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UNE «NOUVELLE MUSIQUE»
POUR LES MASSES PAR LAURENT GUIDO

Entre Adorno et Brecht: les réflexions de Hanns Eisler sur la musique de cinéma

Signé par Theodor W. Adorno et Hanns Eisler, Komposition
fiir den Film' constitue I'un des principaux ouvrages dévolus
a la question de la musique de cinéma, sur un mode a la fois
critique, théorique et pragmatique. Les circonstances d’édi-
tion de ce livre sont particulieres et ont provoqué de nom-
breuses interrogations sur les contributions respectives des
deux auteurs a sa rédaction. Ce n’est effectivement qu’en
1969, vingt-deux ans apres la premiere parution du texte
aux Etats-Unis?, et sept ans apres la disparition d’Eisler,
qu’Adorno a revendiqué sa collaboration a Komposition fiir
den Film. Dans la postface de I’édition définitive?, le philo-
sophe allemand motive son retrait de la premiere publica-
tion en 1947 par les menaces qui pesaient alors sur Hanns
Eisler, accusé publiquement d’activités anti-américaines et
extradé du sol des Etats-Unis au début de 'année 1948*. En
dépit de certaines allégations®, il apparait aujourd’hui impos-
sible de remettre en question la participation d’Adorno a la
rédaction de cet ouvrage.

Adorno et Eisler représentent deux positions différentes
dans le rapport critique au capitalisme au XX¢ siecle, ainsi
que dans les relations entre musique et politique. Dés les
années 20, les deux auteurs ont en effet élaboré, indépen-
damment I'un de I'autre, des analyses différentes du dévelop-
pement et de la crise de la culture musicale bourgeoise. Si
Eisler rejoint certaines des theses d’Adorno — comme son
analyse du fonctionnement de I'industrie culturelle — il s’op-
pose a celui-ci sur de nombreuses questions, comme celle de
la place dévolue a I'action politique dans la musique®. Ces
désaccords se retrouvent dans Komposition fiir den Film, qui
ne se révele pas toujours une ceuvre aux contours bien cohé-
rents, marquée selon Eberhardt Klemm par des «ruptures de
styles» ou par la «coexistence de spéculation et d’empirisme
de théorie et de pratique quotidienne, d’attentes utopiques
et de propositions réalistes»’. Cette situation découle directe-
ment des divergences entre les idées des deux contributeurs
qui se voient juxtaposées au sein du livre.

C’est le plus souvent dans le contexte théorique de I'Ecole
de Francfort que se situe la réception de Komposition fiir
den Film, inscrivant les notions qui y sont développées dans
le prolongement des écrits contemporains d’Adorno®, qu’il
s’agisse de réflexions portant sur la culture de masse (La
dialectique de la Raison, co-écrit avec Max Horkheimer®) ou
sur I'esthétique et la sociologie musicales (Philosophie de la
nouvelle musique'®). Dans ce cadre, 'apport d’Hanns Eisler
au livre est le plus souvent considéré comme secondaire,
voire superficiel. Notre propos consistera au contraire 2 in-
sister sur le role essentiel joué par Eisler dans I’élaboration

de Komposition fiir den Film, qui s’inspire largement de ré-
flexions et d’expériences pratiques menées par le composi-
teur dés les années 20. Apres un rappel des principales
theses de I'ouvrage, nous tenterons de dégager la participa-
tion originale et novatrice d’Eisler a celles-ci. En outre, nous
mettrons I'accent sur les rapports entre les conceptions du
compositeur et les propositions théoriques de Brecht se
rapportant au spectacle de masse et a la musique de film.

MUSIQUE ET IMAGE: MARCHANDISES
POUR LA CULTURE DE MASSE

Dans Komposition fiir den Film,la musique de cinéma est
effectivement rapportée a I'industrie culturelle, telle qu’elle
a été théorisée dans La dialectique de la Raison : organisant
et monopolisant la culture de masse, le commerce des loisirs
a irrémédiablement transformé les ceuvres d’art en marchan-
dises. A I'aide de concepts tels que réification et aliénation,
Adorno et Horkheimer ont mis I’accent sur les limites impo-
sées a I'accomplissement du Geist de Hegel par la pression
de la structure sociale sur I’humanité, aboutissant de maniére
paradoxale a la rationalisation controlée de ’existence.

A partir de ce constat, Adorno et Eisler, alors installés a
Hollywood, se livrent a une critique radicale des pratiques
musicales dominantes au sein de I'industrie cinématogra-
phique. Le défaut majeur des musiques de films se situe
selon eux dans la psychologisation de I’accompagnement
musical. Ce principe normatif se traduit en particulier par la
prédominance de «fausses associations» et de clichés expres-
sifs découlant de la reprise de formes symphoniques tradi-
tionnelles'!. Parmi ces «préjugés et mauvaises habitudes»'?
figurent le recours au leitmotiv, emprunté a Wagner et
détourné de sa fonction structurelle d’origine, ainsi que le
fétichisme de la mélodie, dont les répétitions et les effets de
symétrie sont mis au service d’illustrations schématiques et
mécaniques. Dans la rationalisation de la production musicale
au sein des studios, les compositeurs ne font qu’assumer les
roles de simples employés, des spécialistes qui sélectionnent
les procédés corrects a partir d’un catalogue d’effets musi-
caux stéréotypés. Le public lira automatiquement les énon-
cés musicaux individuels comme des significations évidentes,
sans souci de leur position précise au sein de I’ceuvre. Ce rap-
port immédiat du spectateur au film procede d’une certaine
propriété du son, qu’Adorno et Eisler identifient comme
marqué d’une plus forte valeur de communion sociale.
Contrairement au développement de I'ceil, adapté a «I’ordre
bourgeois rationnel», I’oreille est demeurée dans une forme
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d’archaisme pré-individuel, lui permettant de résister aux
processus de la civilisation bourgeoise'®. L’industrie cultu-
relle utilise néanmoins cet aspect de la perception acous-
tique pour favoriser les mécanismes identificatoires du spec-
tateur au film, renforcés par la perfection des techniques de
reproduction qui assurent une certaine illusion de collectivité.
A coté de sa dimension analytique, Komposition fiir den
Film propose des solutions pratiques afin de «faire appa-
raitre avec vigueur les idées «critiques» qui permettront de
mettre fin a la stagnation des rapports qu’entretiennent
aujourd’hui la musique et le cinéma»'*. Cette véritable voie
d’opposition insiste sur le refus d’une adéquation directe
entre image et musique au travers de conventions musicales
naturalisées, automatiques ou quelque autre tentative de
Gesamtkunstwerk. Dans cette démarche, la notion de
«contrepoint dramaturgique»'’ devient centrale : «...la mu-
sique, au lieu de s’épuiser dans I'imitation conventionnelle
de I’événement représenté ou de I’'atmosphere de celui-ci,
peut faire ressortir le sens de la scene en se mettant elle-

1. La musique

méme en contraste avec les faits apparents»
moderne — celle de Schoenberg, Berg, Webern ou Eisler — est
alors la seule qui puisse offrir les méthodes et les modeles
permettant au compositeur de musique de film d’organiser
la variété nécessairement large de matériaux musicaux a sa
disposition. Evitant les clichés expressifs déja mentionnés et
confrontée a des «exigences particulieres», le «xnouveau
matériau musical» proné par les auteurs établit des configu-
rations toujours inédites'’. Enfin, ses formes extrémement
bréves s’accordent au cinéma, médium caractérisé par
I'assemblage de matériaux hétérogenes, pouvant produire de
brusques changements de ton et marqué par des progressions
visuelles discontinues et irrégulieres.

EISLER ET ADORNO: DES AVIS OPPOSES

Cette possibilité¢ d’introduire la «nouvelle musique» dans
le cinéma peut surprendre de la part d’Adorno. Dans ses
réflexions sur la musique, le philosophe procede a une his-
toire des différentes logiques de composition qui renvoient a
autant de positions du sujet face a I'organisation systéma-
tique du social. Le défi de la musique moderne se situe donc
dans la construction d’une objectivité musicale qui permettra
anouveau une expression subjective et véritablement ration-
nelle. L’ceuvre d’art dans la société bourgeoise était définie
par un role social négatif : inutile, coupé du domaine pra-
tique par un cercle magique et sacré. A partir de 1a, 'art peut
constituer pour Adorno une négation progressive de la ratio-
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nalisation abstraite du monde contemporain, en produisant
une structure d’éléments particuliers définis uniquement
par leurs relations réciproques. Dans ses compositions,
Schoenberg introduit par exemple une nouvelle objectivité
musicale, mais cette fois unique a chaque ceuvre d’art.

L'industrie culturelle, dont le cinéma constitue le secteur
le plus significatif, ne cesse par contre de produire I'affirma-
tion selon laquelle 'immédiat est universel, puisque les dé-
tails d’un objet de consommation sont reconnaissables et
permutables. D’une certaine maniere, le commerce des loi-
sirs accomplit les buts d’une esthétique bourgeoise en pleine
régression par le systeme de répétitions incessantes d’effets
interchangeables. Dans son célebre essai «The Radio Sym-
phony»'®, Adorno affirme ainsi que les nouveaux modes de
reproduction de la musique occidentale participent d’une
trivialisation de I’écoute musicale, la diffusion mécanique
d’une forme d’expression artistique annulant toute sa pré-
tendue authenticité. Ces considérations reprennent, avec un
accent pessimiste, les conceptions de Walter Benjamin, selon
lequel I'ceuvre d’art perd irrémédiablement sa dimension
auratique par le biais de sa transformation en objet culturel
reproductible!’.

Chez Eisler, le recours a la «<nouvelle musique» dans le
cadre des moyens de communication de masse releve par
contre d’une véritable démarche esthétique ot n’intervient
pas la notion de spécificité. Eisler a en effet composé
presque 40 musiques de scenes, celles d’autant de films et des
centaines de chansons, une musique révolutionnaire, mo-
derne et destinée aux masses qui ne pouvait se contenter
de la pratique du concert, considérée comme bourgeoise.

Ce choix d’une «musique appliquée» ne doit en rien étre
confondu avec une musique d’ordre utilitaire. Si la démarche
contestataire d’Adorno se situe dans une attitude de rejet et
de distance, sceptique et résignée, la musique d’Eisler est
tournée au contraire vers le futur, et fait partie intégrale d’un
programme d’action révolutionnaire.

Plusieurs passages du livre nous paraissent ainsi relever
d’une démarche prospective, nuancée dans son refus des pro-
duits standardisés de I'industrie culturelle. Ces pages entrent
en contradiction avec les idées d’Adorno. Dans le chapitre
I11, intitulé «Le cinéma et le nouveau matériau musical»*,
on postule ainsi que la nature technologique du film, ainsi
que ses origines spectaculaires et mélodramatiques, mettent
en relief les potentialités esthétiques d’un art de masse, dans
la mesure ot elles permettent une forme d’expression nou-
velle, capable d’ébranler les fondements traditionnels de
l’acte spectatoriel :
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«Que les moyens modernes, insolites, soient adéquats, on
peut s’en rendre compte en partant du cinéma lui-méme.
Il porte encore aujourd’hui la marque de ses origines : la
baraque foraine et la piece d’épouvante ; son élément
vital, c’est la sensation. Et il ne faut plus prendre cela
uniquement dans un sens négatif, comme un manque

de goit et de discrimination esthétique : ce n’est qu’en
créant un effet de choc que le cinéma qui tend a repré-
senter la vie empirique, en raison méme des conditions
techniques de son €laboration, peut la montrer réelle-
ment dans ce qu’elle a d’insolite et faire percevoir ce qui
se déroule d’essentiel derriere la copie d’apparence réa-
liste fournie par I'image. [...] Les abominations que I'on
trouve dans les navets a sensation mettent au jour une
partie des fondements barbares de la culture. C’est dans
la mesure ou par le sensationnel il reste ’héritier de 'art
populaire de la ballade macabre et du roman de quatre
sous, a un niveau inférieur aux normes €tablies par I’art
bourgeois, que le cinéma peut ébranler ces normes, préci-
sément par le sensationnel, et trouver acces a des éner-
gies collectives, ce que ne sont en mesure de faire ni la
littérature, ni la peinture de bonne tenue.»?!

Deux aspects essentiels du film se trouvent ici mis en rela-
tion. D’une part, la persistance de structures et d’effets mélo-
dramatiques maintient le cinéma en dessous des idéaux artis-
tiques de la classe moyenne bourgeoise. D’autre part, le
sensationnalisme peut dans certains cas élever un film au-
dessus de I'idéal de reproduction de la vie quotidienne. Un
rapprochement inattendu est alors établi entre ce «cinéma
d’attractions»* et la musique d’Arnold Schoenberg, envisa-
gée comme expression de I’angoisse contemporaine du
sujet® :
«La peur exprimée dans les dissonances de la période la
plus radicale de Schoenberg dépasse de beaucoup le
degré de peur que l'individu bourgeois moyen est
capable de jamais ressentir : c’est une peur historique,
celle de 'aube de la catastrophe sociale. Il y a quelque
chose de cette peur dans les grands films a sensation :
quand dans San Francisco le plafond du <ight club>
s’effondre, et quand dans King Kong le gorille précipite
dans la rue le métro aérien de New York. L’accompagne-
ment musical traditionnel n’a jamais atteint, méme de
loin, a de tels effets. Les chocs produits par la musique
moderne qui ne sont pas issus par hasard de sa technicité
[...] pourraient fort bien produire ces effets. La musique
que Schoenberg a composée pour un film imaginaire :
«Danger menacant, peur, catastrophe» [Musique d’ac-
compagnement pour une scéne de cinéma Op.34, ndlr|
a défini avec une streté infaillible I’endroit précis ol
les nouveaux moyens musicaux sont en mesure d’inter-

venir.»**

Ces effets de «choc» s’inscrivent dans une démarche de mise
a distance du son par rapport aux actions représentées a
I'image: «...la musique ne doit pas, en principe, s’identifier
avec I’événement ou avec I’atmosphere de celui-ci, mais [...]
elle peut prendre ses distances par rapport a lui et renvoyer
au sens général»®. La perte d’aura de la musique prend ici
un sens nouveau: «...c’est en cela aussi qu’elle [la musique
de film] supprime, en méme temps, 'exigence d’immédiateté
physique du hic et nunc qui serait incompatible avec sa situa-
tion technologique. En se tenant a distance d’elle-méme, elle
se tient a distance de son lieu et de son moment»?. La mu-
sique de cinéma doit ainsi s’apparenter a un commentaire
d’ordre ironique et ne peut pas «se prendre au sérieux de la
méme maniere que si elle était autonome»>’. Ce sont alors,

de fagon paradoxale, les genres cinématographiques les plus
standardisés qui se voient le moins critiqués dans Komposi-
tion fiir den Film. Par exemple, les dessins animés, «ou I'idée
de technique interpénétre le plus la fonction de la musique»,
jouent de cette mise a distance ironique, par I'intermédiaire
des «effets de bruitage»?®. Quant aux comédies musicales, ou
«films de revue», elles se rapprochent fortement de «I’idéal
du montage», car «la musique y remplit sa fonction avec
beaucoup de précision»?’. Tout en insistant sur leur sentimen-
talisme ou leur conformisme idéologique, on rappelle que
«beaucoup de films 1égers, de divertissement et sans niveau
artistique, eu €égard aux criteres prétentieux de I'industrie,
apparaissent bien plus valables que tout ce qui au cinéma
fait la cour a I’art autonome»™. La priorité semble ainsi étre
accordée a la liquidation de I’art traditionnel bourgeois et de
sa revendication d’unicité :
«...comme pour beaucoup de problemes du cinéma ac-
tuel, notre objection ne vise pas la standardisation en soi,
car des productions telles que les films de gangsters, les
westerns, les films d’horreur, qui ne font pas mystere de
leur modele, ont fréquemment un pouvoir distrayant su-
périeur a celui des productions prétentieuses dites de
premicre classe. Seule est mauvaise la standardisation de
ce qui se prétend unique, ou, inversément, le schéma que
’'on déguise pour lui conférer un caractere unique.»!

Ces idées, tout comme de nombreux passages de Kompo-
sition fiir den Film s’inscrivent dans la continuité des
réflexions développées par Hanns Eisler durant ses années
de formation intellectuelle et de pratique musicale.

ENTRE MUSIQUE DE MASSE
ET ESTHETIQUE BOURGEOISE

Eisler s’est rapidement élevé contre le fossé extréme qui
s’est édifi¢ entre la musique moderne et le public, cet isole-
ment se trouvant percu par lui comme un trait bourgeois. Ce
refus d’autonomie est a Iorigine de la brouille avec Arnold
Schoenberg (effective des mars 1926), dont il a été I’étudiant
appliqué et apprécié®® entre 1919 et 1923, au moment ot le
compositeur viennois passe de I'atonalisme au dodécapho-
nisme®. C’est en effet sur le plan de I'utilité sociale de la
musique qu’Eisler se distingue des positions de Schoenberg,
en contestant le prix de la spécialisation payé par I’émanci-
pation de la musique moderne:

«La critique politique qu’Eisler adresse a la nouvelle
musique est d’abord suscitée par I'isolement de cette
derniére, par le fait que son hermétisme et son acces dif-
ficile sont présentés comme les signes de sa qualité, alors
qu’elle est manifestement privée de tout contenu. Elle
est suscitée aussi par le climat élitiste ol cette musique
baigne, enfin par le genre de public qu’elle attire et qui
ne tarde pas a I'inquiéter. Bref, la musique ne préte pas
l'oreille aux contradictions de I’époque, a ses contflits
sociaux: c’est ce qui lui fait peur et qu’il ne veut plus
cautionner.»*

Dans les années vingt, Eisler quitte Vienne pour s’installer a
Berlin, centre d’attraction culturel et politique d’importance
ol il peut se rapprocher du mouvement ouvrier allemand®.
Confronté a plusieurs bouleversements contemporains,
comme les conséquences socio-économiques de la Premiere
Guerre Mondiale, la Révolution Soviétique de 1917 et I'in-
troduction de nouveaux modes de communications de masse
(disque, radio, cinéma sonore), Eisler propose un art inscrit
dans des combats d’ordres social, politique et esthétique.
Dans son travail, qui vise a une mobilisation consciente des
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auditeurs, Eisler tente de recourir aux techniques les plus
développées de composition (atonalisme et dodécapho-
nisme) avec lesquelles il a pu se familiariser lors de ses années
d’apprentissage avec Arnold Schoenberg. Le contexte berli-
nois est favorable : marqués par I'influence de I’avant-garde
soviétique, les artistes allemands liés au mouvement ouvrier
n’hésitent pas a recourir aux nouveaux médias tels que la
radio, la photographie et le film. Citons par exemple le tra-
vail de I’éditeur Wili Miinzenberg, dont les publications
tiennent compte de I'attention accordée par les masses
populaires «au sport, au cinéma, au divertissement et a la vie
quotidienne»*. De son coté, Eisler collabore avec Le Porte-
voix rouge, premiere troupe des Jeunesses communistes
allemandes, en tant que compositeur, pianiste et chef d’or-
chestre. Les chansons d’Eisler privilégient une fonction mu-
sicale d’ordre argumentatif dans son rapport aux mots : la
musique «interprete le texte, s’y oppose ponctuellement, crée
des rugosités qui interdisent une réception trop <unie», évite
le doublage et lillustration»®’. Ces pratiques portent en
germe le concept du contrepoint dramaturgique qu’Eisler
mettra en pratique dans ses compositions pour le cinéma et
pour la scene : «les unités musicales breves, dans des situa-
tions de tension tres calculées, entretiennent une relation
complémentaire (et non parallele) avec la dramaturgie du
texte ou de 'image»™. Le sens protestataire et critique des
paroles des chansons de Eisler doit néanmoins se trouver au
sein de la composition musicale, en se servant de caracteres
musicaux individuels dont la structure est inspirée par le
texte. Cette démarche procede d’une volonté générale
d’antiromantisme visant a «fournir a la conscience transfor-
mée des habitants des grandes métropoles un nouveau style
contemporain universel, dans lequel le présent, tout frémis-
sant de contradictions sociales, n’apparaisse plus réduit a la
psychologie individuelle de personnages»®.

Prenant acte de la situation sociale de la musique au mi-
lieu des années vingt, et constatant en particulier le dévelop-
pement du secteur de la musique légere, lié a ’économie du
disque et de la radio, Eisler n’hésite pas a s’en inspirer dans
ses compositions, par exemple par la reprise d’éléments de
jazz. Betz rappelle quau «flot de stimulants neutralisants»
véhiculés par I'industrie culturelle, Eisler «oppose des
formes lapidaires et frappantes, des formes concentrées»
qui «rivalisent nécessairement avec la nouvelle musique de

Eisler dirige une
séance d’enregis-
trement de disque
dans les studios
Homocord
(automne 1930)

divertissement, mais également avec les vieilles chansons
ouvrieres dont I’expression a sombré dans la sentimenta-
lité»*. Sur la question des bouleversements techniques
contemporains, Eisler propose d’ailleurs en 1929 — c’est-a-
dire en méme temps que le fameux Vol du Lindbergh de
Brecht/Weill/Hindemith — une cantate radiophonique
(Rythme du Temps op.16). Cette ceuvre proclame que les
progres techniques doivent étre employés pour la collectivité
et adopte une posture méfiante a I’égard de toute forme
d’enthousiasme naif pour les nouvelles techniques, qui ne
doivent absolument pas profiter a la classe dominante.

La rencontre avec Brecht correspond a un moment (la
grande crise de 1929-1930) ot I’écrivain radicalise ses posi-
tions idéologiques. Se détournant de sa coopération avec
Kurt Weill (L'Opéra de quat’sous, Mahagonny), Brecht
cherche a communiquer avec la classe ouvriere. Sur ce ter-
rain, Eisler avait pris de I’avance, par le biais de son travail
avec les cheeurs ouvriers. Leur collaboration durera trente
ans, produisant de nombreuses pieces comme La décision,
La mere, Tétes rondes et tétes pointues et La vie de Galilée.
I1 faut également mentionner les cantates et oratorios com-
posés par Eisler sur des textes de Brecht ou encore toutes
sortes d’adaptations de poemes. Dans ce travail en commun,
les procédés de distanciation s’étendent a la musique qui
insiste sur les contrastes et I'ironie dans son rapport avec les
textes. Signalons que dans leurs propositions d’un art poli-
tique, Brecht et Eisler s’opposent a la ligne «officielle» dé-
fendue par Moscou des I'introduction du premier plan quin-
quennal de 1932, celle d’un socialisme réaliste oti 'on prone
I'identification avec les personnages et I'élévation par leurs
idéaux. Ils s’inscrivent donc dans le camp de ceux qui sont
alors, par leur maintien de positions d’avant-garde, considé-
rés comme des «formalistes».

EISLER ET BRECHT: DE LA THEORIE DE
LA RADIO A CELLE DU FILM

Sur la question des médias de masse, les positions de
Brecht se rapprochent de celles d’Eisler, dans leur ton em-
preint d’un fort enthousiasme prospectif. Dans sa «théorie
de la radio», formulée entre 1927 et 1932, Brecht esquisse
une forme d’expression nouvelle avec des accents quasi uto-
piques: «La radio pourrait étre le plus formidable appareil
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de communication qu’on puisse imaginer pour la vie pu-

blique, un énorme systéme de canalisation, ou plutot elle

pourrait I’étre si elle savait non seulement émettre, mais

recevoir, non seulement faire écouter I'auditeur, mais le

faire parler, ne pas 'isoler, mais le mettre en relation

avec les autres»*!. Contrairement a 'opéra traditionnel

ou au théatre shakespearien, le théatre épique, avec ses

«numéros», avec sa mise en évidence de différents niveaux

séparés et contrastés (image/parole/musique) permettrait

a la radio de se développer et de se dégager de la médio-

crité dans laquelle elle demeure pour I'instant réduite.

Face a l'inertie et la pauvreté de I'industrie culturelle,

Brecht adopte l'attitude du combattant proclamée par

Eisler® : «Nous devons, en répétant continuellement et

inlassablement les propositions que nous faisons, ébranler

la base sociale de ces appareils, contester leur utilisation

pour les intéréts d’'une minorité»*. Les mémes aspirations

guident le rapport de Brecht au film. Lors du fameux

«proces de 'Opéra de quat’sous», il s’éleve en effet

contre les esthetes qui affirment que I’art peut se passer

du cinéma :
«On nous enleve donc a priori toute possibilité d’utiliser ces
appareils dont nous avons besoin pour notre production ;
en effet, de plus en plus, cette forme de production rem-
placera la forme actuelle, et nous, nous serons contraints
de parler par des intermédiaires de plus en plus denses,
nous ne pourrons plus dire ce que nous avons a dire
qu’avec des moyens qui s’avererons de plus en plus insuf-
fisants. Les anciennes formes d’expression ne demeurent

Eisler, Brecht et le
régisseur Slatan
Dudow lors de

la préparation

du film

«Kuhle Wampe»

pas inchangées des lors que surgissent des formes nou-
velles, elles ne subsistent pas parallelement a celles-ci»*

Dans I'esprit de Brecht, I'irruption de I'industrie culturelle

a effectivement procéd¢ a la liquidation irréversible de Part

bourgeois et de ses présupposés idéologiques :
«En réalité, le cinéma a besoin d’action extérieure et non
de psychologie introspective. Et c’est dans ce sens que le
capitalisme, en provoquant, en organisant et en automati-
sant certains besoins a I’échelle des masses, agit de facon
tout simplement révolutionnaire. En se concentrant uni-
quement sur I’action <extérieure», en réduisant tout a
des processus, en ne reconnaissant plus dans le héros
un médiateur, ni en ’homme la mesure de toute chose,
il démolit la psychologie introspective du roman bour-
geois ; il ravage de grandes étendues idéologiques. Ce
point de vue extérieur est adéquat au cinéma et en fait
quelque chose d’important. Le cinéma peut tout a fait
admettre les principes d’une dramaturgie non aristo-
télicienne (c’est-a-dire ne reposant pas sur un phéno-
mene d’identification, de mimesis)»*.

Des principes similaires animent les premieres expériences
de Eisler dans le champ cinématographique. En 1927, la
firme Triergon présente au festival de musique de Baden-
Baden le film Opus I11 de Walter Ruttmann et demande a
Eisler d’en composer un accompagnement musical. Cette
commande le pousse a examiner la question du synchro-
nisme entre la musique et le film ainsi que celle de I'imi-
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novatrice de la période
s’étendant environ de
1909-1924, débuts de




tation musicale des «rythmes visuels»*°. Il poursuit sa
démarche expérimentale dans d’autres musiques de film, en
particulier celle de Kuhle Wampe (1932 fruit d’un effort col-
lectif avec Slatan Dudow et Brecht) ot il joue des effets
de contraste “’. Dans un article rédigé a Londres en 1936,
«Legons tirées de ma pratique. Sur I'utilisation de la musique
dans le film sonore», Eisler dressera le bilan de cette pre-
miere période de réflexion et de travail :
«[Vexpérience de ma pratique cinématographique |[...]
m’a amené a conclure que la méthode naive d’illustra-
tion convient essentiellement aux films humoristiques ou
grotesques. Walt Disney, dans les <Silly Symphonies>,
a porté cette méthode a sa perfection. Mais dans la plu-
part des longs métrages «sérieux>, elle ne peut guére
qu’échouer, et ravaler la musique au rang d’accessoire
secondaire et inefficace. Un nouvel emploi de la mu-
sique vocale et instrumentale au cinéma consisterait
avant tout a opposer la musique aux événements repré-
sentés a I'image. C’est-a-dire que la musique ne devrait
pas servir d’arriere-plan a I'image, mais I’expliquer et la
commenter®.

SON ET IMAGE:
PREMIERES EXPERIENCES

La période d’exil qui commence en 1933 lance Eisler dans
diverses expérimentations du montage entre le son et
'image, notamment avec les cinéastes Joris Ivens® et Victor

Trivas™

. Un premier voyage aux Etats-Unis au printemps
1935 lui permet de décrocher un enseignement de professeur
invité a la New School of Social Research de New York, ot il
revient en automne pour une série de concerts et de confé-
rences. Durant I’hiver 1935-36, il rédige I'article «Quelques
mots sur la condition du compositeur moderne». Dans ce
texte, il constate I'«état de barbarie musicale»’! dans lequel
le monde se trouve, la liquidation effective de formes tradi-
tionnelles de musique instrumentales comme la symphonie
et le «<nouvel épanouissement» de la musique vocale™. Il
rappelle également le changement d’orientation nécessaire
de la musique de I'esthétique vers le social: «Les concepts de
<beaw et de daid>, qui jouaient un tel role il y a cinquante
ans encore, sont périmés. Ils ne disent plus rien sur la valeur
et doivent donc étre remplacés par les nouveaux concepts
d’utile et d’inutile»>. Pour Eisler, cette nouvelle situation
musicale découle directement de I’évolution des moyens
techniques (il cite la TSF, la radio, le gramophone et le film
sonore). Eisler s’intéresse méme aux possibilités de création
synthétique de la musique, comme l'inscription directe de
I'accompagnement musical sur la bande-son du film. Il va
jusqu’a imaginer que le travail effectué par la machine per-
mettra au compositeur de «se rendre completement indépen-
dant de I'imperfection des instruments et des musiciens»™*.
Les nouvelles techniques ont également irrémédiablement
transformé les formes d’audition traditionnelles, en particu-
lier I'usage social du concert, qui est considéré comme «tout
aussi périmé par rapport au film sonore que la diligence par
rapport a 'aéroplane»®. Lauditeur «idéaliste» des concerts
doit laisser sa place a une réception différente des ceuvres
musicales :
«La musique classique exige un auditeur passif, qui soit
émotionnellement réceptif et puisse suivre le cours de
ses pensées. La technique de composition de la musique
classique est tributaire et lui doit son origine. Ecoutés a
la radio ou sur la bande-son d’un film, bien des moyens
formels apparaissent périmés. Ainsi par exemple le
principe de la reprise, du développement, voire toute la
forme-sonate elle-méme.»*

L'irruption de I'industrie culturelle a donc fait disparaitre
certaines conceptions relevant d’une esthétique «bour-
geoise» de 'art. La critique de la culture de masse ne porte
donc pas sur les moyens technologiques, mais sur les milieux
économiques et sociaux qui les dirigent : «le fait que I'indus-
trie cinématographique produise un état de barbarie cultu-
relle et soit un moyen d’abrutir les masses sous un rapport
politique et moral ne change rien a I'affaire. Quant a savoir
si le cinéma deviendra pour ’homme un fabuleux moyen
artistique ou une solide marchandise, c’est une question de
pouvoir, ¢’est-a-dire une question politique, et non point
esthétique et culturelle»”’. Eisler prolonge ces réflexions
dans deux nouveaux essais écrits avec Ernst Bloch et pu-
bliés en décembre 1937 et janvier 1938 a Prague. Dans le
premier texte, le compositeur insiste sur le fait qu’au lieu de
«se comporter en fataliste face au nivellement culturel pro-
duit par le capitalisme», artiste doit «prendre conscience
des conditions sociales de cette situation et en faire le conte-
nu de son art»**. Dans le second article, il retrace les modi-
fications importantes introduites par le «film parlant, le
disque, I'émission radiophonique»>’.

Deés 1938, Eisler s’installe aux Etats-Unis, ol il commence
par donner des cours sur la «théorie sociale de la musique» a
la New School. 1l restera dix ans dans ce pays ol s’exileront
les principaux intellectuels et artistes allemands de I’époque
fuyant le nazisme, comme Adorno, Bloch, Brecht, Thomas
Mann ou Arnold Schoenberg. La, Eisler va d’abord tenter de
mettre en évidence le lien existant entre les procédés les plus
poussés de composition musicale et de nouvelles conditions
techniques. Il écrit par exemple la musique d’un dessin
animé publicitaire, Pete Roleum and his Cousins de Joseph
Losey et Helen van Dongen, présenté a la grande exposition
universelle de New-York en 1939. Tournée en Technicolor,
cette ceuvre bénéficie également d’une nouvelle méthode

d’enregistrement sonore proche de la stéréo®.

EISLER ET ROCKEFELLER:
LE «FILM MUSIC PROJECT»

Mais c’est avec un grand projet soutenu par la Fondation
Rockfeller, sur la base d’un contrat de publication avec
I’Oxford University Press, qu’Eisler va pouvoir confronter
ses aspirations a une série d’expérimentations systématiques.
Ce «Film Music Project», qui s’engage le 1°" février 1940
pour une durée de deux ans, vise a démontrer I'importance
de la nouvelle musique pour le cinéma. Son principe consiste
a prendre pour base des extraits de films (fictions et docu-
mentaires) pour lesquels Eisler écrit une série d’accompa-
gnements musicaux adéquats. Retenons a ce propos le travail
effectué sur le court métrage Regen (La Pluie) de Joris Ivens,
tourné a Amsterdam en 1929, pour lequel Eisler compose
une de ses ceuvres les plus célebres : Quatorze maniéres de
décrire la pluie. Cette piece rend hommage a Arnold Schoen-
berg, par la reprise de I'instrumentation du Pierrot Lunaire.
Selon Eisler, celle-ci convient mieux a I’enregistrement du
son par le microphone — pratique nivelant les intensités de
couleur et provoquant une perte de relief et de profondeur
— que les grands orchestres de cordes prisés par les studios
hollywoodiens.

Tirant un bilan négatif de la musique de film telle qu’elle
a été pratiquée jusqu’alors, Eisler rappelle dans son article
«La musique contemporaine et le cinéma» (qui sert de pré-
sentation a son projet pour la Fondation Rockfeller) que
«la musique de cinéma ne suit aucune loi esthétique ou
théorique», qu’elle repose sur un ensemble de procédés
empiriques, sur toute une série de «préjugés et de mauvaises
maniéres»°. Le terme se retrouve précisément dans le titre

I'atonalisme libre (Op.
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ayant recours a la
technique dodécapho-
nique (Op. 23-25). Cet
étape du travail du
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d’un chapitre de Komposition fiir den Film, dont cet essai
constitue indéniablement la source. Les mémes critiques,
présentées dans un ordre similaire dans I'ouvrage de 1947,
se voient adressées a la musique de cinéma standardisée.
Celle—ci doit impérativement se débarrasser de lieux
communs tels que le recours au leitmotiv, le primat accordé
a la mélodie («il est absurde de faire en sorte que notre nou-
velle forme et notre nouveau média soient uniquement gou-
vernés par le modele des structures métriques de la musique
du XIXe siecle»®?), ou encore le fait que la musique ne doive
pas étre entendue®. Quant a «I'imitation (mickeymousing)
d’actions rythmiques visuelles», procédé potentiellement
«valable quand il est contr6lé», il repose sur de tels «clichés
expressifs» qu’il en perd tout intérét®. Le cinéma ne fait

ici que reprendre des formes périmées d’association auto-
matique : «c’est la somme et la qualité de la musique écrite
par les grands maitres au cours des deux cent cinquante
dernieres années qui nous imposent ces associations. Nos
oreilles et nos sens ne sont plus libres. Aujourd’hui ce pro-
cessus s’accentue encore sous I'influence de la musique de
cinéma conventionnelle»®. En conclusion, Eisler précise les
avantages de la nouvelle musique: «asymétrie», «<souplesse»,
«enrichissement et différenciation de I’harmonie», «<nou-
veaux tempos et nouvelle dynamique», «variété accrue de
I'instrumentation», cet ensemble de traits se trouvant
capable de «produire de nouvelles atmospheres musicales,

Hanns Eisler
(assis) et Ernst
Bloch (fumant la
pipe) ainsi que
Curt Adler, Harry
Robin et Louise
Eisler (d.g.da.d.)

de nouveaux caractéres musicaux, de nouveaux attraits sen-
suels et intellectuels dont le film a besoin»®.

Le rapport final du «Film Music Project» est rendu en
octobre 1942, a I'issue d’une période de prolongation accor-
dée en janvier. Parmi les noms des personnes consultées
se détachent les noms d’Adorno, Brecht, Charlie Chaplin,
Clifford Odets, Fritz Lang, et Schoenberg (la rupture n’était
donc que temporaire). Engagé pour composer la musique
de Hangmen Also Die, le film anti-nazi réalisé par Fritz
Lang sur un scénario de Brecht, Eisler s’installe aussitot a
Hollywood ou il travaille pour I'industrie cinématographique
jusqu’a son départ des Etats-Unis en 1948. Durant cette pé-
riode, Eisler écrit huit musiques de films, qui n’ont pas frap-
pé lattention des critiques musicaux®. Ceux-ci signalent par
contre 'extraordinaire fécondité de cette période pour son
travail de compositeur de musique de chambre ou d’ceuvres
vocales telles que le Livre des Chants Hollywoodiens, élabo-
ré en partie a partie de textes de Brecht. En fait, Eisler n’a
jamais cessé de réutiliser sa musique de films dans le cadre
de ses pieces «sérieuses». L’accompagnement des Quatre
cent millions de Joris Ivens, réalisé a 'arrivée aux Etats-Unis
en 1938, se retrouve sous la forme de deux pieces de
musique de chambre : Variations sur un theme de marche et

Cing piéces pour orchestre. Des compositions du «Film Music

Project» sont issus le Septuor n® 1 op. 92a (Variations sur des

chansons enfantines américaines) et la Symphonie de

d'inspirer de la piti¢ ay
spectateur, mais ten-
tait aussi de provoquer
sa révolte contre un te|
état de choses». Idem,
p.142.

48. MS, pp.143-144

49. Le documentaire
Nouvelle Terre (1933).
En 1932, Eisler avait
déja composé, sur des
textes de Tretiakov, les
chansons d’un autre
film d’lvens, La parole
est a la Jeunesse,
tourné en Union Sovig-
tique.

50. Dans les rues
(1933). Eisler avait déja
collaboré avec Trivas
pour No man’s Land,
tourné en 1931 a Berlin.

51. MS, p.88.

52. Idem, p.91.

58. Idem, p.92.

54. Eisler se référe aux
expériences conduites
a la fois par Rudolf
Pfenniger et par Oscar
Fischinger. MS, n.1,
pp.94-95.

55. Idem, p.94.




Chambre op. 69. D’un film de 1940 (The Forgotten Village
d’apres Steinbeck, ol Eisler fait un remplacement au pied
levé) est né le Nonette n° 2.

MUSIQUE ET ACTION:
LINFLUENCE DE BRECHT

Durant son exil américain, Brecht s’est également penché
sur la question de la musique de cinéma®,. Ses notes sur la
question, méconnues des spécialistes — elles n’ont pas été
reprises dans son recueil Sur le cinéma -, permettent d’éclai-
rer les théories d’Eisler sur I'accompagnement musical des
films.

Tout d’abord, Brecht pense que le cinéma peut tirer profit
de certaines des expériences menées au sein du théatre alle-
mand avant l'arrivée de Hitler au pouvoir. Il récuse le lieu
commun selon lequel le cinéma devrait se détacher de toute
influence provenant du champ théatral, per¢cu comme
antinaturaliste®”. Brecht part d’un constat similaire a celui
d’Eisler, celui d’une «inflation et dévaluation complete de la
musique» au cinéma, situation paradoxale découlant d’une
utilisation a la fois débordante et subordonnée de la
musique. I s’oppose en particulier a la fonction de transpa-
rence attribuée a la musique dans le film : «Lorsqu’on essaie
de plonger quelqu’un dans un sommeil hypnotique, on s’ar-
range pour faire en sorte que les manipulations nécessaires
passent quasiment inapercues, au moins dés que I’hypnose
a commencé. L’hypnotiseur évite alors tout ce qui pourrait
attirer Pattention sur lui»’®. Ces remarques s’accordent
avec le passage précité de Komposition fiir den Film, ou
'on marquait une préférence pour les productions cinéma-
tographiques ne faisant pas «mystere de leur modele».

Ensuite, et contrairement a une opinion répandue, I’émo-
tion n’est pas absente des théories de Brecht’!. S’exprimant
a propos du théatre allemand des années 20, I'auteur de
«La décision» signale que «I’émotion [...] y avait sa place»,
mais qu’«elle ressemblait plus a I’émotion de gens qui décou-
vrent un gisement de pétrole [...] qu’a celle d’enfants montés
sur un manege», que «la tache de la musique était d’empé-
cher le public d’entrer en transes»’>. On rejoint ici les effets
de «choc» mentionnés dans Komposition fiir den Film, et
provoqués par I'introduction d’éléments discontinus au sein
du film, soit par le biais de séquences a sensations fortes, soit
par celui de la «<nouvelle musique».

Enfin, la place réservée aux artistes au sein de I'industrie
culturelle est trés mince. Elle doit profiter d’une contradic-
tion interne a la production des produits culturels, entre
standardisation et invention : «Des calculs purement mercan-
tiles contraignent I'industrie & promouvoir des innovations et
a veiller en méme temps a ce que tout reste comme avant; a
acheter du progres et en méme temps des méthodes pour
liquider les progres. Les teams en souffrent et peuvent aussi
en tirer profit»”>. Dans sa description des pratiques musicales
véritablement novatrices, Brecht se réfere encore aux tenta-
tives, réalisées dans I’ Allemagne de Weimar, ol «la musique
et 'action étaient traitées comme des composantes totale-
ment autonomes de 'ceuvre»’. Une théorie du contraste en
découle: «Appliqué avec prudence, le principe de la sépara-
tion des éléments musique et action devrait permettre au
cinéma de nouveaux effets. Toutefois, la condition préalable
serait qu’au contraire de ce qui se passe habituellement, on
ne fit pas appel aprés coup au compositeur, mais que celui-ci
participat des le début a I’élaboration des effets»”. Eisler est
cité, en compagnie de Hindemith et Weill, pour sa collabora-
tion a ces essais™.

Les conceptions essentielles d’Eisler se retrouvent donc
dans les considérations de Brecht sur la musique de cinéma,

Bertolt Brecht,
Charlie Chaplin
et Hanns Eisler a
Hollywood

(vers 1945)

s’articulant en fin de compte autour du triple refus de la
transparence, de la continuité et du synchronisme.

Méme si son travail pour le cinéma reste encore largement
a découvrir, il parait évident que Hanns Eisler n’aura jamais
vraiment pu mettre en pratique ses projets théoriques et
expérimentaux’’. Tant au sein des modes de production stan-
dardisés de Hollywood qu’en RDA’, Eisler n’aura cessé de
se confronter a des structures trop contraignantes pour ses
positions d’avant-garde, généralement considérées comme
trop audacieuses ou élitistes. Parvenir a toucher un large pu-
blic sans se conformer aux standards périmés de I'industrie
culturelle, utiliser d’'une maniere nouvelle les
bouleversements technologiques sans renoncer aux formes
d’expression artistiques les plus exigeantes : ces préoccupa-
tions centrales d’Eisler se posent toujours aujourd’hui, au
moment ou s’effectue une mutation d’envergure des modes
de communication audiovisuels. Les propositions d’Hanns
Eisler pourraient alors offrir des pistes de réflexion tres
stimulantes, a condition d’étre reformulées et adaptées a
un autre contexte esthétique et politique.
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