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TEMA 5: Sémantika filmové hudby

Zvlastnim hlediskem pti zkoumani filmové hudby je jeji vyznamova rovina, ktera dotvaii
film co do obsahu a emocionalniho ptisobeni. A¢ bylo leccos o vyznamu hudby ve filmu feceno
v tvodnich tématech, nelze opomenout specifika hudebniho jazyka v podobé znakl a hudebnich
1 mimohudebnich odkazii. Cilem téchto odkazii obvykle byva dosazeni obsahové soudrznosti
filmu jako celku.

Vzhledem k obsahu hudby lze hovofit o jejich dvou typech. Prvni znich ptredpoklada
vytvoreni skladby na ¢isté hudebnich principech, tzn. rozvijeni pouze véci hudebnich, a pouziva
se pro n¢j oznaceni absolutni hudba (absolute music / abstract music). Vedle ni pak vystupuje jiz
zminéna hudba programni (program / programme music), kterd sviij zptisob vyjadieni podiizuje
mimohudebnimu namétu. Obé skupiny se samoziejm& mohou prolinat. Je ale dilezité si
uveédomit, ze hudba v posluchacich v podstaté vzdy néco evokuje, vyvolava emoce, a to za témet
jakychkoli okolnosti. Jiz samotna forma skladby se vSemi zvraty ¢i kontrasty mize byt néjak
interpretovana. Tim se do jisté miry ideél absolutniho uméni relativizuje.

I kdyz se u filmovych kompozic méalokdy hovoii o absolutni hudbé&, existuji ndzory, ze
skladba pro film musi vedle spoluvytvaieni obsahu filmu mit i vlastni hudebni formu, pfic¢emz je
takova hudba natolik dokonal4, nakolik je jeji forma Zivotaschopna.®* Jiz v piedeslych tématech
jsme v tomto smyslu narazili na rizné druhy filmové hudby, pficemz jeden bez filmového
kontextu ztraci smysl, jiny Ize bez problému prezentovat jako sobéstacnou kompozici.

Hudebni sémiotika, kterd se stru¢né feceno zabyva soubory znaki, jejich vyznamem
a uzitim v hudbé, se na dany problém diva jesté skrz pojmy prezentace a reprezentace znaku.

Prezentace znaku ptedstavuje prosté feceno jeho podobu coby nositele vyznamu, znak jako
takovy. Reprezentaci je pak mysleno to, co dany znak zastupuje, na co odkazuje. Pfijmeme-li
skute¢nost, ze filmovd hudba, obzvlast autorska, byva zvelké casti tvofena na zakladé
znakovych struktur, a to ruku v ruce s obsahy a vyznamy vizualnimi, jde pravé o hudbu s velkou
mirou reprezentace. Okrajové se tim dotykdme stavu, kdy se hudba mize dokonce zamérné
odchylit od obsahové soudrznosti filmu.

Re¢ je o situaci, kdy je hudba sama piimym nositelem né&jakého unikatniho vyznamu,
vizualné neznazornéného, poskytujiciho dané scéné jakousi ptidanou hodnotu. Takovy vyznam

muze byt navic zamérné skryty a uréeny pouze pro usi pozorného a zkuSeného divaka.

4 KRICKA, Jaroslav. Hudba a film: predndska ze semindre pro filmové autory. Praha: Knihovna Filmového kuryru,
1943, s. 17.
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V takovém pfiipadé by se samoziejmé nemélo jednat o zasadni vyznam ovliviiujici zépletku ¢i
vyusténi déje. Takové typy velice sofistikovanych a naro¢nych filma vSak existuji, nemluveé
o problematice podprahového obsahu ve filmech a reklamach, ktera by vydala na samostatnou
stat’.

Zminéné skryté vyznamy ¢i ndznaky samoziejmé nejsou vyhradni doménou hudby,
nicméné se v ni vyskytuji pomérné€ ¢asto. Tvurci filmu timto zpisobem vétSinou vtipné glosuji
prabéh filmu ¢i urcité scény, propojuji charaktery postav a leckdy také divakovi nastifiuji dalsi
pokracovani dé&je ¢i momentalni naladu. Velice oblibend je vtomto smyslu prace s textem
pouzité¢ pisn€. Ta se navic nemusi vyskytovat ve své pivodni podob¢, ale napiiklad
v instrumentalni verzi. Pak uz je na pozornosti a znalostech divéka, zda tuto Sifru rozlusti.

Népadité uziti pisné, ktera anticipuje to, co bude v dalsich scénéch nasledovat, je ve filmu
Alfreda Hitchcocka Na sever severozapadni linkou [North by Northwest, 1959], a to v pisni It’s
a Most Unusual Day znéjici v diegetické podob¢ jako hudebni kulisa hotelového lobby. Hlavni
hrdina filmu opravdu proziva velice neobvykly den, kdy je jeho identita mylné¢ zaménéna
americkou Spiondzi, ktera jej povaZzuje za tajného agenta.

Podobnych ptipadl, kdy méa hudba v divdkovi néco evokovat, je ve filmech celd fada.
Vtipné glosuje filmovou situaci také piseit Back in Time Hueyho Lewise na konci filmu Navrat
do budoucnosti [Back to the Future, 1985] poté, co se hlavni hrdina vrati pomoci stroje Casu ze
své dobrodruzné cesty z minulosti.

Pisni byva zamérmné uzivano kvili specifickému zpévnimu textu ¢i neadekvatnimu
charakteru, podtrhujicimu komiku situace na obraze, zejména v komedidlnim Zzanru. Az
naduzivané jsou v tomto sméru pisné typu Kung-Fu Fighting Carla Douglase (Tloustik z Beverly
Hills, Krizovatka smrti 3) v komickych bojovych scénach nebo Stayin’ Alive kapely Bee Gees
objevujici se v prvni fad¢ jako odkaz na hudebni film Horecka sobotni noci [Saturday Night
Fever, 1977]. Zde tato pisen zaznéla poprvé, a to v dosti specifickém vyobrazeni. Jeji uziti je pak
v jinych filmech nejcastéji parodii originalu (Madagaskar, Virtuozita). All Along the Watchtower
ve verzi Jimmiho Hendrixe se naproti tomu objevuje ve spojeni se 70. léty coby érou americkych
hippies a v§im, co je s nimi byt jen pienesen¢ spojovano (Forrest Gump, Withnail a ja, Kdopak
to mluvi). Vzpomenme také pistiovy hit I'm Gonna Be (500 Miles) od skotskych The
Proclaimers, ktery zaznél mimo jiné v komedialnim filmu Benny a Joon [Benny & Joon, 1993].

Vycet podobné uzitych pisni s riznou mirou vyznamu a odkazl by dosahoval desitek titulil
nejen z zanrt popularni a rockové hudby. Smysl jejich pouziti ve vybranych scénéch je vzdy

vazén na jejich text, znalost kontextu jejich vzniku nebo ptedeslé pouziti.




K vystavéni parodie ¢i vtipu pomoci hudby vSak nemusi byt nutné pouzito textu pisni.
Staci vhodné sestavit dramaturgii hudebniho doprovodu a vytrhnout jej ze zab&hlého stereotypu.
Jiz bylo naznaceno, ze pro naladotvorné ucely byva vyuzito tvodni ,.titulkové hudby. Bézné se
ocekava, ze v jejim duchu se bude ubirat i d&j celého filmu. Tvirci vSak mohou tento vzor
zamérné pievést do recesivni podoby tak, jak to udélal rezisér Petr Schulhoff v kratkometrazni
televizni komedii Bohous [1968]. Uvodni titulky, ve kterych je tento snimek navic zamémé
nazvan ,.horskym dramatem®, zde podbarvuje skute¢né dramaticka, téméf hitchcockovsky ladéna
hudba Jittho Susta. Z prvniho dojmu klasického naladotvorného doprovodu se rézem stane
hudebni zert, kdy hlavni postava ztvarnéna Jifim Sovakem tuto hudbu uml¢i vypinacim tlacitkem
radia. Tim se nejen razem méni funkce hudby v jejim diegeznim pierodu (— Téma 4), ale také je
tim velmi vtipn€ naznacena skutecné néalada celého snimku, ktery méa od dramatu na mile daleko.

Stejné dobte lze vyuzit hudby pro praci s ironii. Asi nejveétSim hudebnim fenoménem je
v tomto sméru skladba What A Wonderful World Luise Armstronga, kterd pro svoji klidnou
naladu a aZ naivni pfedstavu o krase svéta vytvaii Zivnou pidu pro vznik paradoxnich filmovych
scén. Nejznaméjsi a zdaleka ne jediné pouZiti tohoto evergreenu je na pozadi valky a zmafenych
zivotll ve snimku Barryho Levinsona Dobré rdno, Vietname [Good Morning, Vietnam, 1987]
s Robinem Williamsem v hlavni roli. Hudba zde tedy nevystupuje pouze ve svém uméleckém
vyznamu, ale spolu s jinymi prvky filmového sdéleni tvoii jedine¢ny sémanticky vyznam, jehoz

by v separovaném poslechu hudby nebylo mozné doséhnout (viz nize — idiom).

Hudebni sémiotika tedy zamétuje svoji pozornost na znakové systémy, kterych skladatelé
uzivaji pro vyjadieni jiného nez jen cist¢ hudebniho obsahu. Pfi analyze filmového dila vSak
muze byt pracovano is hudebnim obsahem samotnym, a to ve smyslu porovnavani vizualni
a zvukové slozky.

Autor filmové hudby ma k dispozici relativné velké mnozstvi prostiedkii. V tomto smyslu
se hovofi o zakladnich typech znaku, které byly definovany z velkého pivodniho mnozstvi
triadicky uspotfadanych znakt Charlese Sanderse Peirce, zakladatele moderni sémiotiky.

Prvni a v uméleckych oborech pomérné Casty systém znakd predpoklada Peirceovo
rozdéleni na #ype, tone a token. Type vystupuje jako mnoZina prvki, v hudbé naptiklad v podobé
symfonickych dél konkrétniho autora. Token je konkrétnim vyjadienim, entitou vzeSlou
z mnoziny spolecnych znakl (konkrétni symfonie). Tone (zabarveni) vstupuje do vztahu type —
token jako hodnota, pomoci které lze naptiklad odliSit dva tokeny. V pouzitém hudebnim

pfirovnani se proto nabizi vysvétleni ve smyslu rizné interpretace konkrétni symfonie. Ve




vztahu vSech tii prvkil pak mohou vznikat nejriiznéjsi hierarchické i vyznamové posuny. Néco,
co je v ur¢itém kontextu definovéano jako type, miiZe v jiném znamenat token a podobng.*

Vyuziti tohoto systému nalézame predevsim v komparativni analyze, coz se tyka i filmové
hudby. Jednou z moznych aplikaci miize byt analyza rtznych hudebné-filmovych ztvarnéni
jednoho namétu, porovnani dél jednoho skladatele napfi¢ filmovymi Zanry a podobné. Jako
mozné zabarveni (fonme) se nabizi rozdil v prostfedi, ve kterém je film sledovan. Hudebni
vnimani totiz podléhd jinym zakonitostem pii navsteéve kina a pii domacim promitani.

Pro hudebni i hudebné-filmovy vyklad lze pouzit i Peirceovu druhou triddu znakt ikon —
index — symbol.

Tkon zastupuje nejCastéji nastroje zvukomalby, pohybové charakteristiky ¢i napodobu feci.
Je tedy zéavisly na objektivni souvislosti se zastupovanym objektem ¢i skuteCnosti a na jejich
vngjsi podobnosti. Nam se v tomto pfipadé nabizi napodoba filmového vizualu znazoriujiciho
objektivni skutecnost ¢i pfibéhem danou realitu, a to pievazné v jeji autentické, byt tieba
smyslené podobé.

Symbol pracuje zejména s citacemi a zab&hlymi konvencemi. Mlze se jednat o citace
obecné znamych melodii, ndrodnich hymen nebo jen stylizovanych hudebnich doprovodi, které
diky konveci evokuji ur€itou naladu nebo vyznam (ukolébavka, pochod, narodni tanec, ...).

Charakter indexu byva ptipodobiiovan ke vztahu pfi¢iny a ucinku a je pomérné¢ obtizné
klasifikovatelny. Podléhd opét individudlnim pfedpokladiim jedince, kdy se v této souvislosti
hovoii o tzv. emotivné hodnoticim znaku. Ten mizeme ramcoveé vymezit standardnimi druhy
postoje, tedy pozitivnim, neutralnim a negativnim.

Opét je ale zapotiebi uvést, ze pievaha jednotlivych typt znaki v riznych druzich uméni je
velice relativnim ukazatelem a Ze ve vétSiné piipadi dochazi ke kombinacim. Z téchto
kombinaci, a hlavné z interakce s vizudlni slozkou, pak mohou vznikat sekundéarni i terciarni
vyznamy.5°

Ve smyslu vice Grovni znakii uvazuje Royal S. Brown, autor publikace Overtones and
Undertones — Reading Film Music. Jeho vyklad sémiotiky sméfuje vice k rozliSeni znakt pfimo
odkazujicich na fyzické ¢i obecné charakteristiky scény, objekt ¢i postavu (znaky 1. stupné)
a znakl vazanych k psychologickym aspektiim a kontextu (znaky 2. stupné), které¢ do zminéného
vztahu ptiddvaji prvek dojmu. Praktické odliSeni téchto dvou typl znakli prezentuje autor na

ptikladu dokumentarniho snimku o hadech. Znaki 1. stupné zde mlze byt uzito spiSe ve smyslu

65 Vice viz FUKAC, Jifi. Zaklady hudebni sémiotiky. Dil 1. Brno: Masarykova univerzita, 1992, s. 130—131.
% Viz poznamka ¢. 144, s. 49.




ikonickém, tedy pro vykresleni charakteru zminéného podiadu plazi, at’ uz z hlediska tvaru téla,
zpusobu pohybu nebo prostiedi, ve kterém Zziji. 2. stupeit znakli pak naproti tomu vice indexové
naznacuje negativni okolnosti, se kterymi byvaji hadi bézné spojovani, jako je v tomto ptipadé
vétdinou nebezpedi, strach/fobie, mytologicky obraz hadii a dalsi.®’

Problémem, ktery vznikd z neptimétené horlivosti pti vykladu znakd, je ptilisnd popisnost
hudby. Stava se to pfi naduzivani ikonickych znaka. Néktefi autofi maji tendence prizpiisobovat
hudbu do takové miry, ze doslova opisuji vSe, co se na obrazu dé€je (viz Disney-princip).

Hudba jakéhokoli zanru vSak pfi uziti ve filmu ztraci castecné svoji ryze hudebni funkci.
Negativné hodnocena zavislost na vizudlni slozce se pak rdzem stava jednim z predpokladi.
Ukazkovym piikladem muze byt némy film, zvlasté v jeho vrcholné éte (Chaplin), kdy musela
hudba zastdvat mnohem vice tloh nez u filmu zvukového, od vyjadieni emoci az po suplovani
ruchti a vzhledem k omezené obrazové kvalité casto dotvarela i vyraz a ndladu hercti.

Totéz plati 1 pro animované filmy a serialy. V nich se totiz tyto principy uchovévaji témef
po celou dobu jejich existence. Kromé principu dodate¢né synchronizace hudby s obrazem
(postsynchron) dochazi neziidka k tomu, ze je obraz vytvaren na zdkladé¢ hudby. Hodnotitelé
musi v tomto pfipadé respektovat poZzadavky na cilovou skupinu, tedy mladsi generace. Pro né€ se
pravé prisnd zvukomalebnost a ndpodoba zvukli a pohybu stava dulezitym prostiedkem zabavy
a nékdy 1 nastrojem k porozumeéni.

Z objektivniho hlediska je tfeba dostat i druhému pdlu, nahliZejicimu na popisnost filmové
hudby jako na kvalitu snizujici aspekt. U takového hudebniho doprovodu totiz vznika riziko, ze
bude posluchaci cely vyznam skladby ptedlozen tak, jak ma byt, tzn. bez prostoru k zapojeni
vlastni fantazie a hledani hlavnich i vedlejSich obsahu. Nékdy jde o velice malé nuance
a skladatel¢ ¢i filmovi tvlirci by se méli pokusit nalézt vhodny kompromis.

S vyse uvedenym souvisi rovnéz piemira hudby ve filmu. K této situaci dochazi relativné
Casto a zpusobuje ji necitlivé zachazeni s hudbou, ktera zni vSude tam, kde se nemluvi. Divak se
tak musi vypotadat s velkou davkou zné&jici hudby, kterd i pii nejlepSim tmyslu a prehlednosti
muze odvadet pozornost nebo na ni spise klast pfehnané naroky. TotéZ plati v situaci, kdy jsou
znaky pftili§ zaSifrované a dochazi k dezinterpretaci obsahu pouze z toho divodu, ze divak nema

dostatek indicii pottebnych k jejich rozkddovani. Sémiotika se zde vyjadiuje k poméru

7 Vice viz BROWN, Royal S. Overtones and undertones: reading film music. Berkeley: University of California
Press, c1994, s. 31.




informace a redundance. Informaci je rozuméno vSe nové, dosud v daném kontextu nepouZzité
nebo neobvyklé. Redundanci naopak vse jiz uspoiadané, zavedené, znamé z jinych zdroja.®

Je jasné, ze dila, kterd maji odpovidat percepénim schopnostem bézného posluchace,
museji vykazovat dostate¢ny podil redundance, aby mohlo dojit k pochopeni. Na druhé stran¢ se
s vétsSim pomérem informace setkdme u dé€l avantgardnich, novatorskych, jelikoz povétsSinou
obsahuji prostiedky ¢i postupy, se kterymi nebylo do té doby pracovano. Plati to jak pro hudbu
koncertni, tak pro hudbu filmovou. Ma-li dilo uspét u Siroké vetejnosti, musi se peclivé uvazit,
zda bude hudba pracovat se zabehlymi postupy nebo se bude odvazné ubirat cestou experiment.
Ditlezité je to zejména v situaci, kdy filmova hudba vystupuje jako bézny hudebni zanr, ke
kterému jeho stoupenci pristupuji stejné jako k jinym zanrim, tedy vyhradné poslechove.

Do faze separovaného poslechu dojdeme snadno zakoupenim nosice ¢i virtudlniho média
s filmovou hudbou, kterd dnes vystupuje pod jiz zminénym, lehce vyznamové zavadejicim
anglickym nazvem soundtrack ¢i screen music. Danou skupinu posluchaci zde tvofti prevazné (i
kdyZ ne vyhradné) ti, jeZ dany film dobte znaji, a to v¢etné jeho hudebni slozky, kterou posléze
vyhledavaji na hudebnich nosi¢ich nebo na internetu. V kazdém ptipadé je podstatny rozdil mezi
vnimanim hudebni slozky filmu v jeho ramci a samostatné.

Zde narazime na pomérn¢ velky didakticky ptesah. Velice zjednodusené by dana vyukova
situace mohla vypadat tak, ze zaci/studenti budou pii poslechu samotného hudebniho doprovodu
odhadovat na zéklad¢ uzitych hudebnich a sémiotickych prostredki, pro jaky filmovy Zanr ¢i typ
scény by dand hudba mohla byt urcena. Opacné by bylo mozné na zakladé obrazu beze zvuku
diskutovat nad moznostmi, jak by idedlné¢ mohl doprovod vypadat. Odhadovani vyznamu dle
charakteru hudby lze v urCitych piipadech realizovat pomérné jednoduse diky zab&hlym
postuptum (viz vySe — informace a redundance).

V neposledni fadé je nutné poukazat na sémiotickou charakteristiku, jez ma svij zaklad
v lingvistice. Re¢ je o vztahu mezi pojmy syntagma a paradigma. K jeho rozsifeni a popisu
pfispél mimo jiné Ferdinand de Saussure, vyznamny Svycarsky jazykovédec a zakladatel
strukturalistické lingvistiky.

Prvni z pojmil je odvozen od syntaxe, ktera je pfedevS§im v mluvnici zndma jako skladba,
ana jejim zakladé byva vysvétlovan jako seskupeni znaki pfi jejich aktudlnim pouZiti. Jedna se
tedy o kazdy individualizovany projev, at' uz jazykovy nebo hudebni, uskute¢iiovany na

podkladu paradigmatu. Paradigma je pak synonymem k urCitému systému pravidel, podle

%8 Vice viz FALTUS, Leos. Hudebni sémiotika pro skladatele. 2. vyd. Brno: Janatkova akademie muzickych uméni
v Brné, 2000, s. 30.




kterych se vyklad znakl tidi. Je tedy kddem, na jehoz zdkladé dochéazi k interpretaci zpravy
(syntagmatu).®

Ve filmové hudbé je otdzka zpravy a kodu na misté. Lze debatovat o jiz zminéném poméru
originalnich neotfelych filmovych kompozic, které mohou v kinematografické produkci
pfedstavovat urcité novum, a zab&hlych osvédcenych postupt a prosttedkt k vyjadieni danych
situaci a nalad.

Tyto prostiedky se samoziejmé vytvarely v pribéhu celého filmového vyvoje. Prazadklad
lze spatfovat i1 daleko pfed vznikem filmu v rdmci vyvoje hudby, jejiz vyjadfovaci schopnosti
prosly mnoha staletimi zmén a zdokonalovani a jez jsou neodmyslitelné zaneseny do naseho
vnimani. Jedna se opét o uziti dynamiky, tempa, tonorodu i nastrojového obsazeni. To vSe hraje
vyznamnou roli pfi dotvafeni dojmu z filmovych scén. Ve vztahu k paradigmatu lze také
vytipovat néstroje, které¢ maji schopnost odkazovat na urcité prostiedi.

Skladatelska praxe operujici s hudebnimi nastroji jako nositeli vyznamu souvisi opét
s pojmem [lokacni hudba (— Téma 4). Piestoze muze byt povazovana za zdroj nezadouci
popisnosti, jeji uziti byva velice ¢ast¢ a mnohymi tviirci 1 konzumenty ocekdvané. Pti zvuku
akordeonu se totiz fadé jedincii vybavi prostiedi Francie, potazmo Argentiny, diky tanci
zvanému tango. Kytara zase pfi vhodné stylizaci odkazuje na $pan€lské nebo mexické prostiedi.
Skotsko by bezpochyby vétSina skladatelt zndzorniovala instrumentaiem obsahujicim dudy.

Vzdalengjsi zem¢ pak vyzaduji uziti tamnich tradi¢nich nastrojii. V Indii by se jednalo
nejspie o sitar ¢ strunny smyécovy nastroj sarangi, Cinu nebo Japonsko charakterizuji riizné
melodické bici a perkusivni néstroje (taiko), tam-tamy, gongy nebo tradi¢ni strunné nastroje
podobné citeram. Nehledé¢ na to uzivaji skladatelé¢ filmovych i koncertnich dél mnohdy
predvidateln¢ konvencionalnich citaci, naptiklad pti pouziti ndrodnich hymen, piedstavujicich
naprosto bezpecn¢ identifikovatelné odkazy k mistnimu urceni filmového déje.

Oblastni urceni nastroju ¢i nastrojovych skupin vSak neni jedinym kritériem pro zakotveni
v naSich pfedstavach. Skladatelé n€kdy pouhou stylizaci urc¢itého nastroje v daném prostiedi
predurc¢i jeho pozdéjsi pevné sémantické zaméteni, pozdéji vyuzivané i jinymi skladateli pro
tytéz ucely. Vzorovym ptikladem miize byt foukaci harmonika ve snimcich z prosttedi Divokého
zapadu. Pouzil ji skladatel Martin Bottcher v ivodnich znélkach filmf o Vinnetouovi nebo Ennio

Morricone ve filmu Tenkrat na zapade [C era una volta il West, 1968].

% Vice viz FALTUS, Leo$. Hudebni sémiotika pro skladatele. 2. vyd. Brno: Janatkova akademie muzickych uméni
v Brng, 2000, s. 27-29.




Z hlediska teorie by pro tyto vyznamové piesahy mohlo byt pouzito dalSiho pivodné
lingvistického terminu idiomu. Idiom zastupuje strukturu, jejiz alespon jedna Cast sama o sob¢
postrada sémantickou funkci, pokud neni v pevném spojeni se zbylymi castmi. V ptipadé
riznych filmovych prostiedi mize predstavovat pravé jejich spojeni s konkrétnim néstrojem
nebo jeho typickou stylizaci onu idiomatickou vazbu, ktera by pii samostatném uziti nastroje
postradala vyznamovou hodnotu.

Typické prostiedi vSak nemusi byt navozovano pouze charakteristickym zvukem nastrojt.
Nékteré filmové zanry stavi na celkové orchestraci, pfikladné védecko-fantastické snimky.
V nové¢jsich dilech se objevuje nékdy az v pfemife prostiedi vesmiru, vzdalenych galaxii
a mimozemskych civilizaci.

Odhlédneme-li od pilotnich snimk typu Den, kdy se zastavila Zemé [The Day the Earth
Stood Still, 1951] nebo Cetnik a mimozemstané [Le Gendarme et les extra-terrestres, 1979], kde
bylo pro posileni dojmu cizich svéti a technologii pouZito zvlastnich zvukovych efekti
a netradi¢nich nastroji, lze vysledovat jisté postupy, které byly v prabéhu let pfimknuty
k danému prostiedi. D&je se tak pfedevsim na zakladé skladatelského odkazu nejvyznamnéjSich
autor hudby pro takto zaméfené snimky (John Williams, Jerry Goldsmith, ...). V jejich ptipade
se jedna o filmova dila majici spolecné hudebni jadro, a sice pomérné rozsahlé a propracované
symfonické plochy svelkym dirazem na zestovou sekci, kterd podtrhuje monumentalitu,
mysti¢nost, valeény charakter a kontakt s cizimi svéty.

Prikladem miize byt vétSina neménnych tvodnich témat, vtahujicich divaky do d€je a do
nalady filmu. Jedna-li se o film ¢i seridl, ktery dnes nese modni ptivlastek ,,kultovni®, stavaji se
zuvodnich znélek fenomény, které jsou neoddélitelnou soucéasti zfilmovanych ptibeht.
Praptivod tohoto hudebniho ztvarnéni je mozno hledat i u starSich komponistt, jako byl Gustav
Holst (viz nize).

U filml znazornujicich nikoli jedine¢né prostiedi, nybrz konkrétni historické obdobi nebo
udalost je pak vyhodné Cerpat z jakychkoli hudebnich prameni vztahujicich se k dané dobé. Za
typicky piiklad z ¢eského prostiedi 1ze povazovat hudbu k tridd€ filml s husitskou tématikou
Otakara Vavry, kde skladatel Jifi Srnka vychézel z pisni Jistebnického kancionalu. Na stejném
principu je koneckonct vystavéna 1 fada skladeb renomovanych skladatel jako Antonin Dvotak
nebo Bedfich Smetana, ktefi postupovali obdobné pii zpracovavani nejznaméjSiho husitského

choralu Ktoz jsu bozi bojovnici v Husitské predehie nebo v cyklu symfonickych basni Ma viast.




