wigcej niz obraz czy stowa, lecz takze przedstawi¢ korzysci ze stoso-
wania opozycji, kontrapunktu muzyczno-filmowego zamiast prostej ilustracyjnosci
czy oddawania nastroju.

KRYTYKA WARSZTATU KOMPOZYTORSKIEGO TWORCY MUZYKI FILMOWE]

Autorzy postuguja si¢ terminem ,racjonalizacja” zapozyczonym z teorii socjolo-
gicznej Maxa Webera. Proces ten prowadzi do zaniku jakosci mistycznych w sztu-
ce i zastgpowania ich racjonalnymi. Michat Brigster tak interpretowat Weberowska
koncepcj¢ proceséw racjonalizacyjnych w muzyce:

Procesy racjonalizacyjne w ujeciu Maxa Webera oznaczaja tendencje do podporzadko-
wania wybranych $rodkéw okreslonemu celowi, a wiec w zakresie teorii tworza problem
badania adekwatnosci $rodkéw. Sg procesami podstawowymi, obejmuja catosé zycia spo-
tecznego i catos¢ zjawisk kultury, wyciskaja pigtno tak na doktrynach naukowych epoki,
jak na jego kulturze artystycznej®.

Aby uzyska¢ ten efekt w muzyce, potrzebna jest standaryzacja notacji, budowy
instrumentéw muzycznych, systeméw harmonicznych, dynamiki, ukonstytuowania
zespoléw muzycznych i orkiestr**. Muzyka filmowa jest szczegdlnie poddana tym
procesom ze wzgledu na swéj podlegly obrazowi charakeer.

Standaryzacja dynamiki objawia si¢ uzywaniem bardzo waskiego zakresu — z reguly
stosuje si¢ rozmyte mezzoforte, co wynika z przyzwyczajenia do nagrywania utworéw

42 T.W. Adorno, H. Eisler, Composing, s. 25: ,Here again the music acts as the representative of the
collectivity: not the representative collectivity drunk with its own power, but the oppressed invisible one,
which does not figure in the scene. The music expresses this idea paradoxically by its dramatic distance
from the scene. Its dramatic function here is the sensuous suggestion of something unsensous: illegality”.

43 Michat Bristiger, Forma wariacyjna w muzyce instrumentalnej renesansu, red. Halina Sieradz, Warszawa
2008, s. 25.

44 B. Jablonska, Socjologia muzyki, s. 87—92.
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sprzgtem zlej jakosci technicznej. Nawet wraz z rozwojem technologii kompozytorzy,
przyzwyczajeni juz do uzywania tej samej dynamiki, pozostawili jg jako istniejacy stan-
dard. Czasem pojawia si¢ crescendo lub decrescendo, jednak z obawy przed rozprosze-
niem stuchacza zbyt intensywnym dzwigkiem lub ze strachu o to, ze dZwick zupetnie
nie bedzie styszalny, réwniez nie s3 one wyrazne i s praktycznie niestyszalne w muzyce.

Oprécz standaryzacji nastgpuje takze pseudoindywidualizacja — chociaz kazdy
element dzieta muzycznego podlega okreslonemu standardowi, zadna z interpretacji
muzycznych nie ma w sobie umiaru. Zdaniem autoréw, w muzyce filmowej skrzyp-
ce zawsze zawodzg rzewnie, instrumenty dete blaszane zawsze s patetyczne. Kazdy
efekt dramatyczny jest osiagany przez przesadg, podczas gdy prawdziwa ekspresyj-
no$¢ moze by¢ uzyskana tylko pod warunkiem, ze uzywa si¢ tych efektéw, kiedy jest
to naprawde uzasadnione.

Autorzy Composing for the Films rozpoczynaja analiz¢ warsztatu kompozytor-
skiego od opisu stosowania techniki leitmotivéw zapozyczonej od Wagnera, jednak
pozbawionej glebszego sensu zwiazanego z cala koncepcja sztuki tego kompozyto-
ra. Leitmotiv nie byl przeciez prostym narzedziem stuzacym wylacznie przywotaniu
sceny lub konkretnej postaci, zawierat w sobie wartosci majace zblizy¢ stuchacza do
pewnej tajemnicy, mistyki; byt skomplikowanym wzorem, ktérego sens zawierat si¢
nie tylko w melodii, lecz takze w rytmice i tonalnosci. Filmowy leitmotiv natomiast
jest wedlug autoréw wulgarny, oparty jedynie na fetyszyzacji melodii. Jest jedynie
krétkim motywem melodycznym, keéry ma na celu wzbudzi¢ proste uczucia stucha-
cza lub co§ mu przypomnie¢. Warto w tym miejscu wspomnied, ze jest to zabieg do
dzis stosowany powszechnie w muzyce filmowe;.

Melodia stosowana do filmowych leitmotivéw musi by¢ przede wszystkim nie-
skomplikowana, wpadajaca w ucho, przywotujaca proste skojarzenia u stuchacza:

[...] Polega on [4j. leitmotiv] w caloéci na nieprzerwanym przeplywie melodii w gérnym

glosie w taki sposdb, ze ciagtos¢ melodyczna wydaje si¢ naturalna, poniewaz niemal moz-

liwe jest odgadnigcie z wyprzedzeniem, co doktadnie nastapi. Stuchacz gorliwie obstaje
przy swoim prawie do tego oczekiwania i czuje si¢ oszukany, jesli mu si¢ tego odmawia®.

Autorzy dopatrujg si¢ poczatkéw takiego stanu rzeczy nie w przemysle filmowym,
ale juz w muzyce romantyzmu, kiedy to zmienily si¢ standardy stosowane wezeéniej
i gtéwna wartoécia stala si¢ emocjonalno$¢é. Rozwijajac t¢ refleksje, mozna nawet
zastanowic si¢, czy muzyka programowa nie byta jedna z inspiracji dla tworzenia
muzyki filmowej — wizualno$¢ filmu, jego scenariusz sa wtedy jego programem. Wy-
stepuje jednak jedna zasadnicza réznica, wielokrotnie wspominana przez autoréw —

45 T.W. Adorno, H. Eisler, Composing, s. 12: ,It consists first of all in the uninterrupted flow of a melody
in the upper voice, in such a way that the melodic continuity seems natural, because it is almost
possible to guess in advance exactly what will follow. The listener zealously insist on his right to this
anticipation, and feels cheated if it is denied him”.
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muzyka filmowa nie jest twércza, jest zamknigta w obrebie scenariusza, podczas gdy
w muzyce programowej program jest tylko inspiracja lub wskazéwka dla stuchaczy.

Autorzy opowiadaja si¢ takze przeciwko ,,usprawiedliwianiu” postugiwania si¢ mu-
zyka o charakterze niediegetycznym jak muzyka diegetyczna, na przyktad poprzez po-
kazanie w scenie radia czy grajacego na fortepianie bohatera, co ma wypetni¢ moment
jego oczekiwania na ukochana. Muzyka staje si¢ w ten sposéb ,,wyposazeniem” sceny*°.

Kolejnym zarzutem jest stosowanie prostych klisz muzycznych. Jedna z nich jest
uzywanie muzyki w celu zilustrowania krajobrazu lub czasu, w ktérym dzieje si¢ akcja
(na przyktad dunska piosenka ludowa dla zilustrowania duriskiego miasteczka na ekra-
nie). Kolejna to uzywanie powszechnie znanych fragmentéw muzyki klasycznej w celu
prostego przywolania skojarzenia, na przyklad Sonaty fortepianowej cis-moll op. 277 nr 2
Ludwiga van Beethovena, znanej jako Sonata ,, Ksigzycowa”w czasie romantycznej nocy
czy Marsza weselnego z opery Lohengrin Wagnera podczas sceny slubu.

Z takim postrzeganiem ilustracyjnosci polemizowata jednak Zofia Lissa. Uznata
je za zbyt proste i zarzucita Eislerowi brak naukowej systematyzacji zjawiska. Przy-
ktady oparte na filmach Eislera sa — wedtug niej — interesujacymi rozwazaniami, jed-
nak niepopartymi konkretng teoria?’. Zgadza si¢ jednak z niektérymi przytoczonymi
przez autoréw argumentami:

Takie zastosowanie muzyki ma ponadto swoje zrédto w tym, iz takie zastosowanie muzyki
zaktada jeje pizodycznos$¢ muzyka pojawia si¢ wraz z danym szczegétem obrazu
i wraz z nim musi znikna¢. Jest rekwizytem jednej tylko scenki, epizodu, urywka prze-
biegu. Dobrze nagrane efekty szmerowe czynia dang muzyke whasciwie niepotrzebna. [...]
Scista ilustracyjnos¢ jest zbyt ograniczona w swym oddziatywaniu. Ani naturalistycznie
zastosowany szmer, ani jego stylizacja muzyczna nie wychodza poza dziatanie chwilowego
rekwizytu, uwaga widza, jego emocja nie zatrzymuje si¢ na nim na dtuzej*.

Jako rozwiazanie autorzy Composing for the Films postuluja stosowanie takich $rod-
kéw, jak kontrasty (ruch jako kontrast dla odpoczynku, odpoczynek jako kontrast dla
ruchu) — na przyktad kiedy nastréj sceny ogladanej na ekranie sugeruje przygnebiajace
miejsce, kompozytor uzywa ,,polifonicznego preludium z charakterem marcaro i jego
surowa forma i surowy ton, ktére kontrastujac z luzna strukturg sceny, dziata szoku-
jaco, celowo skierowane raczej na wzbudzenie oporu niz sentymentalnej sympatii”*.
Prostym $rodkiem urozmaicajacym sceng moze by¢ takze kontrast tempa sceny z tem-
pem muzyki — na przyklad powolnej scenie towarzyszy szybka muzyka.

46 Ibid., s. 13.

47 Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, s. 129.

48 Ibid., s. 148.

49 T.W. Adorno, H. Eisler, Composing, s. 27: ,Polyphonic prelude of a marcato character and its strict
form and stern tone, contrasted with the loose structure of the scenes, acts as a shock deliberately aimed
at arousing resistance rather than sentimental sympathy”.
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W rozdziale ,,Elements of Aesthetics” autorzy krytykuja takze poszukiwanie abso-
lutnych $rodkéw ilustracyjnych dla konkretnego elementu, na przyktad tonacji w od-
niesieniu do koloru. ,Dlaczego jedna i ta sama rzecz ma by¢ ilustrowana przez dwa
rézne media? Efekt uzyskiwany przez te repetycje jest raczej oslabiajacy niz wzmac-
niajacy”°. Musi wystgpowa¢ jednak jakies polaczenie pomiedzy obrazem a muzyka,
te dwa elementy musza ze sobg korespondowaé. Nawet kiedy w muzyce uzywa si¢
kontrastu, musi by¢ to zastosowane w odniesieniu do obrazu.

Vera Stegmann wskazuje na to, ze kazda z tych technik odnosi si¢ do wieloletnich
dyskusji na ten temat, ktore Eisler prowadzit z Brechtem?. Eisler przenosi cechy jego
teatru epickiego do muzyki, traktujac te dwie gafezie sztuki jako pokrewne. Brecht
zauwazyt takze, ze muzyka w filmie pojawita si¢ w momencie, w ktérym opera prze-
zywata kryzys. W 1930 r. opublikowat esej Anmerkungen zur Oper ,Aufstieg und Fall
der Stadt Mahogonny”s*, w ktérym zastanawia si¢ nad nowa rola muzyki w operze lub
w filmie. Esej ten poruszat takze zagadnienie roli muzyki w sztukach audiowizualnych
i miat duzy wplyw na mysli zawarte w Composing for the Films. Brecht publikuje takze
w 1942 t. esej Uber Filmmusik, ktéry powstal na prosbe Eislera®. Opisane przez au-
toréw w Composing for the Films negatywne nawyki sa niczym innym, jak opisanymi
przez Brechta technikami stosowanymi éwczesnie w operze dramatycznej i epickiej™.

RECEPCJA KSIAZKI I JEJ] AKTUALNOSC

Ksiazka zebrala sprzeczne recenzje, ale przez duza cz¢s¢ krytykéw (niezaleznie od tego,
czy recenzja byla pozytywna, czy negatywna) byla postrzegana przede wszystkim zarazem
jako interesujaca® i kontrowersyjna®. Autorom zarzucano przede wszystkim brak meto-
dologii naukowe;j"” i operowanie bardzo swobodnym i subiektywnym dyskursem, niepo-
partym wystarczajaco przekonujacymi przyktadami. Kontrowersyjne i krytykowane bylo
takze wyrazne wartosciowanie pewnych elementéw muzyki filmowej. W Composing for

so Ibid., s. 66.

51 Zob.: Vera Stegmann, ,A DEFA Film Viewed in Light of Brecht’s Critique of the Opera and Eisler/
Adorno’s Theory of Film Music”, German Studies Review 28 (2005) nr 3, s. 481-500, https://www.jstor.
org/stable/30038227, dostep 16 IV 2019.

52 Bertolt Brecht, ,,Zur Soziologie der Oper — Anmerkungen zu Mahagonny”, Musik und Gesellschaft 1
(1930) nr 4, s. 105—-112.

53 Zob. reedycja eseju w: Bertolt Brecht Werke: Grofse kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe,
red. Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef Miiller, t. 23, Schrifien 3, 1942—1956,
Berlin—Weimar—Frankfurt, 1993, s. 10—20.

54 Zob.: V. Stegmann, ,A DEFA Film”, s. 484.

55 Zob. np.: Louis Applebaum, ,,Composing for the Films by Hanns Eisler”, The Journal of Aesthetics and
Art Criticism 8 (1949) nr 2, s. 133—134, https://www.jstor.org/stable/426600, dostep 15 V 2019.

56 Arthur Jacobs, ,,Composing for the Films by Hanns Eisler”, The Musical Times 93 (1952) nr 1315,
s. 405—407, https://www.jstor.org/stable/934449, dostep 15 V 2019.

57 Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, s. 129.

58 Ibid., s. 306.
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the Films autorzy odwoluja si¢ do wlasnych przekonan, opartych tylko i wytacznie na ich
doswiadczeniu. Arthur Jakobs w recenzji opublikowanej w 1952 1., pomimo wielkiego
podziwu nad cala ksiazka, w taki sposéb odniést si¢ do tej pozycji:

To nie jest kompilacja prakeycznych ,tak” i ,nie” dla kompozytoréw — nie jest to takze

wycieczka po etapach od partytury filmowej do ukoriczonej $ciezki dzwickowej. Jest to

ksiazka o ogdlnej teorii estetycznej i socjologiczno-logicznej, ktéra moglaby mie¢ tytut

»~Muzyka filmowa” — i by¢ moze miataby taki, gdyby Kurt London nie uzyt tego tytutu

w ksiazce, ktéra cho¢ ma juz szesnascie lat, pozostaje jedynym obszernym, warto$ciowym

i specjalistycznym podejsciem do tematu opublikowanym w jezyku angielskim®.

W recenzjach doceniane jest jednak to, ze oprocz krytycznosci w ksiazce znalazto
si¢ takze miejsce na praktyczne porady dla kompozytoréw. Jak pisat Henry Cowell,
sam bedacy kompozytorem:

Eisler poswigca wigcej czasu na obalanie niegodziwej terazniejszosci niz na budowanie

pozadanej przysztosci; ma on jednak sporo wyobrazen na temat tego, co powinno si¢
wydarzy¢ i jak wprowadzi¢ praktyczne udoskonalenia®.

Ksiazka Adorna i Eislera odbita si¢ szerokim echem w éwczesnym $rodowisku
naukowym, a takze byla komentowana w prasie. Wsrédd autoréw powotujacych
si¢ na Composing for the Films znajduja si¢ najwazniejsze polskie badaczki muzyki
filmowej — Zofia Lissa oraz Alicja Helman. Szczegdlnie Zofia Lissa cytuje Composing
for the Films® wiele razy w Estetyce muzyki filmowej, polemizujac z nia i krytykujac
czg$¢ zawartych przez autorédw teorii. Do jej zalet zalicza krytyke stosunkéw spo-
tecznych, w szczegélnosei krytyke sytuacji przemystu filmowego w USA. Lissa pisze,
ze ,wywody jego s3 ogromnie konkretne, punktem ich wyjscia jest praktyka kom-
pozytora do§wiadczonego w zakresie muzyki filmowej oraz znajacego problematyke
srodowiska filmowego, zwlaszcza amerykariskiego”*. Negatywnie natomiast ocenia
tezy estetyczne kompozytora: negacje wigkszoéci ustalonych chwytéw filmowo-
-kompozytorskich, uznawanie jedynie waloru techniki kontrapunktu muzyczno-
-filmowego. Za najwicksza wade pracy uwaza jej zbytnia ogélnos¢. Alicja Helman

59, Ihis is not a compilation of practical do’s and don’ts for composers; nor is it a conducted tour of the
stages by which a film score reaches the finished soundtrack. It is a book of general aesthetic and socio-
logical theory, and might well have been entitled «Film Music» — and perhaps would have been, had
that title not been used by Kurt London in a book which, though now sixteen years old, remains the
only other extensive, valuable, and specialized treatment of the subject in English”, zob.: A. Jacobs,
»Composing for the Films”, s. 405.

60 ,While Eisler has a much more wonderful time tearing down the wicked present than building up the
desirable future, he does have lots of ideas about what ought to happen, and how to go about making
practical improvement.”, Henry Cowell, ,,Composing for the Films by Hanns Eisler”, Notes, Second
Series 4 (1947) nr 4, s. 471472, https:/[www.jstor.org/stable/889768, dostep 15 V 2019.

61 Z. Lissa powoluje si¢ na wydania: H. Eisler Komposition fiir den Film, Berlin 1949; H. Eisler, Composing
for the Films, Oxford 1947.

62 Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, s. 17.
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natomiast powotuje si¢ na Composing for the Films® znacznie rzadziej, pisze szczegdl-
nie o krytyce uzycia leitmotivow dokonanej przez autoréw czy o filmowo-muzycz-
nym pojeciu kontrapunktu propagowanym przez autoréw ksiazki.

Wsp6lczesne wykorzystanie teorii zawartych w ksigzce w analizie muzycznej fil-
moéw proponuje Kathryn Kalinak, powotujac si¢ na Composing for the Films i innych
badaczy szkoty frankfurckiej. Pisze ona na przyktad o wplywie ilustracyjnosci na po-
strzeganie obrazu — na przyktad uzyciu konkretnego instrumentu dla oddania okre-
Slonego typu kobiety — saksofon uzywany w celu zilustrowania femme fatale, skrzyp-
ce dla przedstawienia niewinnosci i pickna. To wszystko $wiadczy o ideologicznym
wymiarze implikowanym przez muzyke filmowa, wplywajacym na kodowane przez
nas wzorce kulturowe:

Muzyka ma najwicksza moc, by stuzy¢ politycznej funkcji w kapitalizmie — pacyfikowac¢

niebezpieczne, anarchiczne impulsy, usypiajac stuchaczy w akcepracji status quo, odwraca-

jac ich od alienujacych skutkéw zycia w kapitalizmie®+.

Autorka twierdzi, ze dzisiejsze spoleczeristwo szczegdlnie narazone jest na nieswia-
dome poddawanie si¢ wyobrazeniom przedstawianym w filmach czy przez muzyke.
Wynika to z faktu, ze media te stanowia znacznie wigksza cze$¢ rzeczywistosci konsu-
menta niz kilkadziesiat lat temu. Krytyczny dyskurs Adorna i Eislera moze by¢ pomoc-
ny w pokazaniu tych manipulacji i otworzy¢ nowe drogi interpretacyjne.

Mozna w tym momencie zastanowic si¢, na ile aktualna jest teoria Adorna i Eisle-
ra i ich ,nienaukowy” dyskurs, ktéry pomimo wszystko wzbudzit niemale poruszenie
i doczekat si¢ licznych wznowien i wydan. Z pewnoscig praca ta napisana byta przez
wybitnych myslicieli, keérzy wypowiedzieli w przejrzysty sposéb to, czego wezesniej nie
uchwycono stowami — obawe o to, ze muzyka filmowa jest uzywana w niewtasciwym
celu i ze nieumiejetne jej komponowanie doprowadzi do zupelnego zbanalizowania
muzyki. Zaréwno dobre i zle nawyki wymienione przez kompozytordéw sg stosowane
do dzi§ — nowa muzyka pojawita si¢ w filmie, nie zaj¢ta w nim naczelnej roli, jednak
stuzy jako jeden ze srodkéw pozwalajacych na znacznie glebsza ekspresje niz muzyka
oparta na klasycznych zasadach. Nowa muzyka pojawia si¢ powszechnie takze w ki-
nie komercyjnym, w ktérym popularne jest uzywanie muzyki atonalnej, technik so-
norystycznych, muzyki elektronicznej — obecnie gama $rodkéw stosowanych w kinie
jest wlasciwie nieograniczona. Twérca muzyki filmowej moze takze wybra¢, w obrebie
jakiego kina chce komponowa¢ muzyke — artystycznego, w ktérym ma ogromne moz-
liwosci rozwoju i swobodg twércza, czy komercyjnego, w ktérym wprawdzie podlega
pewnej standaryzacji, jednak jest w stanie przedstawi¢ widzom kompletne dzielo spo-

63 Powoluje si¢ na wydanie: H. Eisler, Composing for the Films, London 1951.

64 Kathryn Kalinak, Film Music. A Very Short Introduction, New York 2010, s. 25: ,Music has the most power
to serve a political function under capitalism — to pacify dangerous, anarchic impulses by lulling listeners
into an acceptance of the status quo, distracting them from the alienating effects of life under capitalism”.
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pularyzowane na szeroka skalg. Warsztat kompozytorski zmienit si¢ i kompozytor moze
wybra¢, czy chee pracowaé sam, czy z zespolem, ktéry wykona za niego instrumentacje.

Pojawia si¢ nowe zagrozenie dla kompozytoréw — obecnie bardzo cz¢sto w filmach
uzywa si¢ istniejacego juz materialu, na przyktad znanych piosenek, fragmentéw wy-
konad muzyki klasycznej; proste klisze, o ktérych wspominali autorzy, przetrwaty
i rozwingly si¢ do ogromnych rozmiaréw. Nadal czgsto stosuje sig ilustracyjnos¢, ktéra
wykorzystywana jest do manipulagji i implikacji okreslonych kodéw kulturowych, na
przyktad zwiazanych z plcia, o ktérych pisala wymieniona wezesniej Kathryn Kalinak.

Sposéb prowadzenia dyskursu krytycznego przedstawiony przez autoréw w ksigzce
moze by¢ bardzo ciekawa alternatywa dla tradycyjnych analiz muzyki filmowej, sku-
pionych przede wszystkim na opisie kontrapunktu muzyczno-filmowego i zwiazanych
z nim znaczen. Poglebiona analiza tego typu moze da¢ pole do otwarcia dyskusji na
wielu plaszezyznach wspomnianych juz wezesniej. Teoria ta jest réwniez bardzo sze-
roka, uwzgledniajaca czynniki, ktérych w tradycyjnej muzykologii nie bierze si¢ pod
uwage przy analizie dziela muzycznego, jednoczesnie traktujac je nie jako opis, ale jako
zr6édto do analizy sytuagji politycznej, ekonomicznej, czy samej pozycji sztuki w obre-
bie okreslonego przemystu. Taka analiza moze by¢ szczegdlnie interesujaca przy opisie
zjawisk zwiazanych z muzyka popularna, bedaca przemystem na niespotykana weze-
$niej skale. W zasadzie kazdy przemyst zwiazany z muzyka moze by¢ poddany krytycz-
nej teorii, réwniez ten zwigzany z muzyka klasyczna. Jestem przekonana, ze teoria ta
jest weigz aktualna pomimo zmian, jakie wydarzyly si¢ na przestrzeni lat zaréwno pod
wzgledem technicznym, jak i politycznym, spotecznym i ekonomicznym.
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COMPOSING FOR THE FILMS BY THEODOR W. ADORNO AND HANNS EISLER AS
CRITICAL REFLECTION ON FILM MUSIC

Composing for the Films is a unique book in film musicology. Published in 1947, it
represented an almost immediate response to the fast-growing Hollywood film industry.
Although it was the product of a collaboration between two authors, Theodor Adorno
and Hanns Eisler, for many years it was known only under the latter’s name. Despite the
originality of its concepts, it has never been analysed by Polish scholars.

The first part of this article focuses on the circumstances surrounding the writing of this
book and the history of its editions. Its publication was hindered by the complicated political
situation of the two authors. Key to the concepts contained in the book is the critical theory
adapted by Adorno for the study of film music. In the article, I distinguish four thematic areas
to the authors’ reflection: a) a critique of cinematography as a manifestation of mass culture;
b) a critique of composition technique in film music; ¢) a critique of traditional composition
techniques and the possibilities for using new music in films; d) a discussion of the dangers
related to the use of new technologies in film music. Such a division of topics enabled me to
cover all the aspects discussed by the authors, related to the fields of musicology, philosophy,
economy, politics and sociology. I extend the analysis of the reflection of Adorno and Eisler to
include Max Weber’s sociological concepts and Adorno’s notions of the fetishisation of music,
rationalisation, and the regression of listening. I also present selected composition techniques,
still applied in film music today, which the authors describe as ‘bad habits in composition’.

Translated by Tomasz Zymer
Stowa kluczowe / keywords: muzyka filmowa / film music, racjonalizacja / rationalisation, fetyszyzacja

muzyki / fetishisation of music, kultura masowa / mass culture, teoria krytyczna / critical theory, Hanns
Eisler, Theodor W. Adorno
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