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TEMA 3: Hudebni zikonitosti audiovizualniho dila

Prosttedky hudby a zvuku jsou ve filmu tésn€ provazany s jeho dil¢imi slozkami, a bude
proto v tomto textu k nalezeni mnoho informaci zatfaditelnych 1 do jinych témat. K nékterym
skute¢nostem se tedy na vhodnych mistech vratime a pokusime se je popsat v Sir§Sim kontextu.
Propojeni se bude tykat predevsim nasledujiciho tématu o zpusobech pouziti hudby ve filmu.
Predlozeny text se pfesto zaméfi pfevazné na ryze hudebni struktury zvukového doprovodu

filmu.

3.1 Filmova hudba mezi hudebnimi druhy a Zanry

Filmova hudba predstavuje rozsahlou a relativné samostatnou oblast na pomezi hudebnich
druht a zanrG. V soucasné dob¢ je jeji funkce a do jist¢ miry 1 podoba pomérné jasné
specifikovana, 1 kdyz s sebou nese fadu podstatnych znaku, které se formovaly jiz v prvnich
desetiletich minulého stoleti. Dllezitym meznikem ve vyvoji filmu byl z tohoto hlediska nastup
zvukovych filmu ve tficatych letech minulého stoleti (— Téma 2). Zavedeni zvukové stopy do
nataceci a promitaci praxe zménilo pohled na filmovou tvorbu, s ¢im logicky souvisi 1 hudba.

Hudebni vyvoj posledniho stoleti provazel oproti znacné jednotnéjsim minulym obdobim
vznik fady stylovych a zanrovych fenoménii. Nékteré z nich byly zdlezitosti urcité éry a jejich
znaky dnes ptezivaji v modern€jSich podobach, jiné naopak jen v mirné ptizptisobené podobé
uspokojuji hudebni zajmy posluchact stejné, jako tomu bylo v dobé¢ jejich vzniku. Hudba se také
diky technickym zdokonalenim a novym moznostem tvorby a (re)produkce zménila do podoby
nehmotného spotiebniho artiklu. To také umoznilo rychlejsi etablovani novych tviir¢ich ptistupt
a roz§ifeni moznosti komeréniho vyuziti.

Ptestoze se filmova hudba, ktera dnes byva stile vice povazovéana za samostatny zanr (?),
stale nedokazala zcela vymanit ze stigmatu jakéhosi méné hodnotného odvétvi hudebni tvorby,

predstavuje jednu z nejvyznamnéjSich sfér hudebni produkce, a to z n¢kolika divodi:

1. Komer¢ni charakter filmového a televizniho primyslu davad i hudb&é v ném obsazené
pomérné Siroké pole pisobnosti. Mnoho vyznaénych filmovych melodii je zakotveno
v paméti miliard lidi i diky tomu, ze dany film umoznil jejich masové rozsiteni.

2.  Multizanrovy charakter, kterého nabyla diky tomu, Ze vznikala na pozadi prakticky vSech
hudebnich tendenci minulého stoleti od klasické hudby pies jazz, blues a rockovou hudbu az

po hudbu elektronickou a moderni zdnrové fuze.
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Filmové hudba navic nemusi vzdy podléhat z4jmim divaki/posluchaci, jejichz pozornost
byva z vétsi ¢asti soustiedéna na déni na filmovém platné. Toho mize byt za dobrych podminek
vyuzito k popularizacnim a jinym uaéelim. Lze totiz piredpokladat, ze ve spojeni s filmem divak
snaze piyima jim jindy nepreferované Zanry. Hudba symfonickd (orchestralni) nebo
pfinejmensim hudba vychdzejici z klasickych kompozic si vSak udrzuje dominantni postaveni
dodnes.

Toto propojeni je jisté disledkem zaméteni prvnich tviirci autorské filmové hudby, které
v drtivé vétsSiné smetovalo prave do sféry klasické hudebni tvorby. I celé dalsi generace mladSich
skladateli byvaly takika vyhradné skladateli s klasickym Skolenim. Teprve moderni doba
prispéla k vytvofeni uzce profilovaného, ne vsak zcela jednoznacného pojmu ,filmovy
skladatel”. Tim se ale nijak nedevalvuje profesionalita tviirce. Filmova kompozice jiz dlouhd léta
vystupuje jako samostatny obor s tictyhodnou teoretickou a védeckou zékladnou, nehledé€ na jeji
vyvoj coby vzd€lavaciho oboru (— Téma 8).

Zaroven si je tfeba uvédomit, ze filmova hudba primarné vystupuje ve spojeni s obrazem
a hraje klicovou roli v dotvareni vyznamd, ale i nalad a pocitl z toho, co divak vidi. Zpravidla
ma tedy pfimou spojitost s ur€itym mimohudebnim obsahem, ¢imZ se v podstaté (ne vSak
vyhradn¢) tadi do oblasti programni hudby (program/programme music) se vsemi vyznamovymi
1 kompozi¢nimi charakteristikami.

Abychom dostali dalSim potencidlné platnym piivlastkiim, se kterymi mtze byt filmova
hudba spojovana, musime zminit také pojem sceénicka hudba (v zahrani¢ni literatufe téz jako
incidental music, doslova ,,doprovodnad“ nebo ,,vedlejsi hudba®). Jeho souvislost s filmovou
hudbou ale miize byt problematickd. Mnohem castéji se totiz tykéa hudebnich slozek oper, baletii
a ¢inoher.

Déle se hovoti o tzv. funkcni hudbé (ztidka téz funkciondlni, vazané nebo uzité). Vyznam
pojmu se vétsinou poji s faktem, ze oproti tzv. autonomni hudbé, ktera plni primarné hudebni
funkce a tykd se dél pro koncertni provedeni, ma funkcni hudba vedle svého hudebniho
charakteru i jiné poslani.** V souvislosti s filmem je to tedy jeji pouziti v jeho ramci, ¢imZ sama
piebira ¢ast jeho funkci. Jeji hudebni funkce pak klesa ¢i stoupé podle charakteru filmu.

Pro Uplnost zmifime 1 dualitu terminG autonomni (nezavisld) a dependencni (zé&visla)

hudba.

4 MACEK, Petr (ed.). Slovnik ceské hudebni kultury. Praha: Supraphon, 1997, s. 235-236.
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3.2 Filmova hudba mimo platno

Hudba odebrana z filmového kontextu automaticky pozbude nékteré ze svych klicovych
atributii. Jeji plivodni vyznam nékdy zcela mizi a stejné tak miiZze byt ohrozeno 1 leccos z jejiho
kompozi¢niho zdméru, nehledé na moznou ztratu umélecké atraktivity.

Piesto neni ni¢im neobvyklym, ze produkéni tym filmového studia piipravi hudebni
doprovod filmu k vydani na kompaktnim disku ¢i dnes uz spiSe v podob¢ virtualniho zdznamu
k poslechu a zakoupeni na internetu. Divodem byvaji pievazné¢ komeréni zajmy. Nehledé na to
vSak zustdva faktem, ze si tento hudebni zdznam (dnes pod zazitym pojmem soundtrack)
pravdépodobné zakoupi lidé, kteii dany film zhlédli a hudba v ném obsazena se jim libi.
V takovém pftipadé¢ pak nelze hovotit o kompletni hudebné-vyznamové ztraté, jelikoz je
posluchac s déjem filmu / programem hudby obezndmen, ptestoze neni opétovny kontakt s touto
hudbou autenticky. Kritika se na to vSak ¢asto divé jinak.

Nékdy byvaji negativné hodnoceny 1 filmové skladby, které sam skladatel zamérné
pretvoii pro koncertni uvedeni a pfipadné opatfi novym ndzvem. Tim se ale stavaji regulérnimi
autonomnimi dily, které uz splvodnim filmem nemuseji souviset. Mnoho teoretikii pak
vystupuje s obranou filmové hudby v tom smyslu, ze dila scénické hudby byvaji v repertoaru
koncertnich téles pfijimany bez vyhrad, a pfitom primarné také slouzi jinému ucelu. Mysleny
jsou tim operni piedehry, arie ¢i ¢asti baletd, které navic vétSinou vystupuji ve své ptivodni, na
daném dile zavislé podobé&. Predsudky vici filmové hudbé tedy zasahuji i do této sféry a byvaji
oc¢ividné historicky podminéné.*> Na druhou stranu je mnozstvi kvalitné upravené filmové hudby
pro koncertni uZziti v porovnani s prostymi kompilaty vybranych soundtrackt podstatné mensi.

Bylo by vhodné poukdzat na moznost, ze filmova hudba slySend bez spojeni s obrazem
nemusi byt sama o sobé znehodnocena. Posluchac, ktery nezna ptivodni zamér hudby ve filmu, si
totiz pravdépodobné utvoii jakysi vlastni nezavisly sémanticky obraz. Zajimavé vysledky mlze
pfinést srovnani takto vytvofenych nezavislych asociaci a emoci s pivodnimi filmovymi
vyznamy. Takového postupu ostatné nékdy byva vyuzito pro pedagogické a psychologické ucely
(viz nésledujici témata). Neékdy také vznikd opacny efekt, kdy divdk zhlédne film na zakladé
predchoziho poslechu hudby. Ze strany produkéniho tymu tak vznika jeho sekundarni propagace.
Pokud je totiz hudba svym charakterem a zpracovanim pfijatelnd Sirokou vetejnosti, plni

vyprodukovany soundtrack funkci dobfte cilené reklamy.

45 STOPPE, Sebastian (ed.). Film in Concert: film scores and their relation to classical concert music. Gliickstadt:
VWH, Verlag Werner Hiilsbusch, 2014, s. 25-26.




Jesté¢ doplime, ze analogicky k nékterym koncertnim diliim, kde byva hlavni hudebni
materidl piedstaven jiz v pfedehie, nastinuji i1 filmové Gvody ,,pod titulky* stézejni témata
a reprezentativni pasaze, pokud neni zamérem autorti zavést posluchace/divaka jinym smérem.

Vedle uvodni hudby se ve filmu setkavame pravidelné 1 s titulkovou hudbou v zavéru
filmu. Ta byva koncipovéana jako smés hlavnich témat a stéZejniho hudebniho materiélu z celého
filmu, pfedevs§im v zahrani¢nich produkcich. Titulni pisen pak nemusi znit jen zavéru filmu, ale
naopak v jeho uvodu, jako tomu byva u snimkt o britském agentu Jamesi Bondovi.

Pro koncertni uvedeni nebyva zavéreény hudebni mix k titulkim vhodny, jelikoz se
vetsinou jednd o fazeni samostatnych ¢asti za sebou bez hudebnich piedélt, pokud neni v imyslu
uvést na koncertd vice samostatnych ¢asti soundtracku. Castéji se tedy setkame s Gipravou
filmové hudby, kterd pocita s hudebn¢ logickym navazanim riznych ¢asti (pod oznacenim suite
¢i medley). Nékdy se z origindlniho doprovodu filmu prezentuje pouze vynatek s nalezité
dokomponovanym tvodem a zavérem. I v takovém piipad¢ se miize jednat o autorské upravy.

Vratme se vSak zpét k problematice koncertniho uvadéni filmové hudby. To, co uz bylo
uvedeno, souvisi nasledné s dal§i proménou a tou je samotna hudebni povaha filmového
doprovodu. Jisté¢ by se dalo tvrdit, Ze hudba komponovana pro pouhé podbarveni né&kterych
pasazi filmu ¢i tzv. hudba ambientni (viz nize) by u posluchacstva pii zivém provedeni nemusela
obstat, at’ uz je psana na dlouhych déjovych plochach, ¢i jen v n€kolikasekundovych motivech.
I zde ovSem lze nalézt Zivotaschopny nebo minimalné koncertn¢ proveditelny material.

Tento vyklad vede kzavéru, ze filmovou hudbu klasifikujeme také zpohledu jeji
schopnosti obstat mimo film. Obecné lze fict, ze vétsi Sanci na mimofilmové uziti ma takova
hudba, kterd je vystavéna jako uzaviené hudebni ¢islo vyuzivajici bézného obsazeni (symfonicky
orchestr, solovy klavir, pévecky sbor). Naproti tomu stoji zminéna hudba ambientni, hudba
vytvofena za pomoci zvlaStnich efektdl nebo v pfizpusobeném prostiedi, piipadné hudba
elektronicka vyuZzivajici modernich prostiedkti a zvukovych syntéz. Takto sestaveny hudebni
doprovod se pak jen stézi dostdva v autentické podobé a kvalité k zivému provedeni.

Sta¢i porovnat tvorbu dvou renomovanych filmovych skladateld rtizné generace,
kontroverzniho Johna Williamse a modernizatora Hanse Zimmera. Oba maji svilj osobity styl,
oba jsou drziteli prestiznich cen za svoji hudbu, véetné¢ Cen Akademie, a dila obou jsou uvadéna
na koncertnich programech. Pfesto je zde znatelny rozdil. Williamsovu hudbu v jeji pfevazné
neoklasicistni orchestralni sazbé lze pfednést prakticky na jakémkoli koncerté s odpovidajicim
obsazenim symfonického orchestru. Snad jen s ohledem na néktera monstr6zné¢jsi dila a znacné

interpretac¢ni naroky. Az na vyjimky je navic jeho hudba dé€lena uzavienymi hudebnimi ¢astmi,




coz zivé provedeni na koncert¢ zna¢né usnadiiuje. Pifikladem muize byt hudebni
doprovod filmovych ,,-logii* Hvezdné valky, Indiana Jones nebo Harry Potter (dil 1-3).

Hans Zimmer sice podminku uzavienych ¢isel vétSinou splituje, naroky na povedeni jeho
skladeb jsou vSak vyssi, prestoze se nejednd o zasadni hudebné-zvukové experimenty a casto
jsou alespont z ¢asti zastoupeny klasické hudebni nastroje. Problém spocivd zvlasté v jeho
nove¢jsi tvorbé, kde kombinuje zvuk nékterych sekci symfonického orchestru s néstroji
syntetizovanymi, ptip. spadajicimi do zna¢né odlisného zanru ¢i geografické oblasti. Vyjimku
zde mozna tvofi koncertni turné, na kterych se Zimmer podili jako interpret. Skladby zde
interpretované jsou zamérné upravené pro dany ansambl a autenti¢nost provedeni neni ucelem.

Je také nutné zminit, Ze Zimmer byva spojovan s urcitymi postupy, jez dostavaji v posledni
dob¢ stigma typizujici stylizace akcnich filmi hollywoodské filmové produkce. Dalo by se
u nékterych skladatelti hovofit o slepém piebirani takto zavedenych postupti hrani¢icim jiz ne
s epigonstvim, nybrz s ky¢em. Divodem vSak miize byt jejich nélezitost ke skupiné autort
v ramci spole¢nosti Remote Control Productions a udrzovani spole¢ného stylu.

Takto vytvofend hudba mize vedle tvirci sterility zpisobovat také to, ze
divakovi/posluchaci neutkvi pfi sledovani filmu v paméti prakticky nic, co dana hudba nabizi. Je
to vétSinou dano podobnou instrumentaci prelévajici se z filmu do filmu, absenci vyraznych
motivll a samoziejm¢ také mnozstvim vedlejSich zvukt a ruchd, které brani prichodnosti

V tomto ohledu tak zlstava neptfekonany odkaz starSich skladatelli, jako byly Hermann,
Williams nebo Morricone, jejichz hudebni myslenky i po desitkach let neztraceji na originalité
a kazdému se pii jejich poslechu okamzité vybavi dany film ¢i dokonce konkrétni scéna.*® Neni
ale ucelné svalovat vinu na skladatele. Mnohdy jsou tyto tendence podminény vladnoucimi
trendy, filmovym zanrem a také produkci daného filmu.

Zimmerovsky zvuk vSak pfesto ziistava osobitym a postup prace inovativnim. U fady filmu
pracuje s prednimi odborniky na urcitou ndstrojovou sekci a vytvaii neobvyklé zvukové
kombinace, pracuje s neotfelymi technikami hry, uméle méni zvukové spektrum néstroja,
amplifikuje je a podobné. Zkreslen¢ho zvuku elektrickych kytar naptiklad uzivd k docileni
zvlastnich efektd a zvukovych ploch, které dale dotvaii spolu s dalSimi nastroji. Typické pouziti
je vnovém zpracovani filmi o Batmanovi (Temny rytif, Temny rytii povstal). V oich
zasvécenych tak Zimmer Casto vystupuje ne jako tradicni skladatel, ale jako autor — zvukovy

experimentator.

4 Srov. STOPPE, Sebastian (ed.). Film in Concert: film scores and their relation to classical concert music.
Glickstadt: VWH, Verlag Werner Hiilsbusch, 2014, s. 125-129.
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Vse, co bylo fe¢eno o autonomii filmové hudby pii koncertnim provedeni, musi byt brano
jako pfidand hodnota k jejimu prvotnimu filmovému tcelu. Ne kazda filmova hudba je na takové
zachéazeni stavéna. Koncertni programy se filmovou hudbou zacinaji plnit nebyvalou rychlosti,
coz lze brat jako logicky krok smérem k jeji popularizaci. Mlze se ale stejné¢ dobfe stat, ze
neSetrnym zachdzenim a nedbalym vybérem vhodnych hudebnich ¢isel mize takové pocinani
spise skodit.

Nejednou byvaji koncerty symfonické hudby dopliiovany urcitymi skladbami z filmi
z diivodu jejich casto povrchni atraktivity a efektnosti, pfipadné¢ se kvalitni filmova hudba
zjednodusi pro potieby daného souboru, na ktery je ptivodni podoba pfili§ interpretacné narocna.
Vznikne tak dilo na pomezi uméni a Cisté masové zabavy, které dlouho vydobyvané misto
filmové hudby v respektovanych zanrech pfili§ dobfe nereprezentuje a stava se jen populdrnim

produktem nizs§i umélecké kvality.

3.3 Kompozi¢ni principy

Dalsi c¢ast tohoto tématu navazuje na jiZz nastinénou hudebné-kompozi¢ni stranku
filmového doprovodu. Vzhledem k obsahlosti této problematiky ptihlédnéme pouze k vybranym
hlavnim trendim a zakladnim postupiim pii zpracovani hudby pro film.

Jedna-li se o hudbu jiného Zanru, nez je ten klasicky, pracuji filmovi tviirci predev§im
s hudebnimi uryvky odpovidajicimi pisnové formé. Je to pfipad typického soundtracku
vybudovaného na podkladu pisni vybraného interpreta, at’ uz ze sféry pop-music, jazzu nebo
tteba folku. Miize se jednat i o Cisté instrumentalni doprovod v pisiové formé nebo
elektronickou hudbu, ktera si své misto v hudebnim doprovodu vydobyla zejména v 80. a 90.
letech. Velmi casto pak takto feSeny doprovod na vybranych mistech dopliuje podkresova hudba
na orchestralnich plochach, které v nékterych filmovych Zanrech nahrazuje elektronické nastroje
(syntezatory, samplery, ...).

Filmova hudba klasického typu casto odrazi dobové trendy typické pro dané obdobi.
Ptebird tedy postupy klasické hudby v pribéhu celého minulého stoleti, a to jak ze sméri
tradi¢nich, tak avantgardnich. Pfesto se ve tviréim pfistupu k filmové hudbé ustélily jisté
osvédEené postupy, které si za sto let vyvoje udrZely své postaveni, pfestoze v urcitych obdobich
prezivaly spise latentné a bylo na n€ nazirano jako na prezitek nebo klisé.

Vibec prvni kompozi¢ni piistup v autorské filmové hudbé vychézel, jak je na mnoha
mistech pfipomenuto, od ptednich osobnosti klasick¢ hudby. Dalo by se tvrdit, ze zaklad
autorské hudby zprvnich desetileti 20. stoleti vychazel z idedli pozdniho romantismu

a impresionismu. Pdsobenim skladateld jako Sergej Prokofjev, Dmitrij Sostakovi¢ a ¢asteénd
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Richard Strauss dostdvala filmova hudba kontury novych sméri klasické hudby, predev§im
neoklasicismu. Symfonickd hudba slucujici klasické sméry konce 19. a pocatku 20. stoleti je
pravé tim prezivsim, ktery, n€kdy mirné modifikované, ptsobi na podobu filmové produkce
dodnes.

Z pohledu promén filmové kompozice jde o nékolik dilezitych meznikli (mnohé¢ tendence
byly naznaeny uz v predeslém tématu). Prvnim z nich je rany filmovy symfonismus odkazujici
k Maxi Steinerovi. Velké okazalé orchestralni kompozice byly doménou hollywoodskych filmi
zejména ve 30. letech a navazovaly na né¢ mladsi generace skladateld. Styl hollywoodské hudby
se vyznacoval propracovanosti, pomérn¢ velkymi orchestralnimi plochami a vyuzival také
pozdné romantické a novoromantické prace s motivickym materidlem. Proto byva tato éra
nékterymi oznaCovana za ,novy romantismus“. Stejn¢ tak je ale obdobi tzv. zlaté éry
Hollywoodu synonymem pro zavedené postupy prace, jejichz konvencnost byla posléze trnem
v oku filmovym kritik(im.*’

Pro umocnéni dojmu z urcitych scén a emocniho pisobeni filmi uzivala 1 filmova hudba
priznacnych motivi. Tento princip je vlastni hudbé uz bezmadla nékolik stoleti a predstavuje
vyraznou hudebni mySlenku, kterd symbolizuje urcitou postavu, vyznamny piedmét nebo
prostiedi a v priab¢hu déje se na patiicnych mistech navraci. I kdyz s timto jiz terminologicky
ukotvenym pojmem zacal v absolutni mife pracovat az Richard Wagner (Leitmotiv) a posléze
Hector Berlioz (/dée fixe), jeho hlavni mySlenka se uplatiiovala jiz o nékolik stoleti diive
v ritornelech Claudia Monteverdiho, kde symbolizovala rizna prostfedi, naptiklad podsvéti
v opete Orfeo, nebo v operach Wolfganga Amadea Mozarta, kde tyto hudebni myslenky
vystupovaly jako reminiscence neboli vzpominkové motivy.*®

Ve filmové hudbé se piiznacné motivy dodnes vyskytuji v nezanedbatelné mire
a v urcitych obdobich slouzily tendencné také k rozliSeni kladného a zaporn€ho zatrazeni postav.
Ptikladem jejich pouziti jsou filmy z prostfedi Divokého zapadu. Konkrétn€ zmiiime Poklad na
stiibrném jezere [Der Schatz im Silbersee, 1962], kde skladatel Martin Bottcher vtiskl
charakteristickou hudebni tvatr hlavni zaporné postavé a jeho skuping, zatimco jiné prostredky
pouzil pro ,.kladnou* skupinou pod vedenim Vinnetoua, zastupovanou ustiedni melodii filmu.

Podobné pouziti 1ze nalézt ve filmu Sedm statecnych [ The Magnificent Seven, 1960].

47 FLINN, Caryl. Strains of Utopia: gender, nostalgia, and Hollywood film music. Princeton, N.J.: Princeton
University Press, 1992, s. 13—18.
8 Srov. ZENKL, Ludék. ABC hudebnich forem. Praha: Supraphon, 1984, s. 44-45.
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Typické uziti pfiznacnych motivii je téz ve francouzské dobrodruzné krimikomedii
Fantomas se zlobi [Fantomas se déchaine, 1965], kde Michel Magne pii zavérecné
pronasledovaci scéné stiida motiv Fantomase s hudebné kontrastnim motivem komisare Juvea.

Zajimava je prace s hudebnim motivem ve filmu Casablanca [1942], kde pisent As Time
Goes By slouzi jako vzpominkovy motiv (reminder). Nejedna se v tomto piipadé o odkaz na
postavu ¢i prostfedi, ale na spole¢nou minulost hlavnich hrdinti. Mazeme zde tedy mluvit
o specifickém druhu hudebné-filmové reminiscence.

Leitmotivické principy jsou v neposledni fadé klicovou esenci tradi¢nich i modernich
film v zdnrovém kruhu sci-fi a fantasy. Za kultovni lze povazovat ustiedni hudebni témata
pritknuta hlavnim hrdintim.

Jist¢ mnohym jako prvni vyvstane na mysl DC Universe (DCU). Jedna se o spolecnost,
kterd se konkrétné¢ ve filmu vénuje adaptacim vlastnich piibéhti pivodné¢ komiksovych
superhrdinti. Nejcetnéji byvaji zminovany puvodni filmové adaptace, kde hudba v porovnani
s novéjSimi ztvarnénimi precejen 1épe spliiovala podminku originality a nezaménitelnosti. To je
ptipad hlavniho tématu ve filmu Superman [Superman: The Movie, 1978], které¢ John Williams
vystavél jako zvlastni druh fanfary. Ta se mezi vyznavaci dané¢ho Z&nru stala bez nadsazky
legendou. Podobny efekt mélo tstfedni téma Dannyho Elfmana v Burtonové rezii filmu Batman
[1989].%

Neotfelym zptisobem zpracoval priivodni téma superhrdinky Wonder Woman ve filmu
Batman vs. Superman: Usvit spravedinosti [Batman vs. Superman: Dawn of Justice, 2016] Hans
Zimmer. Doplnil instrumentat hudebniho doprovodu zvukem elektrické kytary, navic ptiléhave
k charakteru této postavy. Hudebni téma Wonder Woman bylo pozdéji pouzito ve formé
leitmotivu ve stejnojmenném filmu z roku 2017. Vedle vlastni autorské hudby jej na potiebna
mista doplnil skladatel Rupert Gregson-Williams, bratr neméné znamého Harryho Gregsona-
Williamse.

Rozhodné nelze tvrdit, ze by nové¢jsi verze piibéht o superhrdinech trpély nekvalitni
hudbou. Onen punc originality a pifiznacnosti vSak vétSinou v dobovych trendech postradaji.
Totéz by mohlo byt, moZznd az na vyjimky, vytykdno i1 snimkim z konkuren¢ni spole¢nosti
Marvel Cinematic Universe (MCU), kterd, zda se, proziva konjunkturu, predev§im v poctu
vyprodukovanych filmt s hrdiny svého ,,universa“. Hudebni stranka véci naproti tomu opét

odkazuje na zminény typizujici hollywoodsky ptistup, kdy invence ustupuje efektnosti.

4 Srov. RICHARDSON, John, Claudia GORBMAN a Carol. VERNALLIS. The Oxford handbook of new
audiovisual aesthetics. New York: Oxford University Press, 2013, s. 171-193.
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Postupem casu se ve filmové tvorbé zacala prosazovat mensi zavislost hudby na obrazu,
mysleno ve smyslu disledného kopirovani filmového déje. Tento trend byl totiz ve tvorbé
Steinerové a dale Korngoldové uplatnovan velmi disledné a nutno podotknout, Ze na néj bylo
pozdéji nahlizeno se znaénym despektem. Skladatelé mladsi generace (Rozsa, Waxman, Raksin)
také zacali opoustét romantické vidéni hudebniho doprovodu a sméfovali svoje tvlrci zdméry
vice do avantgardy. Do jisté miry tuto zménu v nazirdni na tvorbu podminil nastup novych
zanry, zejména hororu a thrilleru.

Dalsi zménu v podobé filmové hudby s sebou pfinesla skupina autorit v ¢ele s Bernardem
Herrmannem. Casto vystupuje jako nastupce star$i generace hollywoodskych tviirctl. Piistupem
k tvorbé¢ vsSak oproti Steinerovi, Korngoldovi a jinym symfonikim pracuje pomérné
individualisticky, mnohdy stfidméji v uziti velkého orchestru i v leitmotivické praci.’® Rovnéz je
pro n¢j piiznacné experimentovani s barvou nastroji a stylem jejich snimani pii pofizovani audio
zdznamu. Pro mnohé¢ skladatele je Herrmann nejvlivnéjSi a nejosobitéjsi skladatelskou ikonou
v dé&jinach filmu.

Vedle odklonu od neoklasicistniho zvuku se objevovaly tendence pfipominajici principy
neofolklorismu, byt ne v tom &istém evropském pojeti. Re¢ je o skladatelich, jako byl Aaron
Copland nebo Elmer Bernstein, ktefi vtiskli své hudbé tradi¢ni podobu americké ,lidové*
melodiky, vétSinou s odkazem na obdobi zlatych horecek nebo obcanskych valek. Do stejné
kategorie lze caste¢né zaradit i Ennia Morriconeho.

Pro obdobi kolem poloviny minulého stoleti je typické miseni zanrii, nejvice klasické
hudby a jazzu, at’ uz v provedeni skladateli jako George Gershwin a pozdéji Casteéné Jerry
Goldsmith nebo v podani jazzovych interprett, ptivodné nefilmovych skladatel Milese Davise,
Franka Sinatry a dalSich. Prvky jazzu lze v pozdé&jSim vyvoji filmové hudby nalézt také
v kombinaci s klasickym orchestralnim aranzma, pro niz se vzil ndzev ,tfeti proud®.

Skladatel¢ ve svych dilech dale postupovali od piejimani principti avantgardy az po
techniky nastupujicitho minimalismu, ktery reagoval pravé na sloZzitost predeslych technik (také
minimalni hudba, minimal music / periodic music) Definitivné se formoval v 70. a 80. letech a za
vyznamné zastupce a prukopniky byvaji oznaCovani Michael Nyman, Philip Glass nebo Steve
Reich.

Zvlastni postaveni minimalismu ve vyvoji filmové hudby dokazuje mimo jiné skutecnost,
ze se jeho techniky uzivaji ve filmovych doprovodech dodnes. Jeho principy stavi na dlouhych

hudebnich plochdch a opakovani ustfedniho motivu, ktery mutze byt dale variovan nebo

39 Srov. napt. DONNELLY. Kevin J. (ed.). Film music: critical approaches. Edinburgh: Edinburgh Univ. Press,
2001, s. 9-10.




doplilovan jinymi motivy, ovSem vétSinou bez nahlych zmén. Typické jsou ostinatni figury, tedy
opakujici se smycky s kratkym melodickym ¢i rytmickym uryvkem, vrstveni riizné rytmicky
vystavénych hudebnich pasem apod.

Jak bylo feceno, mnohé principy naSly uplatnéni i v moderni filmové hudbé, ktera po vzoru
postmodernistickych snah integruje rizné piistupy ke tvorbé. Zajimavé je srovnani piistupu
zminéného Philipa Glasse, jehoZz pfispévky filmové hudbé podléhaji tradiénimu minimalismu,
Yanna Tiersena, ktery stavi postupné odménovani zakladniho tématu na pomeérné dlouhych
a harmonicky prosté vystavénych klavirnich plochach, a Hanse Zimmera s minimalistickymi
technikami v hudebnim doprovodu filma Pocatek [Inception, 2010] nebo Interstellar [2014].

Vyznamnou zménou, ktera se odehrala rovnéz v 70. letech, byl nastup nového symfonismu.
Ten ptedstavuje odklon od dobovych zanrovych trendt a ¢asteCny navrat k idedlim filmovych
symfonikll 30. let a generace bezprostiedné navazujici. Tento trend byva nejcastéji spojovan
s osobou Johna Williamse, ktery do znacné miry obnovil plivodni motivickou praci, cisté
orchestralni nastrojovou sazbu a dal§i atributy pozdné romantické, impresionistické
a neoklasicistni hudby. Z odkazu nového symfonismu Cerpaly posléze celé fady skladatelii a dalo
by se tvrdit, ze od té¢ doby jizZ nedoSlo k tak vyraznému oslabeni jeho vlivu, 1 kdyz jej dnes
nemtuizeme povazovat za dominantni.

Znovuzavedenim symfonickych kompozic moznd filmova hudba v ofich nejednoho
hodnotitele zaostavala ve vyvoji. Filmova hudba vtomto obdobi sméfovala spiSe
k popularn€jsim, nebo naopak avantgardnéjSim zanrim, a uplatiiovala i stylové fuze. Na druhou
stranu je pravdépodobné, ze netradi¢ni sméry piestaly vyhovovat vétSiné filmovych odvétvi a
také masové produkci, kterd filmové uméni provazi. Proto se az na vyjimky ubiral vyvoj spise
tradicni cestou. Navic dnes prezivaji principy symfonismu podvojné, bud v autentické
orchestralni podobé¢, nebo mnohem castéji ve formeé modernich kompozic na pomezi Zanrt.

V poslednich desetiletich se pak rozmohlo kombinovani modernich technologii
s dosavadnimi kompozi¢nimi postupy. Ke slovu se dostavaji i elektronické a virtualni nastroje
(viz nize), ¢imz mohou mimo jiné vznikat nejriiznéj§i a mnohdy velice origindlni zvukové
a barevné kombinace. Tim se ve filmové tvorbé prosazuje vEtsi uziti vypocetni techniky a miize
tak dochazet k odklonu od tradi¢niho kompozi¢niho ptistupu tvirch. Z pohledu moderni teorie je
ale podil technologii nutnou soucasti dnesni hudebni produkce a filmovi skladatelé tak Casto plni
roli autora hudebnich myslenek i zvukového (studiového) odbornika (nové sound-designera).

Negativné byva nahlizeno i na moderni filmové soundtracky pracujici s materialem, ktery
by se dal oznacit spiSe za ,,zvukovy‘ nez ,hudebni‘. Jsou tak vedle sebe stavény tradi¢ni postupy

a vydobytky techniky nékdy spolecné oznaCované jako zvukové efekty. Doprovodné zvuky
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aruchy se ale stavaji pevnou soucasti hudebniho doprovodu, coz mize v n¢kterych piipadech
pusobit prvoplanové, jindy vSak origindlné a v naprosté shodé s ndmétem a charakterem filmu.

Ke slovu se zde dostava i ambientni hudba (ambient / background music / soundscape),
ktera ve svém plvodnim vyznamu ptedpoklada spojeni hudebniho i nehudebniho materialu
k vytvéteni zvukovych ploch. Melodika ani harmonie zde nestoji v centru zajmu, mnohem vic se
klade diraz na formovani atmosféry a zvukovych textur, coz je typické pro dialogy hercti, kde by
hudba neméla rusit vyznam slov, a pro obsahové i dé¢jové méné vypjaté pasaze.

V kazdém piipad¢ se stava, ze n€které filmové zanry cili nikoli na umélecké ¢i vyznamové
aspekty audiovizualniho dila, nybrz na audiovizualni stimuly. Ruku v ruce s vizualnimi efekty
tak pracuji tvlrei 1 se zintenzivnénim sluchového dojmu, které maji za ukol strhnout divaka
a vtahnout ho do déje. V promitaci praxi je diky moderni technice umoznéno pouziti
prostorového ,,surround” zvuku pomoci kombinace reproduktorti umisténych na konkrétnich
mistech v promitacim sale (systémy Dolby Digital a novéjsi). K zintenzivnéni divackého zazitku
pak dochazi také skrz podstatné, nékdy az hraniéni zesileni zvuku. Jindy se uZiva
nizkofrekvencnich zvukovych efekti a dalSich nastroji slouzicich k obohaceni zvukové stopy
a zesileni divackého dojmu.

Soundtrack vyprodukovany na zaklad¢ zvukové atraktivity zakonité piitahuje kritiku
a zneuznani ,laboratorniho* zptsobu hudebni tvorby. Uziti techniky ovSem nemusi vzdy
znamenat zdsah do kompozi¢ni prace. Mlze jit o velice kreativni proces.

Pokud se jedna o skuteCny laboratorni zplsob tvorby hudebniho doprovodu, ktery
v mnohém ani nevyzaduje pifitomnost skladatele-odbornika, pfichdzi na fadu také uzivani tzv.
hudebnich knihoven, které se v poslednich desetiletich velmi rozmohlo. Jednd se vétSinou
o internetové databaze nabizejici uzivatelim velké mnozstvi hudebnich motivl i kompletnich
skladeb vhodnych pravé pro pouziti ve filmu ¢i jiném audiovizudlnim dile. Tyto prefabrikaty
byvaji roztfidény dle zanru a nékdy téz na zadkladé emotivniho zaméteni. Hudebni uryvky jsou
nabizeny v riznych délkach, od nékolikaminutovych az po kratké sekvence v ¢adu sekund.

Ptes relativni oblibenost téchto knihoven a tim 1 nabizeného usnadnéni tviiréi prace si vSak
vetsi filmové produkce udrzuji standard proveéfené hudebni spoluprace se skladatelem, ktery
vytvoii originalni autorskou hudbu dle predstav reZiséra. Sluzby knihoven tak prozatim vyuZivaji
spiSe televizni produkce, internetové zpravodajské servery ¢i tviirci dokumentarnich snimkd.

Vezmeme-li v potaz moznosti modernich technologii pfi autorském komponovani pro film,
otevie se ndm mirn¢ odlisny svét hudebni produkce, kde se v soucasnosti uziva virtudlnich

nastrojii, nékdy téz zvanych VST néstroje (VSTi) podle zkratky ,,Virtual Studio Technology*. Za
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jeho vyvojem stoji renomovana firma Steinberg Media Technologies. ZjednoduSen¢ feceno se

pii vyvoji VSTi vyuziva digitalniho signalu k simulaci skute¢nych hudebnich nastrojt.

Kvalita ptednich virtudlnich nastrojii je v dneSni dob¢ diky rostoucimu vykonu pocitact
a moznostem nahravaci techniky zvukové prakticky k nerozeznani od skute¢nych nastrojt. Diive
byly virtudlni néstroje uzivany ptinejlepSim k vytvotreni demonstra¢nich nahravek, kvalitou vSak
nemohly zvuku Zivych néstroji konkurovat. Dnes je situace odlisna a mnohy hudebni doprovod
filmt je tvofen kombinaci zivych nastroji s virtudlnimi, nékdy dokonce jen druhou skupinou.
Nehled¢ na vétsi moznosti prace s vyslednym hudebnim materidlem a rychlejsi proces jeho
vzniku, vstupuji do této sféry samoziejmé i z4jmy financni. Prondjem nahravacich studii
a hudebnich téles jsou vétSinou schopny akceptovat jen velké filmové spole¢nosti, ackoli
velikost télesa a vySe vynalozenych prostiedkli nezarucuje vznik kvalitni hudby. Virtualni
nastroje jsou pak predevs§im pro nizkonakladové produkce jedinou moznosti.

Moznosti a kvalita téchto nastrojii se stale rozSifuji. Elektronické tvotfeni zvuku pro
napodobeni akustickych nastrojii dnes v profesionélnich kruzich v podstaté vymizelo a nahradilo
je vzorkovani skute¢nych nastroji. Vyzna¢né hudebni osobnosti, napiiklad Hans Zimmer, se

dokonce podileji na vytvateni vlastnich vzorki néstroji.
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