Formotvorna iloha zvuku

Zvukova zlozka sa (vedl'a inych svojich funkcii) vyznamnym spésobom podiel’a na vystavbe
formy audiovizualneho diela. Pomaha prehladnosti tvaru a ozrejmuje zmysel celku. Napriklad
zdanlivo nesturodé zabery spojené jednou zvukovou plochou maji vnutornu suvislost, ktoru je treba
pochopit’. Alebo vyznamovo odli$né useky mozno naopak zmenou zvuku zreteI'ne ¢lenit’. Pri zmene
charakteru zvukovej plochy spolu so zmenou zéberu divdk poznd uz od prvého okamziku, ze
predchadzajiica sekvencia skoncila a za¢ina nieco iné. Filmovy zvuk mé teda schopnost’ spajat’
i rozdel’ovat’.

Formotvornd sila zvukovej zlozky sa uplatituje aj d’al§imi spdsobmi. Zvukom mozno
ozrejmit’ spojitost’ vzdialenych partii v priebehu diela, vytvorit’ gradaciu, vrchol, zaver, podporit’
filmovy rytmus atd’. Koncepcia zvukovej zloZky musi mat’ preto na zreteli aj vystavbu konkrétnej
filmovej formy.

Velky vyznam vo formovej vystavbe diela mé rozvrh zvukovych ploch. Tektonické
¢lenenie zvukovej plochy sa spravidla logicky spaja s ¢lenenim obrazovym. Neznamena to vSak, Ze
zvuk mechanicky obrazu podlieha. Rozhranie zvukovych ploch sa nemusia vzdy presne kryt
s rozhranim obrazovych sekvencii. Zvuk moze (samozrejme odovodnene) obraz predbiehat’, moze
byt pretiahnuty do nasledujucej sekvencie, alebo tvorit’ spojovaci ¢lanok preklenujaci Sev
susediacich Casti (obyc¢ajne hudba).

Dovodom pre zmenu zvukovej plochy vo vnutri obrazovej sekvencie samozrejme nemoze
byt nedostatok zvukového materialu. Neoddvodnena zmena zvukovej plochy predstavuje
nefunk¢ny zasah do diela. Ak napriklad hudba nelogicky kon¢i niekde vo vnutri sekvencie, alebo je
na ndhodnom mieste vystriedand inou hudbou, méarne hl'addme doévod takejto zmeny. Takéto
narabanie so zvukom sved¢i o nedostatku zmyslu pre funkciu filmového zvuku a dokazuje, Ze
doty¢nému dielu riadna zvukova koncepcia chyba.

Kazdy vstup novej zvukovej plochy aj jej koniec je potrebné umiestiovat’ uvazlivo. To plati
aJ 0 zvukovom podklade pod hovorenym slovom. Predstava, ze hudbu pod komentarom vobec
nepocuvame, ze s iou teda mozno skoncit’, alebo znovu zacat’ kedykol'vek, je mylna, zavadzajuica.

Zvukova koncepcia nemusi vzdy reagovat’ zmenou zvuku na kazdi nova obrazovu sekvenciu.
Ucelnost’ takychto zmien je potrebné zvazit. Casté zmeny, najmi rychle striedanie réznych
hudobnych charakterov, na seba zbyto¢ne upozorituju a mnohokrat nartisaju plynulost’ a jednotu
celku. (V pripadoch, kedy je to mozné, najma u ploch s hudbou, sa osved¢ilo viazat’ obrazové pasaze
jednou zvukovou plochou do vécsich celkov. Napriklad v kratkometraznej tvorbe sa vyskytuji
vydarené rieSenia filmu akoby vyrozpravaného jednym dychom, kedy celu plochu filmu viaze zvuk
jednotného charakteru, napriklad vhodna hudba, ktora sa ani pri vi¢sej dizke ,,neopodiva“. Jej
ulohou je tu udrziavat' jednotnil pocitovu rovinu, a nie zbytocne zdoraziovat’ drobnejSie formalne
Clenenie.)

Je dobr¢ si tiez uvedomit’, ze hudba potrebuje ku svojmu vyzneniu dostatoéne dlhu plochu.
Obyc¢ajne neposobi vhodne, ak podkladova hudba je po niekol’kych taktoch prerusend este skor, nez
sa mohla rozvinut. Iked plochy zvuku v takychto pripadoch zodpovedaju obrazu rozmerom
i charakterom, celkovy vysledok nemusi celkom uspokojovat, vyhovovat. Rozdrobenost
kompozicie a priliSna zvukova pestrost’ sa tak mozu prejavit’ nepriaznivo.

Rozmer a proporcie zvukovych ploch spoluvytvaraju celkovy charakter diela, pretoze
vyznamne ovplyviiuju filmovy rytmus a spad. Mo6zu sa takisto podiel’at’ na vystavbe krivky napétia
(napriklad postupnym skracovanim, ¢i naopak predlZzovanim za sebou radenych zvukovych ploch).

Zamernou disproporciou rozmerov kontrastnych zvukovych partii je mozné niektoré miesto
ucinne zdoraznit' (napriklad vel'mi kratkou zvukovou plochou zasadenou do sledu dlhsich partii
in¢ho zvuku). Najmd hudba, ak je napadne kratka, pdsobi dramaticky, ako nedohovorena, ako
naliechavy otaznik ¢i vykricnik. Ak vSak disproporcie zvukovych ploch zjavne nevyplyvaja
z tvorivého zameru, a teda nie si myslienkovo opodstatnené, vznikd nebezpecenstvo porusenia
prirodzeného rytmu ploch.

Pri kompozicii zvukovej zlozky je potrebné mat na zreteli taktiez nebezpecenstvo
nadmerného pouzitia hudby, ktord sa objavuje okrem iného v popularno-vedeckych filmoch so



zvukovou skladbou typu komentdr + hudba. Obycajne tu ide o retazec hudieb nasledujucich
bezprostredne za sebou, a teda nepdsobia vyrazne. Uginnejsie byva, ak sa vo zvukovom prade hudba
strieda s inymi zvukovymi prostriedkami.

Otazka nadmerného pouzitia hudby —niekedy eSte aj nefunkéne pouZitej — je vSak problémom
aj U hraného filmu, a to najméa v televiznej dramatickej tvorbe. Nadmernym pouzivanim sa hudba
devalvuje. A v mieste, kde je potrebna, aby skutoéne zaposobila, potom straca na G¢innosti.

V zasadnych otazkach formy zvukovej skladby audiovizualneho diela moéZeme najst
principoch jednoty a kontrastu. Pdsobia tu protichodné formové sily, ktoré mozno nazvat’ silami
dostredivymi a odstredivymi. Dostredivé sily stabilizuju, zjednocuji, maji tendenciu zotrvavat,
spajat’ (napriklad ak sa hudobny motiv uvedeny skor znovu vracia, trva té istd tonina, rovnaké tempo,
metrum — takt , hraju tie isté nastroje...). Odstredivé sily prinasaju do skladby zmenu, kontrast,
vzruch (objavi sa novy motiv, zmeni sa tempo, rytmus, orchestracia, hudobny styl...).

Pritomnost’ oboch tychto protikladnych sil je v kompozicii nevyhnutnad. Vzt'ah medzi nimi
vytvara potrebné formové napitie, ktoré¢ udrziava pozornost’ vnimajuceho. Vhodne stanovit’ tento
pomer je vSak naro¢na umelecka tloha. Nadvlada jednotiacich sil sa m6ze v diele prejavit’ priliSnou
stagnaciou, naopak nadmerna prevaha kontrastu predstavuje nebezpecenstvo chaotického vyznenia,
unavy posluchaca z nadmerného poctu novych informacii atd’.

K dostredivym sila posiliiujucim jednotu audiovizualneho diela patri predovSetkym princip
opakovania. RozliSujeme opakovanie bezprostredné, t.j. repeticiu (a-a), a navrat po nieCom inom,
t.j. reprizu (a-b-a). Obidva postupy sa v Gc¢inku lisia.

Jednoducha repeticia (opakovanie zvukového motivu dva-, eventudlne trikrat za sebou) ma
obycajne zdoraznujuci efekt.

Pri viacnasobnej repeticii motivu spravidla vystupuje do popredia mechanicky stereotyp
tohto prostriedku. Mnohopocetnym opakovanim moZzno cielene vyvolat pocit mechanickosti,
stagndcie, ale aj vytvorit’ a¢innu zvukovu gradaciu. Neobyc¢ajne sugestivne posobi, ak stereotypne
opakovany prvok graduje pomocou postupnej, sledovatelnej zmeny len jediného zvukového
parametra (napriklad mierne zosilfiovanie alebo zrychlovanie, zhustovanie, zvySovanie atd.).
Jedine¢nym prikladom takéhoto sugestivneho postupu v oblasti hudobnej tvorby je Bolero, op. 81
Maurice Ravela z roku 1928. Cela tato orchestralna kompozicia predstavuje jednoliatu gradaciu
tvorent len miernym terasovitym dynamicko-farebnym narastanim zvuku vyuZivajuc pritom
zvukové moznosti symfonického orchestra v celom rozpéti jeho dynamiky a v sirokej palete jeho
odtieniov, a to bez zmeny melodie, rytmu, toniny, harmoénie ¢i tempa.

Ostinatne (tvrdoSijné) opakovanie motivu sa moze stat’ zakladom kompozi¢ného Stylu,
napriklad v repeti¢nej minimalistickej hudbe. Ako u kazdého mechanického postupu vsak aj tu hrozi
nebezpecenstvo negativneho tcinku vyvolaného podstatnou stratou informativnej hodnoty.

Takéto radikalne vyprazdnenie obsahovej informacie pocituju kultivovane;jsi posluchaci ako
traumatizujicu psychicka ujmu, najmé ak ide o repetovanie technikou zvukovej slucky. Samostatne
znejuca slucka sa vzdy prezradi svojou stereotypnostou bez akéhokol'vek ndznaku vyvoja. Jej
strojova mechanickost’ moZe u posluchacov vzbudzovat’ silno negativne emotivne reakcie. Napriklad
v rozhlasovej hre s nazvom Velka dennd hudba (podl'a poviedky Adolfa Branalda, 1958 [1991]) sa
nazorne predvadzal drasticky experiment: odstidenému véziovi pustali do cely nepretrzito
opakovanu zvukovu slucku s prvymi Styrmi taktami Mozartovej Malej nocnej hudby a sledovali, ako
dlho dokaze odolavat’, nez sa psychicky zruti.

Repriza plni vo zvukovej zlozke dolezith scelujuicu funkciu. AK sa v priebehu
audiovizualneho diela objavi urcity zvukovy motiv niekol’kokrat oddelene, nielenZe nabera oproti
ostatnym zvukovym plocham vicSiu vahu. Navrat zvukového motivu, ktory zaznel uz skor,
preklenuje a prepaja ako most ¢asovo odl'ahlé body audiovizualneho diela, zjednocuje réznorody
zvukovy a obrazovy material a zdoraziuje vnutorné suvislosti. Charakter motivu sa tak presadzuje
vyraznejSie a moze posiliiovat’ zdkladné ladenie celé¢ho diela.

Repriza je bud’ doslovna, alebo vo forme varia¢nych obmien. Vo filmovej hudbe sa ¢asto
vyuziva moznost’ obmenovat ustredntt melodicki myslienku (tému) a prispdsobovat’ ju momentalne;j



potrebe. Velakrat takémuto prisposobeniu stac¢i mierna premena charakteru hudobnej myslienky,
napriklad pomocou vyskovej transpozicie, zmeny tempa, metra alebo inStrumentécie.

Néavrat zvukového motivu moze byt aj vyznamovo zatazeny, ak sa dosledne viaze k urcitej
postave, situacii, prostrediu ¢i idei. Takyto druh reprizy je tzv. leitmotiv ([lajt-]; z nem.) alebo
priznaény motiv. Psychologicky ucinok zvukového leitmotivu je zalozeny na doéslednom
zdruzovani ur¢it¢ho vnemu auditivneho s vnemom vizualnym (napr. melodia hracich hodin + stara
dama). Ak sa takato dvojica zvukového a obrazového motivu objavi v priebehu filmu viackrat, fixuje
sa vV mysli divdka natol’ko, Ze potom uz len samotny zvuk dokéze vyvolat predstavu svojho
nezobrazeného naprotivku. Ako leitmotiv sa samozrejme moéZe uplatnit’ aj iny druh zvuku (napr.
urCity vracajuci sa ruch alebo uryvok dialogu).

Jednou zo zékladnych poZiadaviek kladenych na zvukovi kompoziciu audiovizudlneho diela
je umernost’. Ak maji byt zvukové prostriedky naozaj funkéné, musia byt pouzité vo vhodnej
miere. Aj akdkol'vek krasna hudba, pokial’ sa donekonecna opakuje, strdca svoj povodny tcinok
a moze sa divakovi azZ sprotivit. Najmi princip leitmotivu je citlivy na prekrocenie inosnej miery
pouzitia. PriliSnym spoliechanim sa na efekt priznaéného motivu sa mdze dobry napad zmenit' na
nudné klis¢, désledkom je potom strata napitia a stagnacia vyvoja.

Zmenenému opakovaniu zvukového motivu toto nebezpecenstvo spravidla nehrozi.
Variacné zmeny zachovavaju myslienkovu jednotu, ale zaroven prinaSaji kontrast najroznejSimi
premenami odtienov, vysky, tempa, rytmu a pod. V hudobnej skladbe sa na varia¢né spracovanie voli
vyraznd melodickd myslienka zvana téma.



