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Metodi¢ne tezave

Italijansko glasbeno zgodovinopisje do zdaj ni
pokazalo nikakrSnega zanimanja za filmsko
glasbo? (vse priznanje redkim izjemam)?, v splo-
Snem pa je spregledovalo kar vse glasbene poja-
ve, ki jih ni mogoce zlahka uvr$cati po metodah
utecenega kritiSkega instrumentarija. Odtod izvi-
rajo hude tezave za vsakogar, ki bi bil sku3al vsaj
na kratko analizirati skladateljske stvaritve gla-
sbenika, ki se je zapisal predvsem filmu. Tezave
se Se poglobe, ¢e je takSnemu skladatelju ime
Ennio Morricone. Film je namreg, ¢eprav je vanj
vlozil najve¢ svojega napora, le eno od podrocij
njegovega ustvarjanja, le del njegove komplek-
sne avtorske osebnosti.

Ze spocetka se zelimo izogniti tako apologiji ka-
kor pisanju seznama (kar je na primer v navadi pri
tistih ameriskih zaloznikih, ki so povezani s kine-
matografsko industrijo; torej je tam legitimen del
businessa)!, pa tudi poljubni in neobvezni des-
kripciji (kar moremo zaznati v precejsnjem delu
prispevkov glasbeno nepismene filmske kritike).
Preostane nam torej ena sama pot, tista, ki nas
vodi v nujnost — morda pa je to samo domislja-
vost — da historiziramo lastno analizo.5 Pisec
se s tem ‘neomahljivo zaveze, da bo analitiCno
metodo izravnal z zgodovinsko realnostjo, ki jo
raziskuje. Grozi pa mu tveganje, da bo raziskava
prehitro zastarela, pri ¢emer bi bilo najhujse, ko
bi v bliznji prihodnosti dopustil, da se njen pred-
met odtrga od drugih pojavev — bodisi na mikro-
ravni ali pa makroravni — saj bi raziskavo lo¢ilo
od naravnih procesov, ki ju zahteva zgodovinopi-
sje: od usedanja in rekuperacije. Tem reem je
prepuscen sleherni prispevek®

Visoko zapreko bi si postavili, ko bi svoje esteti-
ke poglede primerjali s pogledi crocejevske’ kri-
tike; kar pa bi bilo tudi brez pomena, najsi je mili-
tantna muzikologija $e tako njena bolj ali manj
zavestna glasnica. Odmikamo se tudi od lazne
moci socioloSkega pristopa, predvsem tistega, ki
bi nas mogel zapeljati v nekaksno alberonijev-
skoB razlago dejstev. Priznavamo si, da bi bilo ne-
primerno, ko bi filmsko glasbo definirali kot zvrst
tout court, takdno, ki more govzemali definicije
drugih kompozicijskih zvrsti? In naposled se stri-
njamo s temeljnim zgodovinsko-estetiskim dejs-
tvom, da se uvr$ca vecina porabniske glasbene
produkcije — vstevsi zvo¢ne opticne filmske tra-
kove — po svoji naravi prej k zgodovini $eg in na-
vad kakor k. zgodovini umetnosti. V tem smislu
moramo tudi razumeti nespodbitno resnico: Go-
vor bo o skladatelju, ki je od zgodnjih 50. let do
danes ustvaril ve¢ ko Sstirideset del komorne,
koncertne glasbe in kantat, od 1961 do zdaj pa
spisal tudi glasbo za ve¢ kakor tristo filmov (pri
¢emer ne upostevamo skladb za televizijo, scen-
ske glasbe in glasbenih revij). Od 1968 je priza-
devno sodeloval v dejavnostih Gruppo di Improv-
_ visazione Nuova Consonanza (Improvizatorske
skupine Novo sozvocie), za navrh pa je dolga leta
tudi aranziral skladbe in — najveckrat kar odlo-
¢ilno — pomagal k uspehu Stevilnim ploséam
lahke glasbe.'® K analizam nekaterih od teh po-
drogij, ki so praviloma med seboj nezdruzljiva, se
bomo na kratko Se vrnili. Za zdaj zelimo poudari-
ti, da se bomo, upostevajoc vse, kar smo napisali
do tod (naj priloZznost od nas Se tako zahteva, da
damo prednost kinematografski dejavnosti),
ukvarjali z Enniom Morriconejem kot skladatel-

govo Vv OCi buoco" netipi¢nost, kar pomeni, da
se bo skusal na$ pristop osvoboditi predsodkov
ali udobnih oznak. To je tudi edini nacin, ki nam
omogoca, da spostujemo obe dejavnosti — tako
njegovo, skladateljsko, kakor svojo, glasbeno-
zgodovinsko.

Vajenec versus mojster

Ennio Morricone se je rodil leta 1928 v rimski ce-
trti Trastevere materi Liberi Ridolfi in o¢etu Mariu
Morriconeju. Druzino je prezivljal samo oce, pri-
znan trobentar, ki je igral v zabavnih orkestrih in z
majhno skupino po nocnih lokalih. Pozneje je so-
deloval tudi pri nasnemavanijih zvocnih opticnih
filmskih trakov. Mati je Sele pozneje v Rimu odpr-
la skromno trgovinico s tekstilom. Kakor se do-
zdeva, je mali Ennio rastel v tipi¢ni proletarski
druzini, v kateri sta se zivljenje in delo neprene-
homa mesala, medsebojna odvisnost in delavski
ponos pa prepletala. Njegovi prvi glasbeni nasto-
pi niso bili le preprost nasledek zgodnjih prikazov
nadarjenosti (saj se je v skladateljevanju prvikrat
preskusil Ze leta 1934); domnevamo marve¢ lah-
ko, da so pomenili naravno pripravo na trenutek,
ko bi naj bil sin, v druzini in pri delu prevzel oceto-
vo vlogo. Drugacée povedano — ¢e moremo glas-
benisko dedovanje z o¢etov na sinove upravice-
no oznaciti kot glasbeno tradicijo (saj poznamo
dvojice iz 18. stoletja), nam glasbena tradicija pri
Morriconejevih — prej zaznamovana z eti¢nimi
nagnjenji kakor z abstraktnimi estetskimi ideali
— kaZe, da bi bilo do dedovanja z oCeta na sinu
tako ali tako prislo v vsakem primeru. Zatorej je
bil zgodniji prikaz glasbene nadarjenosti pravza-
prav le razrahljal Ze zape¢ateno Enniovo usodo.
Oce je deloval v izkljuéno zunajakademskih gla-
sbenih okoljih. Toda igral je v ¢asu, ko ni bilo
nemogoce, da so si obrtno vesci giasbeniki za-
gotovili poklicno varnost brez kvalifikacij z
uradnih Sol. Skupine, majhni orkestri in celo veli-
ki so si glasbenike nabirali tudi med izbornimi
indtrumentalisti, ki niso premogli ,kos¢ka pa-
pirja“ (nekak$en evfemizem, verjetno pobran iz
gledalis¢a Eduarda De Filippa, je véasih pome-
nil kakrden koli izkaz). Toda Morricone se je Ze
zamlada postavil na tira, ki sta si bila v marsi-
¢em kontradiktorna. Z ene strani je obiskoval
ure trobente na konservatoriju — pravilneje za-
pisano: Konservatoriju, saj smo konec tridese-
tih! — in tam igral pri Umbertu Semproniju in
Reginaldu Caffarelliju. Zdruge pa je moral Ze ne-
kaj let po Solskih zacetkih nadomeséati boleh-
nega oceta. Morricone je bil pri Stirinajstih ze
Lcapretto“1! v skupini Constantina Ferrija. No&
na no¢ je igral v povojnem razrusenem Rimu,
pozneje v ,odprtem” mestu spoznaval Night
Club Florida, hotel Mediterraneo in se udinjal
pri Massimu D'Azegliu po zabavis¢ih, v katerih
so bili ameriski vojaki zamenjali nemske. Kozar-
¢ek tod, Se en tam, in mladenic si je ze drznil
spustiti se v prve hots in improvizacije. Podnevi
pa zahajal na Konservatorij Svete Cecilije. Kjer
se je pri Robertu Caggianu spopolnjeval v studi-
ju harmonije. Profesor Caggiano je bil prvi, ki je
zaslutil njegovo nadarjenost in mu predlagal,
naj studira kompozicijo.

Po vojni, natancneje v desetletju med 1946 in
1956 je Morricone $e izraziteje kot prej (tvegamo
s trditvijo, da je bilo to ,neizogibno®) poudaril
kontrast, ki je bil moéno znacilen ze za njegova
prva uéna leta. Kakor kaksen Student kompozi-
cije, ki izvira iz malomes¢anskega okolja, je spi-
sal nekaj samospevov, lirike za glas in klavir.12
lzvrstni so predvsem tisti, ki jih je brez kakrsnih
koli zadrzkov naslonil na besedila Giacoma Le-
opardija in Cesara Paveseja. Zdi se, da je v njih
hotel bolj ali manj zavestno poskusiti, kako mu
te€e pero, kadar je treba v glasbo prenesti ra-

tosa. Nikakrsne ovire ni ¢util, ko je obenem lovil
ravnotezje med dvema Stalnlcama Poniznostjo
in pragmatiko. Postali sta srz njegovega kom-
pozicijskega postopka. Morricone je brez ved-
nosti svojih predavateljev z nizje in srednje
stopnje kompozicije — Carla Giorgia Garofala,
Alfreda De Ninna, Antonia Ferdinandija, pa tudi
Goffreda Petrassija, pri katerem je 1956 diplo-
miral — igral trobento v orkestru Olyja Macrija.
Ko je sodeloval v revijskem nastopu z Alfredom
Polaccijem, je za nekaj éasa kar ,poniknil®. Po-
dobno je bilo v Teatro Eliseo, ko se je Skupina
Renza Riccija in Eve Magni neke sezone pov-
sem predala Shakespearjevemu gledaliS¢u.
Tam je sprva skrivoma igral v zaodrju, pozneje
pa so ga naprosili, naj spise kaj kratkih Stiklcev
za trobento in tolkala.!® In Morricone je spet za-
hajal na konservatorij, k Petrassiju, tam analizi-
ral skladbe kakor Pizzettijevo Deborah — nje-
govi kolegi so bili Firmino Sifonia, Aldo Cle-
menti, Domenico Guaccero in Boris Porena —
kmalu ponudil ucitelju v oceno svojo Sonato za
trobila, timpane in klavir,'* pa ga je isti ¢as
eden od zunajakademskih pajdasev Gornyju
Kramerju in Leliu Lutazziju priporocil za aran-
Zerja. Tadva sta izbirala ,stiklce®, ki bi naj jih bil
kdo ,po ameridko* orkestriral za radijske odda-
je. Zacelo se je precej intenzivno aranzersko ob-
dobje, ki je Morriconeja tik po zaklju¢ku Studija
na konservatoriju's Zze popeljalo pred vrhunske
zabavne orkestre BAI in do vodilnih ljudi, kakr-
$na sta bila Armando Trovajoli in Carlo Savina.
Njegova dejavnost se je Se bolj razmahnila po
prvih uspesnih'® povojnih radijskih oddajah in z
rojstvom televizije.'” Morricone je podpisal po-
godbo za italijansko RCA in nahitroma dozorel
v enega kljuénih povzrociteljev geometricnega
razmaha diskografskega trga.18

Tudi ¢e pogledamo na seznam Morriconejevih
koncertnih del, ki so nastala med 1954 in 1959,
zaznamo simptom neustavljive kariere. Tisti
¢as je namreé zlozil veliko komornih skladb'®:
Glasbo za godala in klavir (1954); Invencijo, ka-
non in ricercar za klavir; Sekstet za flavto, oboo,
fagot, violino, violo in violoncelo (1955); ‘Dva-
najst variacij za oboo d’amore, violoncelo in kla-
vir; Trio za klarinet, rog in violoncelo; Variacije
na Frescobaldijevo temo (1956); Stiri skladbe za
kitaro (1957); Distanze za violino, violoncéelo in
klavir; Musico za enajst violin; Tri etude za flav-
to, klarinet in fagot (1958), pa tudi simfonicni
Koncert za orkester (1957).20 V Morriconejevem
tovrstnem delu med 1959 in 1966 pa je zazijala
praznina, obc&utljivi éas tisine, ki nam — celo ¢e
izdamo dejstvo o napetosti, v kakrsni je delal;
celo ¢e vemo, koliko poklicnih obveznosti je
imel — ne razodene nezavednega razvoja nje-
gove kompozicijske misli. Veliko enovitejsa je
bila, kakor se je kazalo navzven.

Morricone je v primeri z drugimi, ki bi v delovno
zasi¢enem polozaju ravnali tako, da bi ostro raz-
mejevali tehnike, izrazje in kulturo, temelje
vsakrSnega glasbenega jezika, Ze spocetka
oznanil, da bo hkrati ustvarjal veévrstno glasbo,
ni se bal koeksistence nasprotij. Kakor smo za-
pisali, je Zze od srede 50. let pisal aranzmaje za
radijske oddaje, pozneje Se za televizijske. Pri
tem pa se ni prepustil rutini, banalnosti norme,
pokazal je marve¢, da ni bil ustvarjen za izdaj-
stvo glasbene zavesti. Povezoval je naravo in kul-
turo, do ¢esar je priSel z uporabo prakticne gla-
sbe — nepogresljive so postale brezkonéne do-
mislice, navihanosti, pa celo ,vulgarnosti® (tiste
re€i torej, ki se jih ¢lovek ne more nauditi na
konservatoriju). Povrhu pa je do onemoglosti
razpravljal otem ... — kaj sploh zapisati, da bi
z besedami zajeli idejo? — . . . ali je prav ali ne,
¢e se Se kar naprej poigrava s ,stupore® =
¢udnimi; ustaljenimi, davno redenimi akordi

jem, ki se ogiblje pridevkom. Podértali bomo nje- zli¢ne stopnje ritma in odtenke pesniSkega pa- kakor C-E-G. ,Mar je sploh legitimno, ¢e se za-



tekam k 'facile costumi’ = preprostemu; lah-
kotnemu; najhitrejsemu; najblizjemu; slepo iz-
branemu — pa v resnici v primeri s prej ome-
njenimi veliko ucinkovitejSemu — zmanjsane-
Mu septakordu?" Morricone si je s pisanjem za za-
bavne orkestre RAI resda sluzil kruh. Toda po
nekaterih skladbah lahko sklepamo, da je pisal
Predvsem iz svojega zadovoljstva. Ze s to
|aSE(lostjo si je pridobil velik ugled med orkes-
trasi, za navrh pa je znal tudi ogarati z navado
(spremenil si jo je v razvado), ki je med danasnji-
mi glasbeniki domala neznana — v hipu je lah-
ko scela zaslisal sladbo; ki jo je zapisal. S to
Sposobnostjo si je lahko privoscil inovacije z
Ql_asbili — to je rad pocel predvsem pri godalih.
Bil le prvi, ki je v partituri zahteval, naj godalci
Izvajajo harmonske tone s pizzicatom na kobili-
Cl instrumentov. Melodijo pesmi Solo me ne vo
per la citta si je zamislil kot dux $tiridelnega
monotematskega fugata. V odgovor ji je na do-
Mminanti poslal nenavadno moc¢an comes, tako
da je v povezavi poslusalca zadelo kot dudna
mesSanica Bachove strogosti in ,plebejske® ne-
Posrednosti. Ko je pozneje pesem snemal za itali-
Jansko RCA na plosco, posvedeno njeni izvirni
pevki Mirandi Martino, jo je — to oazo drobnih
slabosti in dopadljivin ob&utij — poimenoval
Cmb_r’ribin in e dodatno spremenil. Znan &tiklc
|€ priredil (Ceprav je ta izraz preozek in nas zave-
de) za glas in Stiri klavirje, jo frenetiéno ritmizi-
ral v dvocetrtinskem taktu, podnjo zapisal za-
Znamke za staccato, tako da je ucinkovala zelo
bartékovsko. Melodijo (izvirno v metrumu ternar-
1U) je igral prvi od &tirih klavirjev, ki se je Ze s pr-
VO atako skril pod krinko tematskega jedra, kar
|& zvenelo, ko da bi ne bilo nikakr§nih moznosti
Za razvoj, ko da bi bil pianist ves ¢as kaj odla-
gal. Lahko bi bili rekli, da gre za ostinato, ko bi
S& sinkope ves ¢as ne obracale, se nepravilno
Stopnjevale in s slabotno ritmiko ne nadome-
S¢ale nekaksne melodiéne polfraze. Slo je za
nekak sistematiéen enjambement, ki mu je pri
vsakem stihu pesmi pripadal nesistemati¢no
druga¢en meter. Morricone je ustvaril pravo
drobno mojstrovino suverene moéi in svojevrst-
ne tipike in brez dvoma prikazal skladateljski
slog, ki je pozneje postal znadilnost §tevilnih
skladb. Kot primer zanj nas more zadovoljiti Ze
naslovna glasba k filmu Indagine su un cittadi-
no al di sopra di ogni sospetto (slovenske pre-
Vpde filmov gl. v Filmografiji!, op. prev.) (Elio Pe-
tri, 1970), ki pa kljub istovrstnemu vzrocu ne do-
Seza shizofrenega paroksizma omenjene pri-
rgdb_e. Se se vrnimo k Ciribiribin. Tik pred pono-
vitvijo refrena — ko glas pokaze cel spekter mo-
Znosti, ki jih ponuja ritem v ohlapni kadenci —
se mgq vsakim od teh spektrov klavirji zavezejo
K svojim skladateljem: Prvi igra Mozarta, drugi
Donizettija, tretji Beethovna in Getrti Schu-
berta2! Uéinek je Gezvse humoren (8 posebno
Pri Mozartu, kjer incipit ogitno spominja na mo-
tiv pesmi), pa tudi Gudaski. Takden vtis nam
Podkrepi Se pripomba z 12. strani izvirnega ro-
kopisa priredbe:22

« 11 skromni zvoéni koséki bi na;zprihajali iz sta-
rega, pokvarjenega gramofona.“2

Izilemnost te novotarije lahko razumemo le v
nienem odnosu do diskografske produkcije, ki
|e tedaj zaupala samo preskusenim in zaZele-
nim formulam.2* Predelano pesem in naslovno
glasbo k Petriju pa skupaj navajamo zato, ker
sta del istega simptoma izjemnosti.

K taksnim prijemom se je Morricone pozneje Se
vracal, tudi v svojih filmskih skladbah. Razvil jih
do latentnej$ega principa, véasih bolj kriptiéne-
ga, a kljub vsemu je Slo vedno za podobno rec.
Zdi se, da je zelo znadilna v kakem komercial-
nem filmu, kakrsen je Le clan des siciliens (Henri
Verneuil, 1969). Elektriéna kitara tam igra vodil-
no kromati€éno melodijo, njen kontrapunkt pa
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izvaja dromlja, kar skupaj pripelje do melodike
levantinskega izvira (e ena slogovna znadil-
nost filmske glasbe iz tistih let). Ceznjo se ogla-
si tonsko zaporedje.B-A-C-H, tukaj kakor nekak
ténorski subjekt avgmentacije. Na vpradanja,
kaj pomenijo taksne poteze, je Morricone po na-
vadi nasel definicijo, da so indikativna in in-
stinktivna potreba po ,razresitvi“ vrste bremen
in izbire, od katerih je bil odvisen razvoj njegove
kariere. Jasno, glasbena zgodovina je bila neo-
gibno in odloéilno oznanila hierarhicne delitve
(Morricone jih dobro pozna in jih je v dusi vedno
spostoval) in dolocila njihovo nepremostljivost,
zato jih Morricone v letih, ko mu je zagrozila po-
tencialna marginalizacija, ni smel ignorirati. Ne-
predusdni predal&ki, po katerih kulturni monopol
razporeja zvrsti in namene, forme in ucinke,
kdaj pa kdaj danes ne priznavajo vec tistega,
kar je bilo 8e vCeraj norma, in, kar je Se huje,
uspeh in ¢loveka, ki ga je bil dosegel, motrijo,
kot da bi $lo za kaj, Cesar bi se bilo bolje sra-
movati. Razodeli smo elemente, zaradi katerih
bi bil mogel Morricone postati outsider. Z druge
strani velja omeniti $e diletantizem in povrino
delo, ki se ¢ez in ¢ez bohotita po svetu lahke
glasbe, v katerem je delal tudi Morricone, kjer
Se dela in tudi bo. Gre za svet, v katerega bi ga
mnogi Zeleli zapreti in s tem dokoncno arhivirati
~primer Morricone*. Z vseh front je prihajalo do-
volj sovrastva, sprico éesar se ni Morricone
prav ni¢ obotavljal po klicu k previdnosti; odlo-
¢il se je za dolgo dobo, v kateri ni naredil prav
ni¢ proti sebi — in tedaj se je varovana vitalnost
njegovega muzikalnega ega skrivoma ohranila
izkljuéno zavoljo lastnega uzitka. Kljub temu pa
smo, glede na pravkar spoznano, prepricani, da
je bila ta ,razdolzitev”, ki je izvirala iz poprejsnje
Lkontaminacije“ (e uporabimo strokovna ter-
mina njegove govorice), pravzaprav neogiben
aspekt kompozicijske zasnove, ki jo je omogo-
¢ila tako reko¢ ,prirojena®, predzavedna vrsta
.kompromisa"“. V polozaju, ko je bilo vse videti
kakor voZnja v slepo ulico, je imel Morricone na-
mrec¢ Ze pripravljeno ¢lovesko in profesionalno
razseznost, ki ga je po drugih poteh nalahno
pripeljala k mojstroma, za katera je venomer
poudarjal, kako veliko jima dolguje. K Fresco-
baldiju in Bachu. Po njiju se kakopak ni zgledo-
val slogovno, tudi oblikovno ne, to je dokazljivo,
ucil se je marve¢ omike teh domala bozjih varo-
vancev. Prikrito se je igral z njima, tako z njuni-
ma imenoma kakor toni, brzkone kar v apotro-
paicnem smislu skusal v sebi parafrazirati ga-
rastvo njune poklicne etike, tisto, kar je bilo v&a-
sih nehvalezno, pogosto pa tudi zalobno neso-
razmerno z njegovimi sposobnostmi. Sre¢al se
je namre¢ s ponizanji in umiki, zgubil upornisko
Zeljo in ni mogel povratno vplivati na narocnike.
Ce vse povezemo, nas to lahko napelje k zak-
lju¢ku, da je Slo za vzorec oziroma Zivljenjski
slog, kakrdnega je bila skoz oCete vsrkala Ze
njegova rodovina. In navsezadnje se je tako od-
prla edina moznost za dialog — tedaj Se notra-
nji — nespravljivih svetov, ki sta se bila vmesa-
la v njegov razvoj.

Veliki uspehi, majhni
poskusi

Ceprav je bilo Morriconejevo ime v diskografski
industriji ze dalj ¢asa kar sinonimno novim in
sem pa tja izjemno dobickonosnim glasbenim
Stiklcem,?® ga je SirSe obéinstvo odkrilo z roj-
stvom vesterna all’italiana, pa kmalu zatem z
njim tudi identificiralo. Kezich je zapisal:

.. ..liste zgodovinske nedelje jeseni
1964 je film Per un pugno di dollari v Fi-
renzah blagajno napolnil ez vse robove,
in sploh ni §lo za osamljen primer. Pod
Gisto profesionalen izdelek se je bil pod-
pisal Sergio Leone z ameriSkim psevdo-
nimom (Bob Robertson), zraven je bil Gi-
an Maria Volonté, ki se je bil iz lojalnosti
do svojega zelo delavnega prednika poi-
menoval John Wells, kar je nastalo, pa je
genialna predelava 'sabljaskega kina’
Dvoboj samurajev Akira Kurosawe (.. .)
Clint Eastwood je triumfiral in s tem iz
drugorazrednega televizijca zrastel v ne-
ugasljivo kinematografsko zvezdo; tudi
Ennio Morricone je triumfiral — s svojo
gibko percepcijo je zakolicil karakteristi-



ke nastajajo¢ega zanra in tudi njegove
meje. Odrezal se je s tipicno instrumen-
talno in zvoéno razseznostjo, ki so jo po-
zneje posnemali vsi.26¢

Zal lahko le na kratko in implicitno, z nekaj neo-
gibnimi bliznjicami analiziramo, v éem je bistvo
te razseznosti, s katero so se ukvarjala vsa po-
drocja filmske kritike. Morda je skladatelju po-
magala zavest, da je delal za ,manieristi¢en*
zanr, ki se je odigraval (predvsem v prvem obdo-
bju) ,,nad postopki“ in tam, kjer so prevladovale
metafilmske komponente. Morriconeju ni preo-
stalo drugega, kot da je izrazil vso tisto ekspre-
sivno magnilokvenco, ki sta jo od njega pric¢a-
kovala reziser in obcinstvo. Kljub temu pa je tai-
sti ¢as Ze pokazal, kako dobro je dojel, koliko
novih poskusov sta mu dovoljevali nerealistic-
na naloga in psevdonarativna vdanost v dogaja-
nje. Osvobajali sta ga namre¢ stereotipov, a
obenem neogibno tudi povzrocali nove. Morri-
cone je ze v filmu Per un pugno di dollari mikav-
nim ,pasazam" solisti¢ne trobente, ki nas ,mo-
ra“ spomniti na znemeniti Tiomkinov2” Deguel-
lo, poznavalsko pristavil ples, ki je napol izviral
iz keltske folklore, druga polovica pa je spomi-
njala na renesancéni Basse Danse. Kakor da je
$lo za popolno intruzijo, semanti¢ni kratek stik,
pa tudi za — kdor to mores ali hoces28 razumeti
— skrajnost filoloske aluzije. Taksni kontrasti
— zdaj latentni, zdaj spet eksplicitni — pomeni-
jo v razmerju do stereotipov protislovne prispev-
ke in bi jih mogli motriti onstran inventivne spo-
sobnosti. Pa¢ kot drugacne vrste ,razdolzitev®,
ki si jo je skladatelj hotel zagotoviti.

V filmu Il buono, il brutto, il cattivo je bil glasbe-
ni prizor pred Spico prava mala domislica, ki ji je
bilo usojeno, da bo postala povzetek Morrico-
nejevega sloga. Placuje pravi¢en in primeren
davek pravilu ,skrivnostne* zadeve, ki bi jo bil
sicer mogel tekst razvodeniti (neokusno, toda
reziserju bi pri tem najbrz zados¢alo, da ,,zveni“
kot slang). Govorimo o tematskem jedru A-D-A-
D-Aaaaaaa (in portamento za sklep . . . ): Dogo-
vorjeno znamenje? Vzkrik zasmeha? Narica-
nje??® Lahko pa bi kratko malo rekli peta in
osma stopnja v d-molu, torej minimalni osnovi.
Pri Morriconeju sta pogosti, in to ne le v filmski
glasbi. V tem primeru sta osnovi iz neskodlji-
vega glasbenega ostinata transformirani (prav
zato, ker sta elementarni) v nekaksen drobovni
imperativ, nasi¢en z diastalti¢no energijo. Zvok
je tod vzkrik in z njim se oZivlja patogena narava
arhaic¢nega obdobja, ki je oglodano ,,omikanih*
konotacij ali celo tehnike. Ne glede na skladbe,
ki jih je za najavni prizor filma C’era una volta il
West spisal na ,kreditni papir*. Enako je tudi v
prizoru z odjavno 3pico Per qualche dollaro in
piu in tako naprej. Retorika ,neizmernih obzo-
rij* je od njega zahtevala in ga domala silila, da
je pisal milozvo¢ne angelske zbore, za katere
pa se nam zdi, da so bili neuslisani in bodo tak-
sni tudi ostali. V filmu Giu la testa se zaslisi
skladba Marcia degli accatoni (Koracnica bera-
Cev), za katero — to pripominjamo le mimogre-
de — bi ne bilo povsem neustrezno, ko bi ji bili
iskali povezavo v vec let pozneje spisanih Morri-
conejevih skladbah.®0 V tem éudeznem dvorcu
-vsaj po poslusanju sode¢ — blebetacev ali fizi-

olosko razuzdanih ¢loveskih bitij se surovost .

kaze skoz zasmeh, ko ,raztrgane“ kitare skoro-
da do note natanéno citirajo konceptualne
skrivnosti Kleine Nachtmusik (Male nocne gla-
sbe). Po nasem gre za nagibe, ki so podobni ti-
stim, ki so bili Carraja napeljali, da je naslikal

L'Antigraziosa (Grdega). S to pomembno razli- .
ko, da vecina evropske glasbe, ki je kakor koli #
Ze povezana s tradicijo, razkriva, kako neznana

ji je sleherna alternativa kategori¢nim imperati-
vom Ljubkosti in Elegance. Izjema je verjetno le
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FILM IN GLASBA

ta ali ona skladba, ki sta jo za Brechta zlozila Ei-
sler in Weill.3' Z drugimi besedami, &e lahko v
Slikarstvu nahajamo krsitve pravila ,lepih ma-
nir* zelo pogosto na vseh podroéjih figuralike
(od Boscha do Dubuffeta in tako naprej, saj bi

Il seznam predolg), pa bi tega ne mogli ugoto-
Viti za glasbo. V njej so ,prostastva® ali vsilji-
VOst do meja tistega, kar je zahodna kultura poj-
Movala (in deloma $e pojmuje) kot ,glasbo*, ali
Prek teh meja, prihajala po prekinitvi zvez s tra-

ICljo, ne pa znotraj tradicije. Da je bilo torej
Mogoce sproducirati fizioloski hrup znotraj gla-
sbene kompozicije ali vsaj namigniti nanj, je bi-
l0 potrebno predvsem najprej razrusiti zgradbo
lonalnosti (tako reko& celotno hierarhiéno
Strukturo v dialekti¢nem razmerju), potem &a-
Sovno razmerje predhodnega/konsekventnega
(nekaksne logike" diskurza), kajpak tudi kon-
cept Forme (tj. historiéno-evolucijskega veéde-
Nja o tem, kako skladati) in morda Se kaj ... Iz
teh nikakor ne nepomembnih razlogov pojmuje-
Mo Morriconejeve majhne eksperimente — ka-
kor pravkar omenjenega — pozornosti vredne.
Predvsem zato, ker ne ostajajo iztrgani primeri,
strpani v svet filmske produkcije.

V nekaterih Morriconejevih skladbah za vester-
Ne s0 oguljene strukture zdruzene s fiziénim*“
Poudarkom tonov, razporejenih na popolnoma
Cudaske nacine. Poudarek je dosegel tako, da
I® uporabil intrumente iz nezdruzljivih kultur in
Jih zapletel v pogovor, ki poteka po scela nehie-
rarhiéni shemi. V skladbi Resa dei conti (Obra-
cun) iz filma Per qualche dollaro in piu se je

Orricone domislil nenavadne orkestracije. Te-
Matsko jedro je v melodiji carillona (zvonékov,
op. Prev.) in sprico posebnega pripovednega
Mativa ga je vpel v ,notranjo"3 raven. Jedro ca-
rillonu prevzame elektriéna kitara, in ta se zlije v
I“Onc_fgrlne orgle (vsaj posnetek daje vtis, da so
resnicno koncertne), ki se razlezejo do veliéast-
Neéga zvena. Skladba se konéa z bleséedim spe-
vom _s.olistiéne trobente, v njenem kontrapunktu
Pa slisimo nagle potege godalcev. Zdruzenje to-
re], ki bi zapisano na papirju gotovo zgrozilo
akademskega skladatelja, rutinerja pa zbegalo,
v filmu bohota in se zvisuje — drugace poveda-
no: Vsakega od svojih elementov zani¢uje — do
nekaksne bizarne verizne reakcije. Kakrsno koli
definicijo navedemo — uglajeno ali populistic-
no, tradicionalisti¢no ali ekscentriéno — vsaka
v tem kontekstu zgubi svoj pomen. Kar koli bi
nas vzburilo zunaj filmskega konteksta, bi pe-
ljalo v destrukcijo izvirnega pomena, referenéne
vrednosti tega pomena: Sublimna raba orgel na
vrhuncu ne priklice niti Bacha ne zvidene litur-
gicnosti. Gre za re¢, ki sta jo po nasem mnenju
Franck in Liszt doumela se pravo¢asno, prav na
robu prepada.3® Podobno se dogaja solisti&ni
trobenti, ki se pozene do meja tako plastiénega
Kakor zapeljivega bel suona, triumfira v kicu, sa-
moironiji in pri tem sploh ne poveliGuje tako ze-
lo tistega dvomljivega okolja night-cluba, od ko-
der 1zvira. Ko pa v filmu namreé evidentno har-
monnzn(a Zalostinko in v njej tudi potone. Poleg
Posamicnih tém nas v tej skladbi zanima tudi
celota zvokov. S krepostjo imanence in s svojo
dotakljivostjo ti zvoki uniGujejo prav tisti jaz, ki
94 1zzivajo. Z drugimi besedami ,se usedajo” na
prah, kri, pokljanje, znoj, kletvine in pohoto v fil-
mu. Z zgodovinskega stali$éa® se ne zdijo ogit-
ki, ¢es da je vse to vulgarno, prejkone nepo-
membni. Prav nobeno nakljuéje ni, da so stevil-
ni rokovski glasbeniki, kadar so jih prepragevali
O vzornikih s sodobnega glasbenega prizoriséa,
relativno pogosto — sicer brez nadaljnjih pojas-
Njevanj — imenovali Morriconeja.®® Osebno se
Nam zdi, da so pri njem — in to bodi re¢eno kot
Povzetek — nahajali navdih, da so se mogli
upreti glasbeni konvenciji, pa tudi tisto anarhié-
no ,fizitnost" zvoka, ki so jo vedno iskali.

Nove harmonije

Morriconeju so bila v primeri s Stevilnimi drugi-
mi skladatelji teoretiziranja vedno tuja, tako da
se je filmskemu Babilonu prepustil docela neo-
bremenjeno. Pri tem pa je kakor malokdo poka-
zal atavisti¢no predanost bistvu skladateljske-
ga poklica in izjemno sposobnost za prezivetje.
Tedve nadarjenosti je razvil v obéutek za odgo-
vornost, ko ne smes izigrati pricakovanj clove-
ka, ki je vate vlozil svoj denar, in te pri tem sploh
ne zanimajo nagibi, ki so ga vodili v narocilo.?
Morricone je bil nekdaj Ze prisiljen pisati prired-
be za slabe pevce, ki so nastopali na festivalih,
kakrsna sta bila Castrocaro in Vibo Valencia.
Uspesen je bil, zato mu ni bilo tezko napisati
glasbe za film Non son degno di te Ettora Fizza-
rottija, specialista za glasbeno melodramo. V
njem je izrabil priljubljenost nekega pevca, in
nova glasba jo je Se povecala. Pisalo se je leto
1964 (kot je znano, se je Morricone zacel uradno
ukvarjati s filmom3 1961 — Il federale Luciana
Salceja) in za sabo ali v delu je imel Ze glasbo za
kakih deset filmov. Med petnajstimi filmi, ki so
(v italijanski, nacionalni) produkciji let 1964 in
1965 strzili najve¢ denarja, so bili kar Stirje z nje-
govo glasbo: 1. Per un pugno di dollari Sergia
Leoneja (2,556.430.000 ITL); 5. Una pistola per
Ringo Duccia Tessarija (1,071.412.000 ITL); 7. |
due evasi di Sing Sing Lucia Fulcija
(986.821.000); 14. Fizzarottijev Non son degno di
te (792.202.000 ITL) in 15. In ginocchio da te
slednjeomenjenega  reziserja  (770.817.000
ITL).29 Ce si Se naprej ogledujemo seznam petih
najbolj dobi¢konosnih (samo italijanskih) fil-
mov po petih letih distribucije*® od 1964, najde-
mo tele filme z Morriconejevo glasbo:

1964, 1. Per un pugno di dollari (Leone). Cisti do-
bicek: 3,182.833.000 ITL;

1965, 1. Per qualche dollaro in piu (Leone). Cisti
dobicek: 3,492.269.000 ITL;

1965, 4. Una pistola per Ringo (Tessari). Cisti
dobicéek: 1,351.605.000 ITL;

1966, 1. Il buono, il brutto, il cattivo (Leone). Ci-
sti dobicek: 3,321.701.000 ITL;

1967, 4. La resa dei conti (Sollima). Cisti dobi-
Cek: 1,448.849.000 ITL;

1968, 3. C’era una volta il West (Leone). Cisti do-
bi¢ek: 2,503.669.900 ITL;

Kakor lahko vidimo, gre v prvih petih letih distri-
bucije za $est naslovov iz zanra vesterna all'ita-
liana, med katerimi je &tiri reziral sam utemeljitelj
Sole. Dejstvo je povsem zadostovalo, da so
Morriconeju nalepili dvojno oznako: Postal je
filmski skladatelj in ,specialist* za vesterne ,z
zagotovljenim uspehom*“#! Spri¢o tak&nih
oznak je zelo zanimivo, da je Morricone v tistem
¢asu, ko je glasbo dobesedno bruhal iz sebe, pi-
sal tudi za filme, ki so se odmikali od neogibne
rutine. Poleg filma Prima della rivoluzione (Ber-
nardo Bertolucci, 1964) in Marca Bellocchia |
pugni in tasca iz naslednjega leta, velja pouda-
riti, da je bilo 1966. leto La battaglia di Algeri
Gilla Pontecorva in Uccellacci e uccellini Piera
Paola Pasolinija. Popreproséeno in zavajajoce
bi bilo, ko bi si domisljali, da se je Morricone z
novo skusnjo ,prevzel” in se skusal oprati zvi-
Zgov, ustnih harmonik ali trobent, po katerih ga
je prepoznaval Ze vsak Ciovek iz kina. Z novimi
zahtevami je bil primoran uporabljati specifiéne
,haprave” (tega bi moral biti pravzaprav sposo-
ben sleherni skladatelj), pa je v tem bil in ostal
zvest samemu sebi. Drus¢ina inStrumentov se
je séasoma mocno skréila, ker je Morricone na-
daljeval z razmi$ljanii, ki so ga bila Zze dolgo pre-
ganjala na vseh podrocjih kompozicije, a niso
bila v neposredni povezavi z indtrumentalizaci-
jo. Vedno se je navdudeval nad majhnimi temat-
skimi jedri in si prizadeval, da bi jih v modalnem
smislu bolj in bolj strukturiral. Njegova kompo-

zicijska manira pa pri tem sploh ni bila evropo-
centricna. Narobe — neukemu usSesu so ta te-
matska jedra zvenela, kakor da so jih zapustile
tonovske opore, ko da so glasbena potegavséi-
na. Seveda je Slo pri tem za spolnjevanje film-
skih dolznosti. Z druge strani pa gotovo tudi za
to, da je Morricone po svoje iskal /asten jezik, v
katerem bi zdruzil vsakdanje z nenavadnim, po-
eticno s prozaicnim in liriéno z ironijo. TakSna
tematska jedra, ki se ne nagibajo k dejanskemu
glasbenemu poteku, marve¢ ga samo hlinijo,
nas navdajajo — in pri tem se ogibljejo lahkih
eksotizmov — z ob&éutkom vzhodnjaske negib-
nosti, ki pozna razkosano, ponotranjeno dina-
miko. Ce sploh lahko govorimo o kakem pote-
ku, je bil ta pogdjen, ,motila“ ga je nekontinui-
rana ritmika, v katero so se s silovitimi poudarki
mesali ,tolkalski“ udarci; pri ¢emer, z izjemo
klavirja, sploh niso bili izvajani s tolkali, Opazi-
mo lahko, da prepricevalne ali vsiljive uéinke v
Morriconejevi glasbi relativno redko izvajajo
timpani ali druga tolkala, bodisi uglasena ali
neuglasena. Zdi se, da je osnova njegove skla-
dateljske zavesti klavir v pomenu od Bartoka in
Stravinskega naprej, torej instrument, ki je
osvobojen romantiénih in poznoromanti¢nih
vzorcev (pogosto je posnet ojacano ali pa je ce-
lo prepariran). Druge tako reko¢ tolkalske ugin-
ke Morricone doseza s svojsko rabo trobil, pizzi-
cati na kobilici godal, z godalsko igro col legno
(udarci z obrnjenim lokom, op. prev.), celo s
¢embalom ali panovo piséaljo.*2 Svoje nekda-
nje materialno pojmovanje zvoka je torej Morri-
cone na novo preoblekel. Na isti raziskovalni
poti je naletel e na zenski glas, ki je dobival
bolj in bolj instrumentalen pomen in se je resil
vsakrsnih vplivov belcanta. Zavracal je tudi vo-
kal postschdonbergovskega sloga, saj so ga po-
snemovalci z rabo in zlorabo hitro sérpali. Ni¢
nenavadnega torej, da se je Morricone zatekel h
glasu, s kakrsnim je obdarjena Edda Dell'Orso,
toplemu in prilagodljivemu, domala brez narav-
nega vibrata. Uporabljal ga je kar se da skopo.
In slednji¢ je v svojih polifonih vokalnih delih
strogemu kontrapunktu in natanénemu zapisu
dodal kdaj pa kdaj prav elementarno in primitiv-
no pevsko tehniko, s ¢imer se je prepuééal novi
+kontradikciji*: Tako obarvani visoki glasovi so
bili pogosti v ekspresivnih dramatskih in vzne-
mirljivih prizorih. Vsi omenjeni postopki — ne-
kateri sveze zasnovani ali komaj kdaj uporablje-
ni, drugi Ze dodobra razviti — so postali zname-
niti v nekaj najpomembnejsih melodijah iz Leo-
nejevih filmov. Bolj ali manj opazni so tudi v
zgoraj imenovanih Bellocchiovem in Pontecor-
vovem filmih, navzo¢i pa potem $e v mnogih
drugih filmih prihajajo¢ih let. Morricone je te
postoke razvijal do danes in prisel do stopnje, s
katere je mogoce opaziti kvalitativno razliko.
Zasnova je Se vedno ena in ista in koherentna,
rezultati pa veliko bolj rafinirani in zlahtni,
Preden gremo naprej, nas ¢aka 3e sklep s po-
drocja blagajniskih skupickov, ki smo ga name-
noma obdelali le napol. Morricone si do konca
60. let ni le nanizal vsega upostevanja vrednega
Stevila filmskih skladb, temveg je tudi ez in éez
dokazal, da se zna z isto profesionalno zavze-
tostjo gibati po vsakem filmskem Zanru. Prisel
je torej do tiste poti, na kateri bi se utegnil vsaj
v oceh filmskih delavcev in pazljivejSega dela
kinematografskega obginstva otresti ene od
etiket — tiste, ki ga je enadila s ,$pageti vester-
nom*. A so ga prav na tej poti ¢akale nove pre-
preke. Ker je iziemnc dobro opravil delo pri fil-
mih kakor Grazia zia Salvatora Samperija,
L’assoluto naturale Maura Bologninija ali Metti,
una sera a cena Giuseppa Patronija Griffija (pr-
vi iz 1968, druga dva 1969) in zaradi nove delovne
povezave z Dariom Argentom (prvi¢ sta ustvar-
jala skupaj 1969 in naredila film L'uccello dalle



piume di cristallo), e bolj pa spri¢o veliko trd-
nejSe in pomembnejSe zveze z Eliom Petrijem
(zacelo se je 1970, nam se zdi prvi pomemben
rezultat film Indagine su un cittadino al di sopra
di ogni sospetto), so se ga oprijele nove etikete.
Identificirati se je pricel e z drugimi zanri in je
skladal za mehke eroti¢ne filme, grozljivke, poli-
tiéne filme in drugo. L. 1971 je spisal glasbo za
20 filmov, leto pozneje 24. Naslovi teh filmov
povzemajo vso Sirino podrocij, s katerimi se
sploh lahko ukvarja kinematografija v vseh svo-
jih ravninah. Zazdelo se je, da si je Morricone s
svojim skladateljskim obrtnistvom (omenili smo
ga na zacetku) osvojil kinematografska razmer-
ja in znadilnosti, se razmahnil nad vsemi prica-
kovanji in lahko zacel spolnjevati tudi posebna
filmska narocila. Loteval se je tistih nalog, ki se
jim drugi niso mogli prilagajati, saj jih niso zani-
male tezave kompozicijske etike, identitete in
koherence. Teh reci se vsi ozki najeti glasbeniki
kolikor mogoce hitro znebijo. Ennio Morricone
je postal visoko spostovan in je sluzil vsote, ka-
krdne bi si bili tezko zamislili celo v kaki drugi
ustvarjalni veji. Postal je nekak$en zascitni
znak za kvalitetno industrijo, nanj se je bilo ved-
no mogoce zanesti, bodisi kadar je slo za rese-
vanje neuspesnega filma bodisi kadar si je kdo
omislil zboljavo ze tako ali tako uspesnega. Vi-
deti je bilo, kakor da se je spolnila prerokba —
bodi izreCeno dvoumno, tako da lahko bralec
razbira ¢isto po svoje! — misel, podobna tisti,
ki se je pletla krog Erika Satieja, ko je bil se-
stavljal taksnele reklamne oglase*3:

Rekviem, posebnost pogrebnih koracénic.
Za ples prirejene mase.

Podjetje zagotavlja harmonska popravila.
Hitre transformacije simfonij, kvartetov itd.
itd.

Resna glasba na zivahen nacin.
Najtezje skladbe prirejene za en prst.
Vokalne skladbe aranZirane za dva klavirja.
Ni¢ ve¢ nerazumljivih skladb.

Vsem dostopne zvijace.
Skrajsane in na novo harmonizirane sonate.
Nasa glasba je zajamc&eno izvedljiva.

Morda je iz teh razlogov v Morriconejevem delu
med koncem 60. in v zacetku naslednjega deset-
letja mogoce opaziti nove znacilnosti. Odloéil
se je in zacel sprejemati manj in manj narocil za
aranzmaje lahke glasbe, s ¢imer je bil svoj ¢as
zagotavljal kvaliteto diskografski industriji, po-
leg tega pa je zacel tudi vnovi¢ pisati koncertno
glasbo. V tej zvrsti se ni prepuscal linearnemu
toku, vseeno pa moremo govoriti o naprednosti,
tako da je prav skoda, ker tovrstnih skladb tod
ne moremo analizirati*4. Prvi posnetek, ki pricu-
je o skladateljevem dejavnem sodelovanju z
Gnéppo di Improvvisazione Nuova Consonan-
za* je nastal 1967. Taksne izbire govore same
zase in med drugim kazejo tudi na ,zacCetek
konca“ obdobja nikoli sprejete resigniranosti, o
kateri je Ze bil govor. Podrobneje si pa¢ oglejmo
nekaj ,anomalij* iz filmske dejavnosti. Zadostu-

34 je, da omenimo Pasolinijevo Teoremo in Petri-

jev film Un tranquillo posto di campagna, oba
letnik 1968. Morriconeja tod zaslisimo v precej
nenavadnem, docela inkoherentnem nacinu (in
narekovaji so pri tem ¢éisto odvec), saj si je iz-
bral dokaj ,radikalno® izrazje. In to v sodobnem
smislu besede, upostevajoc pri tem tudi vse po-
sledice, kar jih ima tak$na glasba za navadnega
¢loveka iz kina. Osvobodil se je produkcijskih
obveznosti in se navdusil nad odkrito priznanim
Lumetniskim"“ namenom svojih reZiserjev, kar
ga je spodbudilo, da je ,odvrgel masko“ uslu-
Znega in zanesljivega ,dobrega obrtnika“. Nika-
kréne peritie ni ve¢, na njeno mesto stopa

scientia*® in se dokazuje s predwebernovsko in
postwebernovsko glasbo, tistim, kar je bilo pred
Darmstadtom in po njem. Ko smo na$ ¢lanek
naslovili po glasbi dvoobraznega boga, pa prav-
zaprav nismo imeli v mislih tovrstne izbire.
Kljub obvezi do specifike Morriconejevega pri-
mera, Ki je ena najzanimivejsih in najbolj nerazi-
skanih temeljnih tém iz razmerja med glasbo in
filmom, mislimo, da je zdaj pravi trenutek, ko bi
se mogli nekoliko dlje zadrzati pri samem ra-
zmerju in pojasniti, da se nismo nikdar-nikdar
strinjali z enacbo tegale tipa: ,Zamotan* film
zahteva ,tezko“ glasbo ali: Obstaja jazzovska
zvrst, ki je v filmu uporabna ,namesto* sodob-
ne resne glasbe. Zadnjo ugotovitev so utemelje-
vali tudi takole: ,lIzberimo si kaj, kar zveni mo-
derno, odtujeno in znemirljivo . . . toda ne preti-
rano!“ Seveda se nam dozdeva tole prav grobo
in nerealno, ¢e pomislimo na vse komponente,
ki je nanje treba misliti pri delu s filmom (ali ¢e
upostevamo vsaj malo izobrazenega gledalca).
Zato nas prav malo briga, da je raznim izveden-
cem pri filmu spodrsnilo prav iz gornjega vzro-
ka. Po nadem to kajpak pomeni, da mnogi izve-
denci v svojem delu niso bili povsem iskreni ali
pa so bili v kreativnosti prepovrsni. Svoje Sibke
to¢ke so najocitneje pokazali prav v ravnini, na
katero so bili najslabse pripravljeni — lej jih no,
zanimivo — pri glasbi. Kar zadeva uporabo so-
dobne glasbe, zal ne najdemo primera, ki bi si bil
podajal roke z ameriskim postopkom (danes se
nam zdi kakopak smesen in otrogji) iz ¢asa ne-
mega filma. Tedaj so utegnili zalobnim prizo-
rom ekspresionisti€nega kina na primer dodati
2zvideno (za nasa usesa) Debussyjevo? glasbo.
Toda ¢e nam duhovitost v tistem ¢asu e lahko
razlozijo posebne olepsevalne okolis¢ine, nima-
mo danes kje najti opravicil. Razumljivo je, da bi
v filmu lahko rabili ,neformo*, razne timbre in
zmesi sodobne glasbe (zloZzene Ze prej ali pa
spisane posebej za filmsko priloznost, to za gle-
dalca in za razmisljanje o filmu sploh ni po-
membno) zato, da bi poudarili grozo v grozljivki
ali notranjo zmedo v psiholoski drami. Kar zade-
va glasbenega izvedenca, lahko to torej pomeni
vec re¢i: Da ga ne zanima, kaksno implicitno
glasbeno sporocilo — glasbeno etiéno ali
estetsko — posredno ponuja glasbeno neizo-
brazenemu filmskemu gledalcu (kakrsnih je ve-
lika vecina). Pomenilo bi tudi lahko, da je globo-
ko v notranjosti prvi, ki ne zaupa prevec poetic-
nim, formalnim, referenéno legitimnim* in
slednji¢ komunikativnim vrednotam, kakrSne ima
njegovo izrazanje tisti ¢as in kakrsne utegne
imeti tudi v prihodnosti. Brzkone kot primer za-
dostuje Debussy zraven pogubonosnega Dr.
Caligarija, toda premaknimo prikaz v prihod-
nost: Kdo nam lahko zagotovi, da Boulezova
glasba ¢ez 100 let ne bo zvenela prej akadem-
sko hladno, nepresenetljivo in necustveno (to je
le domneva, cela va sans dire . . .) kakor zmede-
no in bridko, kakrSna se danes zagotovo pred-
stavlja nevzgojenemu usesu? Seveda del teh
opazanj preklicemo tisti dan, ko bo kdo zbral po-
gum in obglasbil kak Lelouchov film (katerega
od njegovih zoprnih in stripovskih ljubezenskih
prizorov) z radiantno Stockhausnovo skladbo.
Toda ker se to Se ni pripetilo, in veriamemo, da
se tudi nikdar ne bo — vsaj Lelouchu ne —
znova ponavljamo svoje kriticno stalisce glede
enoznacne rabe sodobne resne glasbe, ki je v
skrajni konsekvenci zelo tvegana, ¢e ze ne zava-
jajoca in zelo-zelo omejujoca.

Do tod smo bili precej splo$ni. Ko se vrnemo k
Morriconeju, ¢igar histori¢no-glasbeno obéutlji-
vost (brez katere bi si njegovih dosezkov ne mo-
gli niti zamisljati) smo spoznali, lahko to obéut-
ljivost zdaj interpretiramo z dejstvi, da so skla-
datelju do pravilnosti odlogitev pripomogle tudi
negativnosti, ki si jih je bil nabral s skusnjami
preteklih let. Kar naprej so ga obkladali z enkrat
za vselej pripisanimi etiketami, ni bil sposoben
kontinuirano skladati neaplikabilne glasbe,
morda se je dobrohotno prepuséal idealisti¢ne-
mu upanju, ¢es da si bo naposled mogel ustva-
riti podobo, ki bi lahko bila praviéna do celote
njegove osebnosti (Cetudi Se v filmskem svetu,
a tokrat v druzbi taksnih umetnikov, ki bi se bili
sposobni izrazati sami in brez kompromisov),
tako da je prisel do usmeritve, kot smo jo spo-
znali. Tisto, kar se je ves ¢as zdelo, da uveljavlja
njegovo lastno identiteto, je bil pravzaprav mo-
ment najvecje razdvojenosti v intenzivnem krea-
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tivnem razvoju. Najsi ga je izbira Se tako hitro
izvrgla iz obmocja obrtniske identifikacije, iz ob-
mocja, v katerem je bil nedvomni mojster, pa
sploh ni zadostovala, da bi lahko stopil na dol-
go iskano pot.#? Reziser se v filmih izraza svo-
bodno in v vsakem primeru ostane v svojem ele-
mentu, medtem ko glasbenik pri filmu vedno za-
pusti sebe in svoj svet, da opravi ,postransko*
storitev. Zato se nam zdi tvegano — nasim ze
spovedanim globokim pridrzkom za navrh — da
bi naj glasbenik izrabljal svoje najbolj ekskluziv-
ne prijeme® in Sel v kompromis. Se posebno ée
ti prijemi obéutno prekasajo sliko. Pri Morrico-
neju so se boljsi prijemi kazali, ¢e lahko tako re-
¢emo, v ,historiziranem* nacinu, torej onkraj
pridevkov, ki si jih je bil neko¢ tako hitro prido-
bil. Z druge strani so skladbe iz Teoreme ali Un
tranquillo posto di campagna mogle manifesti-
rati Zeljo po odresitvi, tako skrajnje manifestira-
ti, da se zdi domala rekriminatorno, ker lahko to
posredno potrdimo z raziskavo tistin Morricone-
jevih skladb, kar jih je isto¢asno spisal zunaj ki-
na.5! Skladbe so bile Se naprej epizodiéne, v
svoji konstrukciji in po namenu programske. Po-
trebovale so ve¢ naravnosti, vidnejSo poetsko
svobodo. In ta je od konca 70.52 v skladatelje-
vem delu vse pogostejsa.

Proti sintezi

Morricone je, kakor smo ze rekli in pokazali v
Zvezi z njegovimi aranzmaji in pogledi na pro-
dukcijo glasbe za vesterne, spocetka dokazoval
izrazito tendenco po povezovanju razli¢nih slo-
gov, namenil se je h koeksistencénemu nizanju
medsebojno nezdruzljivih elementov. In to ne le
v formalnem, marve¢ tudi v konceptualnem
smislu. Slo je za proces, ki ni prenesel ustav-
ljanj, ¢eprav v naznacilnejSih primerih tudi ni
omogocal — saj se skladatelj ob posamicnih
filmih aplikativno razbija — absolutne produk-
cijske konstante. Sumariéno in z neobhodno
simplifikacijo lahko argumentiramo, da je Mor-
ricone v svojih zadnjih petnajstih letih filmu po-
nudil dva aspekta, dva zbruSena kompozicijska
nacina: En je na zunaj tradiconalnejsi, saj je zve-
stejsi zanrom in formam; v njem je potek zdru-
Zevanja raznorodnih elementov prikrit, povrhu
pa si ga podredi Se nadvlada instrumentalne
ravni. V drugi nacin pa se radikalneje vpleta sle-
herni parameter iz komponente. Svet znakov in
referenc se sicer niza premisljeno kontradiktor-
no, pa vendar pri gledalcu ne zbuja obc¢utka tu-
josti in nekomunikativnosti na nacin kakor v
esktremnih primerih Teoreme ali Un tranquillo
posto di campagna. Na kratko si zdaj oglejmo
oba aspekta.

Ce poznamo Morriconejeva zaéetna ,Solanja*
in izjemno nadarjenost za aranzerska in orkes-
tratorska opravila, nas ne sme presenetiti, da
ga v teoretiénem smislu samo relativno zanima
melodi¢no-tematska komponenta skladbe. To
ne pomeni, da kar povprek negira vsakrsen me-
los, drzi pa, da je ta navzo€ le v zapisu, kjer je
samogenerativen in obenem poganja tudi dru-
ge kompozicijske procese. Deluje skratka na
nacin dodekafonske serije, toda brez njene me-
hani¢nosti.3 Prej bi lahko rekli, da povzroéa re-
dukcijo izrazne ,epizode” enega tematskega je-
dra. Morricone poskusi obrniti to jedro na vec
nacinov, tako da véasih dobi formo poudarjene
cirkulacije, ki jo barvito instrumentira. V sreénih
primerih dobrega sodelovanja, tam kjer sta se
reziserjeva zavest in interes znala prilagoditi
.fotografskim* elementom glasbe, so bile tak-
$ne moznosti dodobra izrabljene in so pripeljale
do rezultatov, ki so pomembni za zgodovino
filmske glasbe. Taksna je na primer pokopali-
Ska sekvenca — L'estasi dell’oro (Mo¢ zlata) —
iz filma Il buono, il brutto, il cattivo ali pa ona
sanjava s carobnim piskacem iz filma Il prato



Paola in Vittoria Tavianija (1979).54 V prvem pri-
meru bi lahko prej kakor o pristnem ostinatu
govorili o ,neskonénem* tematskem jedru, ki je
razdeljeno na polfrazi. Tedve se razvijata edino-
lez instrumentalizacijo. V-drugem primeru pa bi
mogli govoriti o nekaksni kadenci, namerno
skomponirani simetriéno in potem podrejeni
Procesu globalne variacije (ritmiéne, harmon-
ske, instrumentalne), s éimer je dosezena poli-
valentnost. Najzanimivejsi detajl pa se skriva v
tistem jedru kadence, iz katerega se razvije mi-
ka\fna tarantella; pride iz kadence, ki je bila nav-
Z0Ca Ze na zacetku prizora (ko se zgodba pre-
Stavi iz realnega ¢asa v ¢as sanj) kot introdukci-
12 za tarantello. Dejansko pa je kadenca gene-
rator tarantelle in poslusalec nagonsko zazna
kontinuiteto med motivoma, &eprav sta si v svo-
Il konéni formi popolnoma razliéna.

Celo kadar se od Morriconeja zahteva, naj skrbi
Za cimbolj tradicionalne melodi¢éne momente,
lahko — ée se prebijemo skozi vnanjost — od-
krijemo, da &e vedno uporablja analogen pro-
Ces, kar kve¢jemu potrjuje njegovo sposobnost
Za delo z omejenim materialom. Posebno v zu-
najfilmski produkciji utegne biti ta res minima-
len, pa je skladatelju ze primeren za podvige v
POvsem nepri¢akovane smeri. Ostanimo $e pri
filmu Il prato, pri glavni témi filma — poimenuj-
mo jo ,A* — in ta temelji na Siroki in dolgi, ete-
ricni, fino artikulirani frazi epskega zvena. Skla-
datelj je njen glavni del namenil sopranski in
kontraaltovski kljunasti flavti (deloma tudi oboi
in fagotu) in godalnemu orkestru. Ta v splos-
Nem generira harmonske pasove in podpira in
Poudarja svobodni melodiéni tok. Téma ,A* do-
bi svoj odgovor, a dobi nekaj, kar je v resnici
Povsem opeharjeno dostojne, sonatne kontra-
Pozicijske vrednosti — fragmentirani segment
»B". Po naravi je emfaticen, sestavljajo ga siro-
ki intervalni skoki, a je v bistvu tematsko stati-
Cen. Kljub temu pa je ritmiéno zelo mobilen, or-
kester z njim pac ,izdiha“ svoje Sestnajstinke.
To pa je tudi ves ,inventivni“ material skladbe,
sledi mu prva izpeljava — ,A™. Vrne se téma
»A", toda obogatena tako v kontrapunkti¢ni rav-
nini ka}&or tudi barvno (timbre). Vsi trije sklopi
S0 nanizani modulacijsko izjemno uspesno, kar
Opazimo na dveh ravneh poslusanja: Njihovo
Zaporedie je med najavno $pico filma formirano
na nacin Lieda:

A—B—A

In posledica te forme je narascajoca napetost;
gre za zelo dostojen preludij k prvi filmski se-
kvenci. Toda na gramofonski plo&éi, kjer je po-
treba po avtonomnosti glasbe veliko vecja ka-
kor v filmu, skladbo slisimo takole:

A—A—B—A—A

Drugi princip Morriconejevega ustvarjanja pa si
'ahko razlozimo kot neposredno, linearno na-
daljevanje najradikalnejsih poskusov. Opisali
SMO ga Ze v odlomku o Zanru vesterna (in ve-
stern je tudi eden od izvirov tega principa). Pov-
Zamemo ga lahko iz glasbe za film Il sorriso del
grande tentatore (Damiano Damiani, 1973).
MOI’I"ICOPIB se je osvobojen obveznosti, da bi
Zgolj reproduciral ze obstojeéi glasbeni slog,5®
brez poniznega strahospostovanja lotil obdela-
ve tgkstov petih uradnih cerkvenih sekvenc
(Veni, Sancte Spiritus; Victima Paschali Lau-
des; Lauda Sion; Dies Irae; Stabat Mater) in to
Na podoben naéin kakor Carl Orff 1937. Carmi-
na Burana, pri ¢emer se je lahko zgledoval tudi
Po Missi Luba.5 Slo je kajpak za preproste ana-
logije, saj je na primer prijem v spevu Veni,
Sancte Spiritus ze v prvih taktih tipiéno morri-
conejevski izdelek, pa najsi je incipit 3e tako
Izvirno gregorijanski. Skladatelj je torej vnovic,

in tokrat intenzivneje kot v preteklosti, dosegel
semanticni kratek stik, s tem da se je po svoje
postavil k tekstu, binkostni molitvi, ki temelji na
poetskem ostinatu svarilne fraze, ene najglob-
liih in najpogosteje navajanih v katoliski litur-
giji:

Veni, Sancte Spiritus,

et emitte caelitus
lucis tuae radium,

Veni, pater pauperum,

veni, dator munerum,

veni, lumen cordium

(S

pri ¢emer je na zacetku zaupal vokalno nalogo
toplemu Zenskemu glasu s subtilnim vibratom.
Poln ¢utnosti nas vrne v zdusje iz filma Metti,
una sera a cena (1969) in k vsemu, kar je obljub-
ljal tisti ve€er po juzini. Toda pustimo anatemo
drugim. Postopek je seveda izjemno zanimiv.
Tako zaradi svoje moci, da nenehno in recipro¢-
no ponuja in odbija vrednote iz besedila in gla-
sbe (izvirne in sodobne glasbe) ter jih pripelje v
igro... ,perverzno“ sprico konotacije/de-
notacije. Kakor seveda tudi sprico glasbenega
poteka celotnega dela: Sprva sirok vokalni kon-
trapunkt, ki ga s playbackom spremlja ista pev-
ka; potem zbor in inStrumenti oznanijo dele tek-
sta: Usklajeno, toda brez pedala ali ,spomina“
na svoj harmonski potencial, kolebajo med su-
blimnostjo in rarefakcijo pointilizma in agresiv-
ne-imanence ulicnih sloganov, katerih ritmicni
vzorci so prepoznavni, pa ceprav le v fragmen-
tarni obliki. Na koncu je ta zvokovni prostor pre-
Zet — kakor meteorji ga preckajo ,razposajeni“
(ali zlovesgi?) zbori visokih glasov,8 ki znani
material prepojejo v formi divertissementa.
Konéni izid je nekaj najboljSega, kar je zmoglo
Morriconejevo pero, saj s tem Se enkrat, to pot
definitivno in prepri¢ljivo potrjuje njegovo ten-
denco h koeksistenci nasprotij in izvirnost nje-
govih dosezkov. Zatorej je velika 8koda, da se
nekje v osrednjem delu skladbe, brzkone zavo-
ljo reziserjevih zahtev, pririne zraven ¢isto druga-
Ce zasnovan odlomek. Seveda mislimo na se-
kvenco Dies Irae, dies illa, ki je odigrana kakor
kos rokovske glasbe. Rekli smo Ze, da so vpra-
Sanja o ,dobrem okusu* neumestna, zato to po-
navljamo, saj je teZzava povsem drugod. V sklad-
bi takSne vrste, kjer je vse Ze preobloZeno z
navzkriznimi aluzijami in internimi, sem pa tja
tudi divjimi jukstapozicijami, je tak$na epizoda
povsem neprimerna, po formi in vsebini redun-
dantna. Kar zadeva vsebino, Se to: Skladatelj si
je za predelavo Ze izbral enega od spomenikov
zahodne kulture, sekvenco Veni, Sancte Spiri-
tus (docela upravi¢eno, naj ponovimo), zato se
zdi kontraproduktivno, da ji prikljuci e transfor-
macijo druge sekvence. Ta je Se bolj znana in
nosi druge in zelo razlicne pomene. Kontrapro-
duktivno je zato, ker bi mogli potezo interpreti-
rati kot rezultat skladateljeve splosne Zelje po
onecadcanju ,vsevprek". S formalnega vidika
(razlikovanje od vsebinskega je le analitska nu-
ja, saj se v konénem izidu dvojnost vidikov uki-
nja) pa nima zaradi razmerja, ki obstaja med
vlozenimi sredstvi in dobljenim rezultatom —
nerazumljivo skromnim — ta nesrecna epizoda
nikakrsne moznosti za navezavo s predhodnimi
in slede¢imi odlomki. Glasovi in indtrumenti so
tod zares v ravnini kratkotrajne provincijske rok
skupine. Petje je okorno in nima aluzivhega po-
tenciala; bobni spominjajo poslusalca na ritem,
ki ga zmore pridelati domac¢ sintetizator, ves
Cas se tvega, da bo celota skladbe zreducirana
v dolgocasno ikonoklastiéno otrocarijo. Je bil
namen taksen?
Kakor so prihajala 80. leta, tako je Morricone
zmanjseval nekdaj veliko razliko med principo-
ma, ki smo ju pravkar analizirali. V kinu in zunaj

kina: V delih La classe operaia va in Paradiso
(Elio Petri, 1972), Allonsanfan (Paolo in Vittorio
Taviani, 1974), Il deserto dei tartari (Valerio Zur-
lini, 1976), C’era una volta in America (Sergio
Leone, 1983), The Mission (Roland Joffé, 1986)
je dokazal, da je kos tudi zahtevnim, avtorskim
filmom, pa se mu pri tem sploh ni treba zatekati
po posebne glasbeniske ,pravice”, kakor smo
jih omenijali v zvezi s filmoma Un tranquillo posto
di campagna in Teorema. Prav narobe, kot do-
kaz, da je skladatelj zbrisal nekdaj ocitna razli-
kovanja, lahko navedemo visokokomercialno
produkcijo. Uspel je z Marcom Polom (Giuliano
Montaldo, 1981), Siroko distribucijo pa je dozi-
vel tudi v Il segreto del Sahara (Alberto Negrin,
1987): Primer velike glasbe za povpreéen film.
Tod bi bil konvencionalen jezik skoroda de rigu-
eur. Morricone, tisti ,drugi“ pokaze svoj pogum,
ko potrdi évrsto in koncentricno tendenco po re-
ciprotnem poenotenju ekstremov. Kot enega
najboljsih primerov te tendence, preve¢ kom-
pleksnega, da bi se mu lahko v tem prispevku
sir§e posvetili,3® lahko nevedemo izboren Petri-
jev film Buone notizie (osebno nas cult movie,
pa naj je 1979 dobival Se tako meSane kritike). V
njem se Morriconeju posreci, da nas prepri¢a z
iziemno poetiko svoje spremenljivosti. V Cosi,
mentre si fa sera zasliSimo valcek s Stevilnimi
izraznimi usmeritvami. Med njimi prevladuje ne-
krofilna ekstaza, ki ni povsem brez samoironije,
saj Morricone v njej naniza serije upravicenih in
signifikantnih samocitatov?: Od shizofrenije iz
Indagine do fiziologije v La classe operaia. Sa-
moironija v zadnjem obdobju polni tudi filme
kakor Buone notizie, Distacco e solitudine in
Notturno un po’ folle, v katerih skladatelj s ste-
vilnimi subtilnimi prijemi odlo¢no pomete z vse-
mi ,generalijami“8! vsemi cini¢no®  lahkimi
skladbami“ ali ,zalostinkami*, ki nas jih je kino
prisilil goltati proti nasi volji. S stopnje zagotov-
liene funkcionalnosti, u¢inkovitega in glasbeno
predirnega komentarja smo zdaj prisli na raven
polne glasbene interpretacije filmskega dogod-
ka. Ta izrablja vse dvoumje zvo¢nega jezika, da
sporocéi, ¢esar slika ne more niti morda ne zna.
In ko si zmore glasbeni jezik prisvojiti taksne in
tako Stevilne aluzije, je tezko verjetno, da je re-
zultat ¢istega obrtniskega dela.

Ni nakljucje, da je najboljsi anagram imena En-
nio Morricone tale, ki si ga je domislil sam skla-
datelj: Norme con ironie. Poleg ugodnega niza
epitet lahko v temle majhnem avtoportretu
(Se en plod njegove ars combinatoria) zlahka za-
pazimo njegovo raznolikost, spet se prikazujejo
mnogoteri obrazi: Norme, ne le ene vrste, in veé
kakor ena forma ironije. In ga kar vidimo, ko ko-
mentira tole interpretacijo. Skoraj zagotovo bi
skomizgnil z rameni, reko¢:

.Pa saj o tem nisem tako razmisljal . . .*
~Tocéno," bi odgovoril Freud.

Opombe:

1V mitologiji ,najstarejsi od itaiskih kraljev; v Laziu je viadal
isto¢asno s Saturnom. Pravili so mu vratar Nebes; oznanjal je
novo leto in po njem se imenuje prvi mesec; nadzira letne &a-
se, varuje zemljo, morje in nebo. Janus je bil obdarjen z redko
previdnostjo, znal je ugibati preteklost in prerokovati, zato je
predstavljen z dvema obrazoma, véasih tudi s &tirimi; oprem-
lien je s kljucem, ker so mu pripisovali izum kljuéavnice, in s
palico v roki, ker je ustrezljivo spremljal popotnike. Imel je voz,
v katerega sta bila vprezena ovna.“ G. RONCHETTI, Dizionario
illustrato dei simboli. Zv. 1. Ulrico Hoepli, Milano 1922 (ponat.
Cisalpino Goliardica, Milano 1979), str. 448,

2 Po prvem, drobnem znamenju odprtosti, ki so jo pokazali
strogi muzikoloski krogi (A. LANZA, Il Novecento Il, parte i,
10° zv. zbirke Storia della musica, ki jo je uredila Societa Italia-
na di Musicologia, EDT, Torino 1980, v pogl. Musica e societa
di massa nahajamo — na str. 28-36 — kot potrditev tega argu-
menta cel paragraf), so bile vse naslednje priloznosti povsem
zanemarjene. Izbira ni samo razoéarajoc¢a, temve¢ kar nera-
zlozljiva. Dovolj bodi, ée navedemo samo najvidnej3a primera.
Ze povsem zastarel klasicen glasbeni slovar UTET, v katerem
je .geslo* Glasba za film obdelal Roman Viad (A. BASSO



(ured.), La Musica, Parte I. Enciclopedia storica, zv. |l. UTET,
Torino 1966, str. 435-40);, za novo monumentalno izdajo pod
vodstvom A. BASSA, Dizionario Enciclopedico Universale del-
la Musica e dei Musicisti, Il Lessico, zv. Il, UTET, Torino 1983,
pa je isto ,geslo* — na str. 225-30 — napisal filmski kritik C.
TEMPO. Drugi, novejsi primer pa je knjiga, ki so jo bili v
glasbeno-didakticnih krogih pri¢akovali zaradi vrste razlogov,
ki nam jih pomanjkanje prostora na tem mestu ne dopuséa po-
jasniti. V mislih imamo: M. BARONI, E. FUBINI, P. PETAZZI, P.
SANTI, G. VINAY,Storia della musica, Einaudi, Torino 1988. Ni-
ti paragraf Tecnologia e comunicazione di massa niti ob$irna
in za druge téme bogato obdelana Nota bibliografica ne prina-
Sata niti ene omembe, enega naslova — saj bi ne bilo treba, da
bi bil italijanski; mar je $lo za freudovski spodrsljaj, ¢e je bilo
to nenamerno? — ki bi se bil dotikal odnosa film-glasba v
vsem 20. stoletju. Re¢ postane $e manj razumljiva, e uposte-
vamo, da vse omenjene avtorje upravi¢eno imenujemo najbolj
odprti in najnaprednejsi predstavniki italijanske muzikologije.

3 Omejujemo se na pristojnost glasbenega zgodovinopisja
in muzikologije in izklju¢ujemo fragmentarne in veé kakor dg-
setletje stare spise (kljub vsemu zelo redke, ¢e ne tudi povsem
pozabne in pozabljene). Tako so edini omembe vredni prispev-
ki, tako z znanstvenoraziskovalnega vidika kakor glede na izvir-
nost izbire, tisti, ki jih je spisal E. SIMEON. Poleg Stevilnih, ki
jih je objavil v ,La cosa vista" — &e tile nedavni: Appunti sulla
teoria e prassi del cinema muto tedesco pri Provincia Autono-
ma di Trento (ured.), Trento Cinema 1987, Pregledni katalog,
Trento 1987, str. 74-80; La nascita di una drammaturgia della
musica per film: il ruolo di Giuseppe Becce, v ,Musica/Realta",
VIII(1987), &t. 24, str. 103-119 in prispevek o odnosih med glas-
bo in nems$ko ekspresionisticno kinematografijo iz zadnje
izdaje ,,Eunomio®. Nasledniji izjemni prispevek v italijanski glas-
beni publicistiki je podpisal Svicarski uéenjak C. PICCARDI.
Poleg tega, da se ukvarja z restavriranjem skladb za neme fil-
me (tako Mascagnijeve Rapsodie satanice, glasbe k istoimen-
skemu filmu Nina Oxilie!; je pred ¢asom napisal tudi eseja:
Agli albori della musica cinematografica: ,Frate Sole* di Luigi
Mancinelli, v ,Musica/Realta", VI(1985), &t. 16, str. 41-74; Con-
crezioni mnemoniche della colonna sonora, v ,Musical
Realta®, VII(1986), &t. 21., str. 143-160.

4 Glej na primer tele naslove: C. McCARTHY, Film Compo-
sers in America. A Checklist of Their Work, Da Capo, New York
1953 (ponat. 1972); T. THOMAS, Music for the Movies, Barnes
& Co., Cranbury (N. J)) 1972; J. L. LIMBACHER, Film Music:
From Violins to Video, The Scarecrow Press, Metuchen (N. J.)
1974; M. EVANS, Soundtrack: The Music of the Movies, Hop-
kinson and Blake, New York 1975; |. A. BAZELON, Knowing the
Score. Notes on Film Music, Van Nostrand Reinhold, New
York 1975; A. ULRICHE, The Art of Film Music: A Tribute to Ca-
lifornia’s Film Composers, The Oakland Museum, Oakland
1976; T. THOMAS, Film Score, The View from the Podium, Bar-
nes & Co., Cranbury (N. J.) 1979.

5 Tezava, kakrdno povzroca historizacija tistih glasbenih po-
javov, ki so povezani s filmskim jezikom, je e posebno zaple-
tena. Zavita je namrec v estetske implikacije, ki so po naravi
tudi zunajglasbene. Ni odvisna le od sestavin (kakor vediji del
produkcije za Siroko porabo), ki bi jih bilo mogocée opredeliti s
sociolodkimi termini. Kot primer prvega sinteti¢nega pristopa
k tematiki glej: S. MICELI, Storicita e astoricita della musica
per film. Lettera aperta in ,,Forma sonata“ (bitematica, triparti-
ta) a un immaginario amico compositore, v: Comune di Vicen-
za, Cineforum di Vicenza in revija ,Segnocinema* (ured.), Mu-
sic in Film Fest (festivalski katalog), Vicenza 1987, str. 17-26.

6 V zvezi s tem glej nedavna prispevka: S. GUARRACINO,
Problemi dell'insegnamento delle discipline storiche; E. FUBI-
NI, Storicita della musica: storia della musica e storia dell’arte
in razgovor, ko so na prispevka intervenirali: G. VINAY, M. BA-
RONI, P. SANTI, G. SALVETTI, v: S. MICELI in M. SPERENZI
(ured.), Didattica della Storia della musica, Atti del Convegno
internazionale (Firenze, 29. XI. — 1. XIl. 1985), Firenze, Olschki
1987, str. 11 sl. Splosneje v: C. DAHLHAUS, Fondamenti di sto-
riografica musicale (ital. prevod), Discanto/La Nuova Italia, fie-
sole 1980.

7 O tem, da bi bilo $lo za nepotrebne debato, nas prepri¢uje-
jo Stevilni dejavniki, ki jih ne moremo nadrobno nastevati na
tem mestu. Za empiriéni dokaz in kot obrambni udarec zado-
5¢a, da omenimo, da bi bila danes vprasljiva sleherna studija o
sredstvih za mnoziéno komunikacijo, ki bi bila izvirala iz esteti-
Skih koncepcij crocejevske matrice. Njen avtor bi s tem na-
mreé uni¢il analizirani objekt in ravnal tudi avtodestruktivno
do kritikih mehanizmov. Seveda pa bi mogli takéno trditev
ugodno oceniti in pograbiti tudi ,uradni* crocejevci, da bi do-
kazovali siromasnost tistih pojavov, ki so povezani z mnoziéni-
mi mediji. S stalis¢a kritike bi bilo to upravi¢eno, prav tako ka-
kor bi bila upravi¢ena tudi nasprotovalna ugotovitev — tista o
neprikladnosti kritiskih orodij idealizma, ko se idealizem sooéi
z vecino izraznih pojavov nasega ¢asa. O crocejevskih vplivih
na glasbo glej: E. FUBINI, Il neoidealismo italiano e l'estetica
musicale, v: L'estetica musicale dal Settecento a oggi, (nova,
razs. izdaja), Einaudi, Torino 1988, str. 251—65.

8 Francesco Alberoni, svoj ¢as socioleg, danes avtor dobro
prodajanih publikacij, ki so namenjene ,Sirokemu* obéinstvu,
lahko bi tudi rekli televizijskim gledalcem.

9 Vzvezi s tem priporoéamo prispevek: S. MICELI, Comporre
per film: una professione che non s'insegna, prebrano na sre-
&anju Trento Cinema 87, z dopolnitvami pa bo objavljeno v
»Musica domani®.

10 Ce ni drugaée oznadeno, navajamo podatke iz svojih za-

sebnih in Morriconejevih arhivov. Slednje smo si pred ¢asom
poblize ogledali, ker nameravamo izdati monografijo o celot-
nem skladateljevem delu.

11 Dobrohoten zargonski izraz, s katerim Rimljani imenujejo
miladega vajenca (= kozli¢). Ekvivalenta sta severni ,menabo*
in toskanski ,bardotto®.

12 Gre za zbirko $estih — nekatalogiziranih, nedokumentira-
nih — skladb za glas in klavir iz Casa med 1946 in 1950: Distac-
co | (R. Gnoli); Imitazione (G. Leopradi) — datirana s 27. XI.
1947; Distacco Il (R. Gnoli); Oboe Sommerso (S. Quasimodo);
Verra la morte (C. Pavese); Intimita (O. Dini).

13 Brzkone gre za prvo naroéeno skladbo.

14 Gre za prvo katalogizirano delo med tistimi, ki jih skladatelj
priznava danes (zastavljeno leta 1953, dokon¢ano leto pozne-
je, nikoli natisnjeno).

15 Diplomiral je bil iz trobente in kompozicije, pozneje e iz or-
kestracije, zborovske glasbe in zborovodstva.

16 Naslovov, ki bi jih bilo vredno navesti, je ogromno. Omeji-
mo pa se na tele primere: ,Gente che va, gente che viene®, Il
giornalaccio*, ,Studio 1*. Slo je predvsem za oddaje, ki so
med 1950 in 1960 afirmirale in razvijale televizijski medij.

17 Uradno so zaceli z oddajami 3. januarja 1954.

18 Vse to je dovolj za predpostavko, da bi vsakdo, ki bi se ho-
tel ukvarjati z zgodovino razmerij med glasbo in mnoziénimi
mediji, ne mogel mimo tako pomembne in vsesplosne ustvar-
jalnosti, kakréna je Morriconejeva.

19 PrecejSen del teh skladb smo analizirali v broguri, ki je do-
dana albumu: Ennio Morricone, Musiche da camera, RCA, RL
70761 (2), izSlo 1985.

20 ,Prav na koncu mojega konservatorijskega $tudija sva la
s Petrassijem na sprehod; na dan diplome je bilo (zelo uspe-
$ne diplome, moram priznati — ginjen je bil, jaz pa prav tako),
in stopala sva po obi¢ajnem delu skupne poti. Petrassi mi je
rekel, naj dve leti ne sprejemam nikakrsnih obveznosti, in do-
dal, da se mu zdi, da se mi bo v teh letih pripetilo nekaj obetav-
nega. Poslu3al sem ga, in minili sta leti, ko nisem zasluZil prav
ni¢. Zlozil sem Koncert za orkester (posveéen Petrassiju), ki mi
je navrgel za 60.000 lir avtorskih pravic. Tako skratka ni veé slo
naprej. Stopil sem do starega znanca Enza Micoccija, ki je vo-
dil Umetniski oddelek diskografske zalozbe RCA in mu potozil:
'Ne gre ve¢, moram dobiti delo, oglej si no malo tole.' Aranziral
sem Se nekaj skladb, zelo zagetnisko sem te storil. Potem pa
sem zacel skrivoma pisati aranzmaje za gramofonske plo&ce
in si domisljal, da me bodo opazili. Nisem dolgo Zivel v negoto-
vosti. Po nekaj letih so me odkrili, spoznali so me direktorji.
Delal sem za televizijo, za radio in naposled me je nekdo pova-
bil $e, da bi delal za film. O Petrassiju pa ne duha ne sluha. Se
danes se sprasujem, kaj je mislil s tistima letoma.” Iz: If musi-
cista nel cinema d'oggi. Colloquio con Ennio Morricone, doda-
no ki S. MICELI, La musica nel film. Arte e artigianato,
Discanto/La Nuova ltalia, Fiesole/Firenze 1982, str. 309-10.

21 Posamié: Rondo (Finale) ,alla turca® iz Sonate KV 331 (v
tem primeru je incipit analogen spiccati k tematskemu jedru

skladbe Ciribiribin), arija ,Una furtiva lagrima” iz Il. dejanja

Ljubezenskega napoja; Adagio Sostenuto, 1. stavek iz Sonate

guasi una fantasia, op. 27, §t. 2; Klavirska sonata &t. 3 v As-
uru.

22 Odkrili smo jo po nakljucju, saj se je bila ve¢ina Moricone-
jevih priredb pogubila.

23 Ko bi se bili poglobili v ta primer, bi zagotovo dolgo ne izér-
pali problematike glasbenega citiranja. Zato omenjamo le: Z.
LISSA, Fonctions esthétiques de la citation musicale (franc.
prevod), v: Versus"“, 1976, &t. 13, str. 19-34 (hrvadki prevod:
Estetske funkcije glazbenog citata, v: Zofia Lissa, Estetika
glazbe. Ogledi, IKP Naprijed, Zagreb 1977, str. 129-144); G.
DORFLES, Valori spaziotemporali nel collage musicale, v:
L'intervallo perduto, Binaudi, Torino 1980, str. 30-53.

24 V mislih imamo LP plosco, pri kateri si prirejevalec po tra-
diciji lahko dovoli ve¢ svobode in privosci kaj ,eksperimentira-
nja“.

25 Od pesmi // baratollo (G. Meccia) naprej — tudi tu gre za
nov primer izvirne priredbe — lahko opazimo izjemne prodajne
uspehe. Ce si zelite drugih informacij s tedanjega diskograf-
skega trga, si oglejte: G. BORGNA, Storia della canzone italia-
na, Laterza, Bari 1985.

26 T. KEZICH, Il Western all'italiana. Spis, prilozen albumu
Ennio Morricone. | western, RCA Italiana, ML 31543 (3). V istem
spisu je tudi tale prispevek: S. MICELI, I/ western all'italiana e
la sua musica, na katerega se v odstavku delno opiramo, a
smo ga precej priredili.

27 Morda je potrebno opozoriti, da je bil Leone posnel nekak-
Snega svojega Deguella in (kot se pogosto pripeti mnogim re-
Ziserjem) ni se ga ved bil zmozZen znebiti. Morricone pa je bil iz
podobnih razlogov Ze malce nestrpen in je odgovoril s polemi-
ko. Vzel je neko svojo staro skladbo, napisano za televizijsko
razli¢ico (1961) O'Neillovih Morskih dram, in v snemalnici M.
Lacarenzu onemogo¢il sleherno lepoticenije, ki bi utegnilo di-
Sati po ,deguellizaciji“. .

28 Ko biupostevali ,moznost” obéinstva in ,Zeljo" uradne mu-
zikologije, bi lahko domnevali, zakaj so te in analogne glasbe-
ne aluzije sfrlele mimo popolnoma neopazeno.

29 Zanesljivo gre za ,rep” psovke, ki je tukaj ne bomo omenili.
V filmskem dialogu jo Grdi zavpije v prizoru tik pred odjavno
Spico, in to je vzkrik, glasbeno-govorna mesanica, ki jo obrav-
navamo.

30 V mislih imamo Totem za 5 fagotov, 2 kontrafagota in tol-
kala (1974, nenatisnjeno), posneto za General Music, GM
33/01-4, e posebno pa Totem Secondo za 5 fagotov in 2 kon-
trafagota’ iz 1981 (zal. Suvini Zerboni, Milano, 1983).

Analizo druge razli¢ice si lahko ogledate v: S. MICELI, opombe
na ovitku ploséa RCA, RL 31650 (tam tudi skladba Gestazione,
1980).

31 Ne merimo toliko na Opero za tri grode, kolikor na Sedem
malomescanovih smrtnih grehov, kar zadeva Eislerja, pa na
Pesmi in Balade.

32 Vet o nadem pojmovanju ,ravni* iz razmerja glasba-film v:
S. MICELI, La musica. . . cit., str. 223-230.

33 ,Brezno*, ki na primer nastane pri Lisztu, ko skladbo naslo-
vi Preludij in fuga na B-A-C-H, pri Francku pa v Piéce héroique.

34 Zanimivo bi bilo raziskati reakcije kinematografskega ob-
¢instva — tod bi morala razprava postati sociolo$ke narave —
od tistega ¢asa, ko so taksne zvrsti glasbe dobile pomembno
vlogo v italijanskem vesternu.

35 Glej: M. BIANCHINI, Morricone rock, v: ,Mucchio selvag-
gio®, VII(1984), 5t. 72, str. 19-21; L. PITTI, Morricone I'intoccabi-
le, v: ,La Repubblica®, 8. IV. 1988, str. 24. Primera pogovorov, v
katerih €asnikarja, izvedenca za rokovsko glasbo, pouéujeta
Morriconeja — neverjetno! — o njegovi tovrstni posebni na-
darjenosti. Dodati velja, da ni pisec tehle vrstic niti pristas ne
ob¢udovalec rok glasbe. Prepri¢an pa je, da je ta fenomen —
razen redkih izjem — prej predmet sociopsiholoskih kakor
zgodovinsko-glasbenih raziskav (s tem v zvezi si oglejte naso
recenzijo knjige Sociologia del rock, ki jo je spisal S. FRITH
(Feltrinelli, Milano 1982; slov. prevod razsirjene in spopolnjene
izdaje pa: Zvocni ucinki. Mladina, brezdelje in politika rock and
rolla, KRT, Ljubljana 1986) v: ,Antologia Vieusseux", X1X(1983),
8t. 2 str. 177 sl. Tam je razloZzena nasa teorija, po kateri smo
lahko prepri¢ani o utemeljenosti razlikovanja med vzrokom in
posledico fenomena.

36 Morda ni odve¢ spomniti, da gre za mehanizem, ki je bil v
glasbeni praksi pogost 3e posebno v glasbenem gledaliscu.
Glej: AA.VV., Il sistema produttivo e le sue competenze, zv. IV.
dela: Storia dell'opera italiana (ured. L. Bianconi in G. Pestelli),
EDT, Torino 1987.

37 Vsaj od leta 1960 je Morricone skiadal ali prirejal tudi film-
sko glasbo, ki so jo pozneje pripisali Giovanniju Fuscu, Carlu
Rustichelliju, Mariu Nascimbeneju in Francu Tommasiniju.
Podatkov o tem v Morriconejevem arhivu nismo nasli, sploh pa
je skladatelj v zvezi s ,Susmarjenjem* (,maonlighting*) v film-
skem svetu Ze povedal svoje (oglejte si Dodatek k: S. MICELI,
La musica nel film . . . cit., str. 327). Morricone je zelo osoren
in trmast, kadar kdo dregne v viogo, ki jo ima pri ,$usmarjenju*
njegova oseba.

38 Podatke smo pobrali iz: V. SPINAZZOLA, Cinema e pubbli-
co. Lo spettacolo filmico in Italia 1945-1965, Bompiani, Milano
1964, str. 339 sl.

39 Nad 37. mestom lahko najdemo tudi Bertoluccijev film Pri-
ma della rivoluzione, za katerega lahko reGemo, da je prvi zani-
mivi film, pri katerem je sodeloval Morricone.

40 Podatki so iz: ASSESSORATO ALLA CULTURA DEL CO-
MUNE DI ROMA (ured.), La citta del cinema. Produzione e lavo-
ro nel cinema itaftiano 1930/1970, Napoleone, Rim 1979, str.
403 sl

-41 Morricone je v svoji karieri podpisal 27 zvoénih optiénih
trakov za vesterne, kar je brez dvoma pripomoglo, da se je zanj
uveljavila tako napacna in preozka oznaka. Njegovo ime je re-
ziserjem in producentom jaméilo uspeh tega zanra. Tako zve-
nece je bilo, da so v obdobju 1966-1972 Morriconejevo glasbo
porabili — po navadi brez njegove vednosti — za navrh §e v pe-
tih filmih.

42 Osnova za te ucinke je skrbno posnet in natanéno zmesan
zvok, v katerem so frekvence ,atak" zvisane tudi pri nadrobno-
stih, ki zadevajo fizikalno/mehani¢no raven: pritisk ustnic, dak-
tilofonija itd.

43 E. SATIE, Quaderni di un manifesto (ital. prevod), ured. O.
Volta, Adelphi, Milano 1980, str. 170.

-44 Od 1967 naprej s Caput coctu show na besedilo P, P. Pa-
solinija (nenatisnjenc), $e zlasti od 1969 z Da molto lontano za
sopran in 5 instrumentov (zal. Salabert, Pariz 1973), Suoni per
Dino za violo in 2 magnetofona (zal. Salabert, Pariz 1973) in
mnogimi drugimi. Glede na obravnavano témo so se nam zde-
le druge skladbe (spisane pred 1967 ali po tem) prav tako zani-
mive. Res pa je, da so bile namenjene za posebne kinemato-
grafske priloznosti in pozneje predelane ali pa so, prav narobe,
obstajale Ze prej, a jih je Morricone priredil za film in kasneje
vkljuéil v katalog. Vecino jih je zaloZil Salabert. Dokazi za te ne-
navadne primere iz let 1966-1969 so zbrani na dveh albumih:
Generale Music, GM 33/01-2; GM 33/01-4.

45 RCA ltaliana, MLDS 20243. Posebno pozornost si zasluZi
improvizacija z naslovom Cantata (Mario Bertoncini, Franco
Evangelisti, Roland Kayn, Ennio Morricone in Frederic Rzew-
ski, glasovi s filtri in reverberacijo), v kateri je izjemno sliSen
zlasti Morricone s svojim | fizioloSkim* pojmovanjem glasu.
Spominja nas na ze omenjeno skladbo iz filma Giu la testa in
na Totem Il. V zvezi s tem si oglejte: E. MORRICONE, A scuola
di improwvisazione, v: ,Musica e dossier” |1(1987), &t. 4, str. 24-
25. In splosneje: AA. VV., Di Franco Evangelisti e di alcuni nodi
storici del tempo, izd. Nuova Consonanza, Rim 1980.

46 Distinkcija, ki je v rabi pri teorijah o srednjeveski glasbi.
Opredeljuje prehod iz spretno ,narejene” glasbe v ,domislje-
no* glasbo, plod intelekta.

47 Glej: S. MICELI, La musica nel film . .. cit., str. 58 sl.



48 Zavedamo se, da je lahko takéna opredelitev nehote videti
groba in dogmatska, $e posebno v zadnjem delu. Katere vred-
note v tej glasbi so resni¢no legitimne? Kajpak ne premoremo
enega samega, dobrega odgovora za vse primere. Lahko pa
ugotavljamo, da bi mogla biti sleherna notranja glasbena vred-
nota vedno pristnej$a od prilastitve ¢esa zunajglasbenega.
Sprejemljive so vse legitimne vrednote iz zgodovine misli, v ka-
tero lahko umestimo to ali ono delo.

49 Uradna glasbena kultura (domala) ne zahaja v kino. In ¢e
njeni zastopniki, privrzenci tjakaj vseeno pridejo, ne pricakuje-
jo, da bi mogli najti kaj takSnega, kar bi jih lahko profesionalno
pritegnilo. 1z tega lahko povzamemo, da $e opazijo ne, kadar
se kaj pripeti izjemi pri tem pravilu. Racuni za to re€ so bili po-
ravnani Ze 1938 z Aleksandrom Nevskim. Kdor bi poskusil uve-
sti v primernem trenutku Saint-Saénsa, Becceoja, Mascagnija
in druge, bi ne bil tako kompromitiral svojega muzikoloskega
pocetja kakor tisti, ki bi se lotil kakega uspesnega sodobnika.
Kljub temu pa bi bil ostal v o¢eh visoke kulture omejen, v arhe-
loSkem getu sui generis.

50 Predvideti bi bili mogli ugovor: ,Kaj pa primer Ejzen-
Stejn/Prokofjev?”, a je neprimeren, saj v filmu uporabljena glas-
bena govorica ne pomeni preloma s tradicijo — tako zaradi
politiéno-kulturnih razlogov kakor tudi spri¢o dejstva, da je v ti-
stem ¢asu (kar je bilo ugodno ali pa morda ne) v Evropi obsta-
jala nekaksna skupna govorica, skupen komunikacijski kod.
Navsezadnje pa tudi zato, ker razkol med resno in popularno
glasbo tedaj Se ni bil tako velik, kakor je danes.

51 Gre kajpada za sodbe, ki bi jih mogli aplicirati na posamic¢-
ne in primerno razélenjene skladbe. Tukaj se opiramo pred-
vsem na Requiem per un destino (1966); Caput coctu show
(1967, Pasolinijev tekst je tako skladen z Morriconejevo poeti-
ko, da nas mocéno razveseljuje, ker jo je skladatelj ponovno
premislil v luéi svojih sedanjih slogovnih usmeritev); Da molto
lontano (1969, zal. Salabert, Pariz 1973); Immobile (1978, zal.
Salabert, Pariz 1987). Prim. e opombo 44 v tem spisu.

& ; L i i
EPPE PATRONI GRIFFI, 1971 52 Skladbe iz obdobja 1966-1979 vsebujejo koherentne znadil-
nosti, tako da bi bile zelo primerne za oblikoslovno raziskavo,
o ¢esar pa tukaj kajpak ne bomo poceli. Bolj ko je avtor izrazno
TATARSKA PUSEAVA, RE7IJA VALERIO ZURLINI, 1976 spontgn, pogiumnjgje staplja sIoFg';ovne eler]nenge, ki so bili do
tedaj lo¢eno navzodi v raznih zvrsteh njegovih kompozicij. Niz
o se zacne pri Gestazione (1980, zal. Suvini Zerboni, Milano 1982,
e za katere menimo, da so prehod med obdobjema), precej na-
: At tanéno izdelane so v tem smislu tudi Etude za kiavir (1984-86)
& fiedly - in tako naprej, progresivno do srecnega obdobja s Secondo
e i concerto, Frammenti di Eros (1985, zal. Suvini Zerboni, Milano
1988) in Mordenti in Nevmami (1988). Upostevati velja, da ta se-
znam najnovejsih skladb ni popoln, saj smo se morali omejiti

na dela, katerih partiture so nam bile dostopne za analizo.

ZBOGOM, OKRUTNI BRAT, REZIJA GIUS

53 Primerov je ve¢ ko preve¢. Med nedavno produkcijo naj
omenimo Ze navedene Etude za klavir.

.= 54 Vkontekstu tega spisa smo se naklepoma ognili moznosti
- . analize, ki bi se bila sistemati¢no lotila avdiovizualnega po-

: stopka. To bi nam namre¢ povzrocilo specificne tezave. Za se-
- znanitev s taksnim vidikom glej: S. MICELI, Linguaggi figurati-
vi e linguaggi musicali: dissociazioni e associazzioni indebite,
v: AA. VV., Molteplicita di poetiche e linguaggi nella musica
d'oggi (Sklepi s sre¢anja ,Nuova Consonanza“, Rim, 6.-7. XI.
1986), ,Quaderni di M/R*, &t. 16, Unicopli, Milano 1988, str. 66-
74.

55 Primerov kar mrgoli, toda najustreznejsi se zdi tisti iz filma
Giordano Bruno (G. Montalto, 1973), kjer glasba vsebuje nekaj
»a cappella® (za sam zbor) skladb, skomponiranih po vzorcu
vokalne polifonije rimske Sole.

56 Kakor se morda kdo $e spominja, gre za skladbo z zborom
in tolkali. Spisana je v ,plemenskem* slogu, besedilo pa je ma-
§a, ki se bere v nekem afriSkem misijonu. Na poseben nacin je
zadela katolisko imaginacijo 60. let, saj je vzneseno zdruzila
nativne jezikovne vrednote z gregorijanskim slogom in tako
poosebila nekatere od zahtev drugega ekumenskega vatikan-
skega koncila, kakor jih je bil izrekel papez Janez XXIII (1962-
65).

57 ,Pridi, o Sveti Duh, / in poslji z neba / Zarek svoje Iuci. ! Pri-
di, o¢e siromasnih, / pridi, dobrotnik, / pridi, lu¢ nasih src.” Pre-
vedeno iz ital. po: Messale Romano Quotidiano, Edizioni Paoli-
ne, 1962, str. 603.

58 Analogen postopek nahajamo v zanimivi skladbi Bambini
del mondo za zbor visokih glasov iz 1979 (narogilo Unicefa).

59 Razpoznavni so tudi drugaéni zunajkompozicijski simpto-
mi: Taksna je na primer tendenca — znana v zadnjih letih —
da nekatere filmske skladbe izvajajo na koncertnih odrih. V
zvezi s posebnimi in problematiénimi vidiki filmske glasbe
glej: S. MICELI in L. PESTALOZZA v: D. CHIADINI in P. M. DE
SANTI (ured.), Film in concerto, Comune di Roma in RAl — Po-
krajinski sedez za Lazio, Rim 1983.

60 Merimo bolj na atmosfero, ki jo je mogoée é&utiti v teh na-
slovih, kakor pa na resnicne citate.

61 Definicija, ki jo v kinematografiji uporabljajo za oznako do-
cela nevtralnega glasbenega komentarja, za glasbo brez spe-
cifiénih potez. Glasbena tapeta, zvokovna obrt, glasbenih bluf,
¢e vam bolj ustreza.

62 Za definicijo izraznega cinizma pri filmskih skladateljih si

oglej: M. MILA, L'esperienza musicale e I'estetica, Einaudi, To- 37
rino 1956, str. 113.
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