Hudobna dramaturgia

Zvycajne pocivame zauzivané filmarske prislovie, Ze najlepsia filmova hudba je taka,
ktora divak vobec nevnima. Ano, na tomto vyroku je niedo pravdy, ved’ aj profesionalom sa
stava, ze pri sledovani dobrého filmového diela zabudnt sledovat’ ,,filmarsku kuchyiu®, su
zaujati silnym umeleckym zazitkom a nevnimaju jednotlivé prvky, ale celok. A s hudobnou
zlozkou je to podobné. Ak je skutocnou, organickou castou audiovizudlneho diela, mame sklon
brat’ jej podobu ako samozrejm1, akoby ind ani byt nemohla. Hudba splyva s celkom. Skor si
vSimneme pripad, ked’ k tomuto stiladu nedochéadza.

Cielom je teda sulad. Kedysi dokonca existovali aj hollywoodske navody, ako sulad
docielit’ (napr. ,,na zabery lesa sa hodi slac¢ikovy orchester*), avSak takyto pristup je uz v zasade
pochybny. Funkciu hudby nemoZzno chapat len vo vztahu k zaberu, ale predovsetkym
k obsahu. Jeden a ten isty zaber mdze figurovat’ v roznych suvislostiach, dokonca aj v r6znych
filmovych zanroch, a vZzdy mdze mat’ iny vyznam, zmysel. AZ doplnenim zvuku dostéva obraz
konkrétnejsi vyznam. A teda hovorime o vhodnosti, silade, funk¢nosti a pod., mienime tym
jednotné zameranie vyrazovych prostriedkov ziaducim smerom — k zmyslu, k obsahu.

Audiovizudlne prostriedky by sa vSak vo svojom prejave nemali zdvojovat’, stotoziovat’.
Naopak, zdvojovanie informécie, ked’ obraz a zvuk hovoria to isté, vel'akrat citime ako popisné
a zbyto¢né. Nejde teda o stotoznenie, ale o doplnenie, ked’ kazdy z prostriedkov hovori o Veci
svojim jazykom a plny zmysel dava az celok.

Obe zlozky audiovizualneho diela su teda na sebe zavislé, ale v rdznom stupni zavislosti.
V niektorych typoch audiovizualneho diela moéze davat’ zmysel aj poCuvanie samotnej
zvukovej zlozky (bez obrazu); iny film naopak bez suc¢asného sledovania obrazu nedokazeme
vobec pochopit’. Avsak absentujtci zvuk (vo filme) nam chyba takmer vzdy, v projekcii filmu
dochadza k destrukcii podstatnych suvislosti, znejasneniu, Gplnej strate vyznamu, a z diela tak
ostava len torzo.

Mnohé suvislosti pri spojeni obrazu a zvuku vznikaji ndhodne. Ulohou tvorcov je viak
vytvarat' suvislosti zamerné, dramaticky premyslené, vyznamovo nosné. A takéto ucelné,
funkéné vztahy st podstatnou stcastou vyjadrovacich prostriedkov umeleckej filmovej
a televiznej tvorby.

Vizba obrazu a hudby

Beznym pripadom spojitosti medzi obrazom azvukom je priama vizba na zaklade
spolo¢ného charakterového rysu, zhody vyrazovej, obsahovej, zanrovej, formalnej atd. Hudba
sthlasne dopliia videné, pripadne sa stava priamo ¢astou videného, ak sa zdroj hudby nachadza
priamo v zaberanom prostredi. Obe tieto tlohy hudby sa m6zu samozrejme zlucovat’ aj rdzne
prechadzat’ jedna cez druhu.

Napriklad scéna dievcata na 'udoprazdnom brehu jazera pri zapade slnka sa moze spajat
s jemnou pokojnou melddiou flauty. Vyraz hudby sa priamo viaze k pokojnej atmosfére
prostredia, k citovému rozpoloZeniu dievcata, k jej osamelosti (sdlovy nastroj), atd’.

Hudba sa s obrazom moze spajat’ aj nepriamo, ak sa jedna o odlisné, alebo az protichodné
povahy oboch zloziek. Zmysel ich navonok rozporného vzt'ahu nachddzame mimo konkrétny
priebeh — az vo vyznamovej rovine (kontrapunktické pouzitie). Takyto druh spojenia sa
uplatiiuje prevazne v zanroch dramatickych.

Napriklad sekvencia hraného filmu zobrazuje scénu, kde umiera opusteny stary clovek.
Situaciu by mohla adekvatne dokresl'ovat’ smutna hudba. Ak vSak pouzijeme bezstarostnu
hudbu, ktord do miestnosti vnikd otvorenym oknom z ned’alekej tanecnej zabavy, pouZity
kontrapunkt sa stane vyre¢nym, emotivne posobivym komentarom bez slov.



Alebo. V ckologickom (dokumentarnom) filme sa ukazuji negativne dosledky rastuce;j
chemizécie pol'nohospodarstva. Sekvencie zobrazujuce mftvu prirodu sprevadza adekvatne
depresivna hudba. AvSak pasaze so zabermi prace postrekovacich strojov su kontrapunkticky
doplnené sladkou populdrnou hudbou. Spojenim tychto protichodnych obsahov sa u¢inok
dramaticky vyhrocuje. Divék je otraseny faktom, ze zhubnd akcia (postreku) prebieha, akoby
sa ni¢ zvlastne nedialo.

Spojenie takychto protichodnych obsahov (alebo ¢o ilen mierny nesulad jedného
charakterového rysu) ucinok celej scény dramatizuje. Hudba sa drzi obsahovej linie,
ale neskizava k jednoduche;j ilustracii zdberov.

Uvedené formy priameho a nepriameho spojenia mdézu dat’ obom zlozkdm pomernt
volnost’” samostatného prejavu, dovol'uji obrazu a hudbe pdsobit’ plne svojimi Specifickymi
prostriedkami. lde tu o vézbu vol’'na — vnitornu. Stycné body spocivaji v podstate, a nie vo
vonkajsich jednotlivostiach.

Velkt vol'nost’ si zachovava hudba, ktord nereaguje na podrobnosti obrazu, ale opiera sa
len o0 hlavni dramaturgicku liniu diela — 0 uzlové body, gradacie, vrcholy. VyuZziva sa tu
viacznacnost’ hudby, ktora svojou zovseobeciiujucou povahou umoznuje suvisle sprevadzat’
viac roznych sekvencii, ¢i dokonca cely krat$i film. Aj tu v§ak musi hudba pdsobit’ funkéne —
ako vSeobecny ,,spoloény menovatel* rozmanitého konkrétneho diania v toku vizualnych
informdcii, ako nositel' viacobsahovych okruhov, s ktorymi meniaci sa obraz nadvézuje
vyznamové spoje.

Na druhej strane, kontakt hudby a obrazu méze byt aj vel'mi tesny. U realnej hudby je to
pripad, ked’ sa zdroj hudby nachadza priamo v obraze a akcia je s hudbou bezprostredne spéta.
U hudby sprievodnej, vedenej paralelne, ,,nad obrazom®, dochadza k tesnejSej vdzbe najmi
vtedy, ak sa zhoduju obe zlozky v detailnom ¢asovom ¢leneni alebo v smere pohybu.

Vystihuje to napriklad synchrénnost’ vyraznych zmien obrazu s napadnymi momentmi
v hudbe (do6sledny strih obrazu na ,,tazké doby* v rytme hudby), alebo ak sa pohyb predmetu
Vv obraze zhoduje so smerom melodického postupu v hudbe (pad hrusky zo stromu
zvukomalebne ilustruje klesajuca melodicka linka). Takato tesnd vézba predstavuje spojenie
vonkajsie. UskutocCiiuje sa na zaklade vonkajSich, formélnych rysov. Samostatnost’ obidvoch
zloZiek je obmedzend, vznikéd efekt akéhosi ,kratkeho spojenia“. Ak sa takyto synchronny
moment objavi ojedinele, posobi spravidla ako zdéraznenie — akcent. Viacnasobny vyskyt
moze vyvolat’ dojem strnulosti, tazkopadnosti, netstupnosti, alebo naopak aj pocit odl'ah¢enia
az grotesknosti.

Synchrénnost’ detailov obrazu a hudby vyuziva velmi Casto animovany film a hrana
groteska. Funkcia hudby sa tu sustredi na podporenie akcie samotnej a zbytocne nezat'azuje
zéber vyznamovo. Je to teda ilustracia, ktora tomuto Zanru robi cenné sluzby.

Pre prehl'adnost’ zhrfime spominané typy vdzieb hudby a obrazu:

vizba — priama — zhodné znaky — vol’na (vnutorna) — suvislosti obsahové
— nepriama — kontrapunkt — tesna (vonkajsia) — stvislosti formalne

Filmova hudba pévodna

Povodna (origindlna) filmovd hudba nachddza wuplatnenie prevazne v Zanroch
dramatickych, pripadne v dokumente. Nahrava sa roznymi spdsobmi.

Postsynchronna technoldgia umoziiuje nahravat hudbu tak, aby sa s obrazom v délezitych
okamzikoch presne Casovo zhodovala. Zalezi predovsetkym na zaciatku a konci hudby,
niekedy aj na zhode detailov hudobného priebehu so zmenami v obraze, s filmovou akciou



a pod. Dirigent a zvukovy rezisér tu mozu dotvarat’ vyraz hudby priamo podla premietaného
obrazu.

V animovanom filme sa pouziva aj opacny postup, kde podl'a scendra sa dopredu nahrava
hudba a podl'a nej sa animuje obraz.

Metodou playbacku sa obycajne natacaji hudobné zanre, ako je filmova opera, muzikal,
balet, niekedy aj jednotlivé pasaze hraného filmu ¢i televiznej relacie, kde v obraze dominuje
akcia spevakov, hudobnikov ¢i tane¢nikov.

Takisto hudba k niektorych televiznym inscenaciam (napr. seridlom) sa zvycajne nahrava
dopredu. Nahravka sa potom primiesava dodato¢ne, pripadne sa zapaja priamo do natacanej
scény. Pouzitie a konkrétne umiestnenie tej ktorej nahranej hudby tu namiesto jej autora ¢asto
urcuje hudobny reZisér.

Danej vyrobnej technologii sa musi prispdsobit’ aj hudobny skladatel. Vlastnému
komponovaniu predchadza stadium scenara, konzultacie s rezisérom, sledovanie dennych prac,
premyslenie zvukovej a hudobnej koncepcie diela. Nasleduje skicovanie hudobnych napadov.
Definitivne vypracovanie partitiry je mozné az po €istom strihu obrazu, ked’ si zndme konecné
poziadavky na ¢asovy rozmer jednotlivych hudobnych ploch a je vytvoreny hudobny scendr,
ato najcastejSie V spolupraci hudobného skladatela s rezisérom, zvukovym majstrom,
strihacom a skriptkou. Odovzdanim partitiry skladatel’ svoju pracu nekon¢i. Dohliada tiez na
nahravanie hudby, ucastni sa jej nasadzovania v zvukovej strizni, pripadne finalnej mixaze
hudby, kde pri mixazi spolupracuje.

V zaujme kvalitného vysledku by mala produkcia poskytnut' skladatelovi k tvorbe
dostatocny ¢as. Dohananie predchadzajicich vyrobnych sklzov na ukor doby potrebnej na
komponovanie hudby je v praxi vel'mi skodlivé, avSak, bohuzial’, Casté.

Audiovizualna tvorba kladie na hudobného skladatel’a rad Specifickych narokov:

- vystihnat’® hudobnymi prostriedkami atmosféru urcitého prostredia, dobu, rozne

emocionalne odtiene, psychické stavy atd’.,

- citit’ dramaticky a mat’ zmysel pre obrazové stvarnenie,

- vediet sa vyjadrit’ primeranym sposobom a na ¢asovo vymedzenej ploche,

- vediet sa prisposobit’ roznym filmarskym individualitam

- byt pohotovy.

Toto st vsak skor remeselné predpoklady. Umelecky narocnejSie druhy audiovizudlnej
tvorby by mali od hudobnej zloZzky pozadovat, aby bola skuto¢nym umeleckym prinosom, aby
niesla pecat’ osobitého prejavu skladatel'skej individuality. V tom treba vidiet' podstatnt
hodnotu komponovanej hudby. Nie je nahoda, Ze rad poprednych filmovych reZisérov
spolupracoval s vyznamnymi hudobnymi tvorcami: Ejzenstejn — Prokofjev, Cocteau — Auric,
Fellini — Rota, Trnka — Trojan, Leone — Morricone, Spielberg — Williams... V nasej sudobej
produkcii vSak pozorujeme skor opacny trend. Priemysel unifikovanej popularnej hudby,
ktorého produkty nds ako vSedna kulisa obklopuju na kazdom kroku, zaplavuje aj filmovua
a televiznu tvorbu. Hudobna konfekcia sa dostava aj tam, kde takyto Zaner nie je funkény a kde
naroc¢nejsi divak oCakava nevSedny, vynimocny zazitok.

Praca s archivnou hudbou

Archivna hudba sa uplatiiuje najmd v oblasti dokumentarnych, publicistickych
a ucelovych zanrov. Vedla vyhod ekonomickych ma aj d’alSie prednosti. M6zeme si vybrat
s mnozstva hotovej, dokonale nahranej hudby, dopredu tuto hudbu pocut’, pripadne aj vyskusat’
V spojeni s obrazom. D4 sa zamerne pracovat’' s hudbou znamou, ktora rezonuje v podvedomi
divaka a moze sa vo filme stat’ nositel'om miestnej, dobovej a mnohej inej informacie. Prave
Z tychto dovodov sa archivna hudba niekedy objavuje aj v hranych filmoch.



Oproti hudbe komponovanej ma archivna hudba nevyhodu v tom, Ze svojou stavbou
nevychddza z potrieb daného audiovizudlneho diela. Formovy sulad je mozné véc¢sinou
dosiahnut’ vhodnym vyberom hudby, jej strihovou upravou alebo korekciou obrazu. Okrem
nepovodnosti je najvyraznejSim nedostatkom archivnej hudby obmedzend moZznost jej
variacnych obmien. U komponovanej hudby je mozné prave pomocou modifikacie Gstrednej
témy dosiahnut’ potrebnl vyrazovu a Stylovi roéznorodost’ (réznotvarnost’) pri zachovani
mysSlienkovej jednoty celku.

Pouzitie prevzatej hudby podlieha zakonnej medzinarodnej autorskopravnej ochrane —
copyright, medzinarodna znacka ©. Preto je nevyhnutné autorské prava kazdého pouzitého
chranené¢ho diela zmluvne zabezpecit'. Ochrana sa tyka skladatel’a, textara, vykonného umelca
(hudobnika, spevaka atd’.) aj vydavatel'a diela. U nas a vo véc¢Sine Statov plati ochrana autora
a spoluautora (ak nie je ustanovené inak) este sedemdesiat rokov po ich smrti. Po tejto dobe
mozno skladbu pouZivat’ vol'ne. Prava k nahravke platia u nds v suCasnosti patdesiat rokov po
datume vyhotovenia zdznamu ¢i prvého zverejnenia diela. Diela z cudzich krajin, ktoré nie st
¢lenmi medzinarodnej zmluvy, nie su unas chranené. Vo filmovych titulkoch by sa mali
0 pouzitej hudbe uvadzat’ aspon tieto udaje: autor (spoluautor), nazov skladby, interpret
a producent nahravky.

Hudba sa nam prihovara mnohotvarnou recou. Je schopna prenasat’ tak bohatd vyrazovi
§kalu, ze ju mdézeme slovom vystihnut' len vel'mi priblizne (hudba dramaticka, lyricka,
melancholickd, ironickd, sldvnostna, radostna, tragicka, detska, ...). Charakter pouzitej hudby
sa vzdy premietne vo vyzneni jednotlivych pasazi i filmu ako celku. Hudobna zlozka teda moze
dielo zhodnotit,, ale tiez zna¢ne poskodit’.

Hudba nie je jednoduchy fenomén. Ide o zlozito organizovanu suhru kompoziénych
prostriedkov, ako napriklad melodia, harmonia, rytmus, tempo, dynamika, farba atd’. VSetky
tieto komponenty posobia v skladbe zaroven a v ramci kazdého z nich sa ponuka Siroka skala
konkrétnych moznosti. Mnohymi kombinaciami tychto variant je dana neobycajnd Sirka
a rozmanitost hudby. Zmena ktoréhokol'vek z komponentov znamena zmenu vyrazového
obsahu, a teda aj potencialnu zmenu v pdsobeni hudby s obrazom.

Jednotlivé kompozicné prostriedky sa v hudbe prejavuju charakteristickym u¢inkom.
Napriklad vysoké polohy tonov podsobia spravidla svetlejSie, hlboké temne, hrozivo; rychle
tempo ponuka predstavu zivého pohybu; pravidelny rytmus navodzuje analdgiu pohybu
pracovného, tane¢ného ¢i pochodového,... Vyrazne pdsobi harmonia, t.j. pouzité druhy a spoje
stizvukov (znamy je napriklad rozdiel v G¢inku akordu dur — tvrdy a mol — makky).
Charakteristicky posobi aj zvoleny tonovy systém (melancholia molovej toniny, ,,Cinska*
exotickost’ pentatoniky,...), farba (zvuku) urcitého nastroja atd’.

Vyraz je neoddelitelnym znakom kazdej hudby. Aj tie najmenej népadné varianty
pouzitych kompozicnych prostriedkov (stredné tempo, stredna dynamika, stredna vyskova
poloha, nevyrazna melodika a rytmus atd’.) sa v celku prejavia ur¢itym vyrazom. Trebars prave
pre svoju bezfarebnost moézu pdsobit’ mdlo, fadne, ale hudba sa nam vzdy nejak prihovéra.
Uplne ,,neutralna“ hudba, aku niekedy filmari od hudobnej dramaturgie pozaduji, neexistuje.

Ak je filmova hudba vo svojom vyraze napadne expresivna, zlozitd, ,,neprehl'adnd®, stavia
sa ako bariéra medzi divaka a premietany obraz. Prehnane dramatizuje situaciu a vysledok tak
posobi nevierohodne. Velakrat je mozné len minimalnymi prostriedkami, napriklad len jednym
vhodne zvolenym tonom, dosiahnut omnoho dramatickej$i Gi€¢inok neZ burlivymi privalmi
hudby.

Pri hodnoteni vyrazového obsahu hudby hra isti Glohu individualita posluchaca a jeho
predchadzajuca subjektivna sluchova skusenost’. V zakladnych vyrazovych polohach mé vsak
hudba zrejme celkom bezprostrednti posobnost’ na ¢loveka zalozenu uz v genetickej vybave
I'udského rodu (archetyp). Napriklad malé dieta, Clovek bez predchadzajicej hudobnej
skusenosti, reaguje na hudbu spontanne: radostnt so zal'ibenim prijima, smutnti odmieta.




Niektoré typy zvukov su uz sami osebe schopné vyvolavat’ u divdka silné emocie. A prave
pre tito posobivost’ ich hojne vyuziva film (napr. zvuk zvonov, jednohlasy T'udsky spev,
zborovy spev, husl'ové unisono a mnoho d’alsich).

Pochopenie hlbsiecho hudobného obsahu je vSak priamo podmienené predchadzajiicou
posluchéaéskou skusenostou. Len na zéklade vlastnej skisenosti mézeme urcit’ hudobny $tyl
(dobovy, miestny, osobny) alebo Zaner (komorna skladba, vojensky pochod), a teda poznat’
hudbu typicku pre istu epochu, etnikum ¢i pre urcité prostredie (cirkus, chram, diskotéka...).

Styl azaner hudby majii v audiovizudlnom diele charakterizaény vyznam.
V dokumentarnej oblasti uc€elového typu sa pouziva nanajvy$ hudba popularnych Zanrov —
zabavna, jazzova, tanecnd a pod., ¢asto vSak nie preto, ze prave tento charakter je nevyhnutny,
ale z nedostatku vystiznejSej hudby Specificky filmove;.

Ak ide 0 zachovanie jednoty §tylu filmovej hudby, mava vécsie naroky film dramaticky —
hrany a animovany. Vysoka miera Stylizacie v tychto zanroch vyvoldva vicSinou potrebu
Stylizovat’ aj zvukovl zlozku filmu. V dokumentarnom zanri sa Casto uplatiiuje Stylovo
roznorodejs$i material. Vel'akrat tu mozno vyzdvihnit jeden §tyl hudby ako hlavnu liniu diela
a v kontraste k nemu klast’ plochy stylov odlisnych.

Hudba vo filme v ziadnom pripade nie je len neti¢astné vyplnenie plochy daného ¢asového
rozmeru. Aj hudba ma prilezitost’ podielat’ sa na filmovom diani, napr. mdze naznacit’
atmosféru diela, postoj autorov filmu, charakterizovat situaciu a pod.

Velka obsahova rozmanitost’ stazuje klasifikaciu hudby podla charakteru. A tak sa pri
vybere hudby (z archivu) osvedcilo orientovat’ sa podla najddlezitejsich kritérii: styl a zaner
hudby, zdkladny vyraz, pohyb, instrumentdcia a celkovd dizka.

Metoda vyhladavania hudby je viac-menej individualna. Casto je prvotnad napriklad
predstava urcité¢ho inStrumentalneho obsadenia, ktorého zvukovy charakter méa potrebny
vyrazovy odtien. A farba zvuku (hudobnych néstrojov) znamena pre filmovu hudbu vel'mi
vela. Zvukovy prejav urcitych néstrojov je natol’ko charakteristicky a predmetny, Ze pre
niektoré filmové situdcie sa takmer ustalilo ich spojenie s konkrétnou hudbou. Takato
kanonizécia prindSa samozrejme aj isté riziko schematizmu.

Délezitd je tiez otizka velkosti inStrumentilneho ansamblu. Velky symfonicky
orchester svojou mohutnost'ou vel'akrat prehlusi u¢inok rec¢i obrazu, preto je potrebné s nim
pracovat’ citlivo. Takze ak na to nie je zvlastny dovod, je lepsie volit odl'ahéeny zvuk menej
pocetného inStrumentalneho suboru. Napriklad vo velkej davovej scéne, ¢i na vyjadrenie
patosu, velkej myslienky, l'udského hrdinstva moze byt namieste mohutny zvuk orchestra.
Avsak intimny pocit ¢loveka vierohodnejSie vystihne trebars len s6lovy nastroj. Zalezi vSak
tiez na sposobe inStrumentacie skladby (v skladbe nemusia hrat’ vSetci naraz, mozno pracovat’
s riedkou orchestralnou stavbou, kde vyniknu individudlne charaktery jednotlivych nastrojov
a ich zaujimavé farebné kombinacie).

Dal§im ¢initefom rozhodujucim pri vybere hudby je tempo (pohyb) hudby. Nesulad tempa
sa divakovi javi ndpadny, rusivy najmai vtedy, ak je hudba rychlejsia, nez by odpovedalo naplni
obrazu. Opac¢na odchylka — hudba je pomalSia neZ obraz — nepdsobi az tak rusivo, vyznieva
skor ako vyznamovy posun do vSeobecnejsej roviny.

Zakladnym znakom filmovej hudby je funkénost’. Ulohy, ktoré hudba v audiovizualnom
diele zastava, st rozli¢né, a spolu s nimi sa rdzni aj vyznam a podiel na celkovom vyjadreni.
Niekedy hudba vytvara vhodné zvukové pozadie, charakterizuje prostredie alebo zastupuje
ruchy. Inokedy je vyznam hudby hlbsi — navodzuje napriklad psychickil atmosféru scény,
vystihuje dusevny stav hrdinu, vyvoldva dramatické napétie. V urcitych pripadoch moze hudba
dokonca vypovedat’, vyjadrovat’ viac nez obraz a slovo.

Doleziti funkciu plni hudba vedena kontrapunkticky k obrazu, kedy je myslienka
vyjadrovand nepriamo stretnutim dvoch kontrastnych pasiem (napriklad dramaticky napéty
obraz sprevadzany pokojnou hudbou). Stvislost’ obrazu s hudbou sa tu vytvara napriklad



asociaciou predstav. Vyrazové bohatstvo hudobnej reci dovol'uje, aby hudba plnila viac funkcii
zaroven, alebo aby s postupne sa meniacou sa situaciou dostavala nové ulohy. Jednotlivé
audiovizudlne zanre sa v narokoch na funkciu hudby znacne lisia (najnarocnejsi byva film
hrany), ale ku konkrétnym uloham, ktoré ma hudba plnit, je potrebné pristupovat’ s rovnakou
pozornostou a zodpovednost'ou.

Vyrovnat' sa pri vybere hudby s tak rozli¢cnymi narokmi vyzaduje vazit’ hudbu taktieZ po
stranke myslienkovej hibky a kultiirnej hodnoty, ktort skladba predstavuje. Napriklad
Beethovenova symfénia v tlohe obycajnej hudobnej kulisy, ktort mézu plnit roézne iné
skladby, je krikl'avym pripadom zlej, nespravnej hudobnej dramaturgie. Obsahovo bohata
hudba sa vzpiera zastavat' v hierarchii filmovych prostriedkov podradnejsiu rolu. Hodnota
hudobnej skladby sama o sebe este nezarucuje hodnotu audiovizualneho diela. A teda pouzitie
urcitej hudby v konkrétnej funkcii musi byt vZdy opodstatnené.

Dalsou otazkou je uplatnenie hudba vieobecne znimej. T4 vyvolava u divaka urité
asociacie, ktoré mdzeme zdmerne vyuzit v typickych suvislostiach (svadobny obrad so
Svadobnym pochodom Felixa Mendelssohna-Bartholdyho), alebo aj v novom prekvapivom
spojeni. Ak sa vSak o podobny zdmer nejednd, je lepSie zvolit hudbu menej znamu.
Neprihliadnut' na v§eobecni znamost’” hudobnej skladby totiz predstavuje nebezpecenstvo
dramaturgického prechmatu, obzvlast’ ak ide o dielo reprezentujiice cenné kultiirne hodnoty.

Vseobecne znama skladba, aj z oblasti vdznej, umeleckej tvorby, méze figurovat’ ako
symbol. K tomu véc¢sinou staci kratsi charakteristicky tsek skladby. V dlh§om priebehu by sa
hudba dostavala do d’alsich vzt'ahov s obrazom a musela by zaroven plnit' aj iné funkcie,
vyzadovala by plnsie divakove ststredenie. S tym je mozné pocitat’ len v pripadoch, ked’ sa
hudbe v audiovizualnom diele zveruje obsahovo zdvazna myslienka a ostatné prostriedky jej na
to uvoliuju priestor.

Slavne hudobné motivy byvaju Casto parafrazované a r6zne aranzované. Takéto upravy
hudby predvadzajuce motiv v inom svetle su niekedy pre film vhodnej$ie nez originalne
znenie. Moderné Upravy starej hudby mézu vystihnut' vzt'ah minulosti a sti€asnosti, pohl'ad
dnesného cloveka na odkaz minulosti. Je vSak potrebné si uvedomit’, Ze mnohé existujuce
sudobé upravy v style jazzovej, rockovej ¢i popularnej hudby nie st ni¢im inym nez médnym
komerénym tovarom, ktory nema s umeleckou tvorbou ni¢ spolo¢ného a jeho nevkusnost
velakrat budi u hudobne kultivovanejSiecho obecenstva odpor. Ved ¢o sudit’ o takom
»zmodernizovani znamej symfonie klasika, kde in§trumentacia je ,,vylepSena“ len obycajnym
pridanim bicich néstrojov?

Negativny dopad na moznosti prace s archivnou hudbou vo filme ma aj masové rozsirenie
hudby. Pocujeme ju vSade okolo, reprodukovani v najroznejSich komerénych médiach,
dokonca aj z mobilov. Nasledkom je opotrebenie a vS§eobecna devalvacia obsahu hudobne;j
skladby.

Problémom byva tieZ programova hudba, ako ju pozname z odkazu novoromantickej
epochy 19. storocia (napr. symfonicka basen). Na rozdiel od tzv. hudby absolutnej, ktorej obsah
je rydzo hudobny (sondta, symfénia apod.), je programovd hudba naviac spojend
s mimohudobnou ideou. Rydzo hudobnd hodnota diela tu vSak zostava primdrna. Znalost
mimohudobného programu skladby moze vsak posluchacsky zazitok urCitym smerom
smerovat. Neda sa ale pocitat’ so vS§eobecnou znalostou mimohudobnej idey u SirSej divacke;j
obce. Preto sa programova hudba uplatni len v zvlaStnych pripadoch. V beZznej hudobno-
dramaturgickej praxi je lepsie sa jej vyhnut'.

Obrazové stvarnenie autonémnej hudby

Snahy o0 obrazové stvarnenie hudobnej skladby vacsinou neprinasaju uspokojivé vysledky,
lebo je tu velmi tazké vyhnut sa opisnosti. Konkretizacia hudobného obsahu filmovym




obrazom odnima hudbe to, ¢o je na nej jedine¢né. Nekonkrétnost’, vSeobecnost’ hudobného
vyjadrenia umoznuje priblizit' sa k podstate nevysloviteI'ného, svojou imaginativnou silou
umoznuje vyvolavat’ u kazdého jednotlivca vlastné predstavy.

Prave spominany fakt je potrebné mat’ na zreteli najma pri koncepcii vizualneho stvarnenia
hudobného diela. V hierarchii zloziek by tu na poprednom mieste malo stat’ skladatel'ovo dielo.
Obraz zastava funkciu nie podradnt, ale hudbe podriadenti. Ide tu teda o opaény vztah, ako
sme zvyknuti napriklad v hranom filme.

Vicsina filmarov sa mylne domnieva, ze hudbu je potrebné obrazom ozivovat’, spestrovat’.
Viacsinou vSak takéto stvarnenie skladbu neobohati, ale pdsobi kontraproduktivne, odvadza
pozornost’ divaka 0od zaujatého poctvania hudby.

Obrazové spracovanie popularnej hudby nie je v zasade problematické. Vyrazové
prostriedky obrazu sa l'ahsie spajaji s hudbou. Spolocnym cielom je pobavit’, a obraz tomu
pomdze tym skor, ¢im je rezijné spracovanie napaditejsie, pestrejsie, vtipnejsie.

Obrazové spracovanie vaznej hudby predstavuje problém zlozitej$i. Obsahové bohatstvo
hudby kladie na posluchacovu schopnost’ vnimania omnoho vacsie naroky. Na pocavanie je
nutné sa uplne koncentrovat, a k tomu st potrebné aj urcité podmienky — napriklad vhodné
prostredie, technické vybavenie, ¢i dusevné rozpolozenie posluchaca.

Preto ak sa k umeleckému koncertnému dielu pripaja filmovy alebo televizny obraz, malo
by toto spojenie prispiet’ k hlbSiemu hudobnému zazitku, navodit’ potrebnt atmosféru, sustredit’
pozornost’ divaka k obsahu hudby.

Prikladom krajne nepochopeného spojenia je snaha obrazom popisat’ vSetko, ¢o sa len
v skladbe popisat’ da. Obraz az komickou doslednostou sprevadza spievany text, pripadne, ak
by divak nahodou niektorym slovam nerozumel, bezi na obrazovke ten isty text v pisme...

Opacna krajnost’ nepochopené¢ho spojenia je nesputand rezisérska obrazotvornost. Ta
predvadza divakovi galériu najrozli¢nejsich obrazovych motivov a fantazii, ktoré mozno divaka
pobavia, ale sotva si uvedomi, aka vlastne znie hudba.

Zakladny problém, na ktory sa obvykle nardza, je nesirodda vyznamovost’. Hudba ma
zasadne odliSny znakovy systém ako obraz. A len maloktorou obrazovou tematikou sa mu
mozno priblizit. Podarilo sa to v danskom animovanom experimente Tonespor (1983, Lejf
Marcussen) podl'a Symfonie ¢.5 (1922) Carla Augusta Nielsena. Toto idealne spojenie sa vSak
podarilo vd’aka jednoduchému, prostému stavebnému principu skladby. U rozmanitejse;j,
detailne zalozenej hudby, by takyto sposob vizualizacie neuspel.

Hudobné dielo sa s filmovym obrazom casto dari nenasilne spojit’ pomocou zivého
prostrednika — hudobného interpreta alebo tane¢nika. Najméa tanec v modernom vyrazovom
stvarneni je nezat'azeny konkrétnost'ou deja, a preto je tak blizky hudobnému dielu. Napriklad
choreografické prace Maurica Béjarta a Jititho Kylidna posobia ako spontdnne emotivne reakcie
tanec¢nika na hudobny zazitok. V slavnej Kylianovej choreografii pre Nederlands Dans Theater
z roku 1978 na hudbu Leosa Janacka Sinfonietta (1926) ma divak pocit, Ze akcie tane¢nikov na
scéne su bezprostredne vyvolané hudbou, ktoru aktéri prave pocuju.

Vyborne sa mozu spolu spajat’ abstraktny obraz a moderna hudba abstraktnej povahy
(t.j. bez tradi¢nej organizacie zakladnych parametrov hudby — bez prizna¢nych melodickych,
metricko-rytmickych a harmonickych S$truktar). Uz spominany problém nesurodej
vyznamovosti tu teda odpada. Abstraktnost’ oboch zloziek spaja akusticky a vizudlny prud
Vv spolo¢ne plynticom ¢ase, v jednote pohybu, naladovej atmosfére a pod.

Vel'mi vzacne sa v praxi objavuje ten idealny typ audiovizualneho diela, kde sa podari
zIG¢it hudbu aobraz ako rovnocenné komponenty, ktorych syntézou vznikda umelecky
organizmus vys$Sieho stupfia. Na dosiahnutie takéhoto vysledku je totiz potrebna nosna
mySlienka a mimoriadne pochopenie pre obe média.

Prikladom takéhoto posobivého Spojenia je zaznam z Bachovho Brandenburského koncertu
¢.3, ktory v osemdesiatych rokoch 20. storo¢ia natocila berlinska televizia s dirigentom




Herbertom von Karajanom. Kamery nezaberajii ni¢ viac nez hrajici komorny slacikovy
orchester s dirigentom za ¢embalom v sale bez divakov.

Nesporné opodstatnenie v programovej televiznej ponuke ma Specificky televizny Zaner
prezentujici vaznu hudbu na obrazovke formou prenosu ¢i zaznamu koncertu. Aj ked’ tato
forma pochopitelne nemoédZe plnohodnotne nahradit’ plny zéazitok navstevnika koncertu,
predstavuje vyznamny spdsob, ako sprostredkovat’ hudobnu udalost’ Sirokému okruhu
obecenstva.

Ani vtomto hudobnom zanri sa vSak niekedy nedari dosahovat umelecky hodnotné
vysledky. Napriklad vysledkom prenosu bez predchadzajucej pripravy tvorcov prenosu moze
byt’ zmetend improvizacia Vv zaberovani a Vv strihu obrazu posobiaca dojmom, ze kamera svoje
cicle hl'ada a aj nachadza, ale vac¢sinou uz neskoro. Inokedy su zas kamery naplanované presne
podl'a partitury, avSak prenos je rezirovany v §tyle reportaze z hokejového stretnutia, kde
hlavnou snahou je udrzat’ puk stale na obrazovke.

Bolest'ou zmieneného televizneho zanru vsak nie je len necitlivost’ obrazu k hudbe, ale
niekedy aj necitlivé snimanie a spracovanie zvuku (nevyrovnanost’ nastrojov a orchestralnych
skupin, nesulad priestorového charakteru, deformacia farby zvuku a pod.).

Charakter a u¢inok zvukového materialu hudby

Ako uz bolo uvedené, hudba je Specificky organizovany zvuk. Uplatituju sa v nej nielen
tony (zvuky s urcite'nou vyskou), ale aj ostatné zvuky neperiodického priebehu (hluky). Tento
tzv. hudobny zvuk je teda zvuk hudobnych néstrojov a d’al§i zvukovy material urCeny na
hudobné uplatnenie.

Pre celkovy charakter hudby ma volba zvukového materialu a sposob jeho tvarovania
zékladny vyznam. Uz v tychto elementarnych prostriedkoch je obsiahnuty isty vyrazovy
potencial schopny vyvolavat’ v posluchacovom vedomi uré¢ita pocitovii odozvu. O nesmiernej
pestrosti vyrazovej palety zvukov si mozeme urobit’ praktickll predstavu aj bez toho, aby sme
sa pustali do psychofyziologickej problematiky vnimania hudby.

Pokusme sa vybavit’ si niektoré vyrazy vystihujice povahu zvuku:

- asociacia s hmatom: hladky, gul'aty, obly, zamatovy, drsny, hruby, pichlavy, $picaty,
ostry, tupy, tvrdy, pevny, makky...

- asociacia s chut'ou: sladky, mdly, fadny, pikantny, korenisty...

- asociacia S inymi akustickymi nastrojmi: vr¢ivy, drncivy, chréivy, bzucivy, hucivy,
hukavy, dunivy, Septavy, syCivy, SviStiaci, piskajici, pisklavy, pipavy, Sumivy,
chvejivy, traslavy, vfzgajici, Skripajici, zvonivy, cinkavy, spevny, kvakajuci,
brechotavy, beciaci, meciaci, bublajuci, jacavy, vrieskajlci, burdcajuci, hromovy,
tukajuci, praskavy, explodujuci...

- asociacia s predstavou hmoty: masivny, kompaktny, Siroky, plny, nosny, vzdusny,
Stihly, uzky, tenky, plasticky, plochy, duty, husty, riedky, deravy...

- asocidcia S videnim: jasny, svetly, svietivy, Ziarivy, jagajuci, leskly, matny, zahmleny,
skresleny, temny, farebny, bezfarebny, mihotavy, priesvitny, priezracny, kristalovy...

- asociacia Svnimanim teploty: teply, vrely, ohnivy, chladny, vlazny, studeny,
mrazivy...

- aspekt emotivneho ucinku: vitdlny, razantny, agresivny, Utocny, vtieravy, jemny,
upokojujici, nezny, intimny, prosty, vzneSeny, jasajuci, majestatny, velkolepy,
pochmurny, tajomny, magicky, hrozivy, straSidelny, hororovy...



- hPadisko priebehu v ¢ase: gradujuci, vrcholiaci, odoberajtci, stupavy, klesavy,
Kolisavy, vlnity, preruSovany, rytmicky, pulzujtci, tiahly, staticky, use¢ny, bodovy,
miznuci...

- pocit priestorovosti: blizky, vzdialeny, s ozvenou, sdozvukom, priblizujici sa,
vzd’al'ujlci sa, minajuci...

- porovnanie s akustickym okolim: prierazny, prenikavy, dominantny, nevyrazny,
zlievajuci, rozpijajuci, vyvazeny, nevyvazeny...

- farba dana mnoZstvom stcasne znejticich zdrojov: solovy, unisonovy (jednohlasny
zborovy), organovy, orchestralny...

- farba dana typom a materialom zdroja: dreveny, kovovy, plechovy, skleneny,
blanozvu¢ny, slacikovy, drnéiaci, uderovy, synteticky...

V niektorych pripadoch sa pri vnimani hudby spolu s obrazom prejavuje psychicky stav
zvany synestézia — splyvanie dojmov. Urcité sluchové vnemy vyvolavaji vizudlnu predstavu
(fotizmy — ,farebné pocutie”), a naopak — zrakové vnemy evokuji zvukovi predstavu
(fonizmy). Napriklad svietiva farba znejuceho suzvuku moéze vyvolat' pocit rozjasnenia,
Zosvetlenia tonov farieb obrazu.

Forma hudby

V priebehu vyvoja hudby bol objaveny a prevereny rad tvarov a sposobov hudobného
prejavu, ktoré oznacujeme ako hudobné formy.

Pojem forma ma v hudbe viacero vyznamov. Tymto terminom oznacujeme napriklad
jedinecny tvar urcitej skladby, ktory je vysledkom pdsobenia vSetkych pouzitych skladobnych
komponentov, teda urcitej melodiky, rytmu, harmonie, dynamiky, farby, tektoniky atd’.
Vhodnym uplatnenim tychto prostriedkov v priebehu skladby sa vytvara potrebné formové
napétie udrzujuce pozornost’ posluchéca.

Vinom vyzname sa formou mysli tektonika (vystavba) — t.j. princip vnuatorného
pddorysného ¢lenenia skladby. V tomto zmysle mézeme sledovat’ Strukturu hudobného diela
od elementarnych Casti (motiv, fraza, téma), cez vicsie useky az po celok skladby, teda od
mikro- po makro-struktaru.

Vicsinou sa pojem hudobna forma pouziva ako oznacenie makrostruktary, teda formového
typu diela (rondo, variacia, fuga, sonata...). Avsak ked’ ide o bezprostrednt pdsobivost’ hudby,
ma formovy typ celku len druhorady vyznam (dve skladby zhodné vonkajSou formou maju
podstatne odlisné konkrétne hudobné obsahy).

Vo filmovej hudbe sa ale omnoho viac pouzivaju mensSie formy, alebo formy volné,
nevytvarané podl'a ustdlenej schémy, ale priamo podl'a potrieb obrazového diania. Uplatiiuju
sa aj neuzavreté formy a zlomky hudobnych myslienok. Pracuje sa aj s jednotlivymi ¢lankami
ako je akord, ton a pod.

Vyrazova stranka hudby v audiovizudlnom diele teda dominuje nad strankou vonkajSej
formy. Preto pri tvorbe filmovej hudby je niekedy mozné dosiahnut’ potrebné vysledky aj
improvizaciou. Nesmieme vSak improvizaciu preceniovat’. Tento sposob prace ma obmedzené
moznosti a nikdy uplne nenahradi komponovant hudbu.

V novsej filmovej hudbe sa objavuje aj kompozi¢na technika aleatérnej hudby, ktora
pocita viac alebo menej s vplyvom néhody. Skladatel’ vSak pracuje s riadenou nahodnostou,
ateda sodhadnutelnym vysledkom. Napriklad v pevne uréenej dramaturgickej stavbe
hudobnej plochy skladatel’ uvol'ni ¢ast’ skladby tak, ze hudobnici uréent dobu opakuja, alebo
obmieniaju melodické modely navzdjom nezavisle. Vznikd tak akési ,,rozostrena® zmes
prekryvajtcich sa hlasov, bez zjednocujuceho rytmu. Takato plocha pdsobi hlavne farebnost'ou
zvuku a abstraktnym vyrazom.




Hudba a hovorené slovo

Pri kompozicii a vybere hudby je nutné brat’ ohl'ad aj na ostatné zvukové vrstvy, ktoré
s hudbou maju zniet sGfasne. BeZne sa stymto problémom stretavame pri kombinacii
hovoreného slova a hudby. Hovorené slovo spravidla dominuje, je v prvom plane. Hudba by
nemala rusit’ jeho zrozumitel'nost’ a vyznamovy Géinok, preto ustupuje do pozadia, do druhého
planu. Pritom sa ale nemo6Zeme spolichat’ na reguldciu hlasitosti ¢i priestorové odliSenie. Je
potrebné volit’ taki hudbu, ktora si aj pri znizenej hlasitosti zachova svoj zdkladny charakter,
hudbu so stivislym a dynamicky vyrovnanym priebehom.

V kombinacii S hovorenym slovom sposobuje problém najmd hudba_kolisava (na
niektorych miestach sa straca, na inych svojou dynamikou nartsa sledovanie textu), nevhodne
inStrumentovana (ak je hudba v rovnakej frekvencnej polohe ako hlas, dochadza k maskovaniu
— prekrytiu - jedného zvuku druhym, a hudba tak svojimi akustickymi parametrami prevlada),
hudba neprehl’adne zlozita, obsahovo t'azkd (hovorenému slovu vyznamovo konkuruje).

Kvalitu spojenia vSak ovplyviiuje aj hovorené slovo, a to svojim charakterom, hustotou
a rozmiestnenim. Ak hudba respektuje poziadavky ostatnych zloziek a v zdujme celku sa im
podriad’uje, zasluzi si tiez vhodné podmienky pre vlastné uplatnenie. Ide o to, zabezpecit’ hudbe
zmysluplnu funkciu a zodpovedajiici priestor na vyznenie.

Komentar nad hudbou by nemal byt sustavne prehusteny. Jednostranne by zatazoval
pozornost’ divaka a nedovol'oval by podkladovej hudbe sa aspont miestami samostatne prejavit’.
Isté preriedenie komentara (pauzy v prade reci) nielenze priaznivo ovplyvni vyznenie hudby,
ale zvacsuje aj ucinok hovoreného slova samotného.

Nie je najvhodnejsie, ked’ na zacdiatku obrazovej sekvencie za¢ne zaroven nova hudba aj
blok hovoreného slova. V jednom okamziku sa tak odohra prili§ vel'a zmien. LepSie je posunut’
komentar o niec¢o d’alej po zazneni hudby. Divak tak najprv postrehne zakladny charakter hudby
a potom prenesie pozornost’ na obsah slova. Podobne moze vyzniet’ aj zaver filmovej sekvencie,
ak komentar skonc¢i skor a hudba dohra do konca sekvencie sama. Divakovi sa tym dava priestor
na zazitie slovného obsahu.

Subjektivny komentar mimo obraz sa spravidla dopiiia zvukovym podkladom. Tento
podklad tu pdsobi prirodzene, pomaha vyplnit’ akési vakuum pocitované medzi realitou obrazu
a paralelnym pasmom komentara. Podkladova hudba sa bud’ priklana k vSeobecnej polohe
hovoreného slova, alebo vychadza z reality obrazu. Ak je zvuk prostredia zaujimavy, je mozné
ho dramaturgicky vyuzit' namiesto hudby ako podklad ruchovy.

Vypoved® mava charakter autenticky, realny. Obvykle preto nie je vhodné dopiiat’ vypoved’
sprievodnou hudbou. Ako podklad tu postaci vlastna zvukova atmosféra nahravky alebo
pridany realny zvuk zobrazovaného prostredia. Ak je hovoriaci v obraze, sprievodna hudba
byva obvykle nevhodna. Koliduje s autentickym charakterom zaberu. Zmysel dostava snad’ len
pri emotivnom zafarbeni vypovede.

Velmi pozorne treba zaobchadzat' s hudbou v spojeni s dialogom. Hudba, so svojim
zovseobeciujucim a Stylizacnym t¢inkom, sa dostdva do rozporu s redlnou povahou dialégu,
ato tym viac, ¢im je dialog vecnej$i, civilnejsi. V takychto situacidch nie je hudba funkcna,
stava sa nielen nadbyto¢nym, ale priam ruSivym ¢initel'om. NajrozumnejSie je sa zaobist’ bez
hudby.

V pripade, ak je zdroj hudby sti¢astou prostredia (redlne hudba — gramofon, kaviarenska
hudba...), ma samozrejme svoje opodstatnenie. AvSak na rozdiel od skutocnosti vo filmove;j
scéne aj tato hudba pod dialdgom zacne po urcitej dobe rusit’.




Emotivne zafarbeny dialég sa s vhodnou sprievodnou hudbou celkom dobre znasa. Musi sa
jej vsak dat’ priestor na vyznenie, a na druhej strane, nemusi pokryvat’ celu plochu hustého
dialogu. Velakrat je ucinnejsie, ak zaznie na mieste, kde dialog redne, a kde v pauzach dialogu
objavujeme podtext neseny (podporovany) hudbou. Po skonceni dialogu moédze hudba
pokracovat’ d’alej, rozvinut’ svoju vyrazovu silu a dopovedat’ to, ¢o nebolo povedané slovami.

Vokalna hudba

Vzt'ah slovo-hudba vSak existuje aj v uzSom skladobnom spojeni, kde sa slovny part vo
viacésej alebo mensej miere podriad’'uje hudobnému systému rytmickej a melodickej organizacie
a v tejto Stylizovanej podobe zrasta s hudbou do ustrojené¢ho celku (melodrama, sprechgesang,
rap, recitativ, aria, spievané slovo, scat, spev na vokal...).

Spievané slovo, ako kombinacia slovného prejavu shudbou, ma Siroké uplatnenie
v hudobno-dramatickych zanroch filmu a televizie (opera, muzikal...), v hudobnych,
publicistickych, zdbavnych relaciach, do ktorych sa zaradili najmé popularne piesniové formy.

Zanrom $pecifickym pre televiznu produkciu a komeréné videosnimky je inscenovana
pieseii. Videoklipy popularnej hudby sa stali masovou zalezitost'ou, Casto sprevadzaji novy hit
od vzniku jeho zvukovej nahravky a maja obvykle hlavny podiel na popularite piesne a jej
trhovom efekte.

Vyznamnu tlohu plni aj filmova piesen ako stcast’ hrané¢ho alebo dokumentarneho filmu.
Posobi ako poeticka protivaha deja, dotvara atmosféru, zovSeobecniuje, ma emotivny dopad na
Siroké publikum. V podobe ustrednej melddie vytvara vyraznu dominantu celej zvukovej
zlozky. Nezriedka sa filmova piesenn osamostatituje a zije nezavisle, stava sa evergreenom,
ktory precka svoje materské filmové dielo.

Pouzitie spevu ako sprievod hovoreného slova je zvyCajne problematické. Dva sucasne
znejlce slova — hovorené aj spievané — si vzajomne konkuruju a spravidla jedno rusi druhé.
Preto je lepsie pouzit’ hudbu instrumentalnu (bez spevu), pripadne hudbu spievanu bez slov —
na vokal.



