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SKLADATE-
LIEVA
SIMFONIKA

V SOVIJETSKI
EKRANIZACUI
SHAKE -
SPEARJEVEGA
HAMLETA

Shakespeare je bil umrl leta 1616. Sto pet-

deset let pozneje ga je njegova domovina
priznala za vélikega literata. V zacetku 19.
stoletja, tedaj, ko je moral Stendhal $e do-
kazovati Anglezevo premo¢ nad Racinom,
so ga odkrili v Rusiji. Minila je 3e polovica
stoletja, in strasti so se pomirile. Edinole
Tolstojevo razvrednotenje moremo danes
razumeti kot pristranost ruskega genija.
Shakespeare je od zgodnjih let 19. stoletja
do danes nenehoma navzo¢ v ruski umet-
nosti. Literate veZe in locuje, skladatelje
navdihuje, slikarje izziva, in slednji¢, ko se
pojavi film, spodbode reziserje. Puskin je
pisal Borisa Godunova zazrt v Shakespear-
jev histori¢ni tragizem. Dostojevski pa se je
oprl na Puskinova razmisljanja o Othellu,
ko je zrcalno konstruiral posameznike v Ka-
ramazovih. Cehova navdusi Shakespeare
za Ivanova, Turgenjeva za Hamleta Sigrov-
skega okraja, Leskova za Lady Macbeth
mcenskega okraja itd. Skladatelji od Mu-
sorgskega do Sostakovi¢a in Haéaturjana
so bili globoko povezani s Shakespearje-
vim ustvarjanjem in z refleksijami shake-
spearjevstva v ruskih literaturi, slikarstvu,
baletu in pozneje filmu. Odkod kontinuira-
na, domala usodnostna zainteresiranost
ruske umetnosti za Shakespearjevo ,mrac-
no poezijo smrti“, kakor pravi Solertinski?
Mogoce na to deloma odgovarja Hercen,
ko v enem od svojih prenicljivih esejev naj-
de v Hamletu ostro slovansko potezo —
nesposobnost za ucinkovanje spri¢o misel-
ne sile. Povedno bi bilo, ko bi to oznako pri-
kovali na stavek, ki ga pogostoma ponav-
ljajo mnogi Shakespearjevi interpreti v Ru-
siji: ,Od vseh Shakespearjevih junakov bi
bil mogel edinole Hamlet spisati Shake-
spearjeve dramé.”

Andrej Tarkovski je izrazil poslednjo Zeljo,
da bi ekraniziral Hamleta. Clovestvo zal ni
docakalo filmske stvaritve, ki bi bila po vsej
verjetnosti izjemna. Toda pri tem se velja
spomniti na nekega drugega ruskega Ha-
mleta, tistega iz 1964, ni¢ manj pomembne-
ga od tega nerealiziranega. Pomemben je
zaradi svoje trdne filmske simbolike, izjem-
ne igralske kreacije, mo¢ne nuje po pristno-
sti in fascinantnega glasbenega simfonic-
nega dramatizma, ki skoz ves film vztrajno

podplra osnovno reziserjevo zamisel. Rezi-
ser Grigorij Kozincev je prejel za ta film svoj
¢as zelo ugledno Leninovo nagrado, Stevil-
ne ovacije po vsem svetu in s tem moZno-
sti, da ekranizira tudi Kralja Leara. Dmltru
Sostakowc pisec filmske glasbe pa je potr-
dil svojo zaljubljenost v film. Poleg tega, da
se je nesebi¢no identificiral s Shakespear-
jem in Hamletom, je v tej ekranizaciji de
facto skomponiral Se programsko simfoni-
jo.
V filmu je posebno pomembna jasna pote-
za drzavnosti. Kozincevu Helsingor ne po-
meni le kraja dogajanja, temve¢ opredeljuje
tip sistema — despotskega, militantnega,
drzave-zapora, v katerem se pregledno or-
ganizira mehanizem pritiska, tako da laz
scela zamenja resnico, korupcija in izdajs-
tvo pa postenost in zvestobo. Ce pomisli-
mo na ¢as, v katerem je nastal film, nas to
nedvomno popelje k sklepu, da aluzije v fil-
mu merijo na stalinizem in Stalinovo obdo-
bje. Toliko za primero z zagotavljanji mno-
gih sovjetskih kritikov iz 70. let, ko so vztraj-
no iskali zvezo Helsingdrja Kozinceva s Hi-
tlerjievo Neméijo. Kozincev prikazuje Ha-
mleta v nekaterih kretnjah kot pogumnega
in moénega cloveka, s ¢imer Se poudarja
konfrontacijo z njegovo osebnostjo. V bis-
tvu je brezvoljen, in tak se je dooblikoval
skoz spoznanje 0 nemoznosti pravilnega in
praviénega. Brezvoljnez ni sposoben odlo-
¢ujocega ukrepanja. Hamlet torej sumi, v
novem kontekstu se to e zozi v zavest o
nujnem uni¢enju obstojecega zla. Kajpak
ne uvidi moznosti, da bi bil vse razresil pre-
prosto in enoznacéno — z enim zamahom
jekla. Zavoljo tega se tudi razlikuje od po-
gumnih, a omejenih ljudi tipa Lear.
Medtem ko je gledaliska tradicija 19. stole-
tja interpretacijo Hamleta povzemala s po-
udarjenima monologoma — ,biti ali ne bi-
ti“ in ,,ubogi Yorick® — in s tem scistila os
celotne shakespearjevske kompozicije, pa
Kozincev nobenega od monologov ni zapo-
stavil, a si je za osrednje gibalo v filmu iz-
bral monolog o flavti. Vanj je vdihnil vso
etiéno in socialno kvintesenco filma. Zdaj
seveda ni ve¢ treba posebej poudarjati,
kakSnega pomena je glasba, ko skoz ta pri-
zor podpre ves koncept Kozinceva zamisli.
V poetiénem ritmu filma imajo velik pomen
Duh in glumagi, ki prav tako nastopajo v
viogi simbolov — zgodovinske Resnice in
umetniske Resnice. Sele glasba pa jim v fil-
mu podeli nad¢asovnost, kar potrebujejo,
da sploh lahko funkcionirajo simbolno.
Reziser razloga za Ofelijino nesreco in smrt
ni iskal v Hamletovi akciji, pa¢ pa predv-
sem v neznosnem pritisku helsingorskega
vzdusja. Ofelija je torej postala simbol ti-
stih, ki so jih bile zmlele velikanske ,zrmlje*
absoiutusﬂcnega despotstva. Sostakovic je
dodal svoj smisel z glasbo, v kateri se zlo-
ves¢&i in mrakobni zvoéni material s Helsin-
géra zdruzi s pre¢udovito in nezno neorene-
sancno Ofelijino témo.
Sostakovié je med 32 partiturami filmske
glasbe, kolikor jih je bil ustvaril med leti
1928 in 1970, tipi¢nost svoje metode najbolj
nazorno razkril prav v Hamletu. Lastnost te
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metode je v bistvu paradoks: Sostakovic si
prizadeva po zdruzevanju raznolikih dejav-
nikov in zasleduje rmedijske zakonitosti, pa
obenem ves Cas eksplicira potrebo po pre-
seganju.

V filmu Kozinceva je mogoce Sostakoviée-
vo glasbo delovno razmejiti na Stiri samo-
stojna karakterna obmoc¢ja. Avtonomna so
zaradi svoje posebne dramske funkcije, ki
jo imajo med razvojem dogodkov v tragedi-
ji. Gre za Hamletovo obmocje, helsingoro-
$ko obmocje, Ofelijino in obmoéje Duha in
glumaske druzine.

Hamletova tematika je Zanrsko-slogovno
skomponirana v zalobni koracnici, zasliSi-
mo pa jo v indtrumentalnem monologu mo-
love tonalitete z veliko malimi in zmanjSani-
mi intervali.

A. Dolzanski pise, da je taksno vodilo opa-
zna in pomembna znacilnost Sostakoviée-
vega glasbenega jezika: ,Tovrstna organi-
zacija omogoc¢a nesluteno tragiéno nape-
tost.” Sostakovi¢ takSno tematiko pogosto
uporablja v simfonijah (Peta, Sesta, Sedma
in Deseta). Za glasbeno snov v Hamletu bi
mogli reéi, da tragike bodisi ne dorece ali
pa je povsem ne izkoristi, s Cimer imenitno
podértava nenavadno igro Smoktunovske-
ga in njegovo notranjo napetost, ko daje
slutiti usodne razplete. Sele na koncu, ko
Hamletovo truplo neso spod helsmgcprske
ga obzidja, se opogumi tudi glasba z ne-
kaj brutalnimi ponavljaji v trobilih. Vnovic¢
se zdruzita helsingorska in Hamletova gla-
sbena snov in potrjeno je, kar je bilo mogo-
ce slutiti.

Slepo priznavanje in iskanje vzorov bi nas v
tem primeru verjetno pripeljalo do tistega
vodila ameriske kinematografije zgodovin-
skega spektakla, ki zahteva jasno prepo-
znavne vodilne motive. Sostakovié se je
taksnemu vodilu naklepoma izognil, kar je
opazno prav v glasbenem pojmovanju Hel-
singdrja, saj zanj ni vodilnega motiva. Toda
skladatelj je v misli nanj uporabil niz pri-
mernih kompozicijskih prijemov, s katerimi
se mu je kljub vsemu posrecilo oblikovati
relativho prepoznaven fon, ki druzno z vizu-
alizacijo Kozinceva tvori dojemljiv simbol
Zla.

Figura Ofelije in vse, kar jo obkroza — lju-
bezenska téma, prizor blaznosti, Getrudina
spoved o Ofelijini smrti, pogreb junakinje
— Ze samo po sebi izzove Custva. Tod je bil
edini mogo¢ pristop uporaba glasbe kot
custvenega ,komentarja“. Pa je figura Ofe-
lije, ¢e se poglobimo v glasbeno partituro
Hamleta, kljub vsemu zapletenejsa in bolj
kontradiktorna. Skladatelj je zanjo pesmi in
plese stiliziral v duhu stare glasbe. Poma-
gal si je z angleSko melodijo, ki je po svojih
prvih znacilnostih brez dvoma stara, kar je
dalo celoti figure Zze od zacetka nadih proti-
slovja med tragi¢nim in idealnim, med ¢i-
stostjo in svetlobo in tragiéno nebogljenos-
tjo. ,Zacarana neznost* sta besedi, ki ju je
llja Erenburg namenil Modiglianijevim Zen-
skim podobam; e ju prenesemo k specific-
ni poetiki Ofelije Kozinceva, pa postaneta
besedi, ki nenavadno natanéno ustrezata
notranjemu utripu Sostakovigeve glasbe, ko



se priblizuje tej figuri.

Ko se pojavijo Duh in glumaska druzina, ne
nosijo le simbolnih funkcij, temve¢ so tudi
stimulatorji dogodkov in dramskega razvo-
la. Medtem ko spolnjujejo najvaznejso dra-
matursko funkcijo, pa se sami ne zapletejo
»V Kolesje“ tragi¢nih dogodkov. ,Zazrl se je
Vv prepad, katerega dna ni mogoce videti ne-
kaznovano,* pojasnjuje Kozincev v svoji
knjigi Razmisljanja o Shakespearju, ko go-
vori o pomenu Hamletovega srec¢anja z du-
hom njegovega oceta. Vtem ko gledamo
bliskanje svetletega oklepa in prhutav
plasé Duha, ki nas druzno s Hamletom vodi
PO stopnicah helsingérskega obzidja, So-
Stakovi¢ z udusenim ostinatom godalcev in
S stiliziranim srednjeveskim koralom podpi-
huje srd. A tudi asociira na askezo, stro-
gost in zvisenost. Podoben kompozicijski
Prijem je uporabil za arijo Katarine v operi
Katarina Izmajlova (spisane po noveli Lady
Macbeth mcenskega okraja). Srednjevesko
sekvenco Dies Irae je predelal tudi v scen-
sko glasbo za dramsko predstavo Hamleta
V gledaliséu Vahtangova leta 1932.

Vvseh treh primerih nas glasba oskrbi z ob-
Cutjem zbrane, tihe napetosti in neizbezne
Katastrofe.

Prihod glumagev je glasbeno pospremil ri-
tem galopa, kar je za Sostakovi¢a dovolj ti-
Picno. Toda to ni ve¢ galop iz 20., 30. let
PrejSnjega stoletja, nekdanjemu je mar-
VEC podoben le Se po ritmi¢nem obrazcu.
S_lcer pa buhti od ¢udno svetle orkestracije,
diha drznost, Zivec, radost in nalezljiv
Smeh. Potem pa se v kulminaciji skupaj s
Prizorom t.i. miSnice mahoma spremeni v
zloslutno toccato.

Veliko je torej razlogov, spri¢o katerih mo-
remo, gledajoc v partituro, govoriti o Sosta-
kovicevi simfoniki med ekranizacijo Hamle-
ta. Snov je trdno povezana. Opazimo lahko
Sonatnost v sirokem pomenu besede. Or-
kestracijo je skladatelj organiziral celovito.
Dejstvo, da ta glasba kot koncertna suita
€ v_ec‘; ko dve desetletji zivi svoje samostoj-
No Zivljenje, pa nam daje pravico, da jo poi-
menujemo mala.programska simfonija.

- - . Hamletovo Zzivljenje ni tragiéno samo
zato, ker ga obkroza zlo, pa¢ pa tudi zato,

ker stoji pred njim ves ¢as ideal Ciste &love-,

:'sk.osti, sam pa ¢uti, da je dale¢ od njega. . .
Nihce ni tako neprizanesljiv samokritik ka-
kor Hamlet. Do tega imamo lahko odnos
kqt do pokazatelja slabosti. In pri tem si mi-
slimo, da ¢lovesko dostojanstvo trpi zaradi
podobnega samoponizevanja. To je argu-
ment tistih, ki ne verjamejo v nujnost popol-
ne pravice. In Hamlet ne more Ziveti brez te
popolne pravice. . . S tem se dviga nad vse
druge osebnosti v tragediji. . .“ pise A. En-
quist v knjigi Shakespearjeva umetnost.
Morda bi bilo prepatetiéno, ko bi podobne
besede uporabili za oznako &loveka, ki je
bil svoje najznameniteje skladbe spisal za
casa najstrahotnejsih Stalinovih represalij.
Ni pa dvoma, da je strasni ¢as spodbudil ti-
sto globoko shakespearjevsko in humano v
glasbi Dmitrija Dmitrijevica Sostakovica,
§kladatelja, ki je bil svoje prve skladbe igral
Sestnajstleten na pianinu v poltemi petro-
Qrajskega kina Barikade in z njimi ozvoce-
val tisto priviaéno svetlobo gibljivih slik.

ANTUN POLJANIE

PREVEDEL MIHA ZADNIKAR

SKLADATELJ
IN FILMSKA
GLASBA

Ruski skladatelj Dmitrij Dmitrijevié Sosta-
kovié (1906-1975) se je prvikrat dejavno po-
svetil filmu v 20. letih. Tisti éas je Zze nasto-
pal kot koncertni pianist, a mu to ni zado-
stovalo za éloveka vredno Zivljenje. Zato je
stopil z odra, ¢éemur nekateri od njegovih
zivljenjepiscev pravijo ,srec¢na okolis¢ina®.
Sostakovi¢ je zacel iskati delo pianista-
ilustratorja k filmom in trkati na vrata do-
mala vseh kinematografskih dvoran v teda-
njem Petrogradu — Crystal Palace, Beau
Monde, Eldorada, Odeona, Splendid Pala-
ce in Osvetljenega traku. Filmi so bili v 20.
letin ,véliki nemi“, ¢eprav je bilo docela
vsakdanje, da so jih predvajali po majhnih
dvoranah. Spremljali so jih pianisti, na ka-
tere pa gledalci niso bili kdove kako pozor-
ni. Nasli pa so se reziserji in filmske delav-
nice, ki so bili Ze zahtevnejsi in so iskali na-
¢ine, kako uskladiti glasbo z zgodbo in z
znacajem filma. V boljsih petrograjskih ki-
nodvoranah (Piccadilly, Splendid Palace)
so se oskrbeli s simfoniénimi orkestri. Tudi
znani skladatelj Aleksandr Glazunov je ti-
sta leta kdaj pa kdaj stal za dirigentskim
pultom v Piccadillyju.

Sostakovi¢ je dobil sluzbo pianista v kine-
matografu Osvetljeni trak, ki se je e za nje-
govega igranja preimenoval v Barikade. No-
vembra 1922 je moral prestati celo nezah-
tevno avdicijo. Dobil je nalogo, naj improvi-
zira na temo tedaj priljubljenega ,,Modrega
valéka®, zahtevali so, da improvizacijo odi-
gra v ,vzhodnjaskem slogu"“. Sostakovi¢ je
tam zdrzal le do leta 1924, saj so ga bili ne-
redno placevali, lastnik kinodvorane pa je
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tudi nenehoma kaj godrnjal. In pianist je
potem sprejel isto dolznost v Splendid Pa-
lace.

Tam je delal priblizno leto dni. Medtem ko
je pod platnom prezivljal dolge vecerne ure,
se je diskretno poigraval z raznimi filmski-
mi zgodbami, in glasbo je po vsej verjetno-
sti (bil je sposoben improvizator) tudi zelo
po svoje oblikoval. Tak&ni podvigi pri teda-
nji glasbeni ilustraciji niso bili v navadi, za-
to so bili vodje kinematografov nezadovolj-
ni in mu ves ¢as grozili z odpovedijo. Ucitelj
kompozicije Glazunov ga je 3¢&itil, eravno
je delo po kinodvoranah omejevalo njegov
konservatorijski Studij. Zanimiv je odlomek
iz pisma, v katerem se Sostakovi¢ opravicu-
je in brani pred svojimi ugitelji: ,,. . . delo za
kino me zelo sérpava. Na zalost sem obdar-
jen z iziemnim spominom, tako da mi doma
$e vedno v uéesih buci glasba, ki sem jo bil
igral. V oceh mi ostajajo junaki z ekrana, ta-
ko da jih bolj in bolj sovrazim. Spri¢o tega
zelo dolgo ne zaspim. Po navadi Sele tam
okrog cetrte, pete zjutraj. Prebujam se po-
zno. In moje prve misli so natrpane z gne-
vom od spoznanja, da sem se za 134 rubljev
prodal Severozahodnemu kinu in postal ki-
nopianist.”

Sostakovi¢ pa je leta 1924 ne glede na teza-
ve zacel s pisanjem Prve simfonije, v kateri
menjave vzdusij in hitri tempo zelo spo-
minjajo na tedanje kadriranje in filmsko teh-
niko.

Iz Splendid Palace se je preselil v takrat
najznamenitejso dvorano Piccadilly (da-
nasnja Aurora) na Nevskem prospektu, kjer
so vrteli najboljse filme. Tam je klavir igral v
orkestru. Povabil ga je bil dirigent Viadimi-
rov in mu od ¢asa do ¢asa tudi zaupal or-
kestracijo priloznostne glasbe.

Po krstni izvedbi Prve simfonije (1926) je
Sostakovié relativno hitro dosezal priljub-
lienost, zato je dejavno delo za film nekaj
Casa puscal ob strani. K filmu se je vrnil le-
ta 1929.

V zacetku tistega leta je zacel na pobudo
Grigorija Kozinceva in Leonida Trauberga
pisati prvo filmsko partituro. Snemala sta
nemi film Novi Babilon. Mladeni¢a sta se
pri tem glasbeno zgledovala po znameni-
tem filmu Sergeja Ejzenstejna Krizarka Po-
temkin, za katerega je bila spisana poseb-
na partitura, ki so jo na projekcijah izvajali v
zivo. Njun izbranec Sostakovi¢ je tisti ¢as v
Malem teatru postavljal svojo opero Nos.
Pazljivo si je prebral scenarij — tragiéno
zgogibo 0 ljubezni med parisko prodajalko
Louise iz Novega Babilona in versajskim

¢ vojakom Jeanom. Dogajalo se je za asa

pariske komune. Sostakovié si je zamislil

| glasbo, v kateri so se prepletali marsejeza,

Offenbachov kankan, Cajkovski in njegova

¢ lastna lirika. Po premieri, ko so glasbo med

projekcijo igrali v Zivo, je vodstvo Sovkina
grobo napadlo tako film kakor glasbo. Nav-
zoca sta bila Ejzenstejn in Aleksandorv, po-
skusila sta se postaviti v bran, a zaman.
Film so prikazali tudi v Leningradu, kjer pa
so se dvignili dirigentje; protestirali so zara-
di glasbe in sku&ali dokazati, da je povsem
nepotrebno, e reziserji narocajo filmsko



glasbo pri resnih skladateljih. Sostakoviéa
S0 obtozili, da ne pozna filmske problemati-
ke in da je bil partituro slabo orkestriral.
Film so po treh dneh prikazovanja umaknili
s programa in duhovita skladba je padla v
pozabo. Do leta 1974, ko jo je dirigent Ro-
Zdestvennski v obliki suite posnel na plo-
§Co. Slo je za prvo partituro, v kateri je skla-
datelj uposteval razmerja, kakrdna so po-
zneje veljala za zvoéni film.

Po izumu zvoénega filma sta se Kozincev
in Trauberg odlocila za snemanije filma Sa-
ma. Glasbo je spet spisal Sostakovié in s
svojimi skusnjami segel ze zelo globoko v
specificno strukturo zvoénega filma, v nje-
gove zakonitosti in nerazdruzljivo elemen-
tarnost. Ne glede na koli¢ino napisane gla-
sbe za film in Eeprav je bila ta napredna in
zanimiva, pa je film obveljal za stvaritev
starega, nemega sloga.

Njegova naslednja filmska glasba (1931) je
bila prelomna za nadin pisanja, kakrsen je
bil v navadi v Sovjetski zvezi. V filmu Zlate
gore se je Sostakovi¢ tehni€no ubadal in
eksperimentiral z novo metodo nasnema-
vanja zvoka. Pod film je prvikrat pripeljal
godalce, Ceprav je v splosSnem Se vedno
mocno veljalo, da ti indtrumenti na posne-
tem optiénem zvoénem filmskem traku ,,ne
ucinkujejo”. Pokazalo se je, da so bili izidi
eksperimenta enaki prihodnjim vodilom
estetike filmske glasbe. Do Zlatih gora celo
samemu skladatelju ni bila bistveno jasna
razlika med pisanjem glasbe za gledalisce
in film. Tod pa se je moral nenadoma prila-
gajati raznolikim tehnikam, vecplastnosti,
pogostim zamenjavam prizoris¢ in velikim
planom, kar je dopuscalo, da je tudi glasba
zaCrtavala psiholoske odtenke. Skladatelj
si je lahko privos¢il simfoniko, uporabljal
nize vodilnih motivov, razliéne glasbene
oblike in bil v filmu skoz in skoz bolj dina-
micen kakor pre;j.

Sostakovié je leta 1933 napisal glasbo za
animirani film slikarja Cehanovskega Prav-
ljica o duhovniku in njegovem delavcu Bal-
di. K temu filmu ga je pritegnila moznost, ki
jo risani film v sploSnem dopuséa, torej ve-
lika dinamika v podértavanju znacilnosti
oseb iz zgodbe. Ta zamisel se je ujemala v

Sostakovitevo predstavo o operi-farsi, o |

IN DESNO
PASOLINLJE

Kako to, da je vredno v reviji, ki se ukvarja s
filmom in televizijo, nameniti kaj vec kot re-
ferenéno, mimobeZno, dokumentaristiéno,
informativno pozornost gramofonski plo-
§Ci? Ki za navrh sploh ni natis zvoénega
filmskega traku. Ceprav nosi naslov Posve-
tilo P. P. Pasoliniju (Omaggio a Pier Paolo
Pasolini), je vendarle ,absolutna“, njena
materija ignorira dvoje slepih memorialnih
vezi, ki po navadi vznemirita cinefila, da se
poda poslusat glasbo: 1) posnetek avtor-
skega dela za film in 2) zbirka citatov, arhi-
va, ki se pojavlja po filmu. Gre kratko malo
za izdelek sodobnih tonskih hotenj, kar si
lahko dokazemo ze s podnaslovom — Dru-
gi koncert za mali orkester, sopran in reci-
tatorski glas (I/° Concerto per Piccola Orc-
hestra, Soprano e Voce Recitante). Toda
nova plosca italijanskega skladatelja An-
drea Centazza (Index autovideo producti-
ons, Bologna, 1988) se nam zdi kot zgodo-
vinski, atavisti¢ni izklic tistega, kar bi bili si-
cer za italijanske skladatelje le slutili. To pa
sta dve reci.

Prvic ze empiricno velja, da se morejo ti
skladatelji brez kakih nevroti¢nih nevarno-
sti ali muzikalnih predsodkov posvetiti zdaj
tej zdaj oni obliki glasbene identifikacije,
pa je to kve€jemu v prid njihovi kompozicij-
ski omiki. Da ne govorimo o kakovosti. Itali-
jani, ki skladajo za film, nekako in nikakor
ne morejo pocéeti samo tega. Poglejmo si,

operi-satiri. Pri tem projektu so delali na ne- : :'
navaden nacin, saj je bila spocetka k sce- .*

nariju napisana glasba, slikar pa je Sele po-
zneje zacel z risanjem in animacijo. Leta
1938 je spisal glasbo $e za en animiran film
Cehanovskega — za Pravljico o neumni mi-
Si.

Med tema filmoma je Sostakovié ustvaril
novi partituri za filma Maksimova mladost
in Prijateljici.

Sostakovi€ si je bil s svojimi skusnjami ze
pridobil hitrost in bi bil mogel v kratkem ¢a-
su napisati ucinkovito glasbo, pa je film
Prijateljici — posve¢en Romainu Rollandu,
zivljenjepiscu mnogih vélikih skladateljev
— zahteval drugacen, zapleten pristop.
Skladatelj se je filma lotil s prijemi, ki jih
poznamo iz njegovega simfoni¢nega in ko-
mornega opusa. Pripravil je dvanajst karak-
ternih kvartetnih preludijev.

V glasbenem delu filma Prijateljici lahko
prepoznamo obrazec, Ki ga je Sostakovic
za sklep svojega filmarskega napora upo-
rabil, ko je pisal izvirno filmsko glasbo za
filme, ki jih je Grigorij Kozincev posnel po
delih Williama Shakespearja.
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bomo videli, da tvorijo celo zaprt krog Siro-
kosrcne iracionalnosti, glasbe, neizrekljive-
ga uzitka. Nino Rota je pisal filmsko glasbo
za zabavo in prijatelje (sicer pa zapustil
Sest oper — prvo spisal pri stirinajstin —
oratorij, tudi skomponiran nekje pri enaj-
stih, dve simfoniji, koncert za harfo in orke-
ster — Se danes hvalevredno delo za zapo-
stavljeno zasedbo — in Stevilna komorna
dela); Pino Donaggio si je s filmom vedno
privoscil oddih od reje Ciste kancone (v eni
od njih celo pokazal, kam bi bil mogel v ek-
sistencni muji investirati nadaljnje prikrite
nagibe — Stiklc Come sinfonia — sicer pa
ga marsikdo pozna predvsem po 3olski pe-
smici La ragazza col maglione); ¢e povpra-
Sate razgledanega ltalijana, ki vam je bil re-
kel, da je muzikolog, ali ve, kdo je to Ennio
Morricone, vam bo odobravajoce povedal,
da izviren in duhovit Se ziveci rimski sklada-
telj resne glasbe (in na numeriéno-pre-
zentni - ravni to drZi: tri kantate, koncert
za orkester, rekviem, Sest skladb za glas in
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