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Vo Vlacilovej drame Udolie vizel (&e3., 1967, h. Z. Liska) vidno kevava bitku medzi rytier
pomstychtivymi pastiermi s mnozstvom zabitych. 1 hudba je skomponovana tak, aby svojou
dynamickost'ou zodpovedala obrazovej dramatickosti. Je viak §tflovo odvodend zo stredo
vekej polyfénie, ktorej je v zasade cudzi akjkolvek naturalizmus. Nestupnuje drastickos’
akcie, dodava pocit vaznosti, dostojnosti.

K zaberom vojnovych bojov v dokumente Nicholas Winton: Sila Iudskosti (SR-CR, 2001
r¢Zia V. Minac) znie pokojni hudba s clivim hobojovym sélom. Na pozadi vojnového un

penia ,,vtli¢a™ tito hudba pribehu pozitivae city zodpovedajice humanistickému konani
ktoré viedlo k zichrane 669 Zidovskych det.

Bezné sa pripady hudobného maskovania obrazového pohybu. Napriklad prili-
pomaly pohyb kamety, ked’ jeho d¢elom nie je pomalost’, ale dlhsie ponechanic
faktov predkamerovej reality v obraze, sa maskuje hudbou sice ties pokojnou, alc
s dostatonym vnitornym pohybom: hudobny pohyb nahriadza absentujici po
hyb kamery a diania v obraze.

g) Obrazovo-hudobny asociaény kontrapunkt

V rovine Stylovej

Doménou asocia¢ného kontrapunktu, vzniku pomerne ko
charakteristiky

krétnych syntaktickjch vyznamov, je najmi rovina stylovey
charakteristiky.

V Jakubiskovej tragikomédii Kristove roky (slov., 1967, h. W. Bukovy) znie I'udovy tance .
student vytvarnictva jazdi podla neho po ateliéri na bicykli, Obrazovo-hudobné spojenic |
dost’ recesistické, hudba akoby tu v akademickom prostredi parodovala médny | folklor,
mus® v prostredi intelektudlov,

Kudelkov dokument Priesr (slov., 1965, h. d. rezisér) o tragickych povodniach na juznoni
Slovensku sa kon¢i montazou ziberov t'azkej price so zeminou, detailov namahanych siro
jov a $pinavych spotenych tvari unavenych strojnikov a $oférov. Proti vietkym konvenciim
znie pritom hudba Hindlovho Concerta grossa F dur pre organ a orchester. Tak hudba avo
ciuje istd ,,slivnostnost™ a monumentalizuje délezitost’ prace tychto muzov.

R

o

Ako konvencio- Na principe asociaéného kontrapunktu funguja vietky spo

soby symbolizovania hudbou.

. e
V ¢eskom psychologickom pribehu Zrkadio pre Kristinu (1975, 1. J. Svoboda, h. P. Hapl.
musi zranend $portovkyna dlhé tyzdne lezat® doma. Casto pocut’, ako sa sused uéi hrat’ 1,
klaviri stupnicu. Pre nedspesni liecbu lekari ustaviéne predlzujii prikaz leZat’. A tu ako svin
bol emociondlne silne posobi fakt, Ze sused sa ta stupnicu koneéne uz po tolkych tvidio |
naucil, ale Kristina eéte stile nemoze vstat'.

Vo Vlacilovom Udali péiel (¢es. 1967, h. Z. Liska) vidno hrdinu v pritomnost mlade] zem
po krorej tizi. Aviak |

odvodena # gregoriinskeho choralu jednosng
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pribehu Trdpenze (€es., 1961, r. K. Kachyna, h. ]. Novik) reprezentuje vysneny dusevny svet
dievcatka z vidieckeho prostredia, ktoré nesie z krémy dve flasky piva, ale pohybuje sa ako
baletka.

Sem patria aj pripady vyuZitia znimych skladieb a hymien ako symbolov refe-
renc¢ného vyznamu.

Napriklad dryvok Beethovenovej Osudovej symfénie vzbudzuje v zévere dramy Conrack (USA,
1974, r. M. Ritt, h. ]. Williams, L. v. Beethoven) otizku d'alsieho osudu nest’astnych deti.

S asociativnou spolut¢ast’ou divika poéita strihovy dokument Dusana Handka Papierové
hlavy, sugestivne svedectvo o Styridsiatich rokoch totality v povojnovom Ceskoslovensku.
Dobové oficidlne spravodajské zabery sa dostavajii do konfronticie s vipovedami prenasle-
dovanych Fudi. Dobové ,,budovatel'ské” piesne, v textoch i v hudobnom vyraze plné falos-
ného optimizmu, sa dostivaji do konfronticie s utrpenim, Pudskou tupost’ou a poruso-
vanim ludskych prav.

Herzov psychologicky film Desi pre moju liskn (¢es., 1976, h. P.
Hapka) je postaveny na pribehu, Ze mladim rodi¢om zomrie
Stvorrocnd dcérka. Manzelia to t'azko prezivaji. K ziberom poh-
rebu diet’at’a znie mila hudba so zvonkohrou, vébec nie smutni. Asociuje spoloéne stravené
chvile doma pri oprave starjch bicich hodin, ¢o sa diet'at’u vePmi pacilo. Tym sa zdéraziuje
rodi¢ovska bolest” viac neZ nejakou smutnou pohrebnou hudbou.

The _thf.rssh»m.ﬁ &\whﬁh.vw_N&hm.-‘

Americkd drama Obchodnik s dasdom (1956, r. Anthony, h. A.
North) je pribehom mladej Zeny, ktora sa nemébze vydat. Dost’
neldprimny rozhovor s bratmi, ktori jej chet dohodit’ Zenicha, uzav-
rie Luisa jasnjm a trpkym doznanim: , nie som pekni®, Vtom viak nastipi vemi jemna, ly-
ricka hudba, ktoré sice kontrastuje s momentilnym pocitom nest’astia, ale smeruje niekde
inde. Asociuje akysi ¢isty svet Luisinych tizob, ktoré neskér vyjadri slovami: ,,Chcela by som
urobit’ niekoho §t’astnym, aby mi povedal, kto som ja, a ja jemu, kto je on".

Ako autorizovany
symbol

V rovine hudobného
vprazi
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nastrojmi a nostalgické s6lo tribky. Ked' sa v zavere filmu trestance dozvie rozhodnutic ob
novencho procesu, ze nad’alej zostiva vo vizeni, hudba uz naplno asociuje jeho tizbu. Vo
filme nie je nijakd Zenska postava, no o to sugestivnejsic tu posobi zensky hlas ako personi-
fikacia slobody.

Ked' v Chaplinovom Zlatom opojeni (USA, 1925, hudba Ch. Chap-
lin) Charlie s Velkym Jimmom uz dlho trpia hladom, zjedia Char-
licho topanku. Napriek zifalej situicii, ktor je zrejma z Jimmovej nest’astnej tvire, znie la-
hodna operetna valéikovi hudba. Konverguie to s Chaplinovym hereckym prejavom, ktory
topanku serviruje podl'a spolo¢enského bonténu v elegantnych restauraciach. V rozpore
s biedou, ktord vidi divik, hudba asociuje bohaté prostredie.

Ako komicky éinitel

Cudné hudobna asocidcia je v spomenutom Chytilovej podoben-
stve Ovoce stromsi rajskych jime (., 1976, h. Z. Lika). Rébert na
povale vrazi do stlpa, na ktorom visia staré dychovkové nastroje. A
tie vydaju zo seba aj zvuk: nielen $trnganie plechu, ale kratky hudobny uryvok — akési | zjaj-
knutie® dychovky.

V rovine
redlnych vztahov

V rovine hudobnej
narativnosti

V ceskom dokumente Leof Jandéek (1976, r. |. Jire) znie hudba

z kvarteta Listy diivérné, inipirovani umelcovym vzahom k pani
/" Kamile. Myslienku lisky poeticky asociuje zéber registrového tiahla
e —— star¢ho organa s vytvarne peknym nipisom , viola d‘amore®.

V japonskej science-fiction Godzilla (1954, r. 1. Honda, h. Akira Tfukube) sa vedec vyslovi:

»KieZ by som nebol nikdy urobil ten vynalez“ V tom zaznie smutnd niboZenské piesen det-
ského zboru v danom kontexte zretel'ne asociujtica predtuchu smrti.

3. Hudba ako signal

Kvoli nazornejsiemu poukdzaniu na hibku problematiky z hladiska obrazovo-hudobnej svn
taxe uved'me dvod dramy Drak sa vracia (slov., 1967, r. E. Greéner, h. Tlja Zeljenka).

Zaciatok filmu je pre analjzu vfhodny preto, lebo divik nie je eSte ovplyvneny predchadza
jucou akciou, Prvé zabery spolu s hudbou vedu divikovu zameranost’, »otvaraji® pribeh.

Prvy zaber filmu je dlhi (2 min. 6 sek.) pomala kruhova panorima hor. Ziber je tmavej to
nality. V zhode s tym synesteticky spolupésobia hlboké tony violonciel a kontrabasov. Po
dobne aj pomaly hudobny pohyb pésobi v zhode s pomalfm pohybom kamery. Polténove
¢i celoténové clustery v nizke; polohe signalizuji dramatické napitie akéhosi vazneho, ,,t'a7
k¢ho™ pribehu.

V 33. sekunde vojde do zaberu ohnuty tmavy kypet’ stromu. Vtedy nastipi 10. takt hudby
. Nistup novej hudobnej myslienky ststredi divikovu pozornost’ na kypet, zdorazni sa tym
jcho emociondlno-znakova hodnota — reprezentovanie cohosi |, zlomencho®, | ohnutc¢ho,
wobnazencho®, | séernalého®, | zniceného®, Vyssia poloha hushi j¢ synesteticky v e POrC
s tmavou farbou, vys i tlmovy ohraz. Na
PPrOT Lo vos

je ako novy samostatny virazovy prvaol
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Podobna funkciu nadobuda aj hudobny nastup ¢. 2 (1 min. 13 sck.) iberu vojde lo
meny strom, Descendenénd rytmika a ostré disonancie troch trubok v takte predtym vytvi
raju dojem ,,volania® v priestore a su z hudobno-tektonického hl'adiska anticipaciou k vzos
tupnym behom violonéiel a kontrabasov, ktoré akoby , prindsali so sebou* zlomeny strom.

Od tohto miesta je u? hudobni dynamickost’ a dramatickost’ markantne nad obrazom,
v ktorom len pomaly a pokojne pokracuje panorima po okolitfch horich. Hudobny pohyl
sa stava znakom diania v zobrazovanom priestore: Hudba signalizuje dramatické udalosii
Filmovy divik za¢ina tusic® markantny dynamickost’ udalosti, o ktorych ete ni¢ nevie. Al
centované smyky husli sul ponticello v &, 2 a nasledujiice zostupné behy husli v ¢ 3, s po
hybovo natol’ko jednoznaéné, takze takmer a3 nehudobnym spésobom dramatizuji.

Zvuk poziun forte posobi svojou charakteristickou ,,drsnost’ou*, Silnejdia dynamika je voc:
predchadzajucej hudbe znakom »Vystipenia do popredia® a aj fakt zretelne artikulovar
melodického pohybu je z tektonického hladiska akymsi vyvrcholenim predchadzajic
primarne sonorickych ploch. Striedanie osminovych kvintol s dlh§imi hodnotami je negacion
metrickej pravidelnosti, posobi znepokojujico. Celkovi vzostupna povaha melodie posol
gradujico. Naproti tomu smerovanie k ténu 4 trubicového zvonu a koneéné unisono je pre
javom smerovej tendencie ku konkrétnemu vyskovému bodu a chvilkovému »Splynutin®,

Zvuk trubicového zvonu pésobi mimohudobnou symbolikou prostrednictvom zvukovc|
podobnosti s vezovym zvonom, ked’e v konvencii krest’anskych tradicii sa zvuk zvonu vi.
ze na klicové zivotné udalosti, véitane smrti. Spoluposobi pritom aj ,,ddernost™ priznacnu
pre bicie nastroje. Celkovii vyrazovi tendenciu zdéraznuje rytmicki ascendencia trubicove

ho zvonu.

Stale je hudobné dianie sémanticky nad obrazovym, lebo kamera len pomaly panoramuijc o
i

okolitych horich bez nejakych obzylast akcentovanych momentov.

AZ nasledujici hudobny celok ¢, 5 (1 min. 57 sek.) nastipi zase synchronne s obrazom:

ziberu znovu vojde spomenuty tmavy kypet' (kamera od tich ¢ias urobila panoramu
'3 - - o iy -

360°). Sepot tenorov a basov s textom, ktory nemd Ziaden vyznam, déva v zmysle personif

€@

kacie tusit’ ,pritomnost’ nejakych sil®, zatial neznimych.

Pocas hudobného celku €& 6 (2 min. 6 sek.) nastupi interiérovy zaber, polodetail — Zensh
ruky kladd pokrievku na hrniec. Ziberom sa zadina prva hrand sekvencia filmu — Fva, &
monova zena je sama doma. Hrani¢né zabery exteriérovej a interiérovej sekvencie spaja spo
loénd svetelnd tonalita. A spdja ich aj hudba, plynulo pokracujica. Tu edte viac vystupuje do
popredia zvukovy a pohybovy rozpor medzi obrazom a hudbou, dynamicky markantné hu
dobné dianie sa uskutoéiiuje ponad komorne ladent obrazovi akciu: Eva sa pohybuje po
maly, aj pohyb kamery je pomaly. Z hereckej akcie citit’ ,,jemnost™ mladej zeny. V ziberocl
previada tmava farba. Je zrejme tichy vidiecky veéer; do popredia vystupuje momecin
domickej intimnosti. Eva si rozpusti dlhé cierne vlasy a znovu zastréi do nich hreben
Vidno ¢iernu macku pohybujicu sa v kuchyni, vidno ohen v piecke. Naproti tomu hudl
tvori ostry prerusovany pohyb husli vo vyssej polohe (¢. 6), ktory je v rozpore s pohybovon
nost’ou obrazu. Zvuk tribky konvenéné sa viasuci skor na extetiérové prostredia; zyvul
'ho a miesaného zboru (&7 a 8), ktory je v rozpote s komornost'ou filmového obrast,
dramatizujice zostupné glissand4 Zien, Sum ,,priskrtenych hlasov (¢. 8), gradujuca melodicl
tema; zvuk zvonov... Je to hudobné dianie — voci obrazu markantne dynamickejsic
reprezentuje udalosti odohravajiice sa priestorovo zrejme mimo Fvy a jej domov;
navodzujice myslienku udalosti vzt'ahujicich sa na Lvin intimny svet. Hudba posab
pPrincipe aso who kontrapunkiu,
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Liduard Greéner:
Drak sa vracia

Trikrat zopakovany krdtky stupnicovy beh flauty pikoly v ¢. 9 sa synesteticky viaze na hre-
ben a macku (cez synesteticka podobnost’ ténového radu s radom na hrebeni, pripadne po-
dobnost’ kratkeho vzostupného hudobného zvuku s miaukanim macky). Hudba zdéraziuje
emociondlno-znakova hodnotu tychto faktov.

Eva sa obztie, a na to je ostro nastrihnuty prudky transfokdtorovy ndjazd na tvir Martina
Lepisa, ktorého prezjvajii Drak. Zibery spija asociativna vizba: zena je v intimnosti domo-
va a v protipohlade je tvir muja v exteriéri. Vzapiti zaznie silny ruch paholkovho voza a
zacina sa epické rozvijanie pribehu uz bez hudby.

4. Subjektivna a objektivna hudba

O subjektivnej a objektivnej hudbe m4 zmysel hovorit’ tam, kde je zobrazeny
clovek, jeho myslenie, ¢i vobec: svet jeho zazitkov.

Subjektivna hudba je istou obdobou subjektivne kamery, ked tvorcovia predkladaji divakovi
realitu tak, ako ju vidi dramaticka postava — teda objektiv zastupuje zivy pohlad dramatickej
postavy, pohybuje sa miesto nej v priestore.

V americkom filme Okno do neba (1975, 1. L. Peerse, h. Ch. Fox) musi mladi Sportovkynia
po tazkom zraneni chrbtice celé tyzdne lezat’ nepohnute dolu tvarou. Ak ju pride niekto
nay iblizi

it" a priblizi sa k nej, pacientka mu vidf len nohy na podlahe a divak prostrednictvom
Ktivne) to vidi Her rak, Ked' pride lekdr, zda sa, e pacientka sa zhovira s jeho
RITREY | 1L len v ¢ vidno vzdialend lekiarova tvar » podhladu,
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Za subjektivnu mozno povazovat' (i hudbu, kiord reprezentuje subjektivny
zaZitok dramatickej postavy. Za objektivinu mozno pokladat’ hudbu, ktor:i
reprezentuje spoloéné stanovisko tvorcu, komentitora a divika.

V rozliénej miere pritom, od pripadu k pripadu, vystupuji do popredia bud’ rc
ferencné ¢i emocionilne vyznamy hudby (ked’ hudba sama osebe vyjadruje kon
krétnejsie obsahy), alebo syntaktické vyznamy. Casto toti staé sama pritomnost’

e

hudby alebo jej nastup, zadiatok, aby signalizovala nejaky subjektivay zazitok pos
tavy.

Napriklad matka zranenej $portovkyne v spomenutej drime Okno do neba vyslovi pred Ieki
rom nidej, Ze jej deéra ,,bude este méct’ chodit’™, Lekar ju s liskavou taktnost'ou opravi, s
duifa, ze jej deéra ,bude — zir*™. Nistup hudby spojeny so ziberom tvire ustarostenej matky
staci na to, aby divak pochopil, Ze a7 teraz si matka naplno uvedomuje rozsah zranenia a tra
gédie. -

[cueCrmer
Vo francizskej draime Nivnada (1993, r. B. Tavenier, h. P. Haim) dievéa zapletené do zloci
nu po vysluchu povie: | Teraz, ked som vim ug véetko povedala, mohli by ste ma pustit’.*
muor.nm: mléi, len pomalé akcentované akordy orchestra signalizujii trpké poznanie dievcat’s
Ze aj ona zostane uviznend.

Povaha a miera  Kvoli déslednosti a spresneniu pojmu subjektivnej hudby si
divikovej iicasti  ehy uvedomit,, Ze tzv. ,,zazitok* filmovej postavy je len fik
cia, ved’ postava moze svojim subjektivaym Zivotom it len
v predstave tvorcu a divika, A teda i znakovy vzt’ah medzi ,,z4zitkom* filmovj
postavy a hudbou sa uskutoériuje len prostrednictvom divikovho subjektu. Usku
tocriuje sa dvojakym prevodom, lebo divik musi 1. esteticky prijat’ a pochopit’
hudbu a 2. v kontexte s hudbou pochopit” postavu. Vieme, #e obidva prevody su
znacne relativne, vigne, a preto kazda doslednejsia analyza subjektivnej hudby
predpoklad4 skimanie na pragmatickej trovni.

Do znakového procesu medzi hudbou a zéZitkom filmovej postavy tak vstupuje cely divii
kov skdsenostny komplex a rozhodujicimi su také kategérie ako sugestibilita divika, jcho
predpoklady sympatizovat’ s postavou, jeho inteligencia, vzt'ah k umeniu, hudobné citenic 4
pod.

Filmova tedria rozoznava tri druhy divickeho pristupu k zobrazovanému: divik
e fiktivne 1. pozorovatePom, 2. Giéastnikom pribehu a 3. stotoZni sa s posta-
vou.!" AZ pri tre’om stupni méze hudba naplno fungovat’ ako subjektivna, ked'
hudba zasahuje emociondlnu vrstvu divakovej psychiky, on si viak svoj vlastny
hudobny zazitok transformuje na emociondlny z4zitok filmovej postavy, s ktorou
31 vo svojich predstavich stotoznuje.

T Porov, ISHCTRA, N2 Strthovd skladba, 1965.
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V suvislosti so subjektivnou hudbou je aktudlna i Jungova dichotomia extrovers a introvert
slikovana vo filmovej tedrii.!! Extrovert chape filmové dielo ako hru, Pahko sa nechava
strhnit’ zapletkou, neanalyzuje. Introvert hl'adi v zobrazovanom paralely s vlastnymi skise-
nost’ami, myslenim a cftenim. Introvert Pahsie chipe umelecky zmysel diela, extrovert ho
nchl'ada.

V medznych pripadoch méze i isti hudbu extrovert pochopit’ ako ebjektivnu, ak v jeho es-
tetickom chapani este viac dramatizuje beztak napinavy pribeh, a introvert ako subjektivnu,
ked' hudobny ué¢inok prostrednictvom svojho estetického chapania vzt'ahuje na zobrazova-
nu postavu, s ktorou sa vo svojich predstavach stotoznuje. A ak hovorime o medznych pri-
e e, e ;
padoch medzi subjektivnon a objektivnon hudbou vo filme, treba poznamenat’, ze ich je vela,
si beznym normilom. 1 v tomto zmysle sa uplatriuje vyrazova neurcitost’, oscilacia, pre fil-
movt hudbu taka typicka.

RozliSovanie medzi subjektivnou a objektivnou hudbou je dolezitym kritériom
uz aj v procese tvorby. Tyka sa to najmi hudobného skladatela, ktory je akymsi
prvym divikom e$te nehotového filmu, vZiva sa do filmového pribehu, viac ¢i
menej s filmovou postavou sympatizuje, stotozni sa s fiou, vie sa vzit’ do jej situa-
cie, myslenia a citenia a tento svoj esteticky postoj vyjadri ¢i zdorazni svojou hud-
bou.

a) Subjektivna hudba

Mnozstvo prikladov subjektivnej hudby mozno ahko najst’ v starsich filmoch.
Ich nazornost’ v§ak suvisi s tol'ko kritizovanou »opisnost’ou® star§ej filmovej

hudby. A Seclcar Momed Detite

Poucna je jedna sekvencia Kazanovej drimy Elektricka yvand Thgba (USA, 1951, h. A.
North). Titulna postava Blange vniesla do rodiny svojej sestry a §vagra vel'ky nepokoj, man-
zelia sa kvoli nej ostro pohddaji. V tom vyjde ni¢ netiziaca Blange z kipel'ne, v dobrej nala-
de, chorobne sustredend len na seba a na svoj povab. Jej radost’ zdoraznuje v zmysle subjek-
tivneho zaZitku veseld hudba taneéného charakteru. To viak ostro kontrastuje so zabermi
manzelov miciacich po hadke. AZ ked sa $vagor Stanley rozcili, nihla zmena hudby na
dramaticku signalizuje Blangino trpké precitnutie, Ze je v rodine nevitanym host’om.

Hrdina Krej¢ikovej psychologickej dramy Svedomie (Ces., 1948, h. J. Sust) #je v strachu, e
ho odhalia ako vinnika tragickej autonehody. Ked' ho priatel’ 2 kriminalnej policie zavola ,,na
slovicko k sebe do bytu, kraca hrdina za zvuku takej dramaticky ,,vypitej* hudby, ze jeho
strach musi prezivat’ aj divik. Hudba prestane zniet’ az vtedy, ked’ sa ukdze, ze policajt sa
cheel len pochvilit’ svojim rozkvitnutym kaktusom.

Vel'mi posobivy pripad subjektivnej hudby v zmysle syntaktického a umeleckého vyznamu je
v sovietskom filme Cigani idi do neba (1976, r. E. Loteanu, h. J. Doga). Nebezpeénym ma-
névrom zachrini Babulja svojho priatela Zobara priamo spod $ibenice, ale sém pritom za-
hynie. Zobar kope svojmu zichrancovi hrob, pricom znie ciginska udova piesen. Nie je to
ziadna pohrebna hudba, predsa viak dojimavo posobi svojou otientilnou nostalgiou, pri-

U Porov, PONDULIC K, L Psychologie ve vztahu b umeni, jmenovité filmovému, 1964, s, 120 4 n.
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znacénou pre ciginske piesne. I kamera zabermi podvecerne) oblohy s Cazkymi meakmi, zdo
raznuje isti nostalgiu situdcie z hladiska Zobara.

Cigdni idi
do neba

Tvorivé moinosti  Treba poznamenat’, Ze konota¢na aktivita podmienena sujc

subjektivnej hudby 1oy ou konfliktovost'ou byva pri subjektivnej hudbe obzvlisi

silnd. Preto mézu do dramaticky funkéného znakového

vzt'ahu vstipit’ vetky prvky, ktorymi hudba vébec disponuje, ba otvaraji su

moznosti tvorby nekonvenc¢nej hudby a nekonvenénych obrazovo-hudobnych
spojeni.

Priklad, ako do znakového vzt'ahu vstupuje agogika hudby, je v anglickej drime h_,/ﬁ.mewi, Wi
mornika (1976, r. J. Gold, h. C. Dayis). Cernos$ska Zena sa vel'mi zlakne, ked' si jej muz so
Svagrom citaju zlomysel'ny list namiereny proti jej n:,nwm,nmac B»wm@_mﬂﬁ .,./M.a.md_._ﬂ:::ﬂ i
europsky sposob kritického myslenia obdva sa pocarovania, ale ked vysvitne, Ze to len r_:‘,,_
chee urobit” dobry obchod, trochu sa upokoiji. Tieto dusevné procesy nie st natol'ko zretc]

né z mimiky ¢ernosky, ako ich modeluje hudba: ostinatne rytmy bicich néstrojov, on._E:_.,.:._
z africkych bubnovych hudieb, sa tempovo stupiiuji a2 k vrcholu a zasa sa pozvolna spo
mal'ujd, aby ku koncu trochu pripominali upokojujici sa tep srdca.

Vyjadrenie pocitového sveta postavy je najcastej$im dévodom vyuzitia asyn

chronu.,

Po Sestmesaénom odliceni vyhPada v Leloucheovej drime Zif' @ usit’ (franc., 1967, h. |

Lai) reportér svoju Zenu v zimnom rekreaénom stredisku, najde ju pri vecernom poscden
s tancom. Divik vie dobre pochopit” dusevné rozpolozenic lilmove] postavy: reportcr zazil
¢, sam sa dostal do zajatie g jeho verah koviasine) zene je 2o

vo Vietname hrognd

4. Sulyektivna a objektivna hudba 13

zity. Je pritodzené, e sa nevie z7it” s bezstarostnou niladou rekreantov, medzi ktorymi |
jeho Zena. Tento moment cudzoty zdéraziiuje nostalgicka dramatizujica elektronicka hudba
ktora je v dplnom rozpore s prostredim rekreantov — ved tf tancuji zrejme podla inakse
hudby. Hudba tu reprezentuje dramaticky pocitovy svet reportéra kontrastujici s pomern
banilnou bezstarostnost’ou ostatngich.

Vyrazne subjektivau podobu mi expresionistickd hudba v Jansenovej drame Stella Polari
(Norsko, 1993, h. A. Nordheim). Je zvicsa v prikrom rozpore s akciou a mohli by sme ju
analyzovat’ ako pripady divergentného, pripadne impresivneho kontrapunktu. Zodpoveds
to celkovej poetike filmu, v ktorom sa retrospektivne spomienky na udalosti z detstva, vojny
a Pubostného vzt'ahu predstavuju nielen tak, ako sa skutocne odohrali, skor s istym citovym
obsahom. Napriklad ked’ usmiaty vojak hravo roztodi dievcatko, drastickd hudba vyjadruje
skor subjektivnu spomienku na strach, ktory hrdinka v detstve prezivala. Aj do spomienok
na hry pri mori a pekné chvile s milovanym muzom vnaga tito drazdiva hudba pocit tragiz-
mu.

b) Objektivna hudba

Hudobny Niektori teoretici pisu o filmovej hudbe v tlohe , komentira“.i2 V

komentdr  zhode s etymologickym pévodom a beznymi vyznammi tohto slova

malo by ist’ o hudbu, ktori ako komplementirna zlozka objasiiuje

zobrazované udalosti, navodzuje autorom zamys§lané pochopenie a emocionélne

prezitie filmovych vyznamov, pripadne nejako svojsky informuje o priebehu zo-
brazovanych udalosti.

Zbytoéné komentovanie vedie k neraz kritizovanému pleonazmu, ktory bol ¢as-
tou chybou starsich filmovych hudieb. Na druhej strane viak k myslienke o hu-
dobnom komentovani viedli aj progresivne nazory o obrazovo-hudobnom kon-
trapunkte.

Problematika hudobného komentovania stvisi s filozofickym chipanim séman-
tickej povahy hudby vébec. Ak vyjadrovanie patri medzi zdkladné estetické funkcie
hudby, tak niet dévodu povaZovat’ hudobné komentovanie vo filme za nejaky
anachronizmus. Treba len, aby sa uskutoétiovalo hudobne hodnotnym filmovo
Specifickym sposobom, pomocou &irokého registra vyjadrovacich moZnosti hudby.

12 Parov, 1assa

homentara
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