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Citované filmy:

Ahaoj, babicko, je ndm dobre (Szia nagyi, jol vagyunk; Zoltdn Fiiredi, 1999), Archaické torso (Archaikus torzd;
Péter Dobai, 1971), Auta a lidé (Auték és emberek; Géza Boszorményi, 1973), Auto (Auté; Géza Boszormé-
nyi, 1974), Bagatela (Egy bagatell; Gabor Bédy, 1971), Cesta za odménu (Jutalomutazds; Istvdan Dérday,
Gybrgyi Szalai, 1974), Ctény adresdt (Tisztelt ¢cim; Livia Gyarmathyovd, 1971), Cty¥i bagately (Négy baga-
tell; Gabor Bédy, 1975), Dej, krdle, vojdky (Adj kirdly katonat; Pdl Erddss, 1982), Dopisy vyherci ve sportce
(Levelek az ottaldlatoshoz; Pdl Schiffer, 1971), Ddzstiv lid (Dézsa népe; Ferenc Andrds, 1972), Dva portréty
(Két portré; Andrds Kovdcs, 1964), Fotografie (Fotogrdfia; Pal Zolnay, 1971, 1972), Hori, md panenko
(Milo% Forman, 1967), Individudlni pfiklad (Egyedi eset; Gybrgyi Szalai, 1974), Juniorové (Ifivezetdk; G4-
bor Bédy, 1971), Kdyz jsem byl jesié stastny (Amikor még boldog voltam; Janos Koltai, 1970), Klub osamé-
lych (Magdnyosok klubja; Livia Gyarmathyov4, 1976), Konkurs (Milo$ Forman, 1963), Lehké ublizeni na téle
(Konnyi testi sértés; Gybrgy Szomjas, 1983), Leptinotarsa (Mihaly Buzds, Jézsef Szolnoki, 1996), Mozaiky
z uhli (Mozaikok szénbél; Ivan Lakatos, 1964), Muzikaniti (Zenészek, Janos Vészi, 1980), Muzsky portrét
(Férfiportré; Imre Gybngybssy, 1964), Ne tak zhurta (Alljon meg a menet; Livia Gyarmathyovd, 1973),
Nebledni (Ne sdpadj; Gyula a Janos Gulyds, 1981), Néco jiného (Valami mds; P4l Erdéss, 1972), Nenahybej-
te se z oken (Kihajolni veszélyes; Janos Zsombolyai, 1976), Neslusné snimky (Illetlen foték; Géza Boszirmé-
nyi, 1970), Noéni piseri psa (Kutya éji dala; Gabor Bédy, 1983), O nédem jiném (Véra Chytilovd, 1963),
O slavnosti a hostech (Jan Némec, 1966), Obrazy a lidé (Képek és emberek; Sindor Kovdes, 1964), Obtizni
lidé (Nehéz emberek; Andras Kovacs, 1965), Odchdzim (Taking Off; Milo$ Forman, 1971), Opravdovy Mao
(Az igazi Mao; Szilveszter Sikldsi, 1996), Ostrov na pevniné (Sziget a szdrazféldon; Judit Elekovd, 1969),
Ostre sledované vlaky (Jiti Menzel, 1966), Pocitdme s tvym béhem na dlouhou trat’ (Hosszu futdsodra mindig
szamithatunk; Gyula Gazdag, 1969), Poslech (Meghallgatds; Andrds Jeles, 1969), Pracovni show (Munka-
show; Gybrgy Dobray, 1970), Prasklina (Hasadék; Janos Hollés, 1995), Prece voda je pdnem (Azért a viz az
tir; Gyula a Janos Gulyds, 1980), Prijeti za ¢lena (Tagfelvétel; Laszlé Vitézy, 1972), Rekruti (Regrutdk; Pal
Erdédss, 1973), Rodinné ohnisté (Csaladi tiizfészek; Béla Tarr, 1977), Ropdci (Jan Svérdk, 1987), Rozhodnuti
(A hatdrozat; Judit Emberovd, Gyula Gazdag, 1972), Scvrkdvajici (Téipiirijdé’; Kibzgdz Vizudlni Brigdda,
1991), Setkdni (Taldlkozas; Judit Elekovd, 1963), Sleény ucitelky (Tanitokisasszonyok; Janos Rézsa, 1971),
Spiéznéni volbou (Karel Vachek, 1969), Svatebni cesty (Ndszutak; Gydrgy Szomjas, 1970), Sedé pFdtelstoi
(Sziirkebardtsag; Sandor Simé, 1966), Skola pro feéniky (Szénokképzé iskola; Elemér Ragalyi, 1972), Stesti
(Boldogsdg; Miklés Csdnyi, 1968), Tajuplny muz (Egy titokzatos férfi; Laszlé Egyed, 1995), Uder holi na
vlastni Zddost (Botiités sajdt kérésre; Jdnos Rézsa, 1972), Vybér (A véilogatds; Gyula Gazdag, 1970), Zpét do
mésta (Vissza a varosba; Laszlé Mihalyfi, 1969), Zprdva WAPRA (A WAPRA-jelentés; Tibor Kocsis, 1995),
Zvédavost (Kivdncesisdg; Gdbor Oldh, 1965), Zivotopis (Zyciorys; Krzysztof Kieslowski, 1975).

Uvahy o hudbe a filmovej hudbe

Vladimir Goddr: Luk a lyra. Sest pohfadov na hudobnii poetiku.

Vydavatelstvo Scriptorium Musicum, Bratislava 2001, 180 stran, ndklad neuveden.

V diele Luk a lyra. Sest pohladov na hudobnii poetiku renomovaného slovenského hudobného
skladatela a teoretika Vladimira Goddra mdme zriedkavii moZnost stretnif sa s my§lienkami, kto-
ré sa netykaji iba procesu vytvdrania umeleckého diela, reflexie teoretickej a kultirnej situd-
cie sti¢asnosti, ale aj hlbgieho bezprostredného kontaktu s kontextom histérie estetického mysle-
nia. Jedine®nid syntézu spomenutych stanovisk autor vo svojich tvahdch dotvdra a prehlbuje
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osobnym, kritickym a hlavne nadmieru dprimnym pohfadom. Ak hovorime hned’ na zadiatku
o natolko zvldStnej kategérii, akou je tdprimnost, je potrebné zdoraznit, %e je podmienend mimo-
riadne rozsiahlymi znalosfami autora, preto sa (miestami) trpkd osobnd skidsenost nikdy neobra-
cia voéi pertraktovanému médiu hudby a neskresluje vzdcne postrehy. Naopak, sprostredkiva
intimnu blizkost neprehliadnutelného vyznamu, ktory hudba nadobidda v kontexte si¢asnej kul-
tiry. Godér vychddza z predpokladu previazanosti hudby so svetom slova a svetom &isla — akoby
vytvdrala prienik fdzovaného ¢asu slova so svetom mimo¢asového ¢&isla —, preto sa hudba stdva
v duchu slov Clauda Lévi-Straussa ,,centrom l'udskej kultiry®.

Zodpovedai to aj osobnej skidsenosti, ved’ ako Goddr zdoraziiuje, i svet jeho mladosti bol sprvu
vi¢Emi spity s éislom a slovom. K hudbe ho vlastne priviedli vonkajgie okolnosti, ktoré vyplynuli
zo socidlnej traumy, determinujiicej celi jeho generdciu (ro¢nik 1956). Podnietil ju ndstup neslo-
body a teroru 21. augusta 1968 a Zivilo ju aj nasledovné obdobie normalizécie. Poslednou mani-
festdciou slobody sa stali priestory rockovej hudby (festival vo Woodstocku, Hendrix, Morrison),
do ktorych loZ nevstipila. Idedly, akokol'vek nerealizovatel'né, ktoré sa s fou spdjali, priamo kon-
trastovali s desivou kaZdodennosfou sedemdesiatych rokov. Prekonat tieto ¢asy Goddrovi pomoh-
lo iba priatelstvo niekolkych rovesnikov a vzdcenych ludi. Preto Godar svoju vypoved v publikd-
cii predklad4 aj ako generaénd vypoved tej generdcie, ,ktord eSte stdle patri k ,najnemej$im**.
Stdva sa tak prirodzenou obhajobou idef, postojov i diel, vo&i ktorym slovenské kultirne pro-
stredie v obdob{ rokov 1980 — 2000 neprejavilo prave priatel'ské sklony. V bezprostrednom inspi-
rativnom kontexte sa Goddr hldsi najmé k Siestim harvardskym predndskam Igora Stravinské-
ho Hudobnd poetika, ale aj Aarona Coplanda Music and Imagination, Leonarda Bernsteina
The Unanswered Question ¢i Umberta Eca Six Walks in the Fictional Woods.

Prvi ¢ast Siidasny kompoziény agnosticizmus a hominizdcia hudobného média venuje krize sicas-
ného hudobného umenia, charakterizovanej nezdujmom o sii¢asni tzv. vaznu hudbu, bandlnostou
tzv. populdrnej hudby a odumieranim tzv. Fudovej hudby. Priepast medzi vdZznou hudbou a poslu-
chd&stvom je celosvetovym javom a nemoZno ho vysvetlif iba pasivitou posluchddov, zlym systé-
mom hudobnej vychovy na Skoldch a pod.. Aj ked vi¢Sine neprofesiondlneho publika je blizka
hudba Stravinského, Jand¢ka, Martin, Hindemitha, ,.kamen drazu® tvori dedi¢stvo Schénber-
govho skladatel'ského odkazu, pri ktorom u posluchd@a vznikd pocit viny, pretoZe sa nudi, pripad-
ne pocit hanby, pretoze ,,nerozumie®. Podla autora k spomenutej nezrozumitelnosti viedli pre-
dov3etkym mimohudobné raciondlne podnety a motivy, ktoré vyznamne prispeli ku konstitdcii
dodekafénie, teda metédy komponovania s dvandstimi len na seba sa vzdjomne vzfahujicimi tén-
mi: ,,Umociiujiicim predpokladom vzniku dodekafonickej metédy bola snaha o totdlnu sémanti-
zaciu hudobnej Struktiry v podobe ,pantematizmu®. Poslanim kompozicie sa stalo uskutoénenie
postuldtu vniitornej homogénnosti kompozicie, ktory sa stal synonymom hodnotnosti skladatel-
ského procesu a synonymom hodnoty jeho produktu, a konkrétne sa prejavoval snahou vedief
o kazdom téne, preco ho autor napisal...” (s. 14). Ide o racionalizaény postup, ktory mozno po-
rovnal napriklad s renesanénym kontrapunktom, ale v dodekafénii posobil racionalizaény princip |
ako riadiaci metodicky prineip, v renesancii racionalita vystupovala v sluZobne;j tlohe.

Rovnako déleZitd tlohu vSak zohralo aj presvedéenie skladatelov, Ze tvorba v Schinbergovom
duchu tvori vrchol nevyhnutného historického vyvoja. Spdjalo sa s maximalistickou poziadavkou,
aby hudobné dielo bolo etickou spolo¢enskou vypovedou, pri¢om skuto¢nd hudobnd vyznamovost
sa z diel vytrdcala: ,,Tu moZno hladaf i korene zaélenenia &iselného symbolizmu, éiselného mys-
ticizmu (3pecifické konstrukcie zdkladnych sérif), pretoZe nijaké vedomie neznesie sémantické
vakuum, teda ani hudobné® (s. 16). Samotny percipient sa ocitol v pozadi zdujmu. Désledkom
ovlddnutia kompozi¢ného priestoru axiomatizdciou a algoritmizdciou bola postupnd degenerd-
cia hudobnej predstavivosti a ,,jazyk® umenia, ktory je vyznamovo neosvojitelny. ZjednoduSene
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povedané, kompozién4 prica sa zbavila predstavivosti a preniesla sa na papier, iSlo teda o akcen-
tovanie a fetiSizdciu hudobného zdpisu, ktory bolo moZné verifikoval iba vizuslne a nie sluchovo
(hudobnym vedomim). )
Podobnym spdsobom ako k posluchdovi, sa hudobné myslenie postavilo aj k interpretovi, od kto-
rého sa ¥iadal iba ,,strojovo presny“ prednes bez interpretaéného prinosu. ,,Vyvojovy oblik mi-
mohudobného interpretovania historickej pravdy sa teda klenie od Schénbergovej Klavirnej suity,
op. 25 — v ktorej prvykrit v dejindch autor vedel o kaZdom téne, preco ho napisal — aZ po Cageo-
vu skladbu 4'33" pre klavir, v ktorej neodznie ni&...“ (s. 22). Presved&enie o nevyhnutnej histo-
rickej pravde, ktorej pochodeii nesie vyluéne skladatelskd elita Schonbergovych dedicov, viedlo,
popri purizme, k neschopnosti prekroéif hranice vlastného uzavretého sveta, k ndzoru, Ze hudba
sa vy&erpala a vietko uz bolo skomponované, k nezdujmu o dialdg, teda k tragicky rezignovanému
osudu sti¢asnej vdznej hudby. Vychodisko z bludného kruhu, podFa autora, umoZiiuje iba prekro-
enie spomenutych tzkych ideologickych ohranideni. Krizu schonbergovského dedi¢stva viak
nemozno absoliitne stotoZnif s krizou hudby: ,,Prdave vdaka tomu, Ze hudobné dielo nie je homo-
génnym celkom, akceptujeme v istom zmysle i schénbergovské silie, a prdve preto ho vnimame
vo vyznamovom viacrovinovom prieniku trojuholnika, ktorého vrcholmi si heroizmus, tragickost
a — absurdnost. MoZno v jeho diele citime tragicki velkost preto, lebo je heroické a nezmyselné.
Mozno préve preto tu citime heroizmus, lebo je tragické a absurdné. A moZno préve preto tu citi-
me absurdnost, lebo heroizmus a tragickosf nevytvdraji predpoklady pre svoje prekrocenie...“
(s. 26).

V druhej &asti Aticizmus a azianizmus v hudobnej poetike. Homogénnost a nehomogénnost hudob-
ného diela sa Goddr venuje verbdlne formulovanej argumentdcii poetik: ,,V ponimani antickej
poetiky a rétoriky predstavuje aticizmus (atticum genus dicendi) idedl archaickej atickej jazyko-
vej &istoty, idedl umiernenej jednoduchosti, idedl jasnych Zdnrovych hranic a Stylovej homogén-
nosti vypovede. Naproti tomu azianizmu (asianum genus dicendi) sa pripisuje — ked’Ze aticizmus
vznikd ako odklon od pritomnosti a ndvrat k osvedéenym normdm ,klasikov* — akceptovanie jazy-
ka v danej Zivej, 1.j. nejednotnej a priestorovo heterogénnej podobe, idedl expresivnej, nezvycaj-
nej ¢i patetickej vypovede, popretie Zdnrovych hranic a Stylovej klasifikdcie® (s. 30). Goddr upo-
zorfiuje na to, Ze dodnes treba braf do tvahy (historicky) vplyv rétoriky na myslenie o hudbe
(napr. porovndva Matthesonovo &lenenie hudobnej skladby v diele Der Vollkommene Cappelmets-
ter z roku 1739 s Quintilianovymi Institutiones oratoriae z 1. stor. n. 1.), ale aj na to, Ze ide o hlbs{
prejav dvoch protikladov, artikulovany v umeleckej kultire v najrozmanitejsich podobéch (apo-
l6nske — dionyzovské; klasické — romantické). Prend3a sa i do dvadsiateho storoia v podobe spo-
rov avantgard a reStaurdcie; progresu a ndvratu; europocentrizmu a univerzalizmu a pod.
Moznost analogickej dichotémie v oblasti hudby nastdva aZ po vzniku média noticie. V sicasnej
hudobnej tvorbe ide opifl o rozpor normativneho a nenormativneho pristupu, otvorenosti ¢i uza-
vretosti voti vonkaj$im podnetom. Nové aspekty tradiéného sporu prindsa sii¢asné prehodnotenie
stanovisiek evolu&nych tedrif — aj do oblasti hudobného myslenia prenikla napr. Darwinova kon-
cepcia prirodzeného vyberu, Spencerova koncepcia prechodu od jednoduchosti k zloZitosti — t.).
presvedéenia o Zivotnosti jednych ttvarov a neZivotnosti druhych. O ,,prdve na Zivot™ moZno
hovorif iba pri origindlnych autoroch a dielach; neZivotnost a efemérnost prindleZi tzv. neoriginal-
nym epigénom, ,,druhoradym® autorom a pod. Ide o stanoviskd, ktoré sa stdle uplatiiujd aj v teore-
tickej argumentdcii kon¢iaceho dvadsiateho storo¢ia. Povodné ,,vecné™ presveddenie tedrii de-
viitndsteho storotia o originalite ,,yrcholnych tvorcov v8ak jednoducho nezodpovedd modernej
materidlovej analyze a nezaujatému pohladu, podmienenému vyskumom zbavenym predsudkov:
,.Dejinné periédy sa dodnes interpretujii ako Zivotné priestory mnohych ,kleinmajstrov® a hfstky
velikdnov — tvorcov diel, z ktorych neskorsia veda ¢i didaktika odvodzuje kidnonické principy.
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Hudobn4 archeolégia odhaluje skor skutoénost, Ze dobrodruZstvo objavovania je skor dielom
Jkleinmajstrov’ a velikdni si syntetici ¢ zavrhnutiahodni ,zlodeji®, univerzalisticky spdjajici
vietky dobovo dostupné zdroje” (s. 40).

Tretia dasf Stravinskij a Borges. Pokus o dvojportrét je venovand pohladu na oboch umelcov, z hla-
diska paradoxnej reakcie. Paradoxnd reakeia chrdni vedomie ¢loveka pred neznesitelnym tlakom
momentalne;j situdcie. V rozsiahlej §tidii sa autor zaoberd myglienkami oboch velikdnov vo vzfa-
hu k osobnému Zivotu a umeleckému dielu — pristupuje k nim z viacerych aspektov. V Styroch ¢as-
tiach 3tidie (Paradoxnd reakcia, Paradoxnd Struktiira, Paradox ¢asu, Paradox paradoxu) sa ve-
nuje pochopeniu Zivolnej situdcie ¢loveka vo svete, ktoré sa formuje vo vzfahu k predstavdm
a idedlom; a ktoré je konfrontované s tvrdymi Zivotnymi podmienkami, osobnym smiitkom a boles-
fou. Goddrov komentdr k my$lienkam Stravinského i Borgesa v kaZzdom momente prekraéuje tieto
uz$ie vymedzenia a ilustruje tému ndzormi myslitelov antiky, stredoveku, renesancie, ale napri-
klad aj budhizmu ¢&i inych ndboZenskych smerov, pricom sa nevyhyba Sir§im kultdrnym zovSe-
obecneniam, ktoré rezonuji v mysli dnefného ¢loveka. Predmetom jeho zdujmu sa pochopitelne
stdva 1 paradox samotny, jeho vyznam pri uchopeni sveta; pri raciondlnych pokusoch zmocnil sa
plynutia &i ,,vednosti“ dasu. Otdzka vnitornej vyrovnanosti ¢loveka v stvislosti s faktom bolesti,
utrpenia a smrti md stdle zdsadny a osudovy zmysel, prenikd napriklad v podobe Nezndmeho (pa-
radox ho vlastne reprezentuje) do myslenia i umenia: ,,Prijatie paradoxu ako vychodiska nie je re-
zigndciou, ale podmiefiujicim predpokladom vzniku syntetickej kvality harménie, predpokladom
premeny labyrintu na hominizovany kozmos, je cestou, ktord umenie navracia skutoé¢nosti, lebo
paradox je ldtkou, z ktorej je sformovany vesmir, ¢lovek i jeho symboly® (s. 88).

Vo $tvrtej dasti Analyza vplyvu — kompozicia s modelom rie¥i nemenej zaujimavy problém umelec-
kej originality, eklekticizmu a imitdcie, ktoré predstavuji dva aspekty umeleckej tvorby. V histo-
rickom zmysle sa viaZu k dlohe vzoru, aky napriklad pre cely rad umeleckych disciplin predstavo-
val svojho dasu Cicero a jeho myslienky. Ulohu imitdcie (pochopeni v SirSom zmysle — ako
preberanie uréitych prvkov, akceptovania uréitého vzoru alebo Struktiry) v historickom kontexte
nemozno obmedzif iba na tzke didaktické ciele — sama postupne nadobudla cely rad foriem a spo-
sobov (napr. kompoziciu s vedomym, podvedomym, uvddzanym, zaml¢anym modelom). Jednym
z jej dosledkov (autor ich taxativne uvddza Sesf) bolo napriklad sformovanie paradigmaticke;j
viizby (myslenia v kompoziénych druhoch) v rdmei hudobného umenia. Odlisny postoj vyplynul
v dvadsiatom storo¢ z nastolenie dodekafonickej metédy, ktord sa tento princip (kompozicie s mo-
delom) pokisila désledne odstranit (ako prekonany anachronizmus) z kompozi¢ného vedomia
Eurépy. Névrat k tradicii umoznili az myslienky polyStylovosti sedemdesiatych rokov a ndstup
postmoderny osemdesiatych rokov (sprevddzany ndvratom historického vedomia, hrou s technolo-
gickymi a sémantickymi kontextami), pri¢om za najvii¢Sieho predstavitela a zdstancu idey kompo-
zicie s modelom autor povaZuje Igora Stravinského.

Autor sa v 8tidii vyslovuje i k (politickej a kultiirnej) situdcii na Slovensku, v klorej sa odrazil na-
nos predchddzajicich obdobi, najmi kalcifikdcia umeleckého myslenia, podmienend Zdanovov-
skymi péfdesiatymi rokmi, odmikom novotnovskej éry, husdkovskou normaliziciou, havlovskou
neznou revoliciou i hudecovskou nacionalizdciou, pri¢om tento (genera¢ny) spor s pozmenenou
municiou prebieha na Slovensku dodnes: ,,Neurotizujice odstrelovanie prejavov postmoderny
(kompozicia s modelom) zdstancami praddvnej avantgardy (to, ¢o sme robili, ked’ sme boli mladf)
zo zdkopovych pozicii, ktoré zakryvaji rozhfad a gumuji pamat, zakryva skutoénosf, Ze prvé pre-
javy kompozicie s modelom sa objavili prdve v tvorbe predstavitefov avantgardy Sestdesiatych ro-
kov (azda len nie proti ich v6li?)...* (s. 111).

V piatej ¢asti Je ne suis pas compositeur sa venuje zmene postavenia basnika a hudobnika v su-
dasnosti, inSpirovanom vyhldsenim bdsnika Leonarda Cohena o tom, Ze dnes uZ nikto nechce byf
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basnikom a netiZi ani po tomto pomenovani; a knihou Je suis compositeur Arthura Honeggera
a podobnym uzédverom o skladatelovi. Zanik skladatela sivisi priamo so zdnikom hudby a tivaha
o smrti hudby sa, podla autora, vinie celymi dejinami hudby: ,,Reflektovand smrf hudby nie je
akysi vyveSteny & apokalypticky bod... Hudba vlastne paradoxne umiera neustdle — umiera
v tom momente, ked zmizne ond vniitornd homeostiza rozumu a citu, ked sa strdca pozitivne spo-
lo¢enské prostredie. Hudba sa v3ak tieZ neustdle rodi, pretoZe je funkciou Zivota“ (s. 118). God4-
rovi ide predovietkym o komponovani hudbu, akou vlastne eurépska hudba je — a skladatel'ské
myslenie je zvldStnym druhom myslenia, ktoré presahuje aj do inych oblasti.

Goddr v tejto Stddii vtipne dokazuje, koFko podnetov vlastne priniesla znalost kompoziéného
umenia osobnostiam, ktoré zaradujeme do mimohudobného sveta. Nejde pritom o osobnosti za-
nedbatelné. Prikladom moZe byf Boris Pasternak, ktory opustil médium hudby napriek tomu, Ze
v nej nepochybne vynikal, podobne ako neskér opustil filozofiu, aby sa napokon stal spisovate-
Fom. Hlbok4 znalost hudobnej problematiky si v8ak nagla svoj vyraz v literdrnom diele Doktor Zi-
vago. Ide o dielo, ktoré — ur¢ite nie ndhodou — predstavovalo hlboky podnet i pre romdn ¢eského
spisovatela Milana Kunderu Neznesitel'nd l'ahkost bytia. Obe diela — Pasternaka i Kunderu —
predstavovali otvorenti konfrontdciu s politickou mocou, ale analdgie Zivotov oboch spisovatelov
siahaji edte dalej — spéjaji sa so seriéznym, ba az vynimo&nym hudobnym vzdelanim, ktoré na-
dobudli uZ v mladosti; s prepuknutim bdsnického talentu v obdobi dospievania, pri¢om profe-
siondlna orientdcia na mimohudobny svet (u Kunderu rozhodnutie pre Stidium filmovej rézie
a scendristiky na FAMU) ich hudobné myslenie nepochovala. Cely rad Kunderovych my3lienok
pretkdva odkaz na postupy skladatelov (napr. Jand¢ka, Schénberga), i na architektonicki kon-
Stantu vlastného diela — &isla sedem, ktoré sa tyka diel Zart; Zivot je inde, a na sedem &asti redu-
kuje aj Smiesne ldsky. (Kundera dodato¢ne nasiel zdévodnenie ¢lenenia na sedem ¢asti vo svojom
Kuvartete, a sprostredkovane v Beethovenovom Sldéikovom kvartete cis mol op. 131.) Znalost kom-
pozicie a Wagnerovho diela pomohla pri analyze mytu Claudovi Lévi-Straussovi, pretoZe iba tak
mohol mytus stotoZnif s hudobnou kompoziciou, ,.kladic mytus do siradnic hudobného, t.j. par-
titirového systému® (s. 130).

V hudobnej rodine vyrastal i Friedrich Nietzsche, ktory sa tieZ venoval kompozicii — jeho dielo,
najmi v podiatoénom obdob{ ovplyvnil obdiv k Wagnerovi, nacas i blizkemu priatelovi. Dodnes
diskutovand roztrzka medzi oboma, ktord Nietzscheho poznaéila na cely Zivot, mohla maf zdsad-
ny podnet aj v neakceptovani Nietzscheho kompozi¢nych schopnosti Wagnerom: ,,Nietzsche ke-
dysi venoval Cosime Wagnerove]j k narodenindm svoju novo skomponovani skladbu Nachklang
einer Sylvesternacht... Ked si tito skladbu Cosima spolu s Hansom Richterom prehrdvala, Wag-
ner musel prejst do susednej miestnosti, tam padol na zem a vélal sa od nezadrZateIného reho-
tu... Klavirista a skladatel Nietzsche nerezignoval na kompoziciu, on bol zo skladatelského raja
vyhnany, pri¢om plamenné meée cherubov nahradil Wagnerov teuténsky rehot™ (s. 136).

Hudba a aktivna znalos{ kompozicie podmienili i ndzory Theodora Wiesengrunda Adorna, ktoré-
ho ovplyvnil najmii jeho vafah k Schénbergovi a viedol ho k nastoleniu poldrnej kontrapozicie
progres — regres, L.j. Schénberg — Stravinskij. Pytagorove ndzory o hudbe motivovali Johannesa
Keplera, a pytagorovsko-platénska tiZzba po vyjadreni harménie vesmiru sa odrazila v dvadsiatom
storo¢i i v mysleni Alberta Einsteina, ktorého ldska k husliam sa stala povestnou. Sivislosti
s hudbou in3pirovali i iné osobnosti, & uZ to bol Karl Raimund Popper alebo Marvin Minsky.
Preto autor dospieva k zdveru (opatnému voci proklamovanym tézam o nehodnosti skladatelské-
ho povolania), Ze skladatelské myslenie nemoZno povazovar za historickii ¢i aktudlnu zbytoénost,
lebo u# vyssie spomenuté priklady ukazuji (aj v sivislosti s predpokladanou smrfou hudby),
Ye: ,skladatelské myslenie oplodiiujiico zasiahlo nielen hudbu, ale aj priestory slova fdzovaného
v konkrétnom &ase i mimocasového Cisla, ktorych spoloénym menovatelom je usporiadany zvuk.
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Este stdle je totiz najiiéinnej¥im realizdtorom onej pytagorovsko-platdnsko-keplerovsko-einsteinov-
skej idey harménie zvuk usporadivany ludskou myslou. Hudba je td najzbytocnejsia vec, akii ¢lo-
vek vytvoril — naozaj si vieme predstavit svet bez hudby?*

V poslednej (Siestej) ¢asti Pozndmky k filmovej hudbe venuje Vladimir Goddr pozornost oblasti,
ktord sa prelina s jeho tvorbou. Z jeho slov vyplyva, Ze cestu k filmovej hudbe musel objavif sam:
»V dobdch mojich 3tidif sa filmovd hudba povaZovala za priemyselnd oblasf. Desal rokov som
Studoval hudobnii kompoziciu, kontrapunkt, harméniu, tektoniku, in§trumentdciu, hudobné deji-
ny, no o filmovej hudbe nepadlo pocas Stidia ani slovo... meno génia ¢eskoslovenskej filmovej
hudby Zdenka Ligku tu nezaznelo ani raz...“ (s. 153). Goddr svoje tivahy a spomienky otvira
paradoxnou mySlienkou Leonarda Bernstiena, Ze filmovd hudba je dobr4 vtedy, ked' si ju élovek
neuvedomuje. Principidlne s fiou nesihlasi. Je v rozpore nielen s jeho skisenosfou divédka, ale aj
tvorcu. Postupne popisuje vlastnii pracu a vlastne i rozmanity svet skladatel'skych iloh na jednot-
livych filmoch, ku ktorym hudbu komponoval (ide o vySe dvadsat filmov), podetné bizarné situd-
cie v ktorych sa ocital, i vysledky, s ktorymi bol & nebol spokojny: ,,Médium hudby i médium
filmu obsahuji ¢asovy rozmer, preto je ich koordindcia moZnd, ¢as filmu v3ak nie je totoZny s ca-
som hudby, nie sii navzdjom zastupitelné a kompromisy kvéli vysledku treba robif z oboch stréin.
Ak si rezisér vopred neujasni samotni funkeciu filmovej hudby, vysledok nemédze byf uspokojuji-
ci. Ak skladatel' nepochopi sémantiku nardcie, dopadne to e$te horie. Univerzdlna schopnost
hudby viazaf sa s inymi médiami nepredstavuje v skuto¢nosti ni¢ konkrétne, z ¢oho by sa dalo vy-
chddzaf. Slovnik, ktory pouZiva reZisér-nehudobnik, je pre hudobnika-skladatela degifrovatelny
len vtedy, ked’ deSifruje celostni intenciu diela.” (s. 159). Zvl48f intenzivny pocit pochopenia
a spoluprdce mal s Jaroslavom Rihdkom (Cu DZINLI) so Sasom Gedeonom (NAVRAT IDIOTA), a viaZe -
sa k nemu i desafrotie spoluprdce s Martinom Sultkom (NEHA, VSETKO ¢0 MAM RAD, ZAHRADA,

ORBIS PICTUS a iné). Osobitne viak hodnoti posledny Sulikov film KRAJINKA, ktory vznikol v pod-
mienkach faktickej neexistencie slovenského filmu: ,,Spominany rozpad slovenského filmu zvon-
ka vyzerd ako znicenie technickej zdkladne ¢i absencia finanénej podpory filmu (moZno dokonca
ako filmédrska neschopnost), zvniitra znamend zédnik jednotlivych filmotvornych remesiel, fortie-
la, tvorivej atmosféry, stratu presved&enia, viery v zmysel tvorby i redlnu emigrdciu do priestorov,
kde md tvorivd prica eSte moznost preiif... Nech u? je Krajinka akdkol'vek, v skutoénosti nemoz-
no o nej vébec hovorit, lebo slovensky film uZ umrel a na pohreboch sa zbytoéne nerozprdva.
To nie je nijaké alibi, to je dne¥nd skuto¢nost...“ (s. 165).

Preto i zdver Pozndmok k filmovej hudbe (obsiahlej$ich ako tu moZno spomenif) je dprimny — lade-
ny skor do trpkého ténu, ak vébec mozno toto eufemické slovo v tejto siivislosti pouzif: ,,Vetky fil-
my, na ktorych som spolupracoval pred rokom 1989, sa vyrdbali v absurdnej atmosfére hrozby
mozného zdkazu. Bez jedinej vynimky. Tdto atmosféra musela plodif odpor a tento odpor sme ¢as-
to chdpali ako postacujicu pri¢inu pre zrod nového artefaktu. No filmdrom tvoriacim po prevrate
dycha na chrbdt smrf samotného média...“ (s. 171).

Som zvyknuty na to, ¥e &ftanie knihy sa skon&i zhasnutim svetla. Goddrova kniha je aj v tomto vy-.
nimkou — konéi sa hudbou. Nosié CD, s jednoduchym ndzvom Komornd hudba, ktory je k nej do-
slova ,prilepeny® obalom, akoby ¢arovny svet jeho myslienok posival svojim citlivym znenim
do edte viitsej hibky a meditativna &istota ténov cheela prehovorif o blizkosti priatefa a midreho
muza. V tejto knihe a v tejto hudbe som ho nasiel.

Oliver Bakos
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