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PED v
TEMA 4: Hudba ve spojeni s obrazem

Unikatni symbidza vizudlni a zvukové slozky filmu s sebou piindsi celou fadu moznosti
pro tvirci praci. Hudba, ¢i obecné zvuk, ma v tomto spojeni vysadni postaveni, i kdyz byva jeji
role proménliva. O jejich proménach ve smyslu zanru, autorského piivodu, technické vybavy
1 kompozi¢nich piistupti jsme mluvili v predeslém tématu. Nyni bude stfedem z4jmu jeji funkce
a podoba pii kone¢ném spojeni s obrazem, piipadné jiz se vSemi dil¢imi komponenty, které
v sobé takové audiovizudlni dilo integruje. Na zacatku bude ptihodné, nastinime-li celkovy
proces technického zpracovani filmového materialu.

Ve zna¢ném zjednodusSeni Ize postup vytvareni filmu shrnout do tii na sebe navazujicich
etap.’! Prvni je preprodukce, obnasejici planovani, technickou a materialni piipravu celého
projektu véetné financi, vytvoteni scénare, casting a podobné¢. Na ni navazuje faze produkce, kdy
uz se pracuje s herci, nataci se samotny filmovy material, pracuje se na animacich ¢i specialnich
efektech, a nakonec se provede hruby stiih filmu (rough cut). Konec¢nou fazi je postprodukce.
Zde se dotvari definitivni podoba filmu z hlediska sttihu (final/fine cut) a audio stop, ktera
zahrnuje 1 dotaceni dialogli nezaznamenanych pfimo pifi nataeni ¢i néjak znehodnocenych,
vkladani ruchti, zvukovych efektd a kone¢né i hudby.

Skladatel tedy byva do procesu vytvareni filmu ptfizvan zpravidla az ve chvili, kdy jsou
hotové tzv. dotacky, je znadma délka a rozvrzeni jednotlivych scén a vétSinou uz byvaji
k dispozici také zminéné zvukové efekty a ruchy. S t€émi musi skladatel pti skladani hudby
pocitat, stejné jako s dialogy hercii, které jsou pro vyznéni filmu svrchované dulezité a mohou
byt v rukach nezkuseného tviirce hudbou naruseny.

Prace skladatele ptedpoklada v prvni fadé¢ podrobné seznameni s namétem filmu, jeho
stithem a samoziejmé také s predstavou reziséra. Nékdy byva, nehled¢ na predeslou informaci,
skladatel pfizvan jiz k samotnému nataceni filmu nebo mé alespon k dispozici synopsi, stru¢ny
scénaf filmu, podle kterého mize zkomponovat prvni hudebni skici pro néslednou konzultaci
s rezisérem. AC takovato té€sna forma spoluprace s dlouhodobéjsi ptipravou nebyva pftilis Casta,
jsou znadmy autorské dvojice pracujici timto zptisobem. Vzpomenout 1ze v historickém piehledu
zminéna dua Hitchcock — Herrmann, Spielberg — Williams, Leone — Morricone nebo Burton —

Elfman.

51 Srov. GRECNAR, Jan. Filmovd hudba od ndpadu po soundtrack. Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenskej
akadémie vied, 2005, s. 11-12.
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Druhou stranu mince ve spolupraci mezi skladatelem a reZisérem ptedstavuji tzv. doCasné
hudebni stopy (temp tracks / temp music / temp score) vlozené nejCastéji rezisérem na urcita
mista jiz sestfihan¢ho filmu. Timto zpisobem provizorné vytvoreny hudebni doprovod byva
nasledné pfedan skladateli s pokynem: ,,Takto podobné to udélej!* Tvirce se pak musi sam
rozhodnout, zda naplni pfedstavu reziséra, byt za cenu menSiho vlastniho pfinosu
a zpochybnitelné originality hudby, nebo zvoli vlastni, umélecky hodnotnéjsi cestu, ovSem
s nebezpecim sporl s rezisérem. Tyto spory provazi vétSinou nepiijemné a uspéch nezarucujici
obhajovani skladatelova postoje. Vétsina skladatelll i teoretik proto takové pocinani reziséri
vétinou kritizuje.>

Existuji piipady, kdy do¢asna hudebni stopa ziistala zachovana. Casto se v tomto smyslu
hovoti o dile vyznamného reziséra Stanleyho Kubricka 2001: Vesmirna odysea [2001: A Space
Odyssey, 1968]. Pivodné melo byt k filmu uzito hudby Alexe Northa, nakonec vSak zvukovou
stopu filmu nahradila kompilace dél Richarda Strausse, Johanna Strausse mladsiho, Gyorgye
Ligetiho a dalsich osobnosti klasické hudby.>

Dtvodem, pro¢ filmovi reziséfi piistupuji k docasné hudbé, byva z velké ¢asti Casova
tisen, typicka pro postprodukéni faze vzniku filma. Ona prestiz, mit skladatele k dispozici jiz ve
fazi nataCeni, byva skutecné vyjimec¢na. Rezisér pak svoli k doasné hudbé¢, aby mohl alespoil
priblizit zamyslené vyznéni celého filmu. Problém spociva v neustupnosti nékterych tvirct
az velké ¢asti v sile zvyku. Cim déle se totiz pracuje s do¢asnym hudebnim doprovodem, tim
femesIné praci a produkt jejich tvlréich snah tu a tam pfechdzi v oznaceni ,,uzitkova hudba“
(Gebrauchsmusik | utility music), kterd, ptiznejme si, pfili§ nepomaha ke zvySeni prestize
filmové hudby.

Po prvnim seznameni skladatele s namétem a zpracovanim filmu nésleduje tradicné
konzultace o umisténi hudby (spotting / spotting session), zvyraznéni vybranych momentt, délce
jednotlivych sekvenci a samoziejmé jeji povaze a dramatické funkénosti. Skrz pomérnou
roztiiSténost nazord na povahu a funkci hudby ve filmu nelze popsat tuto fazi naprosto
objektivné a zohlednit vSechny mozné ptistupy. Technickou a koncepéni piipravu hudebniho
doprovodu ovSem neni radno podcenit za Zadnych okolnosti, jelikoz na ni mnohdy zavisi

vyznéni celého filmového dila.

32 Srov. STOPPE, Sebastian (ed.). Film in Concert: film scores and their relation to classical concert music.
Gliickstadt: VWH, Verlag Werner Hiilsbusch, 2014, s. 126—127.

53 Srov. napt. AUDISSINO, Emilio. John Williams's film music: Jaws, Star Wars, Raiders of the Lost Ark, and the
return of the classical Hollywood music style. Madison, Wis.: The University of Wisconsin Press, 2014, s. 70-71.
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Jako prvni se nabizi délka hudebnich Uryvki. Ta by neméla byt naddimenzovana, jedna-li
se o obsahotvorné pasaze. Naopak prostd hudebni kulisa (atmosféra) snese i del§i Casovou
plochu, jelikozZ se od ni vétSinou neocekava nic zasadniho pro vyznéni déje a byva také zprosténa
vyraznych hudebnich myslenek. Hudba vyraznych motivi, tempa ¢i dynamiky mize naopak
narusit srozumitelnost dialogii ¢i dojem ze scény, ve které nemda dochédzet k vyznamnym
momenttim, a tak podobn¢.

Obzvlast opatrné se musi postupovat pii pouziti archivni hudby se zjevnym
mimohudebnim vyznamem, pfipadné v typické stylizaci, pokud ma byt zamér jejiho pouziti
spravn¢ rozkoédovan.

Na zéklad¢ vyty€eni hlavnich bodii a ukolti hudby v daném snimku se pfistupuje k jejimu
zkomponovani. Mnohokrat vzpomenuta omezena casovd dotace provazi filmové skladatele
prakticky neustale. V relativné kratkém casovém useku musi byt hudba zkomponovéna,
opétovné zkonzultovana a posléze zaznamendna. Vyuziva-li se pro dany film vydobytki
moderni techniky v Cele s virtudlnimi nastroji (viz predeslé téma), byva vytvofeni zadznamu
pomérné rychlé. V ptipadé studiového zdznamu pak musi byt pfedev§im u vétSich hudebnich
téles piihlédnuto k dil¢im fazim obnaSejicim zhotoveni notovych materiald, zajisténi hracd,
pripravu nahravacich sekvenci a samoziejmé zpracovani zaznamenané hudby. Neziidka se na
finalni podob¢ filmové partitury podili vedle skladatele také aranzéti a editofi, kteti pomahaji
pivodni hudebni myslenky ptetvotit do pozadované podoby.

Cely tento proces je zavrSen vlozenim hudebni stopy do filmového zaznamu (dnes jiz
témer vyhradné digitaln€) a jejich synchronizovanim. V konecné fazi se pak vétSinou upravuji

urovné hlasitosti jednotlivych zvukovych slozek, véetné ruchti a zvukovych efektt.

V dalsi ¢asti textu se zaméfime na moznosti, které skytd hudba ve spojeni s filmovym
déjem. Predné je zapotiebi zminit, ze uz od nastupu zvukového filmu provazi teorii filmové
hudby otdzka pivodu a ptitomnosti hudby ve filmu. Byly tak vyty¢eny dvé zakladni podoby
hudby podle jejiho redlného zdroje, respektive podle toho, zda se jednd o pevnou soucast déje
nebo o zvukovy doprovod.

Pro hudbu, jejiZz zdroj je mozZno, byt jen teoreticky, vidét v zobrazované scéné, se vzilo
oznaceni diegeticka hudba neboli redalna (diegetic/source/on-screen music). Jako takova
spoluvytvaii déj (diegezi) a jeji podoba muze byt rozli¢nd. Muze jit o pfitomné hudebniky coby

hlavni aktéry ¢i komparz nebo jen o radio v pozadi scény. Opakem je hudba nediegeticka neboli




priwvodni (non-diegetic/off-screen music), ktera slouzi jako ptihodny hudebni doprovod, jehoZz
zdroj viak neni dohledatelny na filmovém platn&.** Nediegeticka hudba byva ve filmové praxi
dominantni, ackoli nelze tvrdit, Zze by hudba coby soucast diegeze ztratila na své diilezitosti. Spis
ji filmovi tviirci uzivaji cilen€ pro jiné nez doprovodné ucely (— Téma 5).

Zvlastnim ptipadem je, kdyZ se oba zminéné¢ druhy smisi. Typickym ptikladem jsou
hudebni filmy, kde hudebni doprovod zprvu obstarava naptiklad klavir, na ktery hraje herec
pfimo na scéné a zpiva pii tom. Postupné se ale klavirni part zméni v orchestralni, ktery jiz
logicky nevychdazi z herecké akce a stava se tedy nediegetickym, pficemz zp&v herce ziistava.>®
Takovy stav byva nékdy oznacovan jako supradiegeticka hudba (supra-diegetic music).

Za zaveér pojednani o hudebné-filmové diegezi jeste uved'me drobnou poznamku, ze dojem
ze scény pusobici vysostné diegeticky, naptiklad v hudebnich filmech, miize zni¢it Spatné
technicky zvladnutd napodoba hry na hudebni nastroj nékterym z hercii. Tuto situaci bychom
mohli nazvat pseudodiegetickou, acfkoli v odborné literatufe nebyva piesné a jednotné
pojmenovana. Tu a tam se nepodaii zamaskovat pfedem zaznamenanou hudbu ani pfi zobrazeni
velkych téles. Ve filmech, jako je Amadeus [1984] nebo Hrat z listu [Impromptu, 1991], které
byly vénovany vyraznym hudebnim osobnostem, se naopak i pies jasné nedostatky podafilo
vérohodnost zvysit. D€lo se tak diky dobrému filmovému stiihu a dikladné pfipravé herct.

Pro vyklad filmové hudby jsou vsak dulezitéjsi jeji funkce v ramci filmu, nikoli jeji povaha
vzhledem ke zdroji nebo k déni na scéné. Dalsi odstavce proto budou popisovat riizné funkéni
zaméteni filmové hudby, na vhodnych mistech doplnéné priklady z filmu.

Ziejmé nejdiskutovanéjsi funkei filmového doprovodu je dotvdreni emocionalni nalady
pribéhu. K této skutecnosti bude jesté v nasledujicich tématech nejednou piihlédnuto. Celkové
vzato se jedna o jakousi ptidanou hodnotu obohacujici dé¢j a herecké dialogy.

Emoce jsou zde mysSleny nejen ve smyslu zesilené sentimentality, ale rovnéz v obecném
slova smyslu, tedy pro navozovani riznorodych nélad, respektive umocnovani nalad nastinénych
obrazem. Ptesnéjsi by tedy bylo dotvafeni ptedstav, ze kterych se rizné emoce tvoii. Hudba
v podstaté vystupuje jako komentai filmového déni.’® Tento aspekt hudby je ostatné kli¢ovy
1 v hudbé koncertni.

Hudba nemusi vzdy kopirovat sméfovani déje. Naopak se v nékterych ptipadech uziva

v kontrapozici s obrazem. Dlvody k takovému pocindni mohou byt Ccisté komedidlni ¢i

34 Srov. BROWN, Royal S. Overtones and undertones: reading film music. Berkeley: University of California Press,
c1994, s. 67.

55 BUHLER, James a David NEUMEYER. Hearing the movies: music and sound in film history. 2nd edition. New
York: Oxford Uniyersity Press, 2015, s. 69-70.

56 LISSA, Zofia. Asthetik der Filmmusik. Leipzig: Henschelverlag, 1965, s. 158-163.
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ironizujici (— Téma 5), kdy protichidnost zamérné bagatelizuje filmové déni, nebo se jedna
o nastroj ke kumulaci napéti, protoZe protichidnost vizualnich a zvukovych stimulll vytvoii
¢asto mnohem siln€j$i emocionalni naboj (pfedevsim v neCekanych momentech d¢je).

Se zde uvedenym souvisi také moznosti hudby v naznacovani pocitli a mysSlenek postav,
které jsou vizudlnimu prostiedi skryté. Stejné tak ma hudba schopnost nastiiovat dal$i smétrovani
déje ¢i zpétné odkazovat na jiz sdélené.

Dil¢i funkci, kterou filmova hudba vladne, je zvyrazneni urcitého momentu. Nékdy byva
tato technika nazyvana deskriptivni ¢ili popisnou. Miizeme se v tomto ohledu setkat s anglickym
pojmem underscoring v uz$im slova smyslu. Do zna¢né miry stimto tématem souvisi
synchronizace hudby a obrazu, zde jiz nikoli coby faze technického zpracovani filmu, ale jako
styl, jakym komponovana hudba podklada danou scénu.”’

Za pomérné¢ tésnou synchronizaci byva povazovana praxe filmového symfonismu kolem
osoby Maxe Steinera coby prukopnika nediegetické hudby. Ten vedle mnoha novych pfistupii
k filmové kompozici zavedl také blizkou soucinnost obrazové a hudebni slozky, kdy se pomoci
hudebnich prostfedkil v podstaté kopiruji a uméle zdiraziuji vyrazné vizualni momenty. Takto
zavedeny princip zavislosti hudby na obrazu byl nasledné mlad$imi generacemi odmitan
a oznac¢ovan za podbizivy a laciny.

I pfi volnéjSim spojeni hudby s obrazem se vSak musi hlidat délka hudebnich tsekd,
obzvlasteé pii zivém nahravani filmové hudby, kdy za tempa a sladéni délek zodpovida dirigent.
O diivejsi prosazovani pomucek pro synchronizaci se pravé Steiner zasazoval. Synchronizace se
provadéla vétsinou mechanicky pomoci tzv. click-tracku, kdy vytvorené diry ve filmovém pasu
pii ptehravani vydavaly pravidelny zvuk (na zptisob metronomu), nebo pozdéji prostiednictvim
vizualnich bodt a car, které probihaly v horizontalnim sméru na platné a urCovaly délku pasaze
¢1 okamzik pro zvyraznéni. Tyto vizudlni pomicky pomahal mimochodem vytvaret Alfred
Newman. Pfesto ,,steinerovska synchronizace* nedosahla takové dislednosti jako princip zvany
mickey-mousing.

Uplatnéni tohoto principu nachdzime, jak napovida nazev, zejména v animovanych filmech
a seridlech nebo v némych groteskdch. Oznaceni mickey-mousing pfimo vzniklo podle jeho
uplatiiovani v ranych snimcich Walta Disneyho.

Kromé principti dodate¢né synchronizace hudby s obrazem (postsynchronu) dochéazi u nich

totiz neziidka k situaci, kdy je obraz vytvaren na zaklad¢ hudby. Tento pojem se dnes ovSem

57 Pfevzato podle NEUMEYER, David. The Oxford Handbook of Film Music Studies. Oxford: Oxford University
Press, 2014, s. 33.




uziva spiSe jako hanlivé oznaeni pro situaci, kdy naopak hudba kopiruje déni na obraze
(Disney-princip).® Hudebni zpracovani doprovodu k animovanym snimkim ale musi
respektovat v prvni fadé pozadavky na cilovou skupinu, kterou jsou v drtivé vétSiné piipada
mladsi generace divakl. Pro né se pravé pfisnd zvukomalebnost a napodoba zvukl a pohybi
stava dilezitym prostiedkem zabavy a hlavné porozuméni. Mickey-mousing by tudiz v urcitych

v

zanrech nemél byt hodnocen negativné. Jeho minimalistickych forem uzivaji i reziséfi filmil se

Své funkéni misto ma také pouziti ticha. V dnesni filmové praxi neni ni¢im neobvyklym,
ze hudba na pozadi zni téméf permanentné a jeji moznosti jsou tim paradoxné znacné¢ omezeny.
Pokud vsak vstoupi do promysleného scénafe obrazova sekvence bez hudby, miize s sebou
pfinést daleko vétsi napéti. Typické pouziti lze spatfit ve slavné prestielkové scéné
z Leoneho filmu Hodny, zIy a osklivy [Il, Buono, il brutto, il cattivo, 1966]. Zalezi pak opét na
tviréim zaméru, zda ma byt ticho piipravené, napiiklad doznénim skladby, nebo narazovité
pomoci stiithu. Rozdil je také v tichu akustickém, kdy mtizeme slySet filmové ruchy ¢i dialogy
hercti, a v tichu technickém, komletn& odpojujicim zvukovy zaznam.*® Efektu odpojeni zvuku
vyuzil rezisér Vaclav Krska ve filmu Z mého Zivota [1955]. Simuloval tim (pro tehdejsi filmové
publikum inovativn¢) nastupujici sluchové onemocnéni Bedficha Smetany.

Filmova hudba miize zastavat jesté jednu na prvni pohled ne zcela zjevnou ulohu. Tvirci
filmi odjakziva fe$i problém filmového a redlného casu. V pribéhu dvouhodinového filmu se
tak miize samotny dé&j odehrat i v rozmezi nékolika let. Dtlezitou slozkou jsou zde stiihy, které
posouvaji d¢j kuptedu a pomahaji pfemistovat scénu v prostoru i v ¢ase. Stiithové metody jsou
samoziejmeé vyuzivany i pro zamérné nasilné preruSeni toku déje. V opacném piipade je téméer
vzdy zapotiebi tento piechod zmirnit.

Jednim ze zpisobl je uziti hudby ve smyslu ptedélovacim. Hudba v tomto piipadé
zahlazuje pfechod mezi nesourodymi scénami, ale 1 misty, které na sebe myslenkové ¢i hudebné
navazuji. N&kdy lze uzit prostého postupného zesileni ¢i zeslabeni. Stejné tak je mozné
technicky pomérné jednoduSe prolnout dvé rtzné skladby, z nichz jedna pfechazi ve druhou
paralelné s pfechodem obrazovym. Pro potieby filmového stithu bez ocekdvaného ndstupu

jiného hudebniho doprovodu vsak vétSinou tyto techniky nepostacuji.

8 KELLER, Matthias. Stars and Sounds: Filmmusik — Die dritte Kinodimension. Kassel: Béarenreiter a Gustav
Bosse, 1996, s. 149.

59 Vice viz BLAHA, Ivo. Zvukovad dramaturgie audiovizudlniho dila. 3., upr. vyd. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni, 2014, s. 53-57.




Existuji dva zékladni postupy, pro které se v zahrani¢ni literatufe vZilo oznaceni sound
advance a sound lag. Prvni ztéchto termint, volné pielozitelny jako ,,zvukova predjimka®,
zastupuje takové pouziti hudby, kdy hudebni doprovod dané scény zacind jiz v prab&hu scény
pfedchézejici a tim plynule pfipravuje piechod pies zminény stiith. Pfi vhodném uZiti pak pro
divéka neni zména tak ndpadna a ndsilnd. Naopak jej spiSe pfipravuje a zaroveil udrzuje v napéti
pro to, co bude nasledovat. Navic se nemusi vzdy jednat jen o hudbu, ale také o zvukové efekty
¢i ruchy. Prikladem tedy miize byt filmova scéna z koncertu, kdy hudba na ném znéjici zac¢ne
hrat na konci scény predeslé, kde jesté prostfedi koncertu ani samotny orchestr nejsou vidét.
Podobné funguje scéna z Hitchcockova filmu 39 stupnii [The 39 Steps, 1935]. Zde jedna
z hlavnich postav nalezne mrtvé télo a zakti¢i. Jeji hlas ale piekryje vlakova houkacka, pticemz
vlask je zobrazen hned v nasledujici scéné, nastupujici ostrym stiihem obrazu.®

Analogicky k tomu zajisté vyvstane mnohym na mysli zndmd scéna z filmu Amadeus
[1984] s vyrazné se hlasové projevujici tchyni Wolfganga Amadea Mozarta, Cécilii Weberovou
(ztvarnila ji Barbara Bryne), kterd filmového Mozarta hudebné inspirovala. Piedél se zde déje
zaménou kiiku pani Weberové za ¢ast koloraturni arie Der Holle Rache kocht in meinem Herzen
z opery Kouzelna flétna, jejimz divadelnim zobrazenim zacina dalsi scéna.

Pod pojmem sound lag (,,zvukova prodleva®) se rozumi pokratovani hudby ze scény
predeslé. Jde tedy o opacny princip, rovnéz zmirfyjici filmové predély, piipadné zachovavajici
naladu. Ptikladl je cela tada. Za jisty druh hudebné-filmové prodlevy lze povazovat prechod
scén v kazdém dile filmové sagy Hvezdne valky [1877-2019]. Myslen je zde konec typického
textového uvodniku prechazejiciho v otevieny vesmirny prostor, ve kterém se zacina odehravat
d¢j, a to s plynulym piechodem zabéra.

Specifickym typem pted€lu je tzv. sound link (,,zvukové propojeni). Pouziva se pro
spojeni série zabéri, které by jinak mohly ptsobit nesouvisle. Jedna se tedy v mnoha piipadech
o zvukovy doprovod obrazové montaze, ovSem s pevnym propojenim hlavniho prvku. Nabizi se
pfirovndni ke vzpominkovym zabérim z minulosti hlavniho hrdiny, které mu pfipominaji
soucasné €iny a situace, a vaze se na n€ proto i tentyz hudebni prvek.

Podobnym zptisobem funguje i tzv. sound match (doslova ,,zvukova shoda®). Zde ovSem
nejsou rizné zabéry vazany na spolecny déjovy prvek, nybrz jen na ryze hudebni/zvukovy. Jedna
se v podstaté o specificky druh sound advance, ovsem pouzity ucelné spiSe pro pobaveni. Ve

filmu The Big Broadcast [1932] jeden z hlavnich hrdinti v afektované rozpravé tiikrat udeti do

% Viz BUHLER, James a David NEUMEYER. Hearing the movies: music and sound in film history. 2nd edition.
New York: Oxford University Press, 2015, s. 76.




stolu, nacez se stfthem dostdvame k zabéru fidiCe taxi, ktery pouZzije ve stejném rytmu klakson
svého auta.®! Jednd se mozna o méné sofistikovany typ piedélu, svoji funkci viak plni dobre.

Pti podrobnégj$im studiu teorie filmové hudby muzeme narazit jest¢ na jednu hudebneé-
filmovou charakteristiku, zmifiovanou ve spojitosti s psychologii filmovych d€l. Neptimo je
rozvinuta v Tématu 7. Zde alespoii nastifime, jak tato filmova vlastnost funguje. Casto se hovoii
o ponotfeni do déje, vciténi se do situace ¢i pfimo prozivani zobrazeného virtualniho svéta. Pro
tento proces se v riznych oblastech vzil nazev imerze (immersion). Bez schopnosti zaujmout
pozornost divédka do té miry, Ze si v danou chvili ani neuvédomuje, ze sedi v kinoséle ¢i pred
televizni obrazovkou, by filmova produkce pozbyla nastroj, ktery vétSinou podmiiuje uspésnost
snimku a mozna i jeho pochopeni. S timto predpokladem ostatné pocita i literatura nebo svét
kvalita grafického zpracovani nebo samotny d¢j. Hudba pak tomuto procesu vyznamné
napomaha, a to pfedevsim v ak¢nich a dobrodruznych Zzanrech.

Funkce zvukového doprovodu, které maji sviij zdklad vice v hudebnim jazyce nez
v technickych potfebach filmu, odkazuji na vyznamovou rovinu hudby. Tou se rozumi tieba
odkaz na geografickou oblast, ve které¢ se dé¢j filmu odehrava. Hovoii se vtomto ptipadé
o lokacni  hudbé,** pro niz existuje vice anglickych terminologickych ekvivalentt.
Nejvystiznéjsim je ziejmé reference/link music. Muzeme se ale také setkat s oznacenim
atmospheric music, ktery ovSem muze byt vicezna¢ny (viz hudba ambientni).

Ve spojitosti s déjinnymi odkazy se pak uvadi vedle loka¢ni ulohy hudby i funkce casova,
kterd v tomto sméru presngji vystihuje jeji povahu co do terminologie.> Konkrétni ptiklady
lokalniho a ¢asového zaméteni hudby jsou déale uvedeny v Tématu 6.

V navaznosti na hudebni specifika filmového doprovodu dopliime, Ze dynamické, tempové
¢1 vyrazové prostiedky mohou rovnéz slouzit podtrzeni déje. Tempo skladby tak mtze ptihodné
sledovat tempo filmové nebo jit zdmérné proti nému. Hudebni a filmovy ¢as totiz podléhaji
podobnym zdkonitostem, a sice zZe neodpovidaji casu skutecnému (astronomickému). Tiebaze
existuyji filmy, kde je rozdil setfen nebo alespon pfizptisoben (viz seridl 24 hodin [24, 2001—
2010], tento postup bézné filmové praxi piiliS nevyhovuje. Rychlosti hudebniho proudu lze
naproti tomu vyuzit ve prospéch charakteri postav. Samotni herci maji sami o sob¢ své ptirozené

tempo mluvy, svoji typickou dikci. Jde-li pak o vyzdvizeni rozdili mezi vékem postav,

6l Tamtéz, s. 78.

62 Srov. COOKE, Mervyn. Déjiny filmové hudby. Praha: Casablanca a Nakladatelstvi Akademie muzickych umént,
2011, s. 102.

6 BLAHA, Ivo. Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho dila. 3., upr. vyd. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni, 2014, s. 49.




mySlenim apod., mé tempo velké rozliSovaci moznosti. Pomalé tempo muze reprezentovat stari,
moudrost, autoritu, zatimco rychlej$i tempo mladistvou roztékanost, nerozvaznost ¢i rebelstvi.

Mezi dal$i vyznamné parametry hudby ve filmu patii rytmus a metrum. ZjednodusSen¢ lze
rozdil v obou pojmech vysvétlit tak, ze rytmus znaci uspotfadani not dle jejich délek a celkového
usporadani v taktu, metrum pak vytvari pozadi, ve kterém se stfidaji pfizvucné a neptizvucné
doby. Skladba tedy muze byt napsdna ve tfidobém taktu s ptizvukem na prvni dobu, jak je to
u spolecenskych tanct typu val¢ik, mazurek ¢i polonéza, jeji rytmus ale byva ¢lenitéjsi, pficemz
na kazdou dobu miize ptipadat nékolik not. Ve filmu mize byt metro-rytmickych vztaht uzito se
zamérem prosté stylizace tance nebo sofistikovanéjSiho odkazu na prostedi, ve kterém se dany
tanec typicky provozuje, popiipadé z oblasti, odkud pochazi. Tim se zpétné dostdvame ke
zminénému loka¢nimu principu. Moznosti, které tato stranka hudby nabizi, je vSak mnohem vic.

Podobné je tomu u zvukové barvy. Ta nemusi byt urCena jen obsazenim ansamblu ¢i
instrumentaci, ale také dodate¢nou editaci zvukové stopy. Lze pracovat s tonovym spektrem
atzv. ekvalizaci (Upravou frekvenénich pasem zvukového signalu) docilit zastfeni, ¢i naopak
projasnéni zvuku, vyvolat efekt poslechu ,,z dalky* ¢i ,,za zavienymi dvefmi“ nebo simulovat
zvuk starého radia, magnetofonu ¢i gramofonu v kombinaci s vloZenim typického Sumu
a praskotu. K témto upravam se pfistupuje hlavné v ptipade, kdy rezisér pozaduje dodate¢né
umélé vytvoreni hudebniho doprovodu na bazi diegetické hudby.

Jist¢ by bylo mozné nalézt celou fadu dalSich funkei filmové hudby. V ocich filmovych
1 hudebnich experimentatort jist¢ nebyly vyCerpany vSechny. Pro povSechné seznameni se
zakladnimi postupy a principy vSak predchozi vyklad zohlednil to podstatné, vyvojem ovétené
a funk¢ni.

Mnohé je oc¢im nezkuSeného ¢i nepozorného divéka skryto a plisobi na jeho vnimani
nevédomky, coz je v nékterych piipadech idealni stav. PiiliSnd koncentrace na sebemensi
hudebné-filmovy detail mize ovlivnit celkovy dojem a omezovat tak onen pravy filmovy
zazitek. Nekdy naopak ¢loveéku doslova utece leccos z hudbou piendsenych skrytych i zjevnych
vyznami, a byt se nemusi jednat o déjové smérodatné impulzy, je na Skodu, kdyz zlstanou
nepostiehnuty. K jejich vnimani je ovSem =zapotiebi jista erudice, zkuSenost a mnohdy
1 vytrénovany hudebni sluch a pamét’. Plvodni zdmér reZiséra ¢i skladatele vSak obecné zistava
Casto skryt, nebo divdk paradoxné nalezne potencidlni vyznamy tam, kde je autofi ani

nezamysleli.




