La historia de un libro: Adorno,
Eisler v Composicion para el cine

Breixo Viejo*

Aunque las primeras reflexiones criticas sobre el cine surgieron casi al mismo tiempo que la
invencion del propio aparato cinematogréfico, la disciplina especifica que mds adelante se
llamaria “estética de cine” no empezo a desarrollarse hasta bien avanzado el primer tercio
del siglo xx. Hubo que esperar al pleno desarrollo de las técnicas del cine sonoro para que
se consumase la transformacién definitiva del invento de barraca en medio de comunica-
cion de masas; fue dicha consolidacion del cine como poderosa industria cultural e impres-
cindible instrumento ideol6gico la que motivo el nacimiento de un campo de estudio inde-
pendiente. La estética del cine se fue forjando asi, a partir de la década de 1930, a través de
la publicacion de articulos, revistas y volimenes centrados de modo exclusivo en las nuevas
propuestas del medio cinematogréfico.

No obstante, la historia de esta disciplina todavia no se ha escrito lo suficiente. Pasadas
varias décadas de existencia, se puede decir que, al igual que ha habido peliculas que han mar-
cado la evolucion del primer siglo de cine, también ha habido textos que han determinado el
desarrollo de los estudios criticos sobre el medio: ahi estin, entre otros, los andlisis de
Benjamin, Eisenstein, Bazin, Kracauer o Deleuze para probarlo. Existen numerosos estudios
sobre estas teorias del cine, pero no sobre la historia de los motivos que las configuraron. Se
puede decir que, ain hoy, nos falta una detallada historia intelectual de la estética de cine.

Este articulo pretende hacer una pequena aportacion a este campo a partir del segui-
miento del “proceso productivo” del libro Composicion para el cine, el estudio sobre musi-
ca de cine coescrito por el filsofo Theodor W. Adorno y el compositor Hanns Eisler entre
1943 y 1944, y publicado originalmente en inglés por Oxford University Press en Nueva York
en 1947. El contenido del texto ya ha sido estudiado en otras ocasiones de forma introduc-
toria, y a dia de hoy existen ademds estudios relativamente extensos de distintos asuntos
relacionados con el libro, como la cuestion de la autoria o la relacion personal e intelectual
entre Adorno y Eisler'. El recorrido por la historia del libro que realizamos a continuacion
es, sin embargo, todavia inédito.

* BREIXO VIEJO es Doctor en Historia del Cine por la Universidad Autonoma de Madrid v Master of Arts
en Media Studies por la New School for Social Research de Nueva York. Como investigador ha sido becado por
la Feuchtwanger Memorial Library y el Servicio de Intercambio Académico Alemdn (DAAD) para estudiar en la
University of Southern California de Los Angeles v en la Freie Universitit de Berlin, respectivamente. Es autor
del libro fim Jarmusch y el suenio de los justos, de numerosos articulos sobre historia y estérica de cine, y de po-
nencias presentadas en diversas universidades, como Columbia y Yale. Entre sus traducciones se encuentran £/
estilo trascendental en el cine: Ozu, Bresson, Dreyer de Paul Schrader, Loach por Loach de Graham Fuller y Ken
Loach, y una nueva version de Compaosicion para el cine de Theodor W. Adorno y Hanns Eisler que publicari
proximamente Akal. En la actualidad trabaja como documentalista en los archivos de la Filmoteca Espaiola en
Madrid.

! Las propuestas estéticas del libro las hemos estudiado con detenimiento en el capitulo 12 de nuestra tesis
doctoral, titulada Historia v estética del Film Music Project, dirigida por el profesor Alberto Elena y defendida
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Hanns Eisler, 1935

I

En enero de 1940, Eisler recibio una beca de
20.000 dolares de la Rockefeller Foundation para
investigar los distintos tipos, usos v posibilidades
de la composicion musical aplicada al cine?. El
Film Music Project, titulo que el compositor dio en
su dia a la investigacion, se desarrollo durante los
dos anos siguientes bajo los auspicios de la New
School for Social Research, la universidad neoyor-
quina que en las décadas de 1930 y 1940 recibit a
numerosos exiliados centroeuropeos que huian
del nazismo. La principal finalidad del proyecto de
Eisler fue demostrar que la técnica moderna de
composicion, cuando se aplicaba en forma de
angewandte Musik (musica aplicada) para la gran
pantalla, perdia su cardcter distante y conservador
v se volvia cercana y progresiva. Dentro del Film
Music Project, Eisler produjo una serie de trabajos
tedricos y practicos. En el dmbito de la creacion
musical, el proyecto tuvo como resultado la com-
posicion de cuatro partituras: las bandas sonoras
originales de los mediometrajes White Flood
(Riada blanca, 1940) de Frontier Films y A Child
Went Forth (Un nino prosiguio, 1941) de Joseph
Losey, y las bandas sonoras alternativas de Regen
(Lluvia, 1929) de Joris Ivens y de The Grapes of
Wrrath (Las uvas de la ira, 1940) de John Ford. Ademds de estas partituras, en el dmbito de
la teoria Eisler produjo, junto a Theodor W. Adorno, el texto Composicion para el cine.

Se desconocen las fechas exactas v el proceso particular que llevo a Hanns Eisler a fir-
mar un contrato con esta editorial’, La primera noticia que tenemos del texto que mids tarde
se convertiria en el libro proviene, de hecho, de una carta escrita por el editor de Oxford
University Press, Philip Vaudrin, el 29 de noviembre de 1939, es decir, medio ano més tarde®.

en la Universidad Autonoma de Madrid el 14 de noviembre de 2003. Andlisis introductorios del texto se encuen-
tran en Philip Rosen, “Adorno and Film Music: Theoretical Notes on Composing for the Films”, (Yale French
Studiies, n.” 60, 1980), pp. 157-182; Graham McCann, “New Introduction”, en Theodor W. Adorno y Hanns Eisler,
Composing for the Films (Nueva Jersey/Londres, Athlone Press, 1994, vii-xlvii); y Martin Hufner, **Composing for
the Films' (1947): Adorno, Eisler and the Sociology of Music” (David Culbert v Albrecht Diimling [eds.]:
Historical fournal of Film, Radio and Television, vol. 18, n.° 4, octubre de 1998), pp. 535-540. En relacion al
tema de la autoria, véase Harmut Liick, "Anmerkungen zu Theodor W. Adornos Zusammenarbeit mit Hanns
Eisler”, en Wilfried F. Schoeller (edl.): Die neue Linke nach Adorno (Munich, Kindler Verlag, 1969), pp. 141-157;
para mayor informacion sobre la relacion intelectual entre ambos autores, véase Giinter Mayer, “Adorno und
Eisler™ (Beitrdge zur Musikwissenschaft, n. 3, 1978), pp. 169-185

* Breixo Viejo, “Disonancias revolucionarias. La masica alternativa de Hanns Eisler para Las uvas de la ira
(1940) de John Ford", en Archivos de la Filmoteca, n.” 47, junio de 2004, 129-141.

* Gran parte de la documentacion original del Film Music Project se encuentra repartida en tres archivos: el
Rockefeller Archive Center (RAC) de la Rockefeller Foundation en Sleepy Hollow, Nueva York; el Hanns-Eisler-
Archiv (HEA) de la Akademie der Kiinste en Berlin; v la Feuchtwanger Memorial Library (FML) de la University
of Southern California en Los Angeles



A Child Went Forth
(Joseph Losey, 1941)

Aunque la carta no revelaba ningun dato sobre el tipo de contrato que se habia establecido
entre el compositor y la editorial, hoy nos sirve para determinar la fecha aproximada del pri-
mer contacto entre ambas partes, y también para aclarar que el tema expuesto entonces en
la propuesta del libro no era “la musica de cine”, como se ha afirmado habitualmente, sino
“la misica moderna™. Esta primera carta nos remite ademds al documento escrito por
Hanns Eisler “Why Is Modern Music So Difficult to Understand?” (éPor qué es la musica
moderna tan dificil de entender?)®, cuyas fechas de redaccién permanecen hasta hoy des-
conocidas, pero que muy probablemente es una primera version de la propuesta que el
compositor escribié en primavera de 1939 para la editorial universitaria.

En este texto Eisler sefnalaba que el libro que redactaria para la editorial incorporaria Sus
teorias expuestas en las aulas de la New School a propésito de la separacion que existia
desde principios del siglo xx entre el publico v los compositores de musica avanzada’.
Aparte de querer analizar este fenomeno particular (el aislamiento social del musico moder-
no) que, entre otras cosas, habia supuesto la ruptura de Eisler con el circulo de Schonberg,
lo que sorprende de esta propuesta es la variedad de elementos que comparte con
Composicion para el cine, a pesar de haber sido redactada casi diez anos antes de la publi-
cacion del libro. En uno de sus parrafos se decia:

“El material musical moderno |[...] choca con los nuevos métodos de reproduccion
mecdnica como la radio, la vitrola y el cine. |...] La creciente mecanizacion de los
meétodos de reproduccion tiende de forma realmente natural a un tipo de demo-
cratizacion de la musica. Sin embargo, el material musical moderno es cada vez
mas extrafio, Esta contradiccion se acentua todavia mds por la falta de una peda-
gogia musical progresista. La asi llamada “apreciacion musical” toma sus normas
de enjuiciamiento demasiado 2 menudo del periodo roméntico, y por ello es inca-
paz de explicar los problemas de la msica moderna®."

* Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 29 de noviembre de 1939, HEA

3 En las fuentes principales sobre el Film Music Project se sefiala erroneamente que Essler firmo el contrato
con Oxford University Press para escribir un libro sobre musica de cine. Nos referimos al va citado nimero es-
pecial dedicado a Eisler del Historical Journal of Film, Radio and Television y a Jiirgen Schebera, “Research
Program on the Relations between Music and Fifms. Hanns Eislers Filmmusikprojekt in den USA, finanziert
durch die Rockefeller Foundation™, en Nils Grosch ef al. (eds.), Emigrierte Komponisten in der
Medienlandschaft des Exils, (Stuttgart, M&P Verlag, 1998), pp. 73-90.

® Hanns Eisler, “Why Is Modern Music So Difficult to Understand?”, sin fechar, 2 paginas, HEA.

" *Nunca en la historia se ha encontrado la musica seria mds aislada de la gente que en la era actual”, sena-
laba Eisler en aquella ocasion (Hanns Eisler, “Why Is Modern Music So Difficult to Understand?”, p.1). Para mayor
informacion sobre las clases del compositor en la New School y su participacion en el Dramatic Workshop de
Erwin Piscator, véanse el segundo y el tercer capitulo de nuestra tesis doctoral, redactados a partir de la docu-
mentacion inédita que encontramos en una caja abandonada con materiales sin catalogar en la Raymond
Fogelman Library, New School for Social Research, Nueva York

® Hanns Eisler, “Why Is Modern Music So Difficult to Understand?”, p. 1.
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La ciudad de Nueva
York a finales de la
década de 1930
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Como se puede observar, Eisler comentaba aqui dos de los elementos fundamentales del
texto que mads tarde escribiria con Adorno. El primero hacia referencia al contenido;
planteaba la enorme contradiccion a la que se enfrentaba la musica moderna al aplicarse
a medios de reproduccion mecdnica que podian democratizarla de una manera nunca
antes pensada, pero que, paradojicamente, estaban provocando su mayor aislamiento y
marginacion. El segundo se referia al modo de enfocar el objetivo de estudio; la “apre-
ciacion musical” decimononica no servia para explicar los problemas (v las posibilidades)
de la masica moderna, y por ello era necesaria una nueva forma de escribir sobre com-
posicion.

Los vinculos con Composicion para el cine aparecian incluso de manera més explici-
ta cuando, mis adelante, Eisler también proponia tratar asuntos como “los problemas
musicales del cine sonoro”, “la instrumentacion y el microfono” o “la técnica vocal v el
microfono™. Es evidente que desde la llegada del compositor 4 América en 1938, su
interés por el medio cinematogrifico y por las caracteristicas técnicas de la grabacion
musical habia aumentado considerablemente. El descubrimiento del cine sonoro habia
otorgado a la misica moderna un propdsito que antes no tenia (el de trabajar junto a la
imagen), y dicho propdsito parecia mucho mas relevante en un pais como los Estados
Unidos, en donde el poder del cine era, desde todos los aspectos, abrumador. Aunque
desconocemos las condiciones de aquel primer acuerdo con Oxford University Press (la
extension del libro, los plazos de entrega, los pagos, etc), si sabemos que Eisler, desde
1939 a 1942, lo emplearia como una especie de prestigiosa carta de presentacion. Como
se ha explicado en otra ocasion, seria este contrato el que mostraria a la Rockefeller

# Hanns Eisler, “Why Is Modern Music So Difficult to Understand?”, p. 2.



Foundation para conseguir la beca con la que realizo el Film Music Project y el que le
serviria de respaldo para presentarse a su llegada a Hollywood en agosto de 1940 como
estudioso de la musica de cine!’.

A pesar de que Eisler se apovo repetidas veces en Oxford University Press como insti-
tucion de prestigio, su relacion con la editorial, aunque cordial, no fue, ni mucho menos,
buena. En una carta que Philip Vaudrin envio al compositor el 23 de febrero de 1940, el
editor reflejaba ya cierto desconcierto al no haber sido informado de la concesion de la
beca Rockefeller: “Acabo de leer la noticia en The New York Times —decia Vaudrin a
Eisler— y me he alegrado mucho. [...] Pero he de decir que también siento una ligera pre-
ocupacion, porque entiendo que esto retardard la redaccion del libro que ha acordado con
nosotros™'. El problema en aquella ocasion no era que Eisler no hubiese comunicado a
Vaudrin la obtencion de la beca (en realidad, no tenia por qué hacerlo), sino su ocultacion
de que dicho estipendio habia sido concedido en parte gracias a que la Rockefeller
Foundation pensaba que Oxford University Press publicaria los resultados del proyecto
sobre musica de cine.

Eisler debi6 ser consciente de que Vaudrin podia descubrir su estrategia, y por eso deci-
di6 quedar con €l en alglin momento de la tltima semana de febrero de 1940. En aquel
encuentro, momento del origen verdadero de Composicion para el cine, se establecio un
nuevo acuerdo entre la editorial y el compositor que normalizé la situacion convirtiendo el
libro de “musica moderna” en uno de “musica de cine”. Sabemos de las nuevas condiciones
del contrato que alli se acordaron por una carta del 5 de marzo de 1940 en la que Vaudrin
recordd a Eisler por escrito los acuerdos a los que habian llegado:

“Querido sefor Eisler:

Le prometi que le escribiria una carta resumiendo los acuerdos de nuestra
charla de la semana pasada. Tal y como yo los entendi, estos son los puntos con
los que estamos de acuerdo:

L. El proyecto de investigacion sobre musica y cine que esta usted llevando a
cabo con una beca Rockefeller serd la base de un libro general sobre idéntica mate-
ria, de tal modo que este texto serd aceptado como sustituto del libro para el que
en un principio le habiamos contratado. [...]

1IL. Usted ha acordado entregarnos el manuscrito de su libro sobre la relacion
entre el cine y la musica antes del 1 de agosto de 1941. Esperamos, sin embargo,
que, para asegurar la publicacion del texto en otono de 1941, serd capaz de ade-
lantarse a esta fecha en, digamos, un mes. |...]

V. Oxford University Press hard todo lo posible para publicar este libro en octu-
bre de 1941, pero su capacidad para ello dependera por supuesto de la fecha en
que nos llegue el manuscrito finalizado y listo para la imprenta. Por lo habitual
necesitamos como minimo tres meses desde que recibimos el manuscrito final
hasta su publicacion. De ahi que sea probable que la publicacion tenga lugar en
noviembre [de 1941].

Con mis mejores deseos,
Philip Vaudrin®."

¥ Vednse los pasajes dedicados a la solicitud de la beca y al periodo pasado por Eisler y Harry Robin en
Hollywood en nuestra tesis doctoral Historia y estética del Film Music Project, pp. 167-190 y 221-238.

!! Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 23 de febrero de 1940, HEA,

2 Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 5 de marzo de 1940, HEA.
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Sabemos que el compositor acepto las nuevas condiciones de Oxford University Press
porque, a pesar de que su respuesta al editor no se ha conservado, si existe una carta del 15
de marzo de 1940 en la que Philip Vaudrin confirma el acuerdo del compositor con los prin-
cipios expuestos en su cara del dia 5.

1

Adorno habia llegado a Nueva York también en la primavera de 1938 y hasta enero de 1940
habia rrabajado en la seccion musical del Princeton Radio Research Project de Paul
Lazarsfeld. En alguno de sus encuentros con el compositor durante aquellos dos primeros
anios de exilio, el filosofo francfortiano debio pedir a Eisler que hiciese de intermediario con
Oxford University Press para promover la publicacion de un texto suyo™. En una carta del 4
de julio de 1940, mientras Eisler se dedicaba a la composicion de la banda sonora de White
Flood, el filosofo le eseribia para comunicarle la noticia de que la editorial habia rechazado
aquel texto:

“Querido Eisler,

Vaudrin se ha negado: el libro es demasiado “dificil”, Ia situacién politica no
permite riesgo semejante v, ademds, la venta de textos sobre musica resulta limi-
tada. Escribe muy afectuosamente; tanto, que no parece haber duda del cardcter
definitivo de su decision. Me apena mucho, y por més de un motivo.

Nuestros planes para las vacaciones todavia no son definitivos; posiblemente
nos iremos a Miami dentro de diez dias a visitar a mis padres. En todo caso, le que-
daria sumamente agradecido si pudiésemos hablar antes con respecto a los planes
de las clases en la New School, que para mi son de vital importancia. Digame por
favor si viene la proxima semana, y cudndo le convendria quedar.

Le quedo enormemente agradecido, una vez mds, por su intervencion. Lo que
ha significado personalmente es por fortuna independiente del éxito o del fracaso.

Suyo,

Teddy Wiesengrund®.”

A cualquier lector de esta carta le sorprenderd el hecho de que Adorno contemplase la
posibilidad de dar clases en la New School for Social Research. Y no sélo porque contradi-
ga la imagen de enfrentamiento que académicos como Martin Jay han creado entre la New

Y Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 15 de marzo de 1940, HEA. Es posible que Oxford University Press
o la familia de Vaudrin tengan cartas de la correspondencia entre Eisler v el editor que el Hanns-Eisler-Archiv no
posee; desafortunadamente, a editorial no ha respondido a nuestras preguntas v, por nuestra parte, no hemos
sido capaces de localizar a ningin miembro de la familia Vaudrin.

" Segun Robert Hullot-Kentor, “el texto de Adomno que envid a la editorial es una version de ‘Radio
Physiognomy’, un texto que ha permanecido sin publicar desde entonces, aunque algunas de sus partes fueron
divididas y reutilizadas en ensayos més breves, como ‘Radio Symphony™ (en correspondencia con el autor, 26
de abril de 2003). En la actualidad, el profesor Hullot-Kentor prepara para Suhrkamp Verlag la edicion de un
volumen con los textos que Adorno escribid sobre I radio durante su estancia en Nueva York.

B Carta de Theodor W. Adorno a Hanns Eisler, 4 de julio de 1940, HEA.

¥ Nos referimos en particular a su estudio La imaginacion dialéctica (Taurus, Madrid, 1974), en donde Jay
enfrenta a ambas instituciones en numerosos pasajes del texto. El mejor andlisis de las relaciones entre el Institut fir
Sozialforschung v la Neiv School for Social Research sigue siendo, a nuestro entender, “The Graduate Faculty and the
Horkheimer Circle of the Institute for Social Research”, en Claus-Dieter Krohn, Intellectuals in Exile: Refugee Scholars
and the New School for Social Research (Amherst, The University of Massachusetts Press, 1993), pp. 189-199,



School y el Institut fiir Sozialforschung®, sino también
porque, lejos de resultar autosuficiente y arrogante
(dos de los rasgos que los detractores de Adorno le han
atribuido mds a menudo), nos encontramos con un
académico agradecido y modesto.

Desconocemos el intercambio epistolar entre
Vaudrin, Eisler y Adorno durante los meses siguien-
tes'”. En 1941 Adorno se trasladé a Los Angeles v alli
empezo a desarrollar su colaboracién con Max
Horkheimer, con quien redactaria durante los tres anos
siguientes la hoy célebre Dialektik der Aufkldrung
(Dialéctica de la ilustracion)®. Eisler, por su parte,
hasta abril de 1942, permanecié la mayor parte del
tiempo en Nueva York trabajando en las bandas sonoras del Film Music Project, La primera
carta que tenemos de ambos de ese ano estd fechada el 8 de enero de 1942 y dice ast:

White Flood (Frontier
Films, 1940)

“Querido Hanns,

Esta carta es solo para dar senales de vida. Nos hemos instalado en una casa
muy bonita, estamos bien y muy metidos en el trabajo, y vemos a muy poca gente;
de vez en cuando a los Schénberg, y ayer a Brecht, quien le envia un cordial salu-
do y le echa mucho de menos. ,

De Rudi [Rudolf Kolisch] he recibido una carta entusiasta a propésito de la
musica del film sobre la lluvia. Tengo muchisimas ganas de escucharla y, si sigue
usted interesado en los experimentos, me gustaria hacer los anlisis al respecto.
¢Ha hablado con Lazarsfeld de este asunto?

Al traducir el trabajo musical a mi torpe inglés, lo he castrado por completo; si
no sale bien, habré de esconder la publicacion porque, de no hacerlo, Schonberg
se enfadard enormemente. He escrito un prologo que sigue todas sus sugerencias
y se basa en la idea siguiente: se trata tan s6lo de una musica sobre como deberia
ser el mundo.

Y écudndo va a pasar por aqui? ¢€Como va la prorroga de su proyecto? Me ima-
gino que la Rockefeller se va a concentrar ahora en investigaciones de defensa, y
que su proyecto sobre cine cobrard enorme actualidad. [...]

Un abrazo para Lou y para usted, también de Gretel, de su amigo,

Teddie®.”

17 Cuando en el mes de noviembre de 2001 contactamos con David Culbert, profesor titular de la Lousiana
State University en Baton Rouge y editor jefe del Historical Journal of Film, Radio and ®levision, Culbert nos
dijo que posefa “un monton de cartas entre Adorno y Eisler a propasito de Composicion para el cine que na-
die ha visto antes” (en correspondencia con el autor, 3 de noviembre de 2001). Desafortunadamente, cuando le
pedimos una fotocopia de aquellas caras, el historiador se negé a facilitirnoslas, En caso de que su afirmacion
fuese cierta, podemos senalar que, en la actualidad, Culbert sigue todavia sin querer compartir dicha correspo-
nedencia con ninguin especialista en el Film Music Project, ni siquiera con Jiirgen Schebera, que prepara actual-
mente la publicacion de la correspondencia de Eisler

" Theodor W, Adorno y Max Horkheimer, Dialektik der Aufkldrung (Amsterdam, Querido, 1947). Edicion
espanola con traduccion de Juan José Sinchez: Dialéctica de la Hlustracion (Madrid, Editorial Troua, 1994)

1% Carta de Theodor W. Adorno a Hanns Eisler, 8 de enero de 1942, HEA. El ensayo al que Adorno se refie-
re es el texto que escribio en 1941, titulado “Schonberg und der Fortschritt”, que mas adelante formaria parte
de su libro Philosophie der neuen Mustk publicado originalmente por Mohr Verlag en Tubinga en 1948 (ed. esp.:
Filosofia de la nueva musica, traduccion de Alfredo Brotons Munoz, Madrid, Ediciones Akal, 2003).
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Regen (Joris lvens,
1929)
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La carta mostraba el enorme interés de Adorno por participar en el Film
Music Project. Ademas de hacer referencia a la partitura de Regen y a los ami-
gos comunes (Schonberg, Brecht, Kolisch), y de animar a los Eisler a trasla-
darse “con ellos” a Los Angeles, el fildsofo se ofrecia claramente a realizar los
andlisis de audiencias del proyecto®. Pero la carta ofrecia ademds dos datos
importantes: dejaba saber a Eisler que Adorno estaba trabajando en un ensa-
yo sobre el “maestro” de ambos, Arnold Schinberg, y, de forma ciertamente
profética, revelaba el giro que los proyectos de la Rockefeller Foundation
comenzarian a hacer hacia “investigaciones de defensa” tras la entrada de los
Estados Unidos en guerra.

Curiosamente, el mismo dia en que Adorno escribia a Eisler, también lo
hacia Vaudrin; pero éste contactaba con el compositor, en cambio, para que-
jarse por los tres improductivos anos que habian pasado desde que la edito-
rial y Eisler habian firmado el segundo contrato™. Desconocemos las res-
puestas de Eisler a Adorno y a Vaudrin. Por el desarrollo posterior de los acon-
tecimientos es mas que probable que el compositor estuviese de acuerdo con Adorno en
establecer una colaboracion respecto al analisis de los resultados de las pruebas de audien-
cia del Film Music Project. En cuanto a su respuesta a Vaudrin, sabemos por una segunda
carta del editor que Eisler le respondio el 19 de enero de 1942 para decirle que estaba tra-
bajando en la redaccion del texto, pero que no podia adelantar ninguna fecha concreta de
entrega. La respuesta de Vaudrin, incomodo ante la carta de Eisler, también se referia a la
participacion de su pais en la contienda bélica: “No querria molestarle —decia el editor—,
pero, aproximadamente, icudndo cree que, en estos tiempos impredecibles, va a acabar el
manuscrito?”*, Ninguno de los dos podria pensar por entonces que el libro no se publica-
ria hasta otono de 1947.

El contacto entre Eisler y Vaudrin volveria a establecerse a partir de julio de 1942 con dos
cartas que reflejan tanto los problemas que Eisler estaba pasando para redactar el libro como
la comprensible impaciencia del editor ante el retraso cada vez mas pronunciado del com-
positor>. “Entiendo que, ahora que el trabajo de investigacion estd casi completo —decia
Vaudrin a Eisler a comienzos de septiembre—, el manuscrito no le llevar mucho tiempo™*,
A lo que Eisler respondia: “Desafortunadamente no he avanzado en el trabajo [...]. Espero
enviarle en breves intervalos los diversos capitulos, uno tras otro, para que no le llegue todo
el manuscrito demasiado tarde. De todos modos, le pido por favor que no me apresure por-
que soy un escritor lento e inexperto™. A diferencia de la década de 1930, en la que el com-
positor (va fuera en solitario o en colaboracion con Ernst Bloch) habia producido numero-

¥ Por encargo de la Rockefeller Foundation, Eisler tenia que desarrollar como parte final del Film Music
Project varios estudios de audiencias realizados a partir de la comparacion de distintos pases de una misma se-
cuencia filmica con diferentes bandas sonoras. A pesar de que el compositor mostrd mucho interés por dichas
pruehas, nunca llegd a llevarlas a cabo. Para mayor informacion sobre el funcionamiento del aparato para medir
la reaccion de la audiencia, asi como de sus resultados aplicados a dos cortometrajes realizados en aquella épo-
ca, vease Adolf Sturmeahl v Alberta Curris, “Program Analyzer Tests of Two Educational Tests”, en Paul F.
Lazarsfeld y Frank Stanton (eds.), Radio Research 1942-1943 (Nueva York, Duell, Sloan and Pearce, 1944).

*! Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 8 de enero de 1942, HEA.

% Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 20 de enero de 1942, HEA,

% Nos referimos a las canas de Hanns Eisler a Philip Vaudrin del 20 de julio de 1942, y de Vaudrin a Eisler
del 9 de septiembre de 1942, ambas en la FML.

*' Carta de Philip Vaudrin a Hanns Eisler, 9 de septiembre de 1942, FML.

* Carta de Hanns Eisler a Philip Vaudrin, escrita a mano en alemdn, sin fechar ni firmar, posiblemente de
septiembre de 1942, FML.



sos articulos biogrificos y de critica musical®, en la de 1940 Eisler, por motivos principal-
mente economicos, tendria serios problemas para poner por escrito sus ideas y pensa-
mientos.

Esta tensa situacion iba a cambiar en noviembre de 1942, cuando el compositor, asenta-
do va en la ciudad de Los Angeles, acord6 con Adorno escribir €l libro conjuntamente.
Apenas unos dias después de redactar el documento que acabamos de citar, el compositor
escribia, con un tono totalmente diferente, esta otra carta:

“Querido sefor Vaudrin,

Finalmente nuestro libro avanza. Como acabo de completar la tltima seccion
de mi proyecto, ahora puedo dedicar gran parte de mi tiempo al texto.

Querria informarle del siguiente cambio: desde hace varias semanas he estado
colaborando con el sefior Adorno. Me parece absolutamente necesario que, como
esta colaboracion estd siendo tan fructifera, el doctor Adorno sea mencionado en
la cubierta, con toda razén, como coautor. (Por Hanns Eisler y T. W. Adorno).
También los derechos de autor serdn compartidos. Que el doctor Adorno aparez-
€a como coautor no es solo una cuestion de honestidad, sino también de conve-
niencia, ya que sin su intensa colaboracion creo que la finalizacién del libro se
retrasaria considerablemente o incluso estaria en peligro™.”

Desde noviembre de 1942 al verano de 1944 Adorno y Eisler redactarian la introduccion,
los siete capitulos v el apéndice de Composicion para el cine, un informe sobre el de-
sarrollo de los resultados practicos del Film Music Project. Como cualquier otro libro escri-
to por dos autores, una de las primeras preguntas que surgen al estudiarlo es “équién escri-
bio qué?”. Este asunto de la autoria, que, coma
hemos senalado al principio, ha sido estudiado
con detenimiento por Hartmut Liick, ha cauti-
vado a estudiosos del filésofo v del compositor
y todavia hoy provoca airados debates®. En
nuestra opinion, sin embargo, creemos que su
importancia es secundaria, porque pensamos
que a la hora de estudiar Composicion para el
cine lo realmente relevante es analizar sus pro-
puestas y no detenerse en cada pdrrafo para
aclarar si determinado punto y coma fue inclui-
do en el original por Adorno o por Eisler. El
texto debe considerarse obra de ambos auto-

* Para una compilacion de sus textos mds importantes, véase Hanns Eisler, A Rebel in Music. Selected
Writings, editado por Manfred Grabs y raducido por Marjorie Meyer (Londres, Kahn & Averill, 1999). La cola-
boracion entre Eisler y Bloch produjo dos fascinantes articulos: “Avanigarde-Kunst und Volksfront™, (Dée newe
Welthiibne, n.” 30, 1937), pp. 1568-1573, v “Die Kunst zu erben” (Die newe Welthiibne, n.° 1, 1938), pp. 13-18.

" Carta de Hanns Eisler a Philip Vaudrin, 27 de noviembre de 1942, FML.

* Lydia Goehr, profesora de estética de Columbia University v nieta del director de orquesta y amigo de
Eisler, Walter Goehr, cree que el “libro fue escrito casi en su totalidad por Adorno” (en conversacion con el autor,
Nueva York, 21 de noviembre de 2001). Mordecai Bauman, amigo personal de Hanns Eisler, en cambio, se refi-
ri» a Composicion para el cine como “el libro de Hanns sobre musica de cine” (en conversacion con el autor,
Nueva York, 4 de diciembre de 2001). En nuestras conversaciones con Robert Hullot-Kentor, Martin Jay, Ellen
Schrecker, Tobias Fasshaver, Johannes Carl Gall v otros estudiosos del libro, el asunto de la autoria produjo asi
mismo respuestas igual de dispares

Regen (Joris Ivens,
1929)
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res, y lejos de querer enfatizar lo individual en una obra de conjunto, deberiamos celebrar
el cardcter dialectico y comunicativo del texto original.

Desde el 1 de septiembre de 1944, fecha en la que se concluy6 la redaccion del texto,
hasta el otofio de 1947, momento de su publicacién final, el texto pasé por una serie de
fases que, debido a la ausencia de documentacion, resultan imposibles de reconstruir. Por
una carta de junio de 1946 de Adorno que citamos a continuacion, sabemos que Vaudrin
comentd el original y exigio algunas modificaciones; dichos cambios, junto a la traduccion
del texto del aleman al inglés llevada a cabo por Georges MacManus y Norbert Guterman,
sirven quizd para explicar el considerable retraso de la publicacion final del manuscrito.

En su carta de junio de 1946 Vaudrin hacia tres sugerencias a Adorno y a Eisler: (1) que
no incluyesen el informe final sobre el Film Music Project; (2) que excluyesen igualmente
aquellos pasajes ofensivos o excesivamente criticos con el sistema productivo de los estu-
dios de Hollywood: y (3) que evitasen ciertas repeticiones de ideas expuestas en capitulos
anteriores. A pesar de que esta carta no se conserva, las sugerencias de Vaudrin estdn con-
tenidas en la extensa respuesta que Adorno le envi6 tres dias mds tarde:

“Querido senor Vaudrin,

Muchas gracias por su amable carta del 10 de junio. He tenido la oportunidad
de hablar con Hanns Eisler sobre sus sugerencias,

Déjeme decirle, antes de nada, que estamos totalmente de acuerdo con el
punto segundo. De hecho, habia pensado en sugerirle una especie de “purga”
para reemplazar los pasajes que podian resultar personalmente ofensivos por fra-
ses con palabras més correctas. |[...]

También estamos de acuerdo, en principio, con €l punto tercero. [...] Sin
embargo, me gustaria senalarle cierta precaucion. En un libro en el que se estudia
una materia relativamente limitada desde una serie de puntos de vista diferentes,
me parece que es inevitable que ciertos asuntos sean considerados mds de una
vez. Asi, los tres primeros capitulos tratan de algunos problemas de forma mds o
menos introductoria, diriase de modo informal, que son abordados mas sistemd-
ticamente en los capitulos quinto y sexto, Sacrificar esta peculiaridad por el bien
de una organizacion rigida puede perjudicar a la estructura del libro. Se dard cuen-
ta, por ejemplo, que la nocién de la “funcion” de la musica en el cine tiene un
papel totalmente diferente en el capitulo segundo y en el quinto. Por eso sugeri-
mos de nuevo que se prepare y se nos envie una lista con las frases repetitivas
antes de que se hagan los cambios definitivos.

El problema real aparece en el séptimo capitulo. Tanto el sefior Eisler como yo
pensamos que no deberia quitarse y poner en su lugar parte del Prefacio’. Estas
SON NUESLras razones:

1) El libro surgié a partir del proyecto del senor Eisler y su contrato se baso en
la idea de que haria un informe sobre el proyecto; por cierto, un amplio nimero
de expertos y de gente interesada en el trabajo prdctico del sefior Eisler en el cine
¥, en general, como compositor, esperan con expectacion este informe.

2) Cuando Eisler recibi6 la beca de la Rockefeller Foundation se entendi6 que
se publicaria un texto sobre el proyecto. Si el informe se omitiese en la publica-
cion de este libro, Eisler se encontraria en una situacion un tanto incomoda.

* Adorno emplea la palabra “Prefacio” para referirse al texto que finalmente fue publicado en 1947 bajo el
epigrafe “Introduccion”, El capitulo 7, finalmente publicado como apéndice en la version de Oxford University
Press, es el informe sabre los resultados pricticos del Film Music Project.
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3) El capitulo sobre el proyecto es de una importancia intrinseca al libro, por-
que funciona como contrapunto positivo a muchos de los puntos criticos que
hemos hecho, y porque aporta una idea muy concreta de cémo imaginamos noso-
tros que ha de entenderse el problema de la musica de cine para que ésta posea
mds sentido del que suele tener. Ademis, la discusion de Eisenstein atraerd una
atencion considerable.

No obstante, le entiendo cuando dice que la relacion entre este capitulo y el
resto del libro resulta poco precisa. Para superar dicha deficiencia deberiamos, de
acuerdo a nuestras convicciones, escribir unas pocas paginas (no mds de tres)
como introduccion a dicho capitulo, senalando de forma concreta el vinculo del
proyecto con las tesis principales del libro. Podriamos escribir estas paginas la

semana que viene una vez que usted nos dé su consentimiento.

En cuanto al problema de los ejemplos musicales, estamos de acuerdo en omi-
tir las dos secuencias sobre la suite infantil. Sin embargo, ambos creemos que la
secuencia de Rain [Regen| debe ser incluida. Un ejemplo musical realmente vili-  primera pagina de la
do de la nueva aproximacion resulta indispensable. Creemos que la partitura de
dicha pieza hard que ¢l libro sea comercialmente mis atractivo. |...|

Atentamente,
T. W. Adorno™."

Afortunadamente, las razones que Adorno aducia
en su carta para incluir el séptimo capitulo (la respons-
abilidad de Eisler ante la Rockefeller Foundation, pero
también la necesidad de aportar un “contrapunto posi-
tivo” a los pasajes mds negativos del texto) fueron lo
suficientemente convincentes para que Oxford
University Press incluyera finalmente el informe sobre
el proyecto en su edicion del libro de 1947. Igual de
afortunada fue la idea de escribir una pequena intro-
duccion a dicho informe, que se publicé originalmente
para vincular el “Report on the Film Music Project” al
grueso del libro®.

Por aquellas mismas fechas, en junio de 1946, Eisler
recibia una carta de John Marshall, el responsable de la
Rockefeller Foundation para supervisar el desarrollo
del Film Music Project, en la que éste le preguntaba por
los resultados tedricos del proyecto. “Me ha venido a la
cabeza varias veces durante estos ultimos dias —decia
Marshall— si el libro que iba a escribir como resultado
de su estudio sobre la musica de cine se va a publicar
finalmente. Resulta que hace unos dias he recibido una
o dos preguntas sobre la misica en el cine, y los que
me las hicieron estaban interesados en saber si final-

partitura de Hanns
Eisler para Regen de
Joris Ivens que se in-
cluyd como apéndice
en Composicion para
el cine

3 Carta de Theodor W. Adorno a Philip Vaudrin, 13 de junio de 1946, HEA.

¥ Esta introduccian, que va de la pagina 135 a la 138 de la edicion original de Composing for the Films
{Nueva York, Oxford University Press, 1947), fue excluida en la edicién de 1969 en lengua alemana, posiblemente
a peticion de Theodor W. Adorno. Las traducciones del libro al castellano y al francés, realizadas a partir de esta

version, no ofrecen por lo tanto dicha introduccion.
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Cubierta de la
primera edicion de
Composicion para el
cine, publicada por
Oxford University
Press en Nueva York
en 1947, y firmada
solamente por Hanns
Eisler

3

mente tenia preparado aquel trabajo. <Podria darme alguna informacion?™!. No muy grata
debio ser la sorpresa de Marshall al saber que el compositor habia recurrido a Theodor W.
Adorno para la redaccion de los resultados tedricos del proyecto. Afos antes el filésofo
habia descrito el Princeton Radio Research Project como “el antojo de un joven igno-
rante”, es decir, de John Marshall*. La respuesta de Eisler y Adorno que Marshall recibio
decia asi:

“Querido senor Marshall,

Nos alegra tener la oportunidad de informarle sobre el estado actual del libro
sobre musica de cine.

En 1942 decidimos compartir nuestras ideas teoricas v experiencias practi-
cas v escribir el libro juntos. El manuscrito en alemén lo acabamos en verano de
1944. La publicacion se retrasé por problemas de la traduccion. Ahora, sin
embargo, ¢l manuscrito en inglés estd listo para la prensa tan pronto como
Oxford University Press y nosotros lleguemos a un acuerdo con respecto a algu-
nos pequenos cambios. El libro estard a la venta no después del proximo otono
o invierno. Nos encantaria pasarle una copia del manuscrito en inglés, pero des-
afortunadamente no tenemos ninguna. Estamos seguros de que el senor Philip
Vaudrin de Oxford University Press le dard mds informacion sobre la publica-
cion.

En una separata unida al libro se dard un informe detallado del proyec-
1o, en ¢l que se incluird el andlisis de una de las secuencias de la banda
sonora de Rain.

Atentamente,

Hanns Eisler y T. W. Adorno™.”

1}

Estos dos nombres que firmaban la carta a Marshall, sin embargo, no iban a
aparecer juntos en la portada de la primera edicion de Composicion para
el cine: la publicada por Oxford University Press en Nueva York en 1947 con
el ttulo de Composing for the Films. En otofio de 1946, motivado por una
serie de articulos publicados en los medios del magnate William Randolph
Hearst y por la politica agresiva del Comité de Actividades Antiamericanas
(HUAC), estall6 el que mas tarde seria conocido como el Caso Eisler. La per-
secucion del Comité convertiria al compositor en la primera victima de la
Caza de Brujas, y el proceso de difamacion que sufrio desde entonces hasta
su deportacion, en febrero de 1948, haria que Adorno retirase su firma del
libro, temeroso de que su nombre fuese vinculado politicamente al de
Eisler,

Aunque el Caso Eisler podria ser objeto en si mismo de una investi-
gacion doctoral (por lo complicado y largo del proceso, v por haber de-

*! Canta de John Marshall a Hanns Eisler, 22 de julio de 1946, RAC.

= Véase al respecto el articulo de David E. Morrison, “Kultur and Culture: The Case of Theodor W. Adorno

and Paul F. Lazarsfeld” (Social Research, .7 45, verano de 1978), pp. 331-345, 338

% Cana de Hanns Eisler y Theodor W. Adorno a John Marshall, 27 de julio de 1946, RAC. La carta estd meca-
nografiada en la méquina de escribir de Adorno. Obsérvese que los autores esperaban entonces que €l libro
saliese en otofio de 1946 o, en todo caso, a comienzos de 1947, pero no en el otofo de 1947 como finalmente

ocurnna.



tonado lo que a partir de 1950 se denominaria Macartismo), conviene
senalar aqui brevemente las fases por las que paso la persecucion del com-
positor para entender el destino del libro sobre musica de cine y la decision
de Adorno de no reconocer su autoria®.

El caso comenzo en octubre de 1946, cuando Louis Budenz, antiguo
director del periodico obrero Daily Worker, declard ante el HUAC que
Gerhart Eisler, hermano del compositor, era el presidente del Partido
Comunista soviético en los Estados Unidos de América®. Estas declara-
ciones no se habrian convertido en escandalosas si Ruth Fischer, la her-
mana mayor de los Eisler, no hubiese publicado a continuacion una serie
de articulos en la prensa de Hearst confirmando las declaraciones de
Budenz y afirmando que sus hermanos eran los principales responsables
de la introduccién de la ideologia comunista en Hollywood®. Desde su
expulsion del Kommunistische Partei Deutschlands (KPD) en 1926, Fischer
se habia considerado una victima del estalinismo y, muy en concreto a par-

COMPOSING
FOR THE FILMS
by HANNS EISLER

This book considers the problems with
which the critically-minded artist iz con-
fronted when he comes to grips with the
requirements of o vost and rigidly stand-
ordized medium. The outhor, whe is a
compaser, has selected the motion picture
as the most chorocteristic medium of con-
temporary mass culture. In order to deal
with his subject in concrete terms, he hos
confined his investigations to the highly

specialized field of motion-picture music.

The discussion focuses on the probloms of

the composer, whose experiences, diffi-

tir de la muerte de su comparnero sentimental Arkadi Maslow, habia abraza-
do el anticomunismo americano mas visceral subvencionado por el HUAC.
En una carta que Fischer envio en abril de 1944 a Hanns y Gerhart Eisler se
puede observar incluso como temia ser asesinada por sus propios her-
manos®’. Fruto de su trabajo como investigadora antiestalinista, Harvard
University Press publico en 1948 su libro Stalin and German Communism
(Stalin y el comunismo alemdn)™.

culties, ond potenticlities serve oz @
guide to o more general understending
of the whele meodern phenomeon of
highly mechanized art. The first part of
the book cutlines the dramaturgical re-
quirements of moficn-picture music and
suggests how they con be met by utiliz-
ing the musical rescurces that have de-
veloped during the lost thirty years. This

ia followed by o theoretical discussion of

{Continued on back flap)

* Para mayor informacion sobre el Caso Hanns Eisler, véanse los juicios a Hanns Eisler v a diferentes per-  Solapa de la
sonas relacionadas con su caso, reproducidos en su totalidad en Hearings Regarding Hanns Fisler Primera edicion de
(Washington, U.S, Government Office; 1947). A los informes sobre Hanns Eisler que el FBI elaboro durante va- Composicion para
rios anos, y que suman mds de 500 paginas, se puede acceder desde la pagina de Internet [www.fbi.ong|. Los jui- el cine
cios de Hanns Eisler, Gerhart Eisler y Ruth Fischer (Elfriede Eisler) se reproducen parcialmente en Eric Bentley
(ed.), Thirty Years of Treason: Excerpls from Hearings before the HUAC. 1938-1968 (Nueva York, The Viking
Press, 1971), pp. 55-107, El texto que Hanns Eisler no pudo leer ante el HUAC, “Fantasia in G-Men”, se repro-
duce en A Rebel in Music, pp. 150-152

¥ Véase la descripcion del proceso de acusacion e identificacion en “Kremlin Agent in US Identified. Hans
Berger [Gerhart Eisler] Ex—German Red, Revealed as Director of All Communist Activities”, en New lork World
Telegram, 17 de octubre de 1946, sin paginar, noticia albergada en el RAC.

* Ruth Fischer publico seis articulos bajo el titulo de “The Comintern’s American Agent” en Journal
American, del 18 al 23 de noviembre de 1946.

77 Carta de Ruth Fischer a Hanns y Gerhart Eisler, 27 de abril de 1944, Ruth Fischer Files, Cambridge
University, Cambridge.

* Ruth Fischer, Stalin and German Communism. A Study in the Origins of the State Party (Cambridge,

Harvard University Press, 1948). Aunque fue descrita como “un monstruo con rasgos psicopatas™ por Salka
Viertel (en The Kindness of Strangers [Nueva York. Holt, Rine, and Winston, 1969, pp. 302; existe edicion del
libro en espanol: Salka Viertel, Los extranjeros de Mabery Road [Madrid, Ediciones del Imdn, 1994]) y aunque
sus declaraciones a menudo han sido calificadas de “irreales”, “histéricas” y fruto de la “paranoia anticomunista”
(véase al respecto la version de los hechos de Albrecht Betz), también es cierio que en sus declaraciones ante el
Comité Fischer aportaron un recuento muy detallado y correcto de las actividades de su hermano Hanns desde
finales de la década de 1920 hasta 1947. Su descripcion de algunas actividades de Gerhant Eisler, ademds, coin-
cide con la que aportaron la primera esposa de Gerhart, Hede Massing, en su autobiografia, también de sesgo
anticomunista, This Deception (Nueva York, Duell, Sloan, and Pearce, 1951). No obstante, carecemos de infor-
macion suficiente para senalar si los cargos que Fischer alegd entonces contra su hermano Gerhart (el asesina-
to de Hugo Eberlein y Nikolai Bujarin) eran ciertos
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En octubre de 1946, el por entonces jefe del FBI, John Edgar Hoover, senal6 que
Gerhart Eisler era “la figura principal del espionaje soviético en los Estados Unidos™, y
acto seguido se identificé a Hanns Eisler como “musico oficial del Partido Comunista” y
colaborador secreto del Comintern. Un titular del Journal American lo decia clara-
mente: “Films Enrich Hanns Eisler, Bard of Reds” (“El cine enriquece a Hanns Eisler,
musico de los rojos™)". El Comité, v muy especialmente uno de sus miembros més
jovenes, Richard Nixon, comprobd como el caso Eisler permitia hacer una conexion
directa entre el comunismo y Hollywood sin necesidad de grandes maniobras*'. Ademis,
como en 1946 Eisler ya habia logrado integrarse en la industria y sociedad hollywoodi-
ense, era el ejemplo perfecto de la imagen del “rojo infilirado” que la cruzada anticomu-
nista queria ofrecer a los norteamericanos. Fue durante aquellas fechas cuando Charles
Chaplin dijo al compositor la hoy célebre frase: “La historia de la familia Eisler es como
un drama de Shakespeare™ .

En medio de este clima de tension, Theodor W. Adorno, quien también fue investigado
(aunque en mucha menor medida) por el Comité de Actividades Antiamericanas, decidio
distanciarse del compositor®. La Caza de Brujas desenterrd las antiguas diferencias entre
ambos, vy Composicion para el cine, cuando finalmente fue publicado, aparecio firmado
solo por Eisler.

Anos mas tarde, en 1969, con motivo de la publicacion en alemdn del texto original,
Adorno aporté su version de los acontecimientos en un breve epilogo titulado “Zur
Neuausgabe” (“Sobre la nueva edicion”)y*.

“[Composicion para el cine| aparecié en principio en 1947 publicado por
Oxford University Press en Nueva York en lengua inglesa. Como autor sdlo
aparecia Hanns Eisler. En aquella época, Gerhard, el hermano del compositor, fue
atacado de forma colérica en los Estados Unidos debido a sus actividades politicas,
y Hanns Eisler se vio implicado en el caso. Yo no tenia nada que ver con aquellas
actividades y nada sabia de ellas. Eisler y yo no nos haciamos ilusiones sobre nues-
tras diferencias de opinion politica. No queriamos poner en peligro nuestra vieja
amistad, que habia empezado en 1925, y evitdbamos discutir de politica. Ningin
motivo tenia yo para convertirme en martir de una causa que ni ha sido ni es la
mia. A la vista del escandalo renuncié a mi calidad de coautor. Por entonces ya
habia decidido el regreso a Europa y temia todo lo que pudiese suponer un
obstculo. Hanns Eisler mostrd al respecto total comprension.*”

#Taly como nos asegurd Mordecai Bauman, en conversacion con el autor, Nueva York, 4 de diciembre de 2001.

*=Films Enrich Hanns Eisler, Bard of Reds” en Journal American, edicion de Nueva York. 23 de octubre de
1946, sin paginar, noticia albergada en el RAC.

U El mejor andlisis del proceso escrito a partir de la figura de Gerhart Eisler se encuentra en Ellen Schrecker,
Many Are the Crimes. McCarthyism fn America (Pnceton, Princeton University Press, 1998), pp. 122-135. La
autora demuestra con amplia documentacion como se contruy6 la conspiracion contra Gerhart Eisler a partir de
daros inexistentes, chantajes y mentiras. La profesora Schrecker, que posee los informes sin censurar del FBI de
Gerhart Eisler, nos recibié amablemente en Nueva York el 5 de diciembre de 2001, y nos ayudo a despejar algu-
nas de las incOgnitas surgidas a propdsito de nuestro interés por el caso Eisler.

4 Viéase Jiirgen Schebera, Hanns Eisler, 205.

¥ 1a informacion de que Adorno también fue objeto de las investigaciones del HUAC procede de Martin Jay,
en conversacién con el autor; Princeton, 10 de diciembre de 2001. Una version de esta conversacion se publica-
ri en el nimero que la revista Archipiélago dedicard proximamente a Adorno.

* Theodor W. Adorno, “Zur Neuausgabe”, texto original de 3 pdginas, fechado en mayo de 1969, HEA.

% Theodor W. Adomo, “Zur Neuausgabe”, pp. 1-2.
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A diferencia de la parte prictica del proyecto, Composicion para el cine tuvo,
desde su publicacion v por distintos motivos (algunos de ellos ciertamente
heterodoxos), una existencia relativamente afortunada. El libro salio al merca-
do en septiembre de 1947, y desde entonces se ha vuelto a reeditar, con o sin
alteraciones, en multiples ocasiones y en distintos idiomas. Una primera ver-
sion en alemdn (reducida, alterada y firmada solo por Eisler) fue publicada con
el titulo de Komposition fiir den Film por la editorial Bruno Henschen und
Sohn en Berlin Oriental en 1949. Dos afios mds tarde aparecio en Londres una
reedicion de la version original en inglés que publicd la editorial Denis Dobson
Ltd. En 1965 la Stdtni pedagogické nakladatelstvi de Praga public una version
en checo también reducida titulada Hudebni skladba pro film. Fue en 1969,
fallecido ya Eisler, cuando aparecié por primera vez una edicion integra del
libro en alemédn firmada por ambos autores; a partir de esta version, publicada
por la editorial Roger & Bernhard de Munich, se hicieron las traducciones al
francés, hiingaro y castellano que vieron la luz en 1972, 1973 y 1976, respecti-
vamente™,

A cada nueva version le siguieron por lo general criticas y resenas siempre
favorables. Si nos centramos, por ejemplo, en la recepcion de la primera edicion,
comprobamos que tuvo un recibimiento muy positivo. El 16 de noviembre de
1947 el compositor americano Virgil Thomson escribio en el Herald Tribune
una critica que decia:

“El libro estd bien organizado y su lenguaje es muy atractivo. Sus
ideas no se exponen ante el lector, sino que se le echan encima.
[Eisler] lo sabe todo sobre qué es lo que funciona mal en la masica de
cine, y ofrece formas de correccion a esos fallos con misica com-
puesta por €l mismo usando la técnica dodecafonica. ™

También desde la Film Library del MoMA Composicion para el cine fue recibi-
do con mucho interés, tal y como mostraba la comisaria del museo, Iris Barry,
en una carta a David Stevens (de la Rockefeller Foundation) fechada en sep-
tiembre de 1947. Barry coincidia con Thomson en destacar la calidad y relevan-
cia del libro:

“[Eisler] se dirige sobre todo a musicos y a compositores, y debo
sefalar que lo que dice les resultard muy estimulante y (til. En cuan-
to a lo que escribe sobre Hollywood (que la musica de nuestras peli-

EDITORIAL FUNDAMENTOS

Portada de la edicion
espaiiola de
Composicion para el
cine publicada por
Fundamentos en

* Como parte de las obras completas de Adorno el libro se edité en 1976, y como volumen de las de Eisler,
3 : o Madrid en 1976

en 1977, comentado esta vez por Eberhard Klemm. La primera version en inglés firmada por ambos autores la
publico Books for Libraries Press en Nueva York en 1971, version que volveria a reeditarse en Londres reciente-
mente (en 1994) por The Athlone Press, con una introduccion de Graham McCann. Hoy en alemén se emplea
también una edicion de la Europiische Verlagsanstalt publicada en Hamburgo en 1996. Para la lista de referen-
cias completa v detallada de todas estas ediciones y traducciones, véanse Manfred Grabs, Hanns Fisler:
Kompositionen. Schriften. Literatur (Leipzig, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, 1984), pp. 217-218, asi como

Historia y estética del Film Music Project, pp. 467.

7 Virgil Thomson, “From the Left”, The Herald Tribune, 16 de noviembre de 1947, sin paginar, recore de

prensa albergado en el RAC.
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culas va técnicamente muy por detrds de los otros aspectos de produccion),
estoy convencida de que es cierto. De ahi que la investigacion y las conclusiones
de Eisler, obviamente, tengan un verdadero valor para los misicos y documen-
talistas™.”

Al igual que la primera edicion recibia estas y otras criticas positivas, las siguientes ver-
siones obtendrian también una acogida muy favorable en distintos medios impresos y
de comunicacion®’. Aunque no podamos detenernos aqui en los distintos matices y
fases de la recepcion del libro por parte de la critica, si podemos afimar que
Composicion para el cine sigui6 “vivo” durante los siguientes anos gracias, indudable-
mente, a su revelador contenido, pero también a la fama posterior de Adorno e incluso
a los problemas de autoria de las distintas versiones que se fueron publicando durante
las décadas siguientes.

En el texto que Adorno escribio en 1969 con motivo de la primera publicacion del
libro firmado por ambos autores, decia que, en 1949, dos anos después de la publicacion
original,

“[Eisler] public en Berlin Oriental [...] una version alemana que contenia
numerosas modificaciones que habia introducido sin mi consentimiento. Es evi-
dente por qué lo hizo; yo no le guardo rencor, como tampoco apruebo sus
correcciones. En lugar de nuestro antiguo prologo escribié uno encarnizada-
mente antiamericano. También amold6 muchos detalles, mediante anadiduras o
retoques, a la linea oficial soviética; incluso suavizé algo puramente musical,
como la critica a la partitura de Alexander Nevski de Prokofiev. Pero sobre todo
popularizo el lenguaje a costa de su rigor y su precision. Eso perjudico el cardc-
ter del conjunto.

Para entender como surgieron las modificaciones de Eisler conviene recordar
que, tras dejar Norteamérica, se traslado a la Republica Democrdtica Alemana,
donde se encontrd expuesto a las presiones mds dificiles. Como compositor del
himno nacional fue celebrado, pero se le impidio completar el trabajo en el que
aparentemente se habia involucrado de todo corazon, la 6pera de Fausto. No se
queria renunciar al prestigio del insigne compositor del aparato del Partido, pero
mientras tanto se sospechaba del alumno de Schonberg y de sus inclinaciones
dodecafénicas como demostraba la composicion de Regen. Eisler no habia podi-
do renegar de sus ideas sobre los criterios autonomos de la musica sin menosca-
bar la calidad de su obra. A pesar de todo, al intentar salvarla, se opuso al insa-
ciable control del realismo socialista. Si no hubiese hecho ninguna concesién en
el libro, logicamente ni se hubiese publicado ni habria tenido su por otro lado
siempre limitada repercusion; el propio Eisler se hubiese puesto de inmediato en
peligro.

Cuando me visito de nuevo en Francfort en la década de 1950, se refirio insis-
tentemente a mis derechos de autor sobre el libro v reconocio de forma esponti-
nea mi disposicion sobre los mismos.

% Carta de Iris Barry a David H. Stevens, 27 de septiembre de 1947, RAC.

¥ Para mayor informacion sobre las criticas de Composing for the Films, véanse las referencias en Manfred
Grabs, Hanns Eisler, pp. 218. Joseph Losey diria a proposito del libro anios mias tarde: “A mi parecer, es el tinico
libro serio que existe sobre musica de cine”, en Michel Ciment, Conversations with Losey (Londres, Methuen,
1985), pp. 55.
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Por este motivo, y tras haber suprimido las
modificaciones de la edicion de 1949, consi-
dero legitimo publicarlo en la Republica
Federal Alemana y, llegados a este punto, fir-
marlo con nuestros dos nombres™.”

Esta version de los hechos esconde algunos elementos
que Adorno no quiso hacer publicos en su épilogo de
1969. La historia de la publicacion de esta edicion firmada
por ambos no ocurrié exactamente asi, Al parecer, el filo-
sofo de Francfort queria publicar el libro en solitario por-
que consideraba que el texto le pertenecia en su mayor
parte. En una carta de 1964 senalo: “No exagero si digo
que un 95 por cien del libro es mio”. A lo que, un afo mas
tarde, anadio: “No creo ser injusto al decir que nueve
décimas partes del libro son mias, y que una décima parte
es suya (pues el propio Eisler asi lo afirm6)™". Estas indi-
caciones, sin embargo, fueron desmentidas por la segun-
da esposa del compositor; Lou Eisler-Fischer, quien, tras
conocer dichos comentarios, escribid un texto titulado
“Zur Entstehung des Buches ‘Komposition fiir den
Film" und der Zusammenarbeit von Theodor W.
Adorno und Hanns Eisler” (Sobre el origen del libro “Komposition fiir den Film” y la cola- 1gg7
boracion de Theodor W. Adorno y Hanns Eisler), en el que decia lo siguiente:

“[...] Como presencié la mayor parte de aquella colaboracion, puedo decir que
ambos autores se complementaron muy bien; de Eisler venian las sugerencias y las
propuestas, y de Adorno, las formulaciones finales. Eisler intentaba constante-
mente hacer las frases de Adorno mas ficiles e inteligibles, v por eso realizd cam-
bios en la edicion de 1949. Pero a Adorno aquellos retoques le sentaron muy mal,
[...] En 1947, sin embargo, Adorno habia suplicado a Eisler que quitase su nombre
del libro.

A diferencia de Adorno, Eisler nunca dijo que €l habia contribuido en mayor
medida a la obra. Al contrario, a menudo apreciaba el trabajo de la esposa de
Adorno, Gretel, por haber mecanografiado todo el manuscrito y haber corregido
EITores.

Adorno nunca pudo olvidar que su calidad de autor durante anos no fue reco-
nocida. [...] Al final de la Guerra Fria, cuando ya no sinti6 culpa alguna que pudie-
se hacerle dano, quiso que el libro apareciese sélo con su firma. Dijo que sus estu-
diantes tenian la intencion de sacar una edicion clandestina [Raubdruck] del
texto. Vino entonces a buscarme a Viena, donde yo vivia tras haberme casado con

% Adorno, en “Zur neuausgabe”, pp. 1-2.

31 Ambas cartas son citadas por Rolf Tiedemann en “Editorische Nachbemerkung”, en Theodor W. Adorno
y Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, volumen 15 de los Gesammelte Schriften de Theodor W. Adorno
(Francfort, Suhrkamp, 1997), pp. 405-406. Aunque apenas le dedicaba un par de parrafos al asunto, el editor pa-
recia no tener duda de que ¢l texto habia sido escrito casi en su totalidad por el filosofo. Tiedemann se referia
aqui a las caras de Theodor W. Adorno a Leo Baxandell del 16 de octubre de 1964, v de Theodor W. Adorno a
Hans-Peter Geute, del 2 de noviembre de 1965, ambas albergadas en el Adorno-Archiv de Francfort.
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Ernst Fischer. Intentd convencerme a mi, testigo de la colaboracion, de que €l
habia escrito la mayor parte del libro. Pero no le salio bien [porque] entonces
intervino Ernst Fischer. Cuando de dos hombres importantes que han escrito jun-
tos un libro, uno ha muerto, sefald Ernst, querer falsear el porcentaje del trabajo
realizado o querer aduenarse de todo el libro seria algo indigno. A Adorno aquel
argumento le parecié convincente™.”

Lou Eisler-Fischer cerraba su texto sefialando que aquella era la peor de las debilidades de
Theodor W. Adorno: querer apropiarse del trabajo de los demds. Y para demostrarlo cita-
ba una carta de Thomas Mann a Jonas Lesser de octubre de 1951, en donde el novelista
comentaba como el filosofo le habia dado a entender en una ocasion que
Doktor Faustus también era una novela suya™.

Pese a parecerle convincente el argumento de Ernst Fischer, lo cierto es que
mds adelante, y ante otros interlocutores, la opinién de Adorno fue, como aca-
bamos de ver, muy diferente. En una carta escrita en 1968, poco antes de su
muerte, y dirigida a Eberhart Klemm, editor de Kompoasition fiir den Film como
volumen integrante de las obras completas de Eisler; el filosofo llego a afirmar
que €l habia escrito “todo el libro, de principio a fin™*. Quiza han sido este tipo
de desafortunadas afirmaciones las que desde entonces han llevado a diferen-
tes estudiosos a senalar a Adorno como autor unico de la mayor parte del
texto”.

v

Desafortunadamente, y a diferencia de la parte tedrica del Film Music
Project, durante las décadas que siguieron a la finalizacion de la investigacion
original dirigida por Hanns Eisler apenas hubo interés por localizar y estudiar
los resultados précticos del proyecto. El olvido de las peliculas y las partitu-
ras con las que trabaj6 Eisler se debi6 principalmente a dos razones; la primera, la vio-
lenta expulsion del compositor de los Estados Unidos, v la segunda, los anos de Guerra
Fria que definieron la dificil existencia de Alemania Oriental hasta la caida del Muro de
Berlin en 1989.

¥ Lou Eisler-Fischer, “Zur Entstehung des Buches ‘Komposition fiir den Film' und der Zusammenarbeit von
Theodor W. Adorno und Hanns Eisler”, 2 paginas, sin fechar (posiblemente segunda semana de octubre de
1976), HEA. Lou Eisler-Fischer escribio este texto a peticion de Georg Eisler, el hijo que el compositor tuvo con
su primera esposa, Charlotte, en 1928, Para mayor informacion sobre el airado debate a propdsito de la autoria
del libro, véanse las cartas de Georg Eisler a Siegfried Unseld, editor de Suhrkamp, y 2 Lou Eisler-Fischer, ambas
del 6 de octubre de 1976, asi como la extensa canta de Rolf Tiedemann a Georg Eisler del 30 de octubre de 1976,
todas albergadas en el HEA.

BLou Eisler-Fischer, “Zur Entstehung des Buches ‘Kompesition fiir den Film’ und der Zusammenarbeit von
Theodor W. Adorno und Hanns Eisler”, p. 2. La nota aclaratoria concluia: “Con Adorno nos llevamos bien hasta
su muerte. Cuando venia a Viena, pasaba a visitarnos™. Notese que dicha “debilidad” era la misma que Paul
Lazarsfeld habia descubierto en Hanns Eisler cuando la Rockefeller Foundation le pidio un informe sobre el com-
positor a comienzos de 1940

# Carta de Theodor W. Adorno a Eberhart Klemm, 17 de diciembre de 1968, citada por Rolf Tiedemann en
su carta a Georg Eisler del 30 de octubre de 1976.

% Miriam B, Hansen, “Introduction to Adorno, “Transparencies on Film’ (1966)” (New German Critique, n.°
24/25, otofio/invierno de 1981/1982), pp. 186-198, 198, n34; Graham McCAnn, “New Introduction”, en Theodor
W. Adorno y Hanns Eisler, Composing for the Films, xxxiii-xl; Lydia Goehr, en conversacion con el autor, Nueva
York, 21 de noviembre de 2001.



En Nortemérica, en un clima tan tenso como el que genero el Macartismo, la figura
de Eisler quedo vinculada inevitablemente al estereotipo de “compositor comunista”.
Dicha estigmatizacion provoco durante varias décadas el desinterés generalizado de los
estudiosos de cine y de musica estadounidenses por la actividad del compositor en gene-
ral y por el Film Music Project en particular (tal y como ha demostrado Joy Calico en su
excelente articulo sobre la recepcion de Eisler en los Estados Unidos desde 1947 hasta la
actualidad)*. Por otro lado, en la RDA aquellos music6logos o historiadores de cine que
si estuvieron interesados por la obra del compositor, no pudieron, por razones obvias,
investigar ni viajar a los Estados Unidos para localizar y evaluar los resultados finales del
proyecto. Incluso el propio Eisler, tras haber sido fuertemente censurado por las autori-
dades estatales alemanas con motivo de la publicacion de su libreto Jobann Faustus, y
motivado indudablemente por lo que pudiera existir en el proyecto de “inmoral forma-
lismo”, contribuyd a arrojar los resultados del Film Music Project al mas largo tinel del
olvido.

Ya fuera por ser considerado “demasiado politico” a un lado del Atlantico o radicalmen-
te “apolitico” al otro, lo cierto es que ha habido que esperar casi sesenta anos para que la
investigacion original de Eisler se empiece a reconstruir por completo”’, El espectador que,
tanto tiempo después, pueda ver dicha reconstruccion, entenderd la magnitud estética de
aquel extraordinario proyecto experimental que fue el Film Music Project.

ABSTRACT. In January 1940 the German composer Hanns Eisler received a Rockefeller
Foundation scholarship to do practical and theoretical research on the different uses and
possibilities of film music. Among the results of his project was the book Composing for
the Films, an innovative and thought-provoking study co-authored by Theodor W. Adorno
that was originally published by Oxford University Press in New York in 1947. Through a
careful analysis of original letters and archival materials, this article tries to reconstruct
the troubled “life” of a book that has been recently called “a classic account on the nature
of film music aesthetics”. @

3 Joy Calico, “The Karl Marx of Music’, Hanns Eisler Reception in the United States after 1947" en Maren
Koster (ed.), Hanns Eisler: ‘s miisst dem Himmel Hollenangst werden (Hofheim, Wolke Verlag/Stiftung Archiv
der Akademie der Kiinste), pp:121-135.

%7 Los resultados pricticos del Film Music Project estin siendo actualmente reconstruidos en formato DVD
dentro de un proyecto titulado “Kunst der Fuge der Filmmusik™ dirigido en Berlin por Johannes Carl Gall y fi-
nanciado por la Kulturstiftung des Bundes y la Internationale Hanns Eisler Gesellschaft.
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