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A disszertacio alapotlete a 2012-ben megjelent Torn Music cim@ konyvem nyitofe-
jezetén alapul. A kotet szamara elvégzett kutatomunka soran a filmtorténelem elfeledett
filmzenéit vizsgaltam: az tigy nevezett "kidobott filmzenéket." Ezek a specidlis zenei kisé-
retek filmek szamara irodtak (és altalaban fel is vették Oket), de valamilyen okbol nem
kertiltek be a film végsd valtozataba. A kidobott filmzenék téméjat az teszi kiillondsen iz-
galmassa, hogy szamos nagyon ismert film rendelkezik ilyen alternativ kisérettel (pl. 2001:
Urodiisszeia, Az 6rdégiizé vagy a Kinai negyed). Mindegyik esetbe az alternativ verzio
puszta léte izgalmas "mi lett volna ha" tipust kérdéseket vet fel Hollywood legtobbet
elemzett filmjeivel kapcsolatban — a disszertacié azonban nem ezekrdl, hanem sokkal ke-
vésbé ismert példakrol szol.

A haromszaz filmet vizsgald Torn Music egyszer(i esettanulmanyokat tartalmaz
fiiggetlentil attél, hogy az adott film mennyire ismert. A hollywoodi klasszikusok egyiitt
szerepelnek az europai kult horrorokkal, illetve fiiggetlen miivészfilmekkel — csupan a kro-
nologiai sorrend jelent szervezd elvet. Ez a szerkesztési elv kissé szétszabdalta a konyvet,
egyfajta antologiava tette, viszont ezzel egyiitt egy olyan fontos koncepcio is elveszett,
amely a kotet irdsa kdzben jutott eszembe: bizonyos esettanulményok szoros kapcsolatban
allnak egymassal, bizonyos filmtorténeti/kulturalis problémak koré szervezhetdek. Mivel a
konyvben az érintett filmeket akar tobb oldal is elvalaszthatta egymastol, ezek a megfigye-
lések elvesztek a kézirat Osszedllitasa sordn, illetve mar kezdetben sem voltak elég ponto-
san megfogalmazva.

A The Treatment of Artistic Integrity in the American Film Industry cimi disszerta-
ciom egy ilyen kulturdlis problematikat vizsgal meg a hollywoodi stidiokorszak (1933-
1948) legfontosabb kidobott filmzenéinek ujravizsgalataval, a fobb szereplok karrierjének
Osszehasonlitasaval. Az egyik alapvetd ellentmondas a korszakkal kapcsolatban az, hogy
ebben az iddszakban latvanyosan sokkal kevesebb filmzenét dobtak ki mint az 1948 utani
Hollywoodban. Ezt az ellentmondast latszolag konnyt feloldani, hiszen a hollywoodi sta-
dio szerkezete 1948 teljesen masképp mitkodott, a zenei részlegek intézmények kdszonhe-
tden egyszerlien nem volt mod hibdzni. A vertikdlisan integralt studidrendszer 1948-as
megsziinése utan a fliggetlen producerek és rendezdk nagyzenei valtozatossagot hoztak
magukkal, ennek kdszonhetben tobb hibazasi lehetdség keriilt a rendszerbe — mivel na-
gyobb volt a valasztasi lehetdség, tobbszor fordult el6 hogy a filmesek a legelemibb dol-

gokban sem értettek egyet a zenével kapcsolatban.



Ha egy filmzenét mégis kicseréltek a klasszikus hollywoodi stadidrendszerben
(1933-1948), akkor az mindig a korszak legnevesebb zeneszerzdivel tortént meg. A végso
lista zenetorténészek szamara is meglepd neveket tartalmaz: 1) George Antheil, a Parizs-
ban és New Yorkban is lazadasokat kivalté avantgard remekmi, a Ballet Mécanique Szer-
z6je. 2) Arnold Schonberg, az atonalis zene kimagaslo alakja, aki mar sajat koraban is
megosztotta a zenésztarsadalmat. 3) lgor Sztravinszkij, aki szintén botranyt kavart a Tava-
szi dldozat bemutatdjan és Gjraélesztette az orosz balettet a Ballets Russes tarsulat koreog-
rafusaval egyiitt. 4) Végiil a lengyel sziiletésti Alexandre Tansman, a nemzetkozileg ismert
zeneszerzO és zongoravirtudz kinek amerikai népszertisége az 1940-es években nagyobb
volt, mint a fentebb megnevezett kortarsaié.

Szamomra azért valt kiillonOsen érdekessé a téma, mivel a zeneszerzok fontosabb
¢letrajzai €s Onéletrajzai egyszerlien negligdltdk vagy minimalizaltdk a szerzOk részvételét
Hollywood filmzenei életében. A mell6zottség természetesen érthetd is lenne ezekben az
esetekben, hiszen a kidobott filmzenék nem voltak kiilonosebb hatassal a négy szerzo
munkassagara, valamint Ggy tlinik, hogy az érintett miivészek is probaltak elfelejteni a faj-
dalmas emlékeket, a mlivészi megaldztatds ezen momentumait. Ezzel szemben meglepd
volt, hogy a legfontosabb referenciamunkak szintén hasonlé mintat kovettek: még a legszé-
lesebb korben idézett miivek is legfeljebb a labjegyzetekben irtak a hollywoodi filmzenék-
rél, ha egyaltalan emlitették dket. Emiatt dontSttem ugy, hogy a korabban mell6zott miivek
¢és ¢letmiivek egymas mellé allitdsaval nem csupan a komponistakrol tudok uj kovetkezte-
téseket levonni, hanem az amerikai filmkultararol is 0j megfigyelésekkel szolgalhatok.

A disszertacié négy negyedre van osztva, mindegyik egy zeneszerzé hollywoodi
karrierjét koveti nyomon. A négy attekintés kiegészitik egymast, egy adott negyed fOsze-
repldi egy masik részben mellékszerepldként is felbukkannak, igy jelezve a szoros kapcso-
latot a latszolag egymastdl fiiggetlentiil alkotd bevandorlé miivészek kozott. Habar a négy
életpalya kiilonboz6 személyeket kovet kicsit eltéré iddszakokban, ugy vélem, hogy az
egymassal 6sszefonodo szalak €s a parhuzamos esettanulmanyok egymas mellé helyezésé-
vel egy 4j képet kapunk, egy olyan torténetet Hollywood filmipararol melyet a filmzene
torténelem torzitd lencséjén at vizsgalhatunk.

A disszertacionak harom 6 célja van. El8szor is szeretném rekonstrualni az érintett
zeneszerzOk hollywoodi karrierjét: a jelenleg elérhetd forrasok (szakkonyvek és archivu-
mok) segitségével 01j, 0sszegzo jellegli torténetet szeretnék felallitani a hollywoodi filmze-

netorténet kontextusanak felhasznalasaval. A masodik cél a zeneszerzok fontos, néha mai



napig befolyasos esszéinek vizsgalata, kiilonosen olyan tekintetben hogy a szerzoék holly-
woodi csalddésai hogyan befolydsoltak véleményiiket a filmzenérdl — mas szoval szeretnék
kapcsolatot talalni az elméleti kivalosag és a gyakorlati csaloddsok kozott. A harmadik cél
talan a legfontosabb: 1j konkliziok levonasa a négy esettanulmany kozos elemeinek felta-
rasaval, igy taldn jobban megérthetjiik, hogy Eurdpa legkivalobb zeneszerzoi miért buktak
el Hollywoodban.

A disszertacid végére harom f6 pontban tudom Osszefoglalni a kdvetkeztetéseimet
melyekkel ) megvilagitasba igyekszem helyezni az eurdpai zeneszerzok €s hollywoodi
studidk harcat, hiszen a legfontosabb szakirodalmi miivek eddig mindig az utébbiakat tet-
ték felelossé az ellentétekért. Ezzel szemben én azt allitom, hogy a zeneszerzok is tobb
ponton feleldsek a kialakult helyzetért: mind a négy zeneszerzd alapvetden félreértette a
filmzene szerepét és milkodosét — az alapok ismeretének hidnya fontos szerepet jatszott a
félreértésekben. Szintén ) momentumként mutatom be, hogy a modern zeneszerzok leg-
fobb ellenségei nem a stadidk vezetdi, hanem a konzervativ zenei részlegben dolgozé
szakemberek voltak — az 6 szerepiiket eddig szinte sehol nem dolgoztak fel. Végiil azt alli-
tom, hogy a producerek és a zeneszerzok kozott egy alapvetd kommunikacios probléma is
fennallt, a miivészi egdk litkozése pedig elkeriilhetetleniil konfliktushoz vezetett — ezt a
torténetet azonban eddig csak a kiabrandult zeneszerzok szemszogébdl ismerhettiik meg.

A Treatment of Artistic Integrity in the American Film Industry célja hogy ezt az
izgalmas kulturalis konfliktust 1j szempontbol ismerhetjiik meg azzal a reménnyel, hogy a
filmzen¢hez marginélisan kapcsolodd tudoményok (amerikai kultara, filmtudomanyok,

zenetorténet) szintén 1j informaciokat nyerhetnek a kutatdmunka révén.



The basic concept for this dissertation can be traced back to the publication of my
book entitled Torn Music (2012). The research in that volume centered on the obscurest of
film scores which are referred to as "rejected film scores™. This is a special type of musical
accompaniment that was written and (usually) recorded for a specific film, but wasn’t used
in the final cut for one reason or another. What makes these unused scores so fascinating is
that they are often linked to some of the most important titles of cinema history ranging
from 2001: A Space Odyssey to The Exorcist or Chinatown to name a few well-know ex-
amples. In each case, the mere existence of an alternative version offers a fascinating
"what if" scenario to some of the most widely analyzed movies from Hollywood — and this
doesn’t even account for the lesser-known titles, some of which will be discussed in the
following chapters.

Focusing on 300 titles, Torn Music was meant to be a simple case-by-case study
with little regard to the general name recognition of the films involved. Hollywood classics
were listed alongside European cult horrors or independent art house films with only the
chronology providing any semblance of narrative. This approach lent the book a sort of
fragmented, anthological feel, but it also obscured a concept that came to my mind during
the preparation of the manuscript, namely that certain rejections were very strongly linked
by different cultural issues. Since the connected titles were often several pages apart from
each other and got separated by unrelated films, these finer points were lost in the manu-
script assembly, though many of them weren’t properly articulated in the first place.

The Treatment of Artistic Integrity in the American Film Industry attempts to dis-
cuss one such cultural issue by re-examining the major score replacements that occurred in
the classic Hollywood studio era (1933-1948) with new research focusing on all the in-
volved parties. The basic contradiction that caught my attention during this time period
was that score replacements were a lot less frequent in the classic studio era when com-
pared with post-1948 Hollywood. This discrepancy was of course quite easily explained by
the fact that Hollywood studios worked very differently back then and the institution of the
music departments didn’t allow for many mistakes to happen. After the fall of the vertical-
ly integrated studio system in 1948, the emergence of independent producers and directors
brought along more possibilities of how films could be approached from a musical per-
spective — and when more choices are available, there’s a greater chance of making mis-

takes that will inevitably lead to rejected film scores.



On the rare occasion that a film score got replaced in the classic Hollywood studio
system (1933-1948), it always happened to some of the most respected and well-known
composers of that time period. The final list included a couple of rather interesting names.
1) George Antheil, the "Bad Boy of Music" whose performance of Ballet Mécanique
caused riots in Paris and New York as well. 2) Arnold Schoenberg, the inventor of the
twelve-tone method that revolutionized contemporary music even if the immediate reviews
weren’t always favorable. 3) Igor Stravinsky, who also caused riots with his performance
of The Rite of Spring and revitalized the medium of ballet through his associations with
Sergei Diaghilev's Ballets Russes company. 4) And finally Polish-born composer Alexan-
dre Tansman, the internationally recognized composer and virtuoso pianist whose popu-
larity in the 1940s overshadowed his other contemporaries on this list.

The reason | got initially interested in these rejected scores from studio era was the
discovery of how the official biographies or autobiographies of these composers simply
marginalized their participation in Hollywood history. This kind of neglect is of course
understandable in the case of names like Antheil, Schoenberg, Stravinsky or Tansman; the
unused scores don’t have any significance in their careers and it seemed that the artists
themselves shunned these moments because they represented painful artistic failures they
wished to forget. However, | was surprised to find that most major reference works on the
four maestros followed a similar pattern. Even the most widely-cited reference works men-
tioned the rejected film scores in their footnotes if at all — a paragraph or two was all that
could be found. This neglect prompted me to discuss these pieces in greater details
prompted me to flesh out the composer’s previously overlooked contributions to the devel-
opment of Hollywood.

The dissertation is structured in the form of four quarters, each of which traces the
work of the four composers. The four comprehensive discussions complement each other
in a way that the main characters in one case history may appear in other ones as side char-
acters to emphasize the close-knit relationship between the immigrant composers in the
studio era. Although the four stories follow different people in slightly different time peri-
ods, | believe that the interrelated plotlines and the parallel reading of the four case histo-
ries will eventually result in a new image, a previously untold version of Hollywood’s his-
tory examined through the somewhat distorting lens of film music history.

The dissertation has three main goals. The first one is to reconstruct the Hollywood

careers of these immigrant composers; by using all the currently available resources



(firsthand accounts and secondary resources as well), | plan to write a new, synthesized
history of the film careers of these four composers while providing the necessary context
through the relevant sections of Hollywood film music history. The second goal is to look
at the influential essays penned by the composers and see how these were influenced by
the authors’ Hollywood careers — in other words, | want to strike a bridge between the the-
oretical significance and the practical failure of the discussed artists. The third goal is of
course the most important: to draw new conclusions based on the four case histories and
find common elements to determine what is (or what are) the key reason(s) for this neglect
of top European talents in Hollywood.

By the end of the dissertation, | identify three main points that challenge the cur-
rently held notion that in this battle between European talents vs. Hollywood, the blame
was always cast on the studios which were deaf to the brilliance of Schonberg, Stravinsky
and company. On the other hand, I argue that the studios weren’t the main problem in this
doomed relationship: all four of the composers had significant misconceptions about what
film music is and how it works — this kind of unfamiliarity with the basics of the job was
an important reason for failure. I also point out through separate career moves that the
main opposition of modernist composers were not the studio heads, but the conservative
music departments whose role in the conflict had been previously neglected for its com-
plexity. Finally, | argue that there was a significant communication issue between compos-
ers and producers, where the conflict of artistic egos lead to the inevitable conflict that’s
now always told and retold from the perspective of the disillusioned composers.

Treatment of Artistic Integrity in the American Film Industry aims to put this con-
flict into a new perspective with the hopes that the neighboring fields of film music history
(American culture, film studies, music history) can take something useful from my work

and use it to reach new conclusions in their own field.



