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vizuilne® paralely na pozadi $irSich sivislosti kultirneho ¢ umeleckeho myslenia
v literattire, divadle, vytvarnom umeni a pod. Dodnes filméri hovoria o ko trapunkte
najmi v suvislosti so zvukom: maji na mysli najmi spésob spojenia zvuku s obrazo-
vymi v¥znammi, ciePavedomé spojenie alebo skontrastovanie obrazu a zvuku, aby sa

, # o

dostahol dramaticky téinok.2

Stard mySlienku kontrapunktu podivam v teoretickom systéme, ktory som si uz
davnejsie pripravil a publikoval v kniznej vedeckej publikicii Tedria filmovej hudby.
Aby knizka nebola prili§ zarazena pohladom jedného autora, podivam vysvetlenia
délezitych pojmov aj podra inych ucebnic. Na konci knizky uvidzam zoznam do-
stupnej literatiiry pre zaujemcov o podrobnejsie $tidium, pricom zo zahraniénych
publikicii uvidzam najmi tie (hoci aj starsie), ktoré si pristupné v bratislavskych
knizniciach.

Privlastok ,audiovizualny pouzivam v tom zmysle, ako sa medzinirodne roz&iril
v suvislosti s technickjmi médiami, teda nezdéraziiujem rozdiely v narabani
s budbou vo filme a injch médiich. Budici tvorca sa zrejme este dozije dolezitych
zmien v oblasti techniky i spolocenskych a umeleckych désledkov postindustrialnej
a informacnej spolo¢nosti. Nam v tejto knizke ide o pochopenie a privlastnenie si
vicobecnejsie platnych principov tykajicich sa hudby v audiovizuilnom vyjadrovani
v rimci projektivnej kultiry.

KniZka by mohla — domnievam sa — odbremenit’ pedagoga od vysvetPovania
zilladnych pojmov, aby sa v osobnom kontakte s poslucha¢mi viac mohol venovat’
praktickej vyucbe, analyzam dobrych filmov a programov a najmi viest’ ich k spoz-
navaniu dobrej hudby. Preto uvidzam v kniske &o najmenej prikladov z praktickej
tvorby — len tolko, aby bol text zrozumitel'ny.

Text knizky vysiel roku 1994 ako skripta pre posluchacov Vysokej skoly muzickych
umeni. Ked’Ze je tento titul eite stle predpisany ako ucebny text pre posluchidov
Filnovej a televiznej fakulty VSMU, publikujem ho znovu formou knizky zrevido-
vanj a doplneny o poznatky vyplyvajice zo sacasného vyvinu.

Dikujem vsetkym, ktori mi ochotne pomohli cennymi pripomienkami, informa-
cianmi a radami, najmi lektorom price z roku 1994, z ktorjch prof. PhDr. Martin
Slivia, DrSc. medzi¢asom zomrel, mal viak velky vplyv na celkovy riz publikicie.
Pri koncipovani textu v prvej a najmi tejto druhej verzie mi postupne pomohli kole-
gova z oblasti muzikolégie, fyziky a zvukového majstrovstva doc. Yvetta Kajanova,
CSc, RNDr. Karol Macik, CSc. Ing. Juraj Solan, Ing. Stefan Nagy, ArtD., Ing Jan
Greindr, ArtD., Mgr. Rastislav Podpera, PhDr., Mgr. art. Stanislay Grich, Mgr. Peter
Motcka, Mgr. Slavomir Krekovié a ini.

Bntislava, oktéber 2005, autor

2 Poov. heslo »kontrapunkt* in: BLECH, R. a kol: Mald encyklopédia filmu, Bratslava, Ob-
zor, 1974,
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Zaclenenie hudby
do audiovizudlneho vyjadrovania

Utinok a vyznam

Celd problematika ozvudovania v audiovizualnom vyjadrovani pozostava
v podstate z dvoch problémovych okruhov:

L. vyber, tvorba a formovanie vhodnjch zvukov (vritane hudby)

2. skladba a2 monta# zvukov do kontextu umeleckého vyjadrovania, teda spa-
janie zvukov s obrazom a spajanie zvukov medzi sebou.

Cielom tych ¢innosti by mala byt’ intenzita uéinku. Principidlne mozno rozlisir:
a) ucinky prostrednictvom zavaznosti informacie — prevliada poznavacie hPadisko

b) ucinky prostrednictvom kultirnej ¢i umeleckej uslachtilosti, jedineénosti,
neopakovatel'nosti — prevlida estetické hPadisko.

Aj hudba méZe byt za istych okolnosti nositelkou vecnych informécii — najmi
vV spojeni s obrazom. Napriklad v cestopisnej reportizi mése miestna hudba
(exoticka, Fudovd) informovat’ o miestnej hudobnej kultire; hudba, ktord vie-
obecne poznime ako svadobny pochod, méZe informovat, %e sntbenci sa vzali
(netreba to uz ukdzat’ akciou v obraze); zretel'ny zadiatok hudby méZe v kontex-
te s infmi zvukmi vyjadrit’, Ze sa nieco deje a pod.

Hlavnou doménou hudby s viak ¢inky druhého spomenutého okruhu, teda
umelecké a estetické tcinky vyplyvajice z jej $pecifickej us poriadanosti — kompo-
zicie a prednesu. Najmi tie budeme mat’ na mysli pri nasledujicich Gvahach.
Umelecké ucinky hudby sa fazko vyjadruja slovami, mozno ich len neuréito na-
znacit’. Rozhovory na tito tému medzi tvorivymi spolupracovnikmi predpokla-
daju zna¢ni profesionalnu déveru a snahu PO porozumeni.

Vniitroobrazova a mimoobrazov4 hudba

V audiovizuilnom vyjadrovani mozno v principe rozlisit’

a) vmitroobrazové zvuky, ktoré prichadzaji zo sféry zobrazovaného, st si-
cast'ou akcie, maji viac-menej predmetnt povahu, napriklad dialégy a ruchy
v beznom pouzid, pripadne hudba, ktort pocut’ v prostredi zobrazovaného

b) mimoobrazové zvuky, ktoré nepattia do zobrazovanej akcie, ale prichadza-
ju ako doplsujica zlozka zo sféry autorského pristupu, napriklad komentar
dokumentirneho filmu, alebo hudba, ktora nie je saéastou dramatickej ak-
cie, ale znie akoby ponad zobrazované fakty. Voci akii st iredlnym kompo-

nentom, nezodpovedaji predmetnosti audiovizuilneho vyjadrovania.




V' tomto zmysle teda mozeme rozliSovat’ vaitroobrazovi 1 mimoobrazovi

hudbu.!

Hlavnym kritériom ¢lenenia vsak nie je technickorealizacny faktor, ale dojem,
ilizia v predstave divika. Vnttroobrazovou hudbou je napriklad aj muzicirova-
nie filmovej postavy, ktorej znejicu nahrivku (playback alebo postsynchrén)
nevytvoril predstavitel' roly, ale hudobnik, podobne ako vnutroobrazovym zvu-
kom s1 aj dialégy dabovaného filmu, pri ktorjch divéci maju dojem, Ze hovoria ti
I'udia, ktorfch vidia v obrazovych ziberoch.

Vnitroobrazova a mimoobrazova hudba st dve zretePne ohranidené kategorie
najmi v beznej fabuldrnej hranej tvorbe. V injch Zanroch, najma tam, kde audio-
vizudlne vyjadrovanie smeruje od predmetnosti k vyssej miere Stylizacie, hranice
sa znejasnuj. Napriklad v animovanych filmoch sa ¢asto hudobnymi zvukmi
napodobnuji vnitroobrazové ruchy, ale zaroven s tie zvuky stcast’ou mimoob-
razovej hudby. Alebo v televiznej opere si spievané dialégy principidlne vaitro-
obrazovym zvukom (postavy na obrazovke sa medzi sebou zhoviraju), ale ziro-
ven su ich spievané melodické linie integrilnou stcast’ou hudobnej kompozicie,
ktora ako celok nie je sicast’'ou akcie.

Mimoobrazovej hudby je v praxi mnohonisobne viac nes vnuatroobrazovej.
V' profesiondlnej filmovej tvorbe hranej, dokumentéirnej a animovanej byva mi-
moobrazovej hudby viac nez 95%.2 V celkovom objeme televizneho vysielania
zvySuju percento-vnutroobrazovej hudby hudobné relicie alebo hudobné &asti
inych relcif (najmi zabavnych).

Priestor a ¢as v audiovizuilnom vyjadrovani

Priestor a ¢as patrili odjakZiva medzi uréujice podmienky vyvinu cloveka ako
druhu — inymi slovami: boli délezitou determinantou fylogenetického vyvinu
cloveka. Cudska skisenost’ s priestorom a ¢asom je aj dolezitym atribitom vni-
mania audiovizuilneho diela.

Obraz, ktory vzniki projekciou, je v skutoénosti dvojrozmerny, posobi véak do-
jmom trojrozmernosti. Tento dojem podmiefiujii viaceré faktory, z ktorych zrejme
najddleZitejsie a pre audiovizualne vyjadrovanie naj$pecifickejsie st pohyb a mon-
taz. Pohyb je uz vo svojej filozofickej podstate ¢asovo-priestorovou kategériou, a
tak (najmi pohyb pozdlZ osi divik — projekéna plocha) vnucuje dojem priestoru
mimo projekénej plochy, v ktorom sa divak zdanlivo ociti. Obrazova monti? eite
viac zasahuje divikovu fantiziu, lebo subjekt si zo zéberov na rozli¢né objekty —
uvedomujuc si ich vzdjomné vzt'ahy — vytvara svoju vlastnt predstavu o prostredi

' V teoretickej literatire sa uvidzaji aj iné oznalenia, najmi redlna a iredlna hudba,
imanentnd a transcendentnd hudba, pripadne starSie, teoreticky prekonané pomenovania.
\" americkej vyucbe sa viili oznacenia source music a dramatic underscore music.

2 Podkladom pre tento odhad bola celkova metra slovenske) filmove) tvarhy v roku 1972,

zobrazovaného. Tak vznika zvlisina tiktivna, iluzérna kategéria, ktora filmovi teo-
retici ddvnejie nazvali filmovym priestorom. Dnes si Jju mézeme v Sirsich stvislos-
tiach s audiovizualnym vyjadrovanim pomenovat’ ako obrazovy priestor.

Zo sktsenost sme zvykauti, Ze v kazdom priestore znie zvuk (i ticho je v bez-
nom zivote len relativne slaby zvuk). Preto aj zvuky, ktoré pocujeme z reproduk-
torov, intuitivne lokalizujeme do priestoru, ktory je naporidzi: do toho priestoru
(hoci fiktivneho), ktorého predstavu v nds v tej chvili vyvolava obraz.

I hudba pésobi obohacujico v zmysle priestorovych pocitov. Hoci priamo
oslovuje len sluch, vyvoliva vnem zmysluplnjch hudobnych tvarov ¢ obsahov.
KedZe sa rozvija v ¢ase, tie meniace sa hudobné tvary sa prejavuju ako dianie,
pohyb. Toto dianie je mimovolne priestorovo nazorné na zaklade skisenosti, e
kazdé materidlne dianie sa odohriva v priestore. Hudobni teoretici oddivna podi-
taju s pojmom hudobny priestor. Je to priestor neskutocny, virtualny, mysleny a
vel'mi nezretelny.3

Okrem toho musime poéitat’ aj pojmom priestor hudobnej nahravky. Aj jed-
noducha nahrivka hudby mé znaky priestorovych vastnosti prostredia, v ktorom
sa uskutocnila. V' profesionilnych podmienkach nahravacej praxe je priestor hu-
dobnej nahrivky umeleckjm dielom zvukového majstra, ktory pomocou nahra-
vacej techniky (najmi umiestnenim zvukovych zdrojov pred mikrofénmi, pricou
s dozvukom, rozloZenim zvuku do kanilov stereoreprodukcie) vytvira umely
»obraz hudby* — umelymi prostriedkami vybudovanu iliziu priestoru a v nom
znejucej hudby.

Pre nasu tému je doleZité, Ze pri audiovizuilnom vyjadrovani vSetky tie spome-
nuté priestory splyvaju, v subjekte vnimatel'a vznika komplexny audiovizualny
vnem. Je to natol’ko prirodzeny psychicky proces, Ze sa ho netreba udit’. Aj die-
ra, eSte nezat'azené konvenciami, neoddeluje obraz svojej obl'ubenej televizne;
tozpravky od hudby, ktord pritom znie z reproduktorov, ale celkom prirodzene
ju vnima ako ,,hudbu z tej rozprivky®. Obraz, dej i hudbu pochopi ako prejavy ¢i
stranky toho istého javu — rozprivky.

Uvedenymi okolnostami moZno vysvetlit' aj odévodnenost’ mimoobrazovej
hudby. Hoci nie je siicast'ou akcie — predsa nerusi, ba v idedlnych pripadoch pé-
sobi obohacujico. Hoci sa nemiesa do akcie, vyplia svojim znenim obrazovy
priestor, Stylizuje ho. Ba navyse — ak znie mimoobrazova hudba, mé6zu absento-
vat’ ruchy, ona ich zastipi. Hudba ma totiZ s ruchmi i s kazdym zvukom spolo¢-
ny zaklad: sama je zvukom.

' Hudobny priestor patri medzi najdolezitejsie pojmy psychologie hudobného vnimania.
Zikladné vedecké dielo v tejto otizke napisal svajciarsky muzikolég Erast KURTH:
Musikpsychologie (Berlin 1931). Ako voditko k $tadiu problematiky hudobného priestoru
moze poslizit’ heslo | prostor® in: POLEDNAK, Ivan: Strucny slovnik hudebni psychologie.
Praha: Supraphon 1984,



Esteticka a umelecka vizba

V teoretickej literatire sa uvadza pojem estetickej viizby hudby a obrazu.! Ide
tu o to, Ze simultinne vnimanie obrazu a hudby je za normalnych okolnosti ply-
nulé, obraz a hudba sa vzajomne nerusia, ba naopak, hudba sa prirodzene viaze
na obraz, umelecky ho obohacuje. Zvykna sa analyzovat’ pri¢iny tej vazby najmi
z pohl'adu psycholégie a antropolégie — v tom zmysle sme si uz v predoslych
odsekoch struéne pripomenuli spljvanie obrazového a hudobného priestoru.

Mozeme vsak navyse hovorit’ aj o umeleckej vazbe obrazu a hudby, ¢o je po-
jem CiastoCne totozny s pojmom estetickej vizby, ale do popredia vystupuje vy-
sledok tvorivej price pri komponovani, vybere, montizi alebo synchronizovani
hudby s obrazom, pricom ide o to, aby sa obsahy hudby a obsahy obrazu vza-
jomne podporovali, aby spolu vystihli nejaka vyssiu umelecku entitu.

Tvorvi pracovnici sa usiluji o umelecky sulad (hovoria o tom, ¢ a ako uréita hud-
ba ,,pasuje” k danému obrazu). Umelecka vizba je vSak aj pri objektivnych predpo-
kladoch subjektivnou kategoriou: kazdy divak ju vaima a pocit'uje trochu inak. Okrem
toho, k pochopeniu umeleckej vizby je potrebna aj urcitd vychova a divacke skuse-
nostl. Divika, ktory nie je schopny pochopit’ umelecki silu dobrej hudby, nezaujme
ani sugestivnost’ alebo zaujimavost” spojenia tej hudby s obrazovymi obsahmi.

Samozrejme, Ze najma tvorivi pracovnici si musia rozvijat’ (a praxou si aj rozvi-
jaji) zmysel pre umeleckd vazbu hudby a obrazu. O dobrych filmovych skladate-
Foch sa hovori, Ze ,,citia obraz®. Obzvlast’ rozvinuty zmysel pre umeleckd vizbu
majl skaseni strihaci, lebo maji prax so synchronizaciou hudby s obrazom, so
strihom obrazu na hudbu a pod. Ciel'om tejto knizky je poukazat’ na objektivne
principy tej umeleckej vizby — verbalizovat’ ich — teda slovami vystihnat’, ako
a ¢im hudba v kontexte s obrazom a témou na divaka umelecky p6sobi, hoci si to
neuvedomuje, racionalne neanalyzuje a zvi¢sa o tom ani nehovori.

Roviny obrazovo-hudobnych vzt'ahov

Hudba méze v audiovizualnom vyjadrovani posobit’ rozmanitymi sposobmi.
MézZeme hovorit’ o jednotlivych ,,rovinach® toho posobenia. Dolezité st najma:

a) rovina realnych vzt'ahov

b) spektrilna rovina

¢) asova rovina

d) rovina Stylovej charakteristiky

e) rovina hudobného vyrazu

f) rovina hudobného prednesu

g) rovina hudobnej narativnosti.

4 Viizbe medzi obrazom a hudbou venovala délezitd stat’ pol'skd hudobni muzikologicka Zofia
LISSA vo svojej knihe Estetyka muzyki filmowej (Krakov 1964). O ua hudby
v stvislosti obrazom patri medzi zdkladné témy teoretického uvazovanu o filmove) hudbe,
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a) Rovina redlnych vztabov

Ide tu najmi o problematiku vautroobrazovej hudby. Vzt'ah hudby a zobrazo-
vanej akcie divik chipe a hodnoti na pozadi reilnych moznosti toho vzt'ahu, ako
ich pozna zo skutoéného fyzického sveta.

Tvorcovia vyuzivaji a niekedy aj imyselne porusuji logiku reilneho vztahu
medzi zvukom a zobrazovanou akciou, aby takto umelecky posobili na divika.
Napriklad zaujimavo pésobi, ak pri hudbe, ktori divik uz dlhsie poéuje a chape
ako mimoobrazovi, sa nakoniec prekvapivo ukiZe jej vadtroobrazovy zdroj. (Vo
Wajdovom filme Kandly z roku 1957 vidy znovu a znovu znie ¢udna kviliva
mel6dia hrani na okarine, divak ju chipe ako mimoobrazovi hudbu, v pribehu
to vytvira zvlastnu ponurt naladu, a naraz sa prekvapivo ukize, Ze to v kaniloch
skutocne hra sialeny hudobnik.) Vtipné je, ak mimoobrazova hudba zasiahne do
akcie, hoci v rimci logiky redlnych vzt'ahov by to malo byt nemozné. (V Chyti-
lovej veselohre Hra o jablko z roku 1977 vidno kidel' holubov na prazskom Sta-
romestskom namesti. Znie typicka filmova mimoobrazova hudba, holuby ju lo-
gicky nemozu pocut’. A predsa, ked sa v nej ozve akcent kontrabasov, holuby sa
splaSene rozletia.) Vnitroobrazova hudba je samozrejmost’'ou v dokumentirnych
filmoch o praci hudobnikov, ked’ sa ukazuje ich hudobny vykon. Tvorcovia ¢asto
nechavaja prislusni hudbu zniet” aj d’alej, ale priradia k nej iné, nehudobné zibe-
ty zo Zivota tychto hudobnikov. Uéinne to charakterizuje hudobni osobnost’
dvoma sp6sobmi — vo zvuku cez ich hudobny vykon a v obraze prostrednictvom
inych savzt’aznych javov.

b) Spektrdlna rovina

Tu budeme uvazovat’ o vzt’ahu hudobného zvuku k vizuilnym kvalitim obra-
zu, akymi s najmi svetelnost’, tvarovost’, linie, farba, tonalita, fotograficka tvr-
dost’, jas a pod. V tejto rovine je aktuilna problematika synestézie.

Synestézia je psychologicky pojem a spociva v tom, ze podnety pdsobiace na
zodpovedajuci zmyslovy orgin vyvolavaji mimovolné vanemy aj v inom zmyslo-
vom organe. Synestéziu si v beZnom Zivote neuvedomujeme, hoci je divno do-
kizané, Ze jej podlieha kazdy kultirny ¢lovek, ba celkom prirodzene sa dostala aj
do nasej beznej komunikicie: napriklad vysoké ¢i nizke si nielen predmety
v priestore, ale aj napitie, produktivita price alebo hudobné tony; tvrdé st nielen
predmety na hmat, ale aj kontiry; teplé ¢i studené moézu byt’ aj farby; svetlé ¢i
tmavé alebo ostré ¢i gulaté moézu byt aj zvuky atd. Aj virtualny hudobny prie-
stor, ktory sme si pripomenuli v predoslej stati, ma synesteticky zaklad. Synestézia
sa zvykne vysvetlovat’ aj z hladiska neurolégie, isté je vSak, Ze je zaloZena na
celej skusenosti cloveka s vecami sveta, teda aj na fylogenetickej skusenosti, ktora
tlovek ziskal v priebehu celych dejin Pudstva ako druhu — teda jednotivec ju

zdedil od svojich predkov.



Sytestézia sa v umeni vzdy vvuzivala. Napriklad v pocaii biasnici radi charakieri
zuju nicktoré javy nespecifickymi vlastnostami, kiorvm porozumieme len na
ziklade synestetickych analdgii {(,To ticho jazminové! / Co srdee boli, slovo
nevypovie...“ alebo ,,...A v izbe tazké polosero...” alebo ,,...Zem zaznie

slavnostne slnecnym organom...“ alebo ,,...Mamy sa hrbia, stricaji sa v tme,
/odvazaji ich vlaky — /ony im srdcom posvietia...“ z basni Michala Chudu Rispety
o laske, S otcom, Halleyho kométa, V polnoénej chvili zo zbierky Tiché svetlo).

Pri vnimani hudby su medzi vizuilnou a auditivnou sférou vel'mi komplikované
vzt'ahy. Hudba mi nekonecnt paletu moznosti vyvolavat’ predstavy, ktoré by sa
dali pochopit’ aj vizudlne. IbaZe problematiku synestézie nim zastiera skutoc-
nost’, Ze hudba podiva ovel’a SirSie bohatstvo pocitov a obsahov, nez by sme ich
mohli pojmovo pochopit’ a slovami pomenovat’.

V spektralnej rovine budeme uvazovat’ o vzt'ahu hudobného zvuku (odhliad-
nuc od jeho zaradenia v ucelenej hudobnej kompozicii) k vizudlnym kvalitaim
obrazu (tiez odhliadnuc od celkovych vyznamov, ktoré obraz prinasa).

Filmovi skladatelia vzdy vyuzivali synesteticky efekt, ba v tomto smere sa vytvo-
rili aj zauZivané banilne kli$é (napriklad drobné trblietanie sa vodnej hladiny sa
vyjadruje akordmi harfy rozlozenymi do drobného vlnitého arpeggia, mohitne
skaly sa vyjadria mohutnym akordom poziun, jaskyna sa vyjadri dutym zvukom
marimbaf6nu, temna ulica sa vyjadd tmavym ténom klarinetu v nizkej polohe a
pod.). Nedostatoc¢na umeleckost’ tu spocivala v tom, ze hudobny zvuk vystihoval
umelecky nepodstatné vizuilne javy, a aj v tom, Ze synesteticky ilustrativne zvuky
boli sicast’ou nie prili§ ndpaditej hudby. Avsak tam, kde obraz smeruje k vytvar-
nej Stylizdcii, zvySuje sa délezitost” hudobného vysthnutia vitvarnost. Krajnym
pripadom boli v minulosti abstraktné animované filmy, ktoré neobsahovali nijaky
pribeh ani vecnt realitu, ale ich zmysel tvori umelecki symbi6za abstraktnych
vytvarnych tvarov s hudbou. Dnes sa podobné diela tvoria elektronickou cestou,
najmd pomocou poditacovej grafiky.

V spektralnej rovine budeme uvaZzovat® aj o pripadoch, ked hudba napodobiiu-
je alebo zastupuje mimohudobny zvuk. Principiilnym dévodom je tu Stylizacia:
Tvorca umelecky pretvori niektoré charakteristické prvky predpokladaného ru-
chu, vyuzije ich ako prostriedok umeleckej vypovede. Vytvori umelecky jedinec-
ni podobu hudobného zvuku podla vzoru redlnych zvukov, s ktorfmi méame
skisenosti z beZzného Zivota mimo umeleckej tvorby. Jestvuje viacero dévodov
vyuzivat’ takym spésobom prave hudbu. Napriklad:

Idealizacia, skraSlenie. Ak obraz podiva nejaky jav (zo sveta prirody, stro-
jov...), namiesto prislusného ruchu sa pouzije hudba pripominajica ten ruch,
s ktorou ten jav dosiahne iny, uslachtilejsi vyraz. Napriklad Kovac¢ov dokument
Ohnivé rieky z roku 1966 je zaloZeny len na symbidze vytvarne Stylizovanych
zaberov hutnickej prace a hudby pripominajucej lomoz v hutnickom prostredi.
V Zemanovom filme Carodéjiv uceri z roku 1976 hudobna napodobnenina zvu-
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ku mlynského kolesa miesto pévodného ruchu zvySuje dojem rozpravkovej fan-
tastickost.

Zdoraznenie, subjektivizacia. Ak obraz podiva vyznamné a citovo vypité
udalosti zo Zivota ¢loveka, najmi tragické (nehodu, vojnovu strefbu, oslavu),
namiesto prislusného ruchu sa pouzije hudba, ktora sice nie je objektivne vystz-
nym zvukom, ale vyjadruje subjektivny pocit z tych Zivotnjch udalosti. Napriklad
v Sindovych Detoch Hirosimy z roku 1956 je viackrit pouzity elektronicky prepa-
rovany a predizeny uder klavira, ktory tu vyvolava retrospektivu a spomienku na
atomovy vybuch.

Komickost’ zdéraziiovania. Pousitie nepatri¢ného zvuku (v naSom pripade hu-
dobného) méze akciu v obraze zosmiednit’. Napriklad vidno stperov ako si rozdi-
vaju facky, ale namiesto prislusného ruchu sa pri kazdej facke ozve mohutny kratky
akord celého orchestra, ktory pésobi vigsou tidernostou nez zvuk faciek.

Komicka deformacia zvuku. Namiesto prislusného ruchu sa pouzije jemu
podobni smiesna napodobnenina vytvoreni pomocou hudobnych nistrojov.
Napriklad lev , reve” v podobe tiahleho klzavého glissanda pozauny.

Metafora, prirovnanie, alegéria. St to pojmy prevzaté z literirnej tedrie a ide
tu o prendsanie vyznamov na principe podobnosti. Hudbou sa napodobni nejaky
mimohudobny zvuk, ktorj ¢osi asociuje. Napriklad v skladbe je intrumentovani
zvonkohra, a to pripomina deti, lebo deti maju radi zvonceky. Alebo rytmus hud-
by vystihuje tlkot srdca, o vyjadruje #ivot, lebo , srdce znameni ivot*. Vznikli uz
velmi cenné filmové hudby inspirované mimohudobnym zvukom. Pripomesfime
si napriklad hudbu Zderka Lisku k Vlacilovmu filmu Udolf véel z roku 1967, kde
polyfonicka splet’ hlasov muZského zboru umelecky naznacuje bzukot véiel, a to
v celom pribehu asociuje tiZbu hrdinu po domove v , idoli véiel*,

Stylizacia zvukovej predstavy. Vyskytuji sa aj pripady, ked sa vo filme
spodobni , neexistujici zvuk. Je to sice logicky nezmysel, ale zodpovedi to
tvorivej asociaCnej Cinnosti subjektu. Ide tu o akisi viacnsobnt asocidciu —
hudba asociuje nieco, ¢o samo je len predstavou. Dej Uhrovho Sinka v sieti
zroku 1962 sa odohriva zvidia na streche nijomného domu. Priznaénjm
prvkom toho prostredia je ,les televiznych antén®. Skladatel Ilja Zeljenka tu
vytvoril jemni elektronickd hudbu — suzvuky tiahlych ténov s echovanymi
akcentami a vyslovil sa, Ze tak si predstavuje ,,zvuk televiznych antén®. Hudba i
wles televiznych antén ako charakteristicky prvok prostredia deja maju spoloc¢ny
asociativny ziklad v elektronike — ta tu poslizila ako prostriedok estetickej ¢i
umeleckej vizby medzi hudbou a obrazom. Stylizécia zvukovej predstavy sa
vd'aka svojmu asociativnemu zikladu podoba metafore.

Prvky redlneho zvuku ako material hudby. Umelecké pretvaranie zrejmych
prvkov skutocnosti je Castym zmyslom mimetickjch umeni. Vytvarnik vytvori
plastiku z dreveného samorastu, ktory ani vo vyslednej podobe nezaprie svoj
dreveny povod; rekvizitar hraného filmu pouije aj pre fiktivny pribeh skutoéné

17



predmety a pod. Vo filmovych hudbich nijdeme mnozstvo pripadov pretvarania

prvkov alebo vlastnosti mimohudobnych zvukov do podoby hudby. Pri analy-
zach filmovych hudieb, keby sme skimali priciny ich umelecke viizby s obrazom,
Casto by sme zistili, ze skladatel'a inipiroval (mozno mimovolne) zvuk priznacny

pre dané prostredie.

V Sest’desiatych rokoch 20. storocia vzniklo viacero dokumentarnych filmov
(najma vo francizskej kinematografii) indpirovanych myslienkou, aké zaujimavé
si mnohé zvuky bezného Zivota (strojov, mikrosveta, vody...), pricom , krasu“
tych zvukov si neuvedomujeme len preto, lebo nemime moznost’ pocut’ ich
v cistej podobe. Zaujimavé bolo, Ze pri tej ,,poetizacii zvukov sa nepouzivali
povodné ruchy, ale ich napodobenina vytvoreni pomocou hudobnych a nehu-
dobnych nastrojov pri dobovjch moznostiach nahrivacej techniky. Sucasna digi-
talizovani nahrivacia technika umoZduje zaujimavé napodobfiovanie akychkol’-
vek zvukov i generovanie eSte nepocutych fantastickych zvukov.

Stylizacia zvuku v animovanych filmoch. Pohyb v animovanom filme nie je
prirodzeny, ale tvorcovia ho musia vymysliet’, vypocitat’ — umelo vytvorit’. Vodi
redlnemu to byva pohyb zjednodudeny, deformovany, zvicsa zrjchlenj — vie-
obecne je markantnou odchyjlkou od redlneho pohybu. Nemozno ho prirodzene
oruchovat’ pévodnymi zvukmi prevzatymi z bezného Zivota, lebo ak by sa kvéli
synchronizicii tieZ tak deformovali alebo zrychlili, zmenili by sa na iné ruchy, boli
by nezrozumitelné. Preto sa povodné redlne ruchy pouzivaji v animovanom
filme nie ani tak preto, aby boli prirodzenou zvukovou strinkou zobrazovaného
diania, ale prave naopak: aby vyzneli »vulgarne®, L hrubo*, , prehnane a pod.
Prirodzencjsie sa k obrazu casto viazu umelo vytvorené ruchy, ktoré st $tylizd-
ciou v pozadovanom smere.

Na dlhjch ¢asovych plochich viak znie hudba. Nou mo#no — ak je to potrebné
— Stylizovat’ akykol'vek zvuk. Hudba je umely vytvor tak isto ako animovany ob-
raz, a preto je v zmysle estetickej vizby jeho najprirodzenej§im zvukovym pendan-
tom. Tak ako animovany obraz je vytvarnjm dielom, hudba animovaného filmu je
hudobnym dielom. Délezit je aj opaéna stranka tej veci: tak ako animovany obraz
(z vynimkou abstraktnych diel) je umenim prisne mimetickym (napodobsujicim),
aj jeho hudba musi plnit’ mimetické ciele. Ba pri obzvlast’ vysokej Stylizacii obra-
zového vyjadrovania musi hudba nezriedka prispiet’ k zrozumitelnosti: musi po-
sobit’ ako prirodzena zvukovi strinka toho, ¢o podiva obraz.

Vernost’ hudobného napodobriovania mimohudobnych zvukov byva vo vée-
obecnosti v audiovizudlnom vyjadrovani rozli¢na, a z umeleckého hPadiska &asto
staci, ked’ sa podobnost’ v hudbe len nepatrne naznaci. Uz sme spomenuli spo-
loént podstatu hudby s akymkol'vek zvukom a Ze v zmysle Stylizicie moze kazda
hudba zastipit’ akjkol'vek zvuk. Ide len o to, aby jej vyuzitie bolo umelecky od6-
vodnené. ;

¢) Casovd rovina

Hudba a obraz audiovizudlneho vyjadrovania maja spoloéné aj to, Ze sa rozvijaji
v Case. Z tejto ich spolocnej vlastnost vyplyva, ze ¢asové usporiadanie hudby a obra-
zu nemdze byt’ Fubovolné. Pri tvorbe ¢i vybere hudby k obrazu, alebo naopak, pri
tvorbe obrazu k hudbe, treba sa usilovat’, aby hudba k obrazu pasovala tempovo,
rytmicky, v zmysle svojho vnttorného formového clenenia atd, — aby v tom zmysle
vznikla medzi nimi estetick vizba. Ba ¢o viac, filmovi tvorcovia oddivna vyuzivaja
skutocnost’, Ze hudba svojim ¢asovjm usporiadanim ovplyvniuje aj chdpanie obrazu,
lebo vyraznjm spdsobom spolutvori rytmus audiovizualneho vyjadrovania.

Filmovi tvorcovia a teoretici uz oddivna pouivajii pojem filmovy rytmus. P6-
vodne v obdobi nezvukového filmu sa vztahoval len na obraz. Filmovy a hu-
dobny rytmus nie si analogické pojmy. Kjm rytmus hudby je exaktne meratel'ny
4 mozno ho presne zapisat’ do nét, filmovy & obrazovy rytmus je vecou subjek-
tivneho vnimania, chipania a preZfvania filmu & obsahov obrazu. Ivan Stadtruc-
ker definuje filmovy rytmus ako ,,éasové vzt'ahy medzi vnemovymi napitiami a
uvolneniami, ktoré vyvolavaji $truktiry filmového diela®s

Zucastiiuju sa na fiom viaceré prvky. Istd rytmicka proporcionalita je zakédo-
vana hned’ v sujete alebo v celkovej koncepcii diela. Dalimi dolezitymi kompo-
nentmi s rytmus hereckého prejavu, rytmus akcie, vnutrozaberovy pohyb, po-
hyb kamery atd’. Obzvlast’ déleZitjm komponentom obrazového rytmu je mon-
tiz: ur¢ovanim dlsky a poradia zaberov strihaé rytmizuje film — dlh§imi zabermi
poskytuje pocit pokojného nazerania, necha v nich vyniknit detaily, a naopak,
skracovanim ziberov a2 po hranicu zrozumitelnosti a prekvapujicimi nastrihmi
zdoraziuje rychly casovy spad, napitie. Aj viac alebo menej prekvapujice pre-
strihy zéberov ukazujicich udalosti priestorovo ¢ ¢asovo vzdialené vnasaja isté
napitie. Pomer dlzky ziberov k mno#stvu informicii, ktoré mézu poskytnuat’, a
logika ich nadviznosti, uréuji jednu z najdélezitejsich rytmickych Struktdr obra-
zu. A napokon pri kritkych ziberoch vystupuji do popredia aj casové vzt'ahy
medzi , lepenicami®, teda aj sled zmien zaberov ma svoj rytmus.

Vsetky tieto ciastkové $truktiry obrazového rytmu sa dostavaji do prudkej
konfronticie s casovymi §truktirami hudby. Niekedy v pribliznych hodnotich
(napriklad tempo hereckého prejavu s tempom hudby), inokedy vo vel'mi pres-
nych hodnotich (napriklad zmeny ziberov alebo délezité momenty pohybu
8 prizvucnymi momentami hudby).

Hudba je pritom rytmicky a tempovo silnejsia ne? obraz, viac ovplyviuje chdpanie
obrazu, nez by obraz ovplyvnil chipanie hudby. Mi to dve priciny. Ponajprv hudba
Je spitd s rytmom viac neZ obraz, rytmus je jednym zo zakladnych atribatov hudby,
teda vyznam hudby vypljva zo zloZiek bezprostredne zavisljch na rytme. A druha
pricina je td, Ze sluchom vnimame rytmus mnohondsobne citlivejsie ne? zrakom.

SSTADTRUCKER, 12 Krdsa tmy. Bratislava : Tatran, 1971, s. 174175,
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Ivan Stadtrucker dopla svoju definiciu filmového rytmu, ze je to integralny
rytmus, v konfronticii s ktorym, ako so zakladnym, zanikaju niektoré parcialne
rvmy, iné vystupuji...“. Hudba je mimoriadne silnym komponentom dotvéraji-
cim integralny rytmus audiovizualneho vyjadrovania.

d) Rovina stylovej charakteristiky

Kazdi hudba ma znaky prostredia, v ktorom vznikla alebo pre ktoré je typicka,
a znaky Gcelu, pre ktory vznikla. V spojeni s obrazom sa teto znaky dostavaji do
funkéného vztahu s prostredim, so situiciou a s faktami, ktoré podava obraz.

Z tohto hl'adiska méze hudba v zésade pésobit’ znakmi, ktoré do nej vniesli:

1. istd doba — t. j. hudba znakovo funguje v historickom rozmere (napriklad ba-
rokovd hudba je priznaéni pre kultiru 17. storodia, swing pre mestsky Zivot oko-
lo druhej svetovej vojny);

2. ista lokalita — t. j. hudba znakovo funguje v geografickom rozmere (napri-
klad bulharsk4 Pudova hudba je priznacnd pre bulharsky vidiek, aransmin v Style
Stan Kentona méze pripominat’ Zivot v USA);

3. isté spoloéenské vistvy — t. j. hudba znakovo funguje v spolocenskom roz-
mere (napriklad folkové pesnicky charakterizuja $tudentov, moderny dZez a jcho
avantgardné smery mézu byt’ hudbou intelektualov, rockova hudba je typicka pre
mlideZ a teenagersky vek, tzv. visna hudba méze pripominar’ puritanske
koncertné obecenstvo);

4. typické spoloéenské situscie — t. J- znakovo pésobi skutoénost’, Se v mno-
hych situicidch spolocenského ivota sa pouziva hudba (sem patria také pripady
ako napriklad cirkusova hudba, taneéni hudba, pochodovi hudba mése pripo-
minat’ verejné slavnosti, typicka chrimova hudba a pod.)

Miera autentickosti bjva rozliéna. Filmovi tvorcovia v poslednych desat’ro-
Ciach radi vyuZivaji hudbu v jej najpévodnejiej a najtypickejsej podobe (napriklad
stary dobovy $liger nechajii v pévodnom zneni zo starého gramofénu aj
s typickou zvukovou deforméciou, Pudovii hudbu ponechaji v pévodnej interpre-
tacii 'udovych hudobnikov, ¢o niekedy znie trochu falone, aviak svojim svojra-
zom predstavuje hudobnii raritu). Tvorcovia tak ozvlastiuji svoje filmy v zmysle
starého Bazinovho vyroku, e priroda je vzdy fotogenicks, & Rosseliniho zasady,
ze veci si, naco nimi manipulovat’? Opaénou krajnost’ou je stara rozsireni prax
vo filmovej, ba i v koncertnej hudbe, e skladatelia vo svojej vlastnej pévodnej
tvorbe nepatrne naznacuji prvky, finesy, maniery nejakého iného autentického
Stylu (skladatel' tvoriaci pre symfonicky orchester naznacuje ordentilnu hudbu,
dzezovy hudobnik napodobiiuje melédie starych Pudovych piesni, ale ponecha si
svoje dzezové frazovanie a improvizovanym spésobom podiva varant pévodnej
Fudovej melodiky a pod.). Tu moZno hovorit’ o Stylovej integricii, o spajant
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prvkov viacerych, éasto aj dost’ vzdialenych slohov, ¢o v hudobnej torbe nikdy
nebolo bez zaujimavosti.,

Medzi tymito dvoma krajnost’ami sa pohybuje celd problematika tvorby alebo
vyberu hudby k témam i konkrétnym ziberom audiovizuilneho vyjadrovania.
Problematika $tylove; charakteristiky sa totiz vztahuje nielen na pripady prostého
¢i naivného informovania alebo zddraziovania prislunosti k nejakému prostrediu
(napriklad historick4 téma sa zdérazni dobovou hudbou). Kazdi hudba je totiz
vytvorena v nejakom $tyle, zapadi do nejakych Stylovych okruhov, z ktorych vy-
plyvaji $pecifické vyjadrovacie monosti. KaZdy hudobny Ziner a Styl mé svoj
vlastny svet nilad, svoj vlastny vyrazovy jazyk, podiva s$vVoj Zivotny pocit. Ak si
téma audiovizuilneho diela neurCuje hudbu nejakého konkrétneho stylu, velmi
zilezi na tom, pre aky styl sa autor rozhodne — ¢&i siahne po hudbe z oblasti artifi-
cidlnej symfonicke; hudby, alebo komornej hudby, starsej &i noviej, dzezu, rocku
atd’. S hudbou iného $tjlu aj audiovizuilne vyjadrovanie dostiva Iny vyraz. Aj
filmovi skladatelia tvoriaci pévodnt hudbu ku konkrétnemu dielu sa musia roz.
hodnit, na aky $tyl nadviazu. Alebo sa rozhoduje reZisér a vybera si skladatela
podra jeho vlastného osobného tvorivého Stylu. Nejestvuje hudba, ktora by ne-
nadvizovala na nejaky konkrétny hudobny sloh, bola by to akisi ,antihudba®
ktor by nikto nepochopil. Na druhej strane sa viak, al, stretivame aj
§ bezobsaznou hudbou, ktorej chyba kompozi¢ny vtip a §tylova jedineénost’, ktori
pouziva také o$ichané tvorivé postupy, Ze sa podobi uz stokrit pocutému. Taka-
to hudba, pravdaze, nie je nijakym umeleckym prinosom.

Tvorcovia dokumentirnych filmov a relici si niekedy Ziadaji tzv. indiferentnt
hudbu‘: vedia, e zmysel ich diela je v nie¢om inom, nez v zaujimavom hudob-
nom ozvuceni. Ozvucovatelia vyberajt dlhé bloky nevyraznej populirnej hudby,
ktord si potom v dielach (napriklad populirno-nauéaych, prirodopisnych) pod
komentirom monoténne hudie svoje, prili§ nerusi, no nikto Jej nevenuje pozor-
nost’ a nie je nijakym prinosom. Taky spésob ozvucenia je vzdy problematicky,
lebo vyrazovi zdrzanlivost mo#no dosiahnut aj inym sp6sobom (napriklad jed-
noduchsou hudobnou inStrumenticiou, prilichavym tempom a formovym riese-
nim), pricom hodnotni hudba mése nenapadne zdéraznit’ pozadovant naladu
audiovizuilneho vyjadrovania, vedie k lepsiemu citovému pochopeniu obsahov,
ktoré dokumentirne dielo podava.

€) Rovina hudobného vyrazu

Ludia oddavna citili a uvedomovali si, % hudba ma zvlastnu schopnost’ formo-
vat' citovy stav Cloveka alebo vyjadrit® urdité city. Zvykli sme si v tomto zmysle
hovorit’, Ze hudba ma svoj Vyraz, a teoretici umenia sa usilujt pojem hudobného
Vvyrazu aj racionilne definovat’.

Problematika hudobnej citovost patri medzi najstarsie filozofické témy prinaj-
menej od antiky. Boli obdobia (napriklad v hudobnom baroku a romantizme),
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kedy Pudia moment citovej virazovost hudby obzvlidt’ vyzdvihovali (napriklad
v 19. storoci sa tvrdilo, Ze hudba je ,jazyk citov", je najdokonalej§im umenim,
lebo bez slov vyjadruje city), inokedy jej neverili (klasik hudby 20. storocia Igor
Stravinskij vyhlasil, Ze city do hudby nepatria). Dnes uz nepochybujeme o citovej
vyrazovost ani o emocionalnych ucinkoch hudby, ale celd problematiku zamota-
va skutocnost’, Ze city nemozno vyjadrit’ slovami, mozZno ich len subjektivne
prezit'. Pojmy, ako radost’, smitok, liska k vlasti a pod. len neuréito vystihuji
niektoré typické subjektivne stavy, aviak hudba ma moznosti, ako tvrdia teoretici,
vyjadrovat’ citové stavy v celom rozsahu P'udskej empirie.

Prisne vzaté, rovina hudobného vyrazu je nadradeni ostatnym rovindm: tyka sa
aj tych atributov, ktoré sme uz spomenuli v suvislosti s infmi rovinami. Uréitym
vyrazom poésobi hudobny zvuk, o ktorom sme uZ uvazovali v stvislosti s vizual-
nymi kvalitami obrazu v spektrilnej rovine. Vyrazovo pésobi rytmus, tempo 2
celkova ¢asova woaﬁomm&m hudby, ako sme ju muop.o&:mﬂmm s o_unmmoﬁ.qd rytmom a
pohybom v nmmoﬁw_ rovine. Hovorili sme o Zivotnom toﬂﬁ v mjﬂ_Odn_ rovine.
Hudba vSak ma aj d'alSie vyrazové prostriedky, ba pre fiu samu viac priznacné,
lebo vyplyvaji z jej Specifickej usporiadanosti. Tvoria jej melodiku, harméniu,
kontrapunkt, sadzbu a pod. Tieto kategérie vaitornej hudobnej usporiadanosti
nemozno uz v takych jednoduchych materidlnych vzt'ahoch prirovnavat’ k uspo-
riadanasti prvkov obrazu. Avsak vyraz vyplyvajici z vnutornej hudobnej usporia-
danosti mmﬁwmadm do vzt'ahu k obsahom, javom, udalostiam a dejom, ktoré poda-
va obraz, a ktoré tiez rezonuju s citovim stavom ¢loveka] Treba si totiz uvedomit’,
Ze city — ako nds ucia psycholégovia — s spojené s kazdou dusevnou ¢innost’ou.
Ani v cistej matematike nemozno uvazovat’ bez toho, Ze by to nevyvolavalo cito-
vu rezonanciu. Teda ani vnimanie a chapanie toho, ¢o nim podéva obraz audio-
vizualneho diela nds neméze nechat’ citovo chladnych, citime, Ze nas to napriklad
zaujalo. K tomu vlastne smeruje audiovizualna tvorba. V spojeni s hudbou méze
obrazové vyjadrovanie vyzniet' dojimavejsie, hudba méze niektoré citové obsahy
obrazu zd6raznit’, méze im vtlacit’ aj svoje obsahy. V tom je jej vytazovi sila.

Na ozvucovanie hudbou z hladiska jej vyrazu t'azko podivat’ nivody. Tvorca
musi sam intuitivne vyciti' a vyskasat’ si, akou hudbou dosiahne poZzadovany
vyraz. V nasledujicej stati si struCne pripomenieme niektoré hudobné pojmy
(melodiku, harméniu, polyfoniu atd’), malo by nés to viest’ k lepsiemu pochope-
niu hudby, ale vobec ndm to neposlizi ako navod na sprivne hudobné ozvuco-
vanie. Hlbsie pochopenie hudby néds v$ak nepriamo méze inspirovat’ k vlastnym
napadom, ako sugestivne spijat’ hudbu a obraz. Pripomenme si, ze aj skladatel’,
hoci dobre ovlida techniku kompozicnej prace a ma uz vela skisenost, ako po-
sobia jednotlivé hudobné prvky a postupy, v koneénom désledku mnmnc_h.
s hudobnymi napadmi, hudobnymi my: mrnarmb\_.r ku ktorym sa dopraciva intui-
tivne, a az potom kriticky zvazuje ich umelecka silu.

¢ Porov.: PIAGET, ].: Psychologie inteligence. Praha, 1966, s. 11.
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f) Rovina budobného prednesu

Kazda hudobna nahrivka ma v sebe znaky osobitosti interpreta a jedineénych
neopakovatelnjch momentov daného konkrétneho hudobného podania. Hudba
s tak stiva nositefkou d'alSich vjznamov. Poukazuje na osobnost’ interpreta,
jeho povahu, temperament, muzikilnost’, virtuozitu a tiez na jedineénost’ a neo-
pakovatelnost’ chvile, kedy sa uskutocnila nahrivka alebo zaznamenani udalost’.

* Nickedy vyznam hudby markantne ustupuje do pozadia pred ostatnjmi okolnos-
t'amiy Ak napriklad nasnimame malé diet’a spievajiice pesni¢ku, ti pesni¢ka sama
0 sebe nemusi byt zd'aleka takd dolezita ako zvlistny detsky neumely sposob
prednesu aj s jeho typicky detskymi, milo posobiacimi chybami.
(_Rovina hudobného prednesu je obzvlast’ aktuilna v stvislosti s rcmocﬁ.ﬁm vir-
tuézmi a mom&mﬂaﬁ hudobnikmi, Hudba méze byt’ aj dost’ zndma ?mvnﬁm&
klavirista hrd znimy Beethovenov klavirny ronnnma n_o_nﬁnﬂm_n je, ako ju hu-
dobnik prednesie. Piesenn méze byt dost’ naivna, dolezitejdie je, aké ,,show*
A~ # fiou urobi popularny spevak. Rozhlas a televizia si nazbierali uz vela skusenosti,
nko zvySovat’ zaujimavost’ a napatie hudobnych udalosti. Staéi naznacovat’ okol-
- nost zo zakulisia alebo osobného a pracovného Zivota hudobnikov, reakcie i-
nych, pripadne vysielat’ udalosti nazivo, aby sa zvysila divikova zvedavost’, ako
to dopadne. Vel'a hodnotnych dokumentirnych filmov a programov vzniklo tak,
#e sa inteligentnym spésobom odkryva umelecka prica, tvoriva kuchynia, tvorivy
gipas o dokonaly umelecky tvar.

T

F< audiovizuilnom stvirnovani méze byt’ vSak zaujimavy aj prejav rcmo_unwnv
stnnno@_.smoénr hudobnikov, ba aj nehudobnikov. Je vela tém, ktoré umoz-

ujii postavit’ udska osobnost’ do takého svetla, aby divak s fiou sympatizoval,
Vo svojich predstavich sa s fiou stotoznoval, spoluprezival jej hudobny vykon,
pripadne ju odsudzoval a v zmysle katarzie sa tak sim zo§lacht'oval. Stadi prist’
# kamerou do najrozlicnejsich hudobnych prostredi, kde sa sice nestrica pévodny
pmysel hudby — rozdéavat’ krisu — ale mulmncw&o k nej aj dalsie 'udské momenty
uko ctiziadost’, tréma, suverénnost’ & neistota, ﬁumnoﬂﬂomm odbornost’, vytrva-
lost’, vypocitavost’, intrigy a pod. To vSetko moze bezprostredne podat’ kontakt-
1y audiovizualny zaber alebo hudobna nahravka bez akéhokol'vek slovného ko-
nentira. Alebo: na husliach hravali nielen Sherlock Holmes a Einstein..

&) Rovina budobnej narativnosti
Latinské slovo ,narratio znamena rozpravanie, opis nejakej veci. V stvislost
# hudbou vedie nas k prvej myslienke tejto knizky, Zze hudba moze za istych okol-
nosti (hoci to nie je jej prvoradou dohou) byt’ nositel’kou vecnych obsahov, méze
nieco vyrozpravat’, znamenat’ alebo naznacit’, podat’ nejaky dej, ilustrovat’.
Hudobné skladby maji nazvy, a tie nezriedka poukazuji na mimohudobny svet
ludskych citov a skisenosti (,,Pateticka symfénia“, ,,Jesenna reminiscencia®, ,,Pét
pin do cepice™), svet miest a udalosti (,,Vychodoslovenski predohra®, ,,Smer
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juhevychod®), svet 'udskej kulttry (,,Stabat Mater™, | Til Fulenspicgel™), ba i svet
prirodnych javoy (-»Popinavy brectan®, »Molizicia®) alebo svet techniky (,,Bugati
step®, ,,Pacifik®). Niekedy je zaujimavé vyjadrit’ obrazom svet skladatel'ovej slov-
ne pomenovanej inspiricie (ako napriklad reZisér Jaromir Jire§ vo filme Leos Ja-
ndcek vystihol skladatefovu znamu klavirnu skladbu V hmldch: ako sa na klavisi
pedalizaciou, iderom & vertikalnou dynamikou zasdera zretelné ardkulovanie
rytmu, ako kvartové akordy zastieraji zretel'nost harmonickych funkcii, tak aj
v zaberoch brezového lesa v jemnom opare protisvetlo presvitajice cez koruny
stromov fotograficky zastiera kontiry kmefiov stromov, aj tak dost” malo kon-
trastnych voci pozadiu v hmle).

(Vo vokilnych hudobnych skladbach sa zvykne spievat’ nejaky text. Audiovizu-
alne vyjadrovanie ma moZnost’ podavat’ to, ¢o nemozno pri koncerte: méZe vi-
zuilne ukazat’ nie¢o z toho, o ¢om hovori text hudby. (Ak ma liska sto podéb,
moze obraz ukizat' inl jej podobu, nez o ktorej sa spieva v texte populirnej
piesne).

Dejiny kinematografie poznaju celf rad filmov (hranych, animovanych), ktorych
sujet tvori balada, a ti v nich v hudobnej podobe aj skutoéne znie (v slovenskej
hranej tvorbe su to napriklad Uhrove Tri deéry, Lutherov Chodnik cez Dunagj.. ).

Ikon, index, symbol a signal

V umenovede sa vzila trichotémia ikon — index — svmbol, ktort uz na zaciatku
storocia navthol zakladatel filozofického pragmatizmu Ameri¢an Ch. S. Peirce.
I v nasej problematike hudobnej dramaturgie méze poslazit’ na zretelnejsie dife-
rencovanie. Podl'a toho, ako je hudba v audiovizuilnom vyjadrovani spriahnuta
s mimohudobnou realitou, mézeme rozliSit’ tri principy:

1. Princip podobnosti. Hudba sa nie¢im podob4 mimohudobnej realite (tre-
molo kontrabasov sa podob4 zvuku hrmenia). Mozno povedat’, ze hudba ma
povahu ikonu.

2. Princip existencialnej vizby. Tu ide o vztah priciny a Gcinku, funkénej si-
vislosti, vzt'ah ¢asti k celku a pod. (Dym je znakom ohiia, hoci sa mu nepodobd;
rockovi hudba je znakom mlideze, ked'Ze ti ju najviac poctva; pravidelne sa
opakujice hudobné akcenty pripominajtice kyvadlovy pohyb alebo tikanie hodin
su znakom plynutia ¢asu; orentalna hudba je znakom orientu ako celku a pod.)
Hudba ma povahu indexu.

3. Princip dohody. Ak autori viackrit spoja v rimci jedného diela (pripadne
cyklu) isty hudobny prvok s istym mimohudobnym obsahom, pri dalsich spoje-
niach ho ten hudobny prvok uZ symbolizuje, stiva sa tzv. autorizovanym symbo-
lom. Okrem toho sa v umeni uplatiiujt aj konvenéné spojenia, ktoré vznikli na
pode autonémnej hudby (napriklad znimy $tvorténovy motiv Beethovenovej
Piatej symfonie — osudovej ako symbol »osudu®), hudba mai povahu skonvencio-
nalizovaného symbolu.
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Nicktori teoretici doplfiaji Peirseovu trichotémiu edte o signal. Tato kategoria sa
vzt'ahuje viac na akt komunikicie nez na obsah komunikicie. Hudobny prvok
nemusi byt’ este sim osebe zrejmym znakom nejakého konkrétneho obsahu, av§ak
moze signalizovat’ nie¢o, ¢o vypljva z daného kontextu. (Napriklad sim néstup
hudby so ziberom tvire filmovej postavy »signalizuje nejaky dusevny proces tej
postavy, jej uvedomenie si nie¢oho, o divak podPa kontextu predpoklada.)

Principy obrazovo-hudobnych vzt’ahov

V predchidzajicich odsekoch sme si diferencovali viaceré roviny obrazovo-
hudobnych vzt'ahov. I tie vzt'ahy bjvajd principidlne rozli¢né:

a) obrazovo-hudobny synchrén

b) obrazovo-hudobny asynchrén

¢) obrazovo-hudobny prirodzeny kontrapunkt

d) obrazovo-hudobny konvergentny kontrapunkt

¢) obrazovo-hudobny divergentny kontrapunkt

f) obrazovo-hudobny impresivay kontrapunkt

R) obrazovo-hudobny asociaény kontrapunkt.

a) Obrazovo-budobny synchrén

Slovo synchrén je vo filmovej terminologii povodne technickym pojmom. Ke-

dysi sa nim oznacoval zvuk snimany stéasne so snimanim obrazového ziberu a

~ dodnes sa to slovo pouZiva vSade tam, kde sa tvorcovia snaia o &asovii zhodu

‘medzi obrazom a zvukom (najmi pri nahrivani a synchronizovani dialégov a
fuchov). V podobnom vyzname sa pouziva i v stvislosti s hudbou.

Oznacenie obrazovo-hudobny synchrén sa vzt'ahuje hlavne na vnttroobrazovi
hudbu (v rovine reilnych vzt'ahov), ked v ziberoch vidno hudobnikov, speva-
a_roc. pripadne pristroje ako zdroje pocutého zvuku. Napriek tomu, e synchrén je
nnjelementirnejsim obrazovo-zvukovym vzt'ahom (ved kvoli nemu vznikol zvu-
kovy film), v celkovom objeme filmovej tvorby je vel'mi malo metriZe obrazovo-
hudobného synchrénu. V hudobnjch programoch, najmi televiznych je samo-
ejmost’ou. Jeho dolezitost’ stiipa najmi tam, kde hudobna akcia & udalost je
fujimava a jedineéné z vizuilneho aj hudobného hPadiska. Tak sa dostivame do
pomenutej roviny hudobného prednesu.

O synchrone sa hovori aj v savislosti s mimoobrazovou hudbou, ¢o nés vedie
0 ¢asovej roviny.”Hudba sa be?ne nahriva na obraz, teda synchronizuje, no
ekedy sa obraz nakrica podFa vopred pripravenej hudby. A d'alej, na strihacich
ariadeniach sa hudba synchronizuje s obrazom, alebo opacne, obraz sa strihi na
Vopred pripravent hudbu. (Tieto Cinnost si este pripomenieme.) Niekedy stacia
len priblizné casové vzt'ahy (napriklad pri hranych filmoch, kde je dolezita celko-
vi nilada hudby vo vztahu k pribehu). Ale aj ta pribliznost’ je relativna. Malokto




si uvedomuje, Ze tvorcovia — citlivy dirigent alebo strihaé — sa i v medziach pri-
bliZznost usiluji celkové frizovanie hudby priblizit’ k frizovaniu akcie. Zxyysuje to
kultirnost’ a umeleckost’ obrazovo-hudobnej vazby, aj ked' to nikto nechape ako
zrejmy efekt synchrénu. Inokedy sa viak filmova hudba tvori a nahriva a nastri-
hava presne na obraz, jednotlivé hudobné akcenty, zaciatky, ciastkové tempa sa
synchronizuji s konkrétnymi momentmi obrazu (v animovanych filmoch je to
bezné, lebo pohyb a akcia st umelé, $tylizované, vyzaduji, aby hudba vyzdvihla
ich stylizovany zmysel).

Presnou synchroniziciou hudby s obrazom mozno teda jednotlivé momenty
obrazu, jeho parcidlne rytmy a tempi vyzdvihnar', akcentovat’, zdéraznit’, vystih-
nut’, pripadne zosmiesnit’ (Chaplin holil zakaznika synchrénne podra Brahmsov-
ho Uhorského tanca, aby nis pobavil).

b) Obrazovo-hudobny asynchrén

Je opakom synchrénu. Filmovi pracovnici slovo asynchrén pouzivaji, ked sa ne-
podari synchrén (,,Je to asynchrénne, musime to opravit®). Dejiny kinematografie
vSak poznaju aj rad pripadov umeleckého vyuZitia asynchrénu. Obyéajne vidno
v obraze hudobnikov hrajicich nejaku typicki hudbu (koncertn(, taneént a pod.),
ale vo zvuku pocujeme uplne int, kontrastnd, aby sa tak vyjadril urcity rozpor. Na-
priklad vnutorny svet myslienok a predstiv hrdinu, ktory je v rozpore s prostredim,
kde sa hrdina prave nachidza a kde hra hudba. (V Resnaisovom Vioni v Marienbade
vidno pri hotelovom komornom koncerte hudobnikov rjchlo hrat’ na slacikovych
nastrojoch, znie vSak pomald vaZna organova hudba vyrazovo zodpovedajica du-
Sevnému rozpoloZeniu titulného hrdinu)) Asynchrénom mézeme aj zosmieifiovat’:
velky detail topinok sliapajicich na pedaly harménia je zretelne nesynchronny
s tempom hudby, ktort hrajii ruky, ¢o je sice tplne prirodzené spojenie, ale vo filme
moze dotvarat’ urciti karikatiru postavy (v Butiuelovej Viridiane).

¢) Obrazovo-budobny prirodzeny kontrapunkt

Je prirodzenym doplnkom synchrénu v rovine realnych vztahov. Vieobecne sa
tyka pripadov vnttroobrazovej hudby, ked’ v zibere nie je prive zdroj zvuku, ale
nieco iné zo zobrazovaného prostredia, napriklad pocavajtice postavy. Vo filmovej
tvorbe je ho v celkovej metraZi vnitroobrazovej hudby ovel'a viac ako synchrénu.
Staci jeden kritky synchronny ziber na zdroj zvuku, zviéa pohlad na hrajtcich
hudobnikov, a to diva znejlicej hudbe prirodzené odévodnenie. Spojenie hudby
s obrazom je natolko logické a silné, Ze filmar ho oddivna pouzivaji tam, kde
chcd nejako charakterizovat’ zobrazované prostredie, ale ziroven v tom prostredi
nechaji rozvijat’ sa pribeh v kontraste s tym prostredim. Mnohokrat sme uz vo
filmoch videli, ako sa v nejakom duchovne plytkom prostredi, teda na pozadi jeho

plytkej hudby, odohrivaji vazne a silno dramatické pribehy, alebo naopak, vo vaz-
nom prostredi s jeho akademickou hudbou sa odohrivaji smieine pribehy, ¢o este
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viac zdoraznilo ich smiesnost’ a pod. V silnej prirodzenej vizbe hudby k obrazu je
a) vyjadrovacia sila obrazovo-hudobného prirodzeného kontrapunktu.

d) Obrazovo-hudobny konvergentny kontrapunkt

Konvergencia je zbichavost’. Pod tjmto oznadenim budeme rozumiet pripady,
ked hudba i obraz pésobia v tej-ktorej rovine v rovnakom zmysle, smere, po-
dobnymi kvalitami, alebo v zhode so skonvencionalizovanjmi estetickjmi nor-
mami, obraz i hudba sa vjrazovo zbiehajti. Teda v spektrilnej rovine hudba vy-
stihuje niektoré vizuilne & vytvarné kvality obrazu, v ¢asovej rovine pdsobi hud-
ba svojim tempom, rytmom a celkovym clenenim v ¢ase v zhode s obrazovym
fytmom 2 clenenim, v rovine §tylovej charakteristiky Zaner a sloh hudby zodpo-
veda zobrazovanému prostrediu atd'.

V zaciatkoch zvukového filmu skladatePov tak nadchla mo#nost vystihnat’” hud-
bou vsetko, o je v obraze, Ze to viedlo k naivnej konformnosti, opisnosti,
k ilustrativnosti, k imitovaniu — ako sa tym manieram vielijako hovorilo. Citlivi tvor-
covia aj teoretici si viak hned uvedomovali, Ze taky netvorivy pleonazmus —
Vyjadrovacie zdvojovanie — umelecky nikam nevedie, 2 odmietali ho. Dodnes jestvu-
ﬁ medzi filmirmi tendencie odsudzovat snahy o obrazovo-hudobnu konvergenciu.
Neuvedomuijt si, Ze ona je zikladom estetickej vizby medzi obrazom a zvukom,
IbaZe v hodnotnej tvorbe sa prestva od naivoych k usPachtlej§im formim, ¢asto
fiendpadnym. Vysthnit’ vatitorné umelecké obsahy obrazu hudbou alebo obsahy
udby obrazom, to bolo a vidy bude zakladnjm principom umeleckého zmyslu
djania hudby s obrazom v audiovizuilnych médiich. Keby nebolo konvergentné-
0 kontrapunktu, neboli by mozné ani d'alsie, ktoré sii jeho negéciou.

¢) Obrazovo-hudobny divergentny kontrapunkt

Divergencia je rozbiehavost’. O divergentnom kontrapunkte hovorime, ak ob-
ové a hudobné obsahy st v rozpore, vznika medzi nimi napitie.

V suvislosti s obrazovo-hudobnym prrodzenym kontrapunktom sme si uz pri-
menuli, Ze vnitroobrazovi hudba je logicky tak silno spojend s prostredim zo-
tzovaného, Ze to umoziuje, aby sa svojim vyrazom dostala do protikladu, diver-
necie s akciou, myslienkami a vyrazom toho, ¢o podiva obraz (napriklad
Bressonovom pribehu Podl'a moznosti éert, mlady muz vykrada v kostole poklad-
ku za zvuku déstojnej duchovnej hudby, v Treslerovych Chuliganoch sa odohra-
vrazda bohatého starca za zvuku veselej zabavnej hudby v blizkost lokalu).

Aj mimoobrazovii hudbu tvorcovia nezriedka vyuzivaji v protiklade, divergencii
obrazom. Napriklad v rovine §tflovej charakteristiky méze divika sokovat’, ak sa
obrazom spoji hudba takého Zanru, aky k nemu na zaklade spolocenskych kon-
neii nepatri — zibery pohrebnych obradov sa ozvuéia veselou tane¢nou terchov-
ou muzikou (ako je to v Jakubiskovych Kristovych rokoch), alebo zibery I'ud-
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skych tragédii v koncentraénom tabore ¢ zidovikom pete s ozvudia plytkym do-
bovym $lagrom (v Brynichovom Transporte z raja) &i vitazoslivae posobiacou
opernou predohrou (v Horfidkovom dokumente 65 000 000),

Aj v rovine hudobnej narativnosti mozno dostat” hudbu do divergentného kon-
trapunktu. Stadi, aby obraz ukazoval opak toho, €o sa spieva ¢i inak vyjadruje hud-
bou (v Uhrovej filmovej balade Tri deéry postupne odmietaju mladé Zeny pomoct’
neitastnému prosiacemu otcovi za spevu baladickej piesne ,,...a ty dcéra najstarsia,
chod bojovat’ za otca... , ,,...ty dcéra strednejsia, chod’ bojovat’ za otca... ).

f) Obrazovo-budobny impresivny kontrapunkt

Slovo impresia v umeni zna& naladu, dojem. Hudba méze ovplyvnit’ divikovo cha-
panie a estetické prijimanie toho, ¢o podava obraz, m6ze mu vtladit’ svoje obsahy.

Spomenuli sme uZ, Ze v ¢asovej rovine hudba ovplyviiuje, ba spolutvori celkovy
rytmus audiovizuilneho vyjadrovania. Ba aj v spektrilnej rovine méze hudobny
zvuk vtlaéit’ svoj dojem obrazu, nmﬁmEmm ,,tmavé“ hudobné zvuky mézu do
zobrazovaného prostredia vniest’ dojem pochmurnosti a pod. Prisne vzaté, hud-
ba vzdy tvori v nejakej miere impresivny kontrapunkt k obrazu, vidy prinasa
nieco svoje. V audiovizualnom vyjadrovani je to jej dlohou.

Umelecky najsilnejsie st pripady vo vyrazovej rovine, ked' obraz podiva Zivot-
nt pravdu nie cez pribeh, fabulu a dramaticki zapletku, ale v jej bezprostrednej
vizuilnej podobe. Tu dan4 hudba, najma vyrazovo silnd, urcite vrhne svoje svedo
na zobrazované javy, vtla¢i im nie€o zo svojho vyrazu. S inou hudbou by obraz
vyznel inak.

g) Obrazovo-budobny asocialny kontrapunkt

Mozno o fiom hovorit’ tam, kde istd divergencia nie je kone¢nym ciefom, ale
iba prostriedkom na to, aby nejakou analégiou asociovala ¢i inak navodila chapa-
nie daliej, tretej vjznamovej kvality. Medzi impresivaym a asocia¢nym kontra-
punktom nie je ostra hranica, aviak impresivny kontrapunkt sa vzt'ahuje viac na
dojmy v citovej sfére vnimania, kjm asociacny kontrapunkt zasahuje aj do stéry
raciondlneho chipania toho, éo podiva audiovizudlne vyjadrovanie.

Tak napriklad v rovine §tylovej charakteristiky méze hudba asociovat’ svet ¢
vjraz prostredia, z ktorého pochidza. Sta¢i napriklad zabery t'azkej, Spinavej
price ozvuéit’ monumentilnou barokovou organovou hudbou, a spojenie moze
asociovat’ myslienku pracovného hrdinstva (v Kudelkovom dokumentirnom
filme Prietr# o zachrannych pricach pri povodniach na juznom Slovensku), ty-
picky liénidiarsky tanec v pribehu z akademického umeleckého prostredia moze
asociovat’ kultiru konzumného vkusu §irokych vrstiev (v Jakubiskovej tragiko-
médii Kristove roky) atd’.

Subjektivna a objektivna hudba

O mc_.uwnrn?na__ hudbe ma zmysel hovorit’ tam, kde je zobrazeny clovek, jeho
Ewm_n_du, svet jeho zazitkov. Filméri poznaji pojem subjektivna kamera. Ide o
situdciu, ked' zabery ukazuju realitu tak, ako ju vidi dramatickd postava, teda ob-
jektiv zastupuje jej Zivy pohPad, pohybuje sa namiesto nej v priestore (napriklad
ruéni kamera pri ch6dzi, kamera z vjhPadu pretekirskeho voza a pod.). Podobne
Aj subjektivna hudba reprezentuje subjektivny zaZitok dramatickej postavy ale-
bo iného konajiceho subjektu. Ostatné pripady by sme mohli zahrnit' do poj-
mu objektivna hudba, ktori reprezentuje spolo¢né stanovisko tvorcu, komenta-
tora, divaka.

Subjektivna hudba je v hranych filmoch ¢astou manierou. Tvorcovia zvyknu
tytmizovat’ filmové vyjadrovanie tak, Ze po nejakej konfliktovej dramatickej akcii
#i tempo deja spomali, nastipi hudba, ktora reprezentuje vatitorn odozvu kon-
fliktu u dramatickej postavy, a divika to vedie k tomu, aby intenzivnejsie spoluci-
til s postavou a skutoéne prezival citové désledky pribehu na ziklade svojich
predstav o vodtornom (fiktivnom) Zivote dramatickej postavy.

Subjektivna hudba sa méze dostat’ aj do divergencie s objektivnym vyznenim
ukcie. Sugestivne posobia pripady (dost’ &asté), ked po konfliktovej akcii, ktord
pre dramatickd postavu znamend neprijemny, drsny zaZitok, nastpi krisna jem-
i hudba, ktora sice nereprezentuje pocit sklamania & vzdoru postavy, ale nao-
pak, poeticky unik do krajsieho sveta, a tak predstavuje dramatickd odistnd katar-
lu. Je samozrejmé, Ze so subjektivnou hudbou mozZno vela dosiahnut’ aj
¥ dokumentarnych zanroch, kde sa zachyti vnitorny svet skutoénej osoby.

Niektori teoretici piSu o filmovej hudbe ako o komentari. V zhode s etymolo-
gickym povodom a beznymi vyznammi toho slova malo by ist’ o hudbu, ktora ako
komplementirna zlozka objasniuje zobrazované udalosti, navodzuje autorom za-
myslané pochopenie a emocionélne preZitie filmovych vyznamov, pripadne nejako
#vojsky informuje o priebehu zobrazovanjch udalosti. Ide tu teda o protipél spo-
menutej subjektvnej hudby, ktorému mézeme hovorit’ objektivna hudba. Hudba
tvori impresivny kontrapunkt k obrazu, vtlaéi mu nejaké svojské obsahy, ktory-
hi komentuje obsahy obrazu.

Zbytocné komentovanie vedie k neraz kritizovanému pleonazmu, ktory bol &as-
lbu chybou starSich filmovych hudieb. Na druhej strane viak k myslienke o hu-
lobnom komentovani viedli aj progresivne niazory o obrazovo-hudobnom kon-
rapunkte.

Problematika hudobného komentovania sivisi s filozofickym chipanim znakove;
lunkcie hudby vobec. Ak vyjadrovanie patri medzi zikladné estetické funkcie hud-
m y, niet dévodu pokladat’ hudobné komentovanie v audiovizuilnom vyjadrovani
#a nejaky anachronizmus. Treba len, aby sa uskutoénovalo umelecky hodnotnym
#posobom, teda nielen pomocou netvorivych, konvenéne ustilenych vyznamovych
yiizieb, ale pomocou sirokého registra vyjadrovacich moznosti hudby.
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S impresivaym posobenim hudby v Glohe komentirn mozno sa pohravat’ az na
drovni akéhosi hudobného vtipu. Ak sa napriklad v krnminilnom filme v sivis-
lost s otazkou ,kto je vrah?“ ozve nejaky drsny hudobny akord viedy, ked' je
v zabere prave jeden z podoztivych, pochopime, Ze ide o vraha — hudba ho pre-

zradi aj bez vecnych dokazov. O to vicsie je potom prekvapenie, ked’ vysetrova-
nie ukaZe, Ze vrahom je niekto iny. Hudba teda krivo svedcila. Lenze moze vobec
hudba klamat’?

Hudba a pozornost’ divaka

O hudbe vo filme, televizii a pod. sa da vtipne pisat’ ¢i hovorit’ najmi vtedy,
ked si nejakfm zaujimavym spbésobom plni doéleZitejsie vyjadrovacie ulohy.
Ostatné pripady pokladaji mnohi za neziadice alebo zhrnt problematiku do
konstatovania, Ze je to ,len* zvukové kulisa. LenZe prave ta tzv. zvukova kulisa
worl vicsinu metraze hudby aj vo filme aj v televizii.

Vedomie cloveka ma svoje medze, nemoze a ani nepotrebuje naraz vnimat’ a
reagovat’ na vietky podnety. Do centra vedomia sa dostévaji tie podnety a javy,
na ktoré ¢lovek zameria svoju pozornost’, ostatné si neuvedomuije, alebo — Co je
pre nasu problematiku déleZitejsie — ostivaju na pokraji vedomia, ¢lovek ich
preziva nejasne, nezretelne, uvedomuije si ich len s¢asti.”

Audiovizuilne dielo byva technicky a tvorivo usporiadané do suvislého toku in-
formacif viacerjch vyjadrovacich sustav (obraz, dialégy, ruchy, hudba atd’.) tak, Ze
mnoZstvo informacii v jednotke &asu presahuje moznost prijmu Fudskym subjek-
tom. Je tu isty rozdiel napriklad v porovnani s divadlom, kde v dlhsich ¢asovych
Gsekoch stadi zamerat’ pozornost’ len na jeden jav, napriklad na hru dvoch her-
cov. Audiovizuilne vyjadrovanie je ovel'a niroénejsie na prepinanie pozornosti.
Divak sa chvilu ststredi na jeden prvok, potom na iny, pricom tie ostatné plynu
d'alej, aj ked’ na ne nemysli. MimovoPni pozotost’ si vynucuje zo zvukov naj-
mi slovna re¢ (dialégy, komentar), lebo hovorené slovo patri medzi hlavaych
nositelov sujetu. Je prirodzené, ze hudba musi ostat’ ¢asto mimo centra vedomia.

Ale je tu edte aj d'alsia okolnost’ — priorita obrazu. V audiovizuilnom vyjadro-
vani je obraz v principe ddleZitejsi nez zvuk — na audiovizuilne diela sa chodime
divat’, nie ich pocavat’. Aj ked sa nasnima nieco, v ¢om je zvuk velmi dolezity
(slovny prejav niektorej osobnosti, operné predstavenie...), vzdy bude putat’
pozornost’ prive vizuilna strinka veci.® Hudba Casto ustupuje do pozadia po-
zornosti.

7 Porov.: PARDEL, T., BOROS, ].: Zdklady vseobecnej psycholdgie. Bratislava, 1975, s. 48.

8 Ma to nielen vyvinovi pricinu, Ze film a televizia kedysi vznikli ako vizualne média, ale
najmé psychofyziologickl:: Zrakové vnimanie je u dloveka najbezprostrednejsie, zivotne
najdéleZitejsie; informécia pomocou zraku je richlejsia a presnejsia nez pomocou sluchu,
zrak sprostredkiva asi 90 % poznatkov o okolitom svete.
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Ale je tu cosi aj v prospech hudby: hudba funguje ako Géinna vyjadrovacia
#lozka aj vtedy, ked ju divak vaima len na pokraji vedomia. Hudba nie je natol’ko
vyznamovo zavisla na pozornosti ako slovny prejav, u ktorého zale?i na tom, ¢
sme davali pozor a porozumeli alebo nerozumeli. Hudba emocionilne pésobi aj
viedy, ked’ zostdva na pokraji vedomia.

Celi mnozinu uZitoénych pripadov si méZeme rozdelit” do troch stupriov po-
rornost. PouZijeme na to slovo ,plin“ — prevzaté do filmérskej terminolégie
# franchzstiny a rutiny. Filméri ho pouZivaji najmi v stvislosti s kompoziciou
#iberu do hibky, ked pri dostatoénej hibke ostrosti ziber podiva akciu v po-
predi, v strednom pline a v pozadi. Aj v dramatickej stavbe diela filmari rozlisuja

vy plin, v ktorom sa rozvijaju hlavné dejové motivy a druhy plan s vedlajsimi.
‘odobne pri mixazi sa davaju délezité zvuky do prvého plinu, teda na vy3siu
uroven hlasitosti a zrozumitel'nost a iné potladia do druhého plinu.

1, Do prvého planu sa dostiva hudba, ktord sa vjznamne podiel'a na umelec-

kom zmysle diela alebo sekvencie. M6Ze to byt napriklad hudba v hudobnych
Muidiovizualnych dielach, hudba v jedineénom vztahu k obrazu, ked v danom
kontexte vyvoliva netmyselni pozornost’, hudba, ktori emocionalne alebo aj
¥yznamovo podmieniuje pochopenie diela & sekvencie.
2, Podstatna ¢ast’ metraze hudby v audiovizudlnych dielach je v druhom plane.
tane vzaté — i bez nej by boli dielo & sekvencia zrozumitelné. No hudba predsa
, hoci pomerne nepovsimnuta, podmieriuje celkové emocionilne vyznenie sek-
nele, najrozmanitej$imi sposobmi dotvara umeleckd hodnotu diela. Divak sstre-
j¢ svoju pozornost’ na pribeh, na to ¢o podéva obraz, chvil'ami si hudbu viimne a
pittd na fu zabuda, ona viak ovplyviuje chépanie toho, ¢o ho viac zaujima.

3. Do tretieho planu sa dostiva hudba, ktori nijako nepita na seba pozor-
t', da sa povedat’, Ze tvori s obrazom konvergentny kontrapunkt, teda nijako
§. Z remeselného hladiska je uZito¢na. Nie ani tak v pozitivnom zmysle,
nisa do vyjadrovania nieco vjznamovo doélezité, ale skor v negativnom zmys-
uk by nebola, chybala by. Byva poméckou na to, aby sa plynulo a nerusene
hli sprostredkivat’ iné obsahy.

0 treticho planu sa méZe dostat’ napriklad vnutroobrazova hudba, ktora
kvencii musi byt’ iba preto, aby nevznikol nejaky neziadici asynchrén ¢l iny
gizmus. Do treticho planu sa dostdva nendpadné pokracovanie hudby, ktora

fcovia nechaju zniet’ len preto, aby jej prerusenie netvorilo neziaducu inter-
inkciu. V trefom plane je vel'ké mnoZstvo hudby populdrno-nauénych progra-

v, ktorou tvorcovia nahradzaju ruchy alebo ticho, lebo tie by zbytoéne drama-
ovali. Vhodne zvolena hudba je tu prave pre svoju nenapadnost’ prirodzenej-
1 zvukovym doplnkom, nez synchrénne zvuky, ktoré sice logicky k obrazu
Patria, ale nepomahaji vyjadrit’ to, ¢o sa vyjadrit’ ma.
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V technologii zvukovej vyroby sa musi s ohl'udom na moznost reprodukova:
ného prijmu velmi z0Zit' rozpitie medzi tichymi a hlasnymi zvukmi. Kym na
koncerte dynamika Zivej hudby sa méze pohybovat’ medzi 20 az 95 dB, teda
v rozsahu dynamiky 75 dB, reprodukovani hudba sa musi vtesnat’ do rozpitia asi
45 dB, lebo inak by sa tiché zvuky uplne stratili (v domacnostiach sa pocava tich-
Sie nez na koncertoch plny zvuk orchestra alebo rockovej skupiny.) Musi sa uro-
bit’ kompresia — umelo sa musi zmen§it’ ,,odstup* medzi najslab$imi a najhlasnej-
simi zvukmi. V Studidch sd na to zvliStne nelinedrne zosilfiovace, tzv. kompreso-
ry. Poskytji vsak kompresiu prili§ umelt, hrozia rozli¢né skreslenia, preto sa
zvukovi majstri kompresorom ¢asto vyhybaju, spoliehaji sa radSej na vlastny cit.

Zvukovy majster md v Stidiovych podmienkach kvalitné odpociuvanie. Zvuk
pocava, hodnoti a upravuje pri strednych hladinach usiluje sa rozoznat’ véetky
detaily. Divici vSak budu tie zvuky pocut’ prostrednictvom inych zariadeni a pri
inych hladinach, ba subjektivne vnimat’ aj v inej skladbe. ReZisér viak ma privo
ziadat’ od zvukového majstra kontrolné pocuvanie sposobom, ktorym sa simulu-
je prijem v komerénej konzumnej sietl.

Maskovanie

Je to vzajomné prekrjvanie dvoch sicasne znejicich zvukov: slabdi zvuk je
,,maskovany“ silnejsim, teda je menej zretel'ny, pripadne je nevnimatel'ny, zanika.
Maskovanie je obzvlast’ markantné pri zvukoch podobnej kmitoctovej skladby,
ak sa zvuky pohybuji v totoznych kmitoctovych pasmach. Ak maja v audiovizu-
alnom diele zniet’ viaceré zvuky sucasne, vhodné je rozlozit’ ich do rozlicnych
kmitoctovych pasiem, aby sa vzdjomne nerusili. Napriklad popri Pudskej reci,
ktorej zdkladné kmitocty sa obycajne pohybuji u muzov v pasme 100-160 Hz a u
zien v pasme 220-360 Hz, dost’ zretelne vyznie zvuk sélovej flauty hrajicej vo
svojom hudobne najvyhodnejSom rozsahu medzi 440 az 2300 Hz. Ba dobre vy-
znie popri Pudskej reci aj zvuk celého orchestra, ak tam budd vhodne in$trumen-
tované aj basové nastroje pod kmitoctovym pasmom l'udskej reci i nastroje zne
jace vo vyssich polohach. Maskovanui cast’ celkového orchestralneho zvuku si
potom subjekt vnimatel'a mimovol'ne doplni podla alikvétov, harmonie i celove
strukniry znejucej hudby.
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Zakladné hudobné pojmy

Melodika

Materidl hudby je dnes velmi Siroky. V stvislosti s novymi kompozi¢njmi
- Iechnikami a v suvislosti s exotickou hudbou si pripomenieme aj viaceré jej
#vliftne stavebné kategérie. Pre beznti eurépsku hudbu od staroveku a3 podnes
Platl, Ze jej prvoradou a najdélezitejSou strinkou je melodicky faktor, melodika.

- Melédiu urcuji vyskové a dizkové vztahy medzi tonmi, z ktorych je zlozena.
Ozhodujice je, v akych intervaloch postupuje melédia od ténu k ténu, aké vel-
# 4 jednotlivé jej melodické kroky. Dfzkové vzt'ahy medzi jednotlivymi té6nmi
peme ako rytmus melédie. Uréitd mel6diu mézeme spievat’ & hrat’ v nizsej
#ho vyssej hlasovej polohe, rychlejsie alebo pomalsie, melédia zostiva stile
0#nd, pokial’ sa nemeni jej vnitorns intervalovi a rytmicka $truktira.!
Melodicki stranka hudby je obzvla$t délezitym vyrazotvornym Cinitefom. Me-
s méZe plynit’ pokojne, pravidelne, v pomerne rovnakjch intervaloch,
bitalgicky posobiacich malych intervaloch, v nepokojnjch expresionistickjch
odickych skokoch, méze byt rytmicky pokojna alebo nepokojne preryvana,
We postupovat’ jambicky Gto¢ne alebo beZat’ v trochejskych fighrach atd. --
fozmanitejsimi spésobmi tak, ako aj Zivot prinisa najrozmanitejiie pocity.
falej, melodicky pohyb sa uskutoéfiuje nielen v abstraktnom priestore moz-
h a v hudbe pouZitel'nych ténov, ale relativizuji ho $pecificky hudobné $truk-
ako t6nina, modus a pod. Délezité st teda nielen intervalové vztahy v rimci
lotlivich melodickych krokov, ale aj hierarchické vztahy ténov melédie
Piim Struktiram, lebo aj to podmiefiuje celkovy viraz melédie. .

etrum, ,,metricka pulzacia®, takty

jlinus beZnej eurdpskej hudby sa uskutocfiuje na pozadi pulzicie relativne
kych casovych hodnét. V hudobnej terminoldgii sa tomu hovori metrum,
16 tomu hovori tiez metricka pulzicia, ¢o je sice do istej miery pleonazmus,
pritom dobre vystihuje skutoénost’. Rytmus je konkrétne &lenenie prvkov
by v case (uz sme si vysvetlili rytmus v sdvislosti s ténmi melédie), st to a-
vzt'ahy medzi dlhsimi a kratSimi hudobnymi prvkami (ténmi, Gdermi bicich
tojov, pomlkami), pricom doleziti je aj prizvucnost’ alebo neprizvuénost’
prvkov. Naproti tomu metrum je zaloZené na pravidelnosti pulzicie, zvicsa
il zikladnd schému ¢asovych hodndt, akysi skelet pre konkrétne rytmické
tiry, ktoré dant metricka pulziciu ,,vypliuja«.

ek sluch je obzvlase citlivy na vyskové intervaly a na rytmus. Co sa tyka obrazu, filmari
Wilia, Ze zrak nie je prilis citlivy na rytmus. Napriklad ani pri vel'mi kritkych ziberoch nezile#i
tytme ich nislednosti (lepenic), dolezitejiia je dlzka ziberov vzhladom na ich obsah.




Jednotlivé metrické useky, tzv. doby v metrickej pulzcii, nebyvajii rovnocenné,
ale na principe prizvuénosti sa s urditou pravidelnostou zoskupuji do vyisich
celkov. Tymto celkom sa hovori takty: za jednou prizvuénou dobou nasleduje
jedna alebo viac neprizvuénych (napriklad v Stvordobom takte prva doba je pri-
zvucni, aj na tretej dobe je vedrlajsi prizvuk, druha a $tvrta doba su neprizvucné).

V niektorych druhoch hudby, najma v tanecnej, metrickd pulziciu konkrétnc
vyjadruja (teda hrajd) niektoré hudobné nastroje (napriklad pri pochode v ka3-
dom takte na prvej, fazkej dobe vyrazne zaznie bas a na druhej, lahkej sa ozve
kritky akord inych nastrojov). V inych druhoch hudby (napriklad v barokovych
koncertnych skladbach) vycitime merricka pulziciu len ako komplementirnu
hodnotu z hry jedného ¢& skupiny viacerych nastrojov, z ktorych kazdy uskutoé-
nuje individualny rytmus svojho partu.

Velmi jednoduché, a3 primitivne taktové ¢lenenie maju tradicné eurdpske tance
(polka, valéik atd’.). Zaujimavejsie v tomto smere st latinskoamerické tance, kde
komplikované vyzdvihovanie nicktorfch neprizvuénych dob prindsa Specifické
napatie, nepokoj.

Vel'mi inteligentny je vzt'ah metra a rytmu v dZeze a z dZzezu odvodenej mo-
dernej populirnej hudbe: bas vyrazne pulzuje so strojovou pravidelnost’ou a na
pozadi tejto zretel'nej pulzicie sa rozvijaju d'alsie hudobné pasma, rytmicky vel'mi
clenité, ¢asto v zdmernom rozpore so zakladnou pulziciou. D3ezovi a rockovi
hudobnici hovoria tej pravidelne artikulovanej metrickej pulzécii beat (po anglic-
ky uder, tlkot, tep). Casovému posunu melodicko-rytmickych pésiem oproti bea-
tu hovoria off beat — mo#no ho definovat aj ako medzirdzovu rytmiku. Tento
Casovy rozpor & ,,posun“ vodi beatu vedie hudobnfka k zvlastnemu frizovaniu
melddie i tvorbe ténu a vytvara charakteristické napate, ,,t'ah“, pocit energie —
drive. Pocit metrickej pulzicie zostiva zretelny aj pri stop time (,zastavenom
case®), ked’ sa désledna artikulicia metra prostrednictvom basu a rytmickych
néstrojov na chvilu prerusi a hri len jeden nistroj sélo. Ba na rozhran{ formovo
ucelenych dsekov pocit metricke; pulzicie pokracuje (v tzv. »breaku®) aj v pl-
nom tichu, ked’ vsetky nastroje na chvilu zmfknu. Stavebnym materidlom metro-
rytmicky zaujimavej hudby mé#u byt v stvislosti s beatom aj elementarne, nie-
¢im charakteristické, hoci aj mnohonasobne sa opakujice melodicko-rytmické
modely, tzv. patterny.

V stvislosti s hudbou, kde je medzi metrom a rytmom vel'mi komplikovany
vztah, a kde prive ten vztah je délezitym faktorom vyrazu, sa ¢asto pouZiva
kombinovany zhriujici viraz metro-rytmika.

Emocionilna sila pravidelnej metrickej pulzacie je evidentnd. Bola zrejme naj
déleZitejsim faktorom emocionilneho zazitku v hudbe prirodnych narodov, ked'
tvrdosijné opakovanie jednoduchych rytmickych modelov viedlo a2 k extize

Vyrazna metricka pulzicia dodnes oslovuje ani nie tak intelektualnu vrstvu Pud-
skej psychiky, ale viac senzomotoricki.2

V modernej hudbe sa vyskytuje 2j ametria, ked jednotlivé kratsie ¢ dlhsie ryt-
Mlcké ttvary sa ozjvaja v plynuti ¢asu za sebou alebo stcasne bez toho, Ze by ten
fan bol éleneny (;odmeriavany*) pravidelnou metrickou pulziciou.

Metricki strinka hudby markantne ovplyviuje chipanie obrazu. Pokojna, pra-
Videlnd metrickd pulzicia hudby akoby vyjadrovala rovnomerné plynude casu,
Vel'mi dobre na seba viaZe striedanie ziberov, pohyb kamery, akciu, vytvira do-
plynulého sledu udalosti. Jemna, metricky nepreryvana hudba je vel'mi vhod-
tam, kde s nou skladatelia & ozvucovatelia pocitaji len v pozadi, v trefom
ne. Divik ju nemusi chapat’, stadi, ked zvukovo vystihuje plynutie &asu a pri-
lleva k plynulosti filmového vyjadrovania. Tvrdosijne pulzujici beat doplneny o
Bjuké agresivne posobiace vzruchy méze navodit’ pocit netiprosného tlaku ¢asu,
hleho spadu udalosti, nebezpedenstva. Naproti tomu hudba, ktord ma metric-
strinku potlaéent do pozadia, a v ktorej do popredia vystupuji konkrétne
lobné frizy a rytmy, je dost’ chilostiva na synchroniziciu s obrazom. Vyzadu-
J0tiZ, aby jej relativne nepravidelné ¢lenenie vystihovalo aj frizovanie obrazu.

{empo, agogika
lustota hudobnjch impulzov v ¢ase, najmi metrickych, tvori tempo hudby.
i fyzikalne vyjadrit’ (hudobnici
10 pouzivaji metroném, pristroj, ktorym sa udiva pocet metrickych impulzov
minutu). Avsak pre nis je délezitejsi subjektivny pocit tempa, ktory sa v uréi-
 reliciich 1isi od metrického tempa, lebo pocit tempa podmiefiujd aj iné hu-
¢ faktory.
#nimou filmarskou skisenost’ou, ze hudba rjchleho tempa moze vzbudit’ aj
e rychlejsieho tempa filmového pohybu a naopak. Reziséri a striha¢i dokon-
fickedy Ziadaji od hudobného skladatela alebo dramaturga, aby tymto spso-
zachrafiovali situdciu tam, kde sa zibery z tempovo-rytmickej strinky nevy-
li, Z hladiska tempa bjva hudba voéi obrazu silne impresivna, av$ak obraz
I hudbe nie: fazko nejaky obraz ovplyvni hudbu a chipanie jej tempa.
fedstavme si dlhi pomalt panorimu kamery, ktori sleduje skupinu bezcov na
dibne. Ak k tomu znie hudba rychleho tempa ¢& zdérazneného vauitrohudob-
o drobného pohybu, v obraze pravdepodobne vynikne rychly beh Sporto-
W, rychle mihotanie n6h v skupine a pod. Ak znie naopak pomald hudba, vy-

ocionilnu silu metrickej pulzicie fyziolégovia vysvetPujii pomocou psychickej aktivity

¢j k opakovaniu senzomotorickjch podrazdeni. Pravidelni pulzicia zvukovych

pulzov vedie k istej forme psychofyzickej slasti. Je to jav, ktory nepredpoklada kultivovany

! 1y vkus. Preto je vyrazni a zddraznovani pravidelnd metrickd pulzicia atribitom
thych druhov umelecky lacne) aleho komeréney hudby,
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nikne skor plynuly pohyb skupiny po stadione. Pomaly pohyb kamery moze bu-
dit’ dojem miernosti.

Pod oznadenim agogika hudobnici rozumeju tempové zmeny — zrjchl'ovanie,
spomal’ovanie, nihle zmeny tempa prekvapivé ci logicky pripravené a pod. Aj to
st prostriedky, ktorjmi méze hudba vystihnut’ nejaky sujetovy obsah, nejaké
dianie, nejaky proces, viditelny alebo dusevny.

Tempo hudby sa méze spomalit’ a7 do krajnosti, a to tak, Ze zostane stat’, zos-
tane zniet’ nejaky nemenny hudobnyj zvuk (najéastejSie akord, ton) bez vnutor-
nych zmien. Je to staticka hudba a tvorcovia ju vyuzivaji ako ucinny prostrie-
dok na stupfiovanie napitia v oCakavani, ,,Co sa stane? Hudba vytvara dojem,
akoby nieco viselo vo vzduchu.

Hudba je z hl'adiska svojho metra, tempa i agogiky voci obrazu tak silno impre-
sfvna, Ze fiou mozno ucinne $tylizovat’ akciu, dianie a pohyb v obraze. Napriklad
jemnéa pomali hudba bez vyraznej metrickej pulzicie moze robit’ dojem akéhosi
sférického zvuku a tak aj dianie v obraze méze pozdvihnat’ do injch sfér. A nao-
pak, tvrdy beat méze zdrsnit’ a uzemnit’ aj jemné romanticke dianie v obraze.

Z hPadiska tempa byvajt zaujimavé aj pripady divergentného kontrapunktu, ak
st nejako ideovo motivované.

Dynamika, hlasitost’

Pod pojmom dynamika hudobnici rozumeji zvukova intenzitu hudby. Roz-
dielnu a meniacu sa dynamiku posluch¢ pocituje ako rozdielnu a meniacu sa
hlasitost’ hudby. V hudbe sa vyuzivaji dynamické rozdiely a zmeny nielen za
sebou idiice (zosilfiovanie, zoslabovanie), ale aj simultinne (ide o tzv. vertikalnu
dynamiku), ked v stiborovej hre alebo v hre na viachlasnjch hudobnych nastro-
joch (napriklad na klaviri) niektory hlas sa dynamicky vyzdvihuje nad ostatné.

Znakovost hudobnej dynamiky pri spajani s obrazom je evidentnd. Mohutne
posobiaci silny hudobny zvuk méze v spojeni s obrazom signalizovat’ silu
v akomkol'vek zmysle (silu Pudskych vasni, mohutay spid udalosti), jemnym hu
dobnym zvukom moZno vyjadrit’ jemnost’, neznost’, pokoj a pod. Problematika s!
vsak zaslizi dve poznamky.

Clovek ma také bohaté skisenosti so zvukmi, ze hudobnu dynamiku postihuje
nielen prostrednictvom vyslednej hlasitosd hudby, ale aj prostrednictvom dalich
faktorov prednesu v celkovej Struktire hudby (napriklad ostro akcentovana hri
na husliach pésobi dynamickejsie nez spevna kantiléna trubky, hoci v skutoc¢nosn
je zvuk tribky v principe hlasnejsi nez zvuk husli). Hudba si zachovava svoju
vnutornt $pecifickd dynamickost” do urcitej miery aj nezavisle od toho, na aku
Groven hlasitosti ju zosilfiujeme reprodukénou technikou (flautové piano dolee

cantabile pocit’ujeme ako jemné, sladké a ,spevné® i vtedy, ak z reproduktoroy
znie hlasnejsie).
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A druhi vec: esteticky dosah mad dynamika zvuku nielen z hPadiska hlasitost,
wle dolezité je aj rozloZenie zvukovej energie v celej Sirke sluchového pola vni-
mania Cloveka. (Porov. odseky o zivislosti hlasitosti od kmitoctu na s. 38-40.)
Llovek vnima vyrazova silu akustického tlaku do istej miery nezavisle od pocitu
Nasitosti. ZloZeny, farebne bohaty zvuk orchestra, organa alebo syntezitora,
¥ ktorom dobre znej aj basové tony, budeme vnimat’ ako ,,mohutny* aj vtedy,
I' nijaka jeho zlozka nepdsobi ako prili§ hlasiti. To preto, lebo s dostatocne
lbraznené krajné frekvenéné polohy — najmia hlboki — zvuk mi mohutny akus-
tky tlak. Aj zvukovo plnia husFova hra na G strune zapdsobi ,,mohutnejsie®

v

g4 hra tych istjch tonov na vyssich strunich.

Z, toho vyplyva, Ze vyrazova sila hudobného zvuku vyplyva primirne z vnutor-
ith hudobnych kategorii, akymi st inStrumenticia, technika hry, stavba akordov

ud. Celkova uroven hlasitosti méze niektoré stranky ¢i momenty hudby zd6-
nit’ alebo potladit’, nie vak menit’.

gdnohlas, viachlas

bd oznacenim jednohlas hudobnici rozumeji hudbu, ktora ma len melodicky
ekt a tvori ju len jedna melodicka linia (napriklad flautista hra skladbu pre
i flautu). Aj ked viaceri hudobnici ¢ speviaci hraji melodicky totozn hud-
stile je to jednohlas (napriklad ked celd trieda Ziakov spolocne spieva piesen).
Jpikom jednohlasu je viachlas. Je samozrejmym atributom orchestrilnej hry ale-
borového spevu, ked jednotlivi hudobnici & spevici si vedu svoje hlasy melo-
fy alebo aj rytmicky odli$né od ostatnych. Pre viachlasnd hudbu sa vyuZivaja aj
thlasné nastroje, schopné vyludit” sti¢asne viac ténov (klavir, gitara a pod.).

chlas moze mat’ principidlne tri podoby, oznacované ako heterofénia, poly-
il 2 homofonia.

terofénia je druh viachlasu (pre nis dost’ zvlastny), pri ktorom jednotlivé
vedu sice totoznd meléddiu, ale v rozliénych variantoch. Bezna je v nie-
Wch druhoch Fudovej a exotickej hudby, ojedinele aj v noviej eurdpskej ume-
hudbe (prima$ Pudovej muziky z Podpol'ania hri melédiu piesne spolu so
vikom, ktory ju spieva — primés ju hra vsak trochu inak, cifrovane).

plyfonia je Specificky eurdpsky a velmi stary druh viachlasu, je to premyslena
hpozicia viacerjch dost’ samostatnych melodickych hlasov. Pri polyfonii sa
kedy pouziva imitacné technika. Vyrazni mel6dia zacne zniet’ v jednom hlase,
¢hvili znovu v inom hlase, kym ten prvy pokracuje d’alej atd’.

Jomofénia sa od polyfénie lisi tym, Ze jeden hlas je melodicky nadradeny a
iné mu tvoria sprievod. Jednoduchym prikladom homofénie je spev piesne so
ilevodom gitary hrajicej akordy. Vznika tak sedemhlasni hudba: jednym hlasom
imelodia piesne a dalSich Sest” hlasov st jednotlivé tény gitarovych akordov, lebo
Wi ma Sest’ strin. Samozrejme, ticto tény st Gplne nesamostatné, maja zmysel



len ako sucant’ lov. Vo vysiej umelecke) tvorbe sa viak skladatelia usiluji kuld-
vovat aj jednothivé hlasy sprevodu a tak sa potom homotonia priblizuje k polytonii.
Kontrapunkt

Eurépsky viachlas, dnes samozrejmy atribit kazdej beznej rcn.m_umu Dnﬁmiwo_
prili§ spontanne. Na zadiatku (uz od 7. storocia) sa Ewcﬁmmoq@ mrmanan.fw a
teoreticky podlozené pokusy spievat’ k jestvujucim melodidm mnu&ﬁnﬁn aj iné
melddie, alebo i totozné melddie intervalovo posunuté do inej hlasovej polohy.
Hned od zaciatku sa pre taki kompoziéna techniku hl'adali 4mnovnnnn Emﬁ.om
normy, aby to znelo pekne. A teda tak, ako sa po stirocia wEEﬂoﬁmm. technika
viachlasnej kompozicie, empiricky sa k tomu vytvaral aj stbor Hunmﬁmﬁ_ - tzv.
niauka o kontrapunkte. Ak simultinne zneji dve alebo viaceré melddie, dolezité
st nielen ony samy osebe, ale aj momentalne vzt'ahy medzi nimi. Ide teda o to,
ako tvarovat’ konkrétny melodicky hlas vzh'adom na ostatné, ktoré spolu s nim
simultanne zneja.

V predhovore sme si uz pripomenuli urciti paralelu medzi Néwo,.%n._ filmom a
polyfénnou hudbou s jej naukou o kontrapunkte. Vynalez Né_moﬁwwo mwn.uﬁ pri-
niesol mozZnost’, aby sa zvuk zapojil do filmového vyjadrovania ako mqo_‘c.umﬁnm,
relativne samostatna vyjadrovacia linia, vytvarajica k obrazu WOmem:nmﬂ. pricom
zaujimavé si nielen prvky tejto zvukovej linie samy osebe, ale aj n.uoNnomn. HT
tvorit’ tak, aby umelecky jedinecné boli najmi okamzité vzt'ahy medzi Nwrwo@nm_
a obrazovjmi obsahmi. Preto sme si v minulej stati principiilne n.ONm_nnE ‘Wu..ﬁnmo.‘
rie takychto vzt'ahov. Stile sa este tvrdi, Ze kultdra kontrapunktickych suvislosti
medzi obrazom a zvukom sa v audiovizualnych médiach eite dostatoéne neroz-
vinula. Pouzivanie videotechniky znovu kladie doraz len na synchrén a prirodze-
ny kontrapunkt. Zaujimava kontrapunkticka prica medzi obrazom a zvukom ma
stale eSte otvorené moznosti.

Akordika a harmonia

Stzvuky ténov, t. j. akordy, maji v hudbe tiez svoje Wmmﬂmnwm ﬁmnmnmém mo?
nosti. Vo filmovej hudbe, ktora byva ¢asto v principe velmi jednoduchi, sa tieto
vyrazové moznost vyuzivaju ¢asto v elementirnej podobe. Nezriedka sa stava, 2¢
ucelené useky filmovej hudby pozostivaji len z jedného & Hnwo_vinv mronmmz_ a
prave akasi obnaZenost’ elementirnej vyrazovej funkcie ucinne poslazi vo vzt m_”_:
k obrazu. Problematiku stavby akordov a ich vyrazovich moznost Wcao_um:;
oznacuji pojmom akordika a celkovti kultiru spajania mwmﬁmoﬁ pravidiel a vyra
zovych moznosti toho spijania zhfnaji do pojmu harménia.

Akordika a harmonia s obzvlast’ silnym a Specificky hudobnym vyrazovym

prostriedkom. Aj nepatrnid zmena v ich rimci ma markantny esteticky dosah
(Napriklad tzv. ,,durovy kvintakord® a ,,zvicSeny kvinrakord™ su si svojou stay

bou velmi podobné — dva téony maji uplne zhodné a treti sa len nepatrne It
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tozdielom poltonu — a predsa kazdy z tjch akordov ma dplne iny vyraz: prvy
posobi harmonicky uspokojujico, druhy nefubozvuéne, dramaticky a drizdivo.)
Aj totozni melédia rozdielne harmonizovani ma Uplne iny vyraz. (Napriklad
vietka hudba dvojice filmov Martina Holého Medend vesa a Orlie pierko z ro-

kov 1970 a 1971 je zalozeni len na jednej jednoduchej valéikovej melédii.

A predsa, prostrednictvom harmonizicie jej dal skladatel’ Zdenék Liska vzdy iny
vyraz. Konvenénymi zvyklostami harmonizicie dosiahol pocit bezstarostnej
libivosti, archaickymi zvyklost’ami pocit déstojnosti a imyselnym porusovanim
konvenénych zvyklosti dosiahol pocit napitia, rozpoltenosti, tragizmu.)

Tonalita, modalita, atonilna hudba

Pre Gplnost’ pripomenieme aj tieto hudobne vePmi délezité pojmy, hoci sa tak
dostavame do 3pecidlnej hudobnoteoretickej problematiky.

Furépsky hudobny systém tvori dvanist’ ténov v ramci oktivy. (Porov. odseky
Vyske tonu na s. 25.) V uréitjch hudobnych celkoch (v jednoduchych piestiach,
uicelenych sekoch orchestrilnych skladieb a pod.) sa nevyuziva rovnocenne
tkych dvandst’ ténov, ale principidlne a prirodzene ich stadf len sedem (na
1 ndm pre jednoduchdiu hudbu vystadia biele klavesy, ktorych je sedem
rimci oktivy). Vznika otizka: ktorjch sedem? Pouzivaji sa rozliéné zoskupenia
ich ténov — tzv. mody. Kazdj modus mé svoju Specificka intervalovia
ktiru, svoju $pecifickt hierarchiu okolo jedného z ténov, ktorému hovorime
» zdkladny tén, &i (v trochu inom vjzname) centralny t6n, a ktorf v me-
predstavuje pocit pokoja, ustilenia, zakonéenia. Toniku pri poc¢avani hudby
jeme spontinne na zéklade skisenosti s hudbou, ¢o je mimovolna psychicka
ita subjektu nevyhnutn pre estetické pochopenie hudby. _

europskej umelej hudbe sa viak v poslednych $tyroch storociach ustilili len
mody, zvané durova a molova ténina. Stredoveki hudba je v tom smere
jimavejsia, tiez P'udovi hudba niektorych nirodov, napriklad slovenska, ukra-
ki, ruska, bulharskd, baskicki a pod. Této hudba vyusiva bohatsi vyber mo-
, ¢im dosahuje Specificky vyraz. Hovorime tomu modalna hudba, je to
Acenie pre hudbu, ktori nezapadi do nisho tradiéného a dost’ obycajného
molového systému. Modalna kompoziéni technika sa u? od 19. storodia
fva aj v umelej hudbe ako prostriedok ozvlastnenia.

nym, tiez velmi starym prostriedkom ozvlistnenia je u¥ od &as renesancie
tkové pouzivanie mimotonilnych ténov k zakladnému radu siedmich ténorv.
dobnici tomu hovoria chromatika. V obdobi vrcholného romantizmu na
atku tohto storoéia sa chromatika vyuzivala v takom velkom rozsahu, Ze
Icil uz len jeden vyvinovy krok, aby sa vsetkjch dvandst’ ténov zrovnopravnilo
uby sa stratil pocit centrilneho ténu. Takémuto vyvinovo novému druhu hudby
vorime atondlna hudba (pripomenieme si ju eSte v stvislosti s hudobnym
presionizmom a novymi kompozi¢nymi technikami). Atonilna hudba je velmi



naro¢na na pochopenie. Skladatelia ju tvorili uz v pricbehu celého 20. storodia,
nie je ni¢im novym, predsa m4 az dodnes povahu avantgardného umenia. $ pre-
kvapenim sa viak ukizalo, Ze vzt'ah atonilnej hudby k filmovému obrazu je Spe-
cificky, s filmovym obrazom je atonilna hudba pristupnejsia, akoby obraz vedel
spristupnit’ jej vautorné hudobné obsahy.

Hudobna forma

Tradicna eurépska hudba (koncertna, Pudovi, populirna a pod.) sa dodnes tvori
tak, Ze davno vyskisané formové schémy sa naplfiaji konkrétnymi hudobnymi
obsahmi. Podl'a tradi¢nej niuky o forméch zikladnjm prvkom hudobného materia-
lu je motiv, skupinka nickolkych ténov, akysi melodicky tryvok, ktory uz ma svoj
hudobny zmysel, svoj vjraz. Vy$sim stavebnym prvkom je téma, relativae ucelen:
melodia, ktord sa zatne (charakteristickfm motivom), ma svojsky priebeh (v nom
znovu rozozname zaciatoény motiv v nejako zmenenej podobe a zvi&ia aj daldic
doplnkové motivy), a potom v rimci svojej vatitornej logiky smeruje k zakonceniu.

Priradenim dvoch, troch tém za sebou a opakovanim tém mo#no u zostavit
ucelent kratSiu skladbu v tzv. malej piesfiovej forme. Predpoklada to, samo-
zrejme, aj vytvorenie harmonického sprievodu, in§trumenticiu, aran¥mén a pod.
Témy sa k sebe priraduji podFa 3pecifickjch pravidiel (vyu¥iva sa princip kon-
trastu, prechod do inej téniny a pod.). Napriklad v sti¢asnej pop music sa asto
vyskytuje forma oznacovani aa’ba — teda najskor znie téma a, znovu sa téma
zopakuje, ale s odli§njm zakonéenim, preto ju aj odline ozna&ime ako a’, to
odlisné zakoncenie pripravi prechod do kontrastnej témy b a nakoniec znovu
zaznie zadiatoni téma a. Prirad'ovanim moZno tvorit’ aj pomerne dlhé skladby
v tzv. vel'kej piesfiovej forme. M6Ze mat’ napriklad formovi schému ABa, ked
A tvori kompletna mali piestiovi forma (napriklad v zlozeni aa 'ba), potom dalsi
kompletny celok B a nakoniec znovu zaznie podiatoéna téma a, ktorou sa zaéala
skladba.

Aj dzezové skladby sa spravidla zadinajii v malej piesfiovej forme, ibaze tu pri
stupuje aj novy prvok — improvizacia. Hudobnikom v priebehu skladby staci
nejaky vopred dohovoreny jednotiaci princip, najéastejsie nejaky harmonick:
celok zapisany ako sled akordov, téma, mnohonasobne sa opakujica, a hudobni
ci na zdklade toho principu improvizujt vzdy novii a nova hudbu.

Vicsie skladby tradicnej koncertnej hudby nie st zlozené len pomocou postup

ného priradovania tém k sebe. Pristupuje tu aj komplikovanejsia kompozicni
prica s hudobnym materidlom. Z tém, ktoré boli predstavené, exponované ni

zaCiatku skladby, si skladatel’ vyberi kritke motivy, tie rozliénjm spésobom opi
kuje, posiva, meni, kladie do polyfénie s inymi témami, buduje z nich rozlici
gradicie, celé témy transponuje do injch ténin alebo ich podava v zmenenej 1o
nilnej Struktire, obmieia ich a pod. V kazdej epoche eurdpskej umelej hudby

najmé v baroku, klasicizme a romantizme — sa stile novymi sposobmi vzdy viu
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komplikovali formotvorné principy skladatel'skej price. Pre pochopenie délezitos-
Il formotvornej kompoziénej prace je dobré vypocut’ si diela velkych majstrov:
fnpriklad fagy J. S. Bacha z obdobia vrcholného baroka, symfénie J. Haydna a
V. Beethovena z obdobia klasicizmu a symfénie J. Brahmsa a A. Dvotika
obdobia romantizmu. V skladbéch, najmi na ich zadiatku, zretePne rozoznime
fizné melodické témy a potom obdivuhodnt kompozi¢ni pricu s nimi ako so
vebnym materidlom pre vybudovanie vicsich hudobnych celkov. Mézeme si
nit' aj to, Ze kompozini prica sa komplikovala nielen diachrénne
riebehu dejin hudby, ale ¢asto aj v diele jedného skladatela. Bachove fagy
ho cyklu Temperovany klavir si stavebne jednoduchsie a pre formovii analy-
sretelnejsie nez jeho vrcholné dielo Umenie fugy. Podobne aj Beethovenove
¢ symfonie st jednoduchsie ne? posledné.

oztejme, formova komplikovanost’ nie je eSte atribitom umeleckosd. Vela
bnych skvostov uz vzniklo aj vo vel'mi jednoduchych formich a v priebehu
oja hudobnej kompozicie sa vidy znovu a znovu objavovalo aj usilie o for-
Jednoduchost’. Prikladom geniilne; formovej jednoduchosti je zname Bolero
Ravela: Je to len jedna melodicka téma, ktora sa neustile opakuje v monotén-
kPudnom tempe, vidy s tjm istjm harmonickym sprievodom, a len meniaca
ftrumenticia robi zo skladby dlha stvisli magicky pésobiacu gradaciu.
novsej a avantgardnej hudobnej tvorbe sa uz nevyuzivaju natolko staré for-
schémy, lebo aj zikladny stavebny materidl ma casto principialne odli§ni
N, Zakladnym stavebnym prvkom byva nejaky jedine¢ny hudobny napad,
bn4 myslienka, hudobny princip, ktorj nems povahu melodického motivu
O témy a pracuje sa s nimi novym a Specifickym spdsobom.
filmovi a televizni skladatelia vyusivajt tradiéné i noviie formotvorné kom-
né principy — spravidla v jednoduchsej podobe. Podl'a potreby nevylucuje
Jaky kompozi¢nf princip vyskasany v autonémnej koncertnej hudbe. Rozdiel
v tom, Ze v audiovizuilnom vyjadrovani je hudobni kompozicia len stidas-
diela vystavaného podra injch kompozi¢nych principov (este si to pripome-
¢ v suvislosti s dejinami filmovej hudby). Dobré hudobné dielo nie je len
kou hudobnjch nipadov, ale logicky skibenou skladbou, ktora aj v dlhsich
ch dsekoch udrZuje posluchica v umeleckom napit a puta jeho pozor-
. V dobrom audiovizualnom diele je hudobni kompozicia stavebnou zloz-
#liZiacou inym formotvornym principom, vyplyvajicim z jeho montize, a t4
je divaka v umeleckom napiti.
bria hudobnjch foriem je pomerne komplikovana disciplina filozofickej po-
. Na druhej strane vsak, ked pracujeme uz s hotovou hudbou, nie je t'azko
Ht' jej vnitorné clenenie, frizovanie, vyrazové smerovanie jednotlivich jej
ov. To je totiz najddlezitejSie pri synchronizovani hudby s obrazom. Pre
nie takéhoto synchronizovania maji dobre vypestovany cit a skisenost naj-
flmovi strihaci, dosahujii ho praxou,



tozbichanic®, | stupnovanie®, | plynulé pokracovanie®, , nadvizovanie, , éaka-
", ,statie”, | preruSenie,  nedokoncenie, ,,ukoncenie®, ,,hudobny otiznik®,
udobny vykri¢nik®, , hudobnt bodku* a pod.

v audiovizualnom vyjadrovani ovela prirodzenc)iic napomaiha skladba zvuku
teda aj hudby.

Zakladnym prostriedkom je v tom zmysle zmena zvuku. Najmi zmena vnuii,
obrazového zvuku signalizuje zmenu obrazu, prostredia. Nefunkéna, vyznamoy
nemotivovani zmena v priebehu sekvencie alebo obrazu rudi plynulost’ vyjadrow,
nia, oslabuje zrozumitel'nost’, matie.

Mimoobrazové zvuky, teda najmi hudba, sa neviazu priamo na zobrazovini
prostredie, si nezdvislé od clenenia obrazov. Zmena (napriklad nastup hudly,
vaitorného monolégu, myslienkovo novy text komentira) — hoci aj v pricheliy
sekvencie — modZe predstavovat’ zmenu vo fiktivnom dusevnom svete postivy,
novu naladu, nova myslienku a pod. A naopak, absencia zmeny, teda pokracovi
nie totoZzného zvuku, méze aj viaceré scény alebo sekvencie myslienkovo a 1l
dovo spajat’.

Uvazujuc o tom, ako ma byt zmena uskutoéneni, zvyknu tvorcovia hovort’ ¢
»prechode” — maji na mysli prechod z jedného zvuku do druhého. Prechiod
mozno pripravit’ dvoma spésobmi: ostrym strihom alebo prelinanim, alebo 1)y
kombiniciou (napriklad novy zvuk zaéne ostrym strihom, kjm predosly pozvol'
na zalina). Ide o to, Ci a nakolko je tvorivim zdmerom zmenu zdbraznit’, aby W
bola nahla zmena, pripadne prekvapivi, necakana Sokujica, & sa ma zdorazni
kontrast medzi prostrediami, alebo niladami, ktoré predstavuji jednotlivé zviiky
alebo naopak, ¢i to ma byt’ plynula zmena, pripadne nebadana.

Nadvizovanie hudobnych casti patri medzi najdpecifickejsie oblasti hudobi
kompozicie a v principe je dielom hudobného skladatela. Prelinanie z jedli
hudby do inej bez reSpektovania hudobnych zikonitosti je problematické.

Zmeny zvukov sa nemusia vzdy kryt’ s rozhranim obrazovych sekvencii. |
sluSny zvuk mozZno nechat’ zniet’ eSte chvilu aj v nasledujicej sekvencii - jc |
presah. Alebo naopak, s prislusnym zvukom mozno zadat’ uz chvilu vopred,
koncu predchadzajicej sekvencie — je to anticipacia. Sekvencie tak vyznamoy
na seba lepsie nadvizuji, akoby boli spolu zret’azené. Obzvlast’ prechod i
retrospektivy, do spomienok postavy a pod. tvorcovia ¢asto naznacuji zvukove
anticipaciou. Ret’azenim sa posilfiuje pocit plynulosti deja, zd6razauji sa pricing
suvislosd medzi javmi, udalost’ami a faktami, ktoré divik sleduje. Casto sa pou
va kryty prechod, ked’ zmenu ruchov na rozhrani dvoch prostredi, preli
hudieb a pod. maskuje iny zvuk, ktory je v tej chvili v prvom pline: komeiiik
vautorny monoldg, dialogy a pod.

Opakovanie, nivrat, priznaény motiv

Filmovi a televizni skladatelia si u? oddévna »zjednodusuju® pricu tym, Ze urdi-
melodické témy, zvukovo-in§trumentaéné nipady i celé Gseky hudby nechavajt
dy znovu a znovu zazniet’ v ramci celého diela, ba i v rimci celého seridlu.
prvych desar’rodiach zvukového filmu by sa to bolo povazovalo za prehresok.
dy sa Ziadalo, aby hudba vyjadrovala obraz, a tak, ako sa divik diva vzdy na
lie a d'alsie zabery, Ziadalo si to vZdy pokracovanie d'alsej hudby.

pakovanie ¢i repriza hudobnych myslienok, navraty k melodickym témam,
b€ uz zazneli, varidcie tych tém — to vietko vidy patrilo medzi zkladné atribu-
udobnokompozi¢nej price. Niet teda dévodu, aby sa také kompoziéné po-
y nevyuzili aj v audiovizuilnom vyjadrovani. Divik si na uréité hudobné
lienky zvykne a tie potom v ramci celého diela nadobudajii symbolickt hod-
+ Na rozdiel od koncertnej hudby, v audiovizuilnom vyjadrovani sa varianty
ovanej hudby ozvii vzdy v novyjch sivislostiach s obrazom a sujetom — nie
teda mechanické opakovanie.

cnisobnym opakovanim méZe uréita hudobna myslienka nadobudniit’ hod-
priznacného motivu. Najmi ak sa vzdy znovu spija s uréitym obrazovym
sujetovym motivom. Priznaénym motivom nemusi byt’ v kinematografii
‘hudba. Priznaénym motivom je napriklad ziber malej béje vo Frendovom
tom mori (1952) vstrihnuty vzdy znovu, ked' hrdina okolo nej prepliva do
vého neznima. Priznacnym motivom je podobne sélovi melodia flauty
tgmanovom Prameni panny (1960) spojend vzdy s motivom zavrazdeného
at'a. V oboch pripadoch priznaény motiv nadobida symbolicki tlohu:
om pripade vojnového nebezpecia, v druhom pripade myslienku dievéen-
nevinnost.

symbolika redlneho ziberu alebo redlneho zvuku je zalozeni na vecnom
e, hudba méze symbolizovat’ celkovii niladu, vystihnit’ vedici myslienko-
tiv nezavisle na tom, ¢o prave ukazuje obraz. Ba dokonca méze naznacovat’
katarziu, ,,ocistenie sa“ od malichernosti, ibohost, mizernosti, ktorej dra-
ké prejavy podava obraz. Preto si tvorcovia ¢asto dovolujt aj k dramatickému
hu plného trpkosti opakovane pouZit’ déstojnt, pévabnti a prijemni hudbu.

Najvd'acnejsim a najcastejSie vyuzivanym prostriedkom spéjania a ret’azcnin
spomedzi zvukov audiovizuilneho vyjadrovania hudba, pretoze jej vyrazovi il
nie je primarne zaloZena na ulohe vecného informovania.

Hudba ma markantnd interpunkémi a spajajicu silu preto, lebo tieto atnliig
suvisia s jej formotvornou kompoziciou. S tym zamerom ju mozno kompionis
vat’. Rezisér moze poziadat’ o hudbu, ktora bude predstavovat | zac
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