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PED "
TEMA 6: Umélecké pozadi filmové hudby

Film jako specificka oblast tvir¢i ¢innosti byva zatazovdn do sféry uméni. Jedna se
o uméni nejmasovejsi a nejvice spjaté s zivotnim stylem a promeénami spolecnosti, stejné jako
s technologickym vyvojem. Byva n¢kdy nazyvan uménim 20. stoleti, byt si film svoje misto
,mezi muzami“ musel postupné vydobyt a prubézné celit mnohym kritikdm. V porovnani
s klasickymi zdstupci umeéni totiz pfedstavuje nejmlad$i odnoz, kterd v sobé ale zaroven
integruje vysledky a principy dfive vzniklych druhG. Vedle toho je film uménim typicky
vicevrstevnym, to znamena, ze obsahuje jak slozku vizudlni a zvukovou, tak 1 spoleenskou ¢i
filozofickou.

Oproti samostatné vnimanym zastupcim uméni, jako je literatura nebo malifstvi, film
povétSinou klade vétsi naroky na pozornost vnimatele, ktery se musi vypotfadat s vice
smyslovymi dojmy plsobicimi soucasné.

Je na misté¢ také podobnost sjiz davno vzniklymi principy tykajicimi se dramatické,
konkrétné operni sféry. Re¢ je o wagnerovském principu tzv. Gesamtkunstwerku, ktery
zjednoduSené feceno piidé€luje vSem slozkdm dramatického uméni stejnou dilezitost a dilo takto
vzniklé je vysledkem jejich vyrovnané soucinnosti. Prestoze filmovi teoretikové pristupuji
k Wagnerovu odkazu podminecné, napiiklad v diskutabilni vyrovnanosti slozek, ktera je odvisla
nejen od filmového zanru, ¢i jejich zastoupeni,’® uréitou navaznost na tento princip nelze popiit.

Neni vSak objektivni zminovat pouze vliv starSich druhi uméni na film a nikoli opacné.
Rada autori uvadi nejeden argument zpétného pusobeni filmu. Dé&je se tak jak ve smyslu
svételného designu, kdy se pracuje s pfimym ,,fokusem* na urcité misto na jevisti, pfipadné na
postavu po vzoru stithovych zabért filmu, tak i1 scénografické vystavby, gestikulace a pohybt
herctl, které se redukuji a zintimfiuji, a samoziejmé se zpétny vliv filmu dotyka i hudby.”!
tim, Ze urcuje umeleckou kvalitu dila, 1 kdyZ je estetické hodnoceni velice slozitym a mnohdy
dosti subjektivnim procesem. Dilezitou roli vném totiz hraji také zauzivané a staletimi
provéiené postupy a dobové trendy.

Nehled¢ na ptivlastek ,.estetické™ je ostatné jakékoli hodnoceni filmu stavéno pfed nékolik

prekazek. Jeho komplexni pojeti totiz predpokladd velmi obsdhlé znalosti a zkuSenosti

70 STOPPE, Sebastian (ed.). Film in Concert: film scores and their relation to classical concert music. Gliickstadt:
VWH, Verlag Werner Hiilsbu“sch, 2014, s. 11-12.
! Srov. napi. LISSA, Zofia. Asthetik der Filmmusik. Leipzig: Henschelverlag, 1965, s. 384-392.
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hodnotitele v riznych oblastech audiovizudlniho uméni, tedy nejen v hudbé. Predpoklada-li se
naopak hodnoceni filmové hudby jako takové, musi byt stanovena pevna kritéria. Nékdo mulize
totiz dané dilo hodnotit z hlediska souznéni a ptiléhavosti hudby vzhledem k déni na platné,
piipadné naopak funkéni odliSnosti mezi obrazem a zvukem, jiny zase obraci svoji pozornost na
uzité prostfedky a originalitu.

Rozdilnéd kritéria budou stanovena i pii hodnoceni odbornou vetejnosti oproti vykladu
filmové hudby ve skolnim prosttedi. Claudia Gorbman pojala hodnoceni filmové hudby obecné;ji
a sestavila pét typt nahledi na hodnoceni filmové hudby dle zaméfeni a cile. Prvnim je typ
hudebni, ktery se zamétuje vyhradné na hudebni stranku filmového doprovodu. Nasleduje typ
konzumni ¢i obchodni, zaméfeny na cilovou skupinu ve smyslu hodnoceni zvukové kvality,
interpretace, ale také na sestaveni a uspotadani hudebnich stop na vydaném ,,soundtrackovém
nosici (¢i v jeho virtudlni podob¢€) nebo jejich tplnost vzhledem k hudebni stopé filmu. Tteti je
typ akademicky. Pfedstavuje zajem o funkcénost hudbu v daném filmu a jeho hudebné-filmovou
analyzu. Poté zbyva jesté typ kulturni a mainstreamovy. Zatimco hodnoceni kulturni se zamétuje
na specifika kulturné-spolecenska, ptipadné historickd, mainstreamovy typ hodnoceni odpovida
klasické filmové ¢i hudebni kritice s dirazem na poskytnuti obecného obrazu a shrnuti kvalit

hudby daného filmu ve smyslu popularizaénim.”

Jistou nejednoznac¢nost v definici vykazuje filmova tvorba vzhledem k estetickému
vymezeni. Esteticno, tedy pojem shrnujici riizné typy estetickych kvalit, vyc¢lenuje tradi¢né tii
oblasti krasna. Prvni z nich jsou pfirodni jevy, kam se fadi i krasa ¢lovéka. Tyto jevy ovSem
nelze spojovat s tvarci Cinnosti lidi. Ta se projevuje teprve ve druhé oblasti krasna, kterou
zastupuji mimoumélecké vytvory. Konkrétné se muiize jednat o femeslné vyrobky, stavby ci
nejraznéjsi uzitkové produkty. Posledni oblasti esteticna je samotné uméni ¢ili esteticka hodnota
uméleckych dél.”

Na prvni pohled jsou tfi zminéné oblasti krasna obsahové dosti izolované. Pfesto v§ak mezi
nimi existuji spole¢né prvky, a to zejména u mimouméleckych vytvorl ¢lovéka, stejné jako u
tteti a zaroven nejzavazngjsi estetické oblasti, kterou je uméni. Pfirodni jevy spolu s lidskou

krasou hraji v estetickém citéni lidi nezastupitelnou roli a tvofi jakysi zaklad pro vznik krasna.

Element lidské tviir¢i ¢innosti na druhou stranu nabizi mnohem vétsi moznost propojeni zbylych

2 Srov. GORBMAN, Claudia. The State of Film Music Criticism. Cinéaste. Cineaste Publishers, 1995, 21(1/2), 72—
75.

73 Srov. VICAR, Jan a Roman DYKAST. Hudebni estetika. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, Hudebni
fakulta, 2002, s. 11-12.




dvou oblasti, kter¢é mohou byt v urcitych pfipadech vzijemné podminujici. S takovymto
dvojseénym charakterem se lze setkat pravé u filmového primyslu. Zde totiz ve vzdjemné
symbioze vznika produkt, za kterym stoji na jedné stran€ femeslna prace rezisérli, kameramani,
scénaristi a mnoha dalSich profesi, na stran¢ druhé pak umélecké kvality filmu vznikajici
souc¢innosti emoc¢niho ndboje, kvalit zkomponované hudby, hereckych vykont, vizudlniho
zpracovani a v neposledni fad¢ uchopeni ndmétu filmu. V mirné€ pfeneseném vyznamu vsak lze
tvrdit, ze dobré zvladuti femesla je vzdy podminkou vzniku uméni.

Problematika filmové hudby nékdy byva zminovana ve spojeni s jistymi negativnimi
faktory, které ji provazeji vice ¢i mén¢ v prubéhu celého jejiho vyvoje, at’ uz z hlediska cisté
hudebniho ¢i estetického.

Jednim z hlavnich a nejcastéjSich témat kritiky na ukor filmové hudby byva jeji zavislost
na klasick¢ hudbé (— Téma 3). Odborna i laickd vefejnost, vétSinou v Cele s predstaviteli
a stoupenci prave klasické hudby, povazuji mnoha filmova hudebni dila za pouhé parafraze dél
klasickych skladatel. Jedna se o velice problematické soudy, které se sice mohou zakladat na
mnohych pravdivych argumentech, nemuseji vSak vzdy zohlediovat vSechny aspekty vzniku
filmového dila, vetné plnéni poZzadavki reZiséra ¢i producenta.

V téchto souvislostech byva opét vzpominano na skladatele Gustava Holsta, jehoz
orchestralni suita Planety (The Planets) z 20. let minulého stoleti inspirovala mnoho mladsich
skladateli, pfedev§im pro svoji typickou hudebni stylizaci, v niz vytvofil prvotni dojem,
hudebné-sémantickou zékladnu vesmirného prostiedi (viz predeslé téma). Zvlastni pozornost si
zaslouzi predevSim cast Mars. Zde se totiz objevuje ona pozd€ji hojné uzivand bohata
instrumentace s vyraznymi rytmickymi prvky, ,forte* Zestovych nastroji v pevnych dlouhych
tonech napadné odkazujicich k mytickému vyznamu této planety coby symbolu valky.

To vSe se ve zna¢né mife promitlo do sci-fi snimkl hollywoodskych filmovych studii, kde
autofi jako John Williams, Jerry Goldsmith, James Horner nebo Alex North stoji evidentné za
Holstovym odkazem. Vzdjemna mezigeneracni inspirace a jisty eklekticismus mezi tvilrci ale
nebyva ni¢im neobvyklym a netyka se to jen hudby filmové.

Nelze samoziejmé popftit, ze hudba ve filmu vyuzivala v jeho pocatcich mnohdy necitliveé
prostfedkil klasické hudby. Vzpomenme hudebni antologie k doprovodim némych filml (—
Téma 2). Ty v podstaté¢ uméle vytvaiely nové vyznamy v hudbé plivodné smétujici ke zcela
odlisnym umeéleckym cilim. Vysoké uméni transformovaly do podoby prosté hudebni kulisy.

Autorska filmova hudba poté diky stézejnim skladatelskym osobnostem zacala formovat
svij vlastni jazyk, byt v zavislosti na klasické hudb¢. Pro mnohé je mozné i dnes filmova hudba

produktem piebirani cizich postuptli, obzvlasté ta symfonickd. Je ale znamo, ze v profesionalni
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hudebni tvorbé po staleti funguji vedle novatorskych smérti urcité ovéiené postupy, které jsou
dal§imi generacemi piebirdny ¢i dotvafeny. Pfitom se na né nenahliZi jako na plagiaty, jelikoz
predstavuji pouze dil¢i elementy v mnozstvi jinak originalnich a umélecky stejné¢ hodnotnych
postupt dané¢ho autora.

Jinou perspektivu nabizi téma tvlrcich skupin spojenych ur¢itym uméleckym idedlem nebo
zamétenim. V obdobi romantismu se naptiklad hovotiva o Beethovenovych epigonech, kteii se
hlasili k jeho tvir¢imu odkazu. Vytvareli tim dila v zakladu neorigindlni, nicméné nelze tvrdit,
ze by se jednalo o podiadnou ¢i femesIné Spatné odvedenou praci. I ve filmové hudbé miizeme
nalézt takové seskupeni autord, ktefi si pomérné zachovavaji tviirci osobitost, piestoze vychazeji
z uritych spolecnych kompozi¢nich idedli a jejich hudba pak logicky (zamérn€) vykazuje
spole¢né znaky. Piikladem zde muize byt jiz zminéna spole¢nost Remote Control Productions
zalozend Hansem Zimmerem.

Pocinani nékterych filmovych skladatell rovnéz vyplyva Cisté ze skuteCnosti, ze drtiva
vétSina z nich nalezela a z€asti dodnes nélezi do skupiny tviirch klasické (koncertni) hudby.
Prosté napodobovani ze strany filmové hudby je tedy z mnoha uhlt pohledu relativni.

Ackoli neni pfithodné pouze obhajovat filmové skladatele, Castou praxi reziséri nejen
z hollywoodskych studii byvaji do¢asné hudebni stopy, které jsou posléze predany skladatelim
jako voditko pro jejich praci (— Téma 4). Urputnost nékterych reziséri pak zptisobuje pravé
invenéni sterilitu takto vyprodukovaného doprovodu, kdy se vétSinou jen kopiruje néalada
a zaméteni doCasné hudby bez vétSich naroki na vlastni pfinos skladatele. Nakonec to ale
bohuzel byva prave skladatel, kdo stoji na pranyfi.

Zajimavé je rovnéz to, ze takovouto mirou kritiky byva vétSinou zaplavovana pouze jedna
odnoz filmové hudby, tedy klasicka, respektive symfonicka. Ostatni zanry filmové hudby,
kterych je vzhledem k rozriznénosti filmovych dél nespocet, nebyvaji tak cCasto terCem
negativniho hodnoceni, alesponi ne ve vztahu k uméleckému napodobovani jinych dél. Bylo by
mozna vyhodnéjsi nazirat na filmovou hudbu klasického (tradi¢niho) razu jako na soucast
klasické hudby, kterd ma pouze odlisné funkéni zatazeni.

V tomto pfipad¢ se jednd hlavné o autorskou hudbu, tedy takovou, ktera je vytvofena
piimo pro tcely daného filmu. Hodnoti-li se také druhy typ filmové hudby, tedy hudba archivni,
sestavend jako soubor skladeb rGznych autorli, vyvstava opét otdzka jeji umélecké hodnoty.
Tento postup muze pusobit pohodlné az nedbale, pouze s povrchni navaznosti na film.
V nemalém mnozstvi ptipadi je ale opak pravdou. Pokud jde o tvirci sémanticky podminény

zamér, byva vybér skladeb proveden peclivé vzhledem k povaze a sdé€leni filmu. Za zhotoveni




kompilacniho soundtracku, jehoZ pocéatky sahaji téméetf do poloviny minulého stoleti, vétSinou
zodpovidaji reziséti.”*

V ,Cisté* podobe, kdy je zvolend neautorskd hudba vybrana ucelné pro dany snimek,
muZeme kuptikladu vnimat skladby Gustava Mahlera v jednom zprvnich filmid s takto
koncipovanou hudebni slozkou, kterym je Viscontitho Smrt v Bendtkdach [Morte a Venezia,
1971], nato¢eny podle stejnojmenné novely Thomase Manna. Neautorskd hudba samoziejmée
nesmi byt opominana v biografickych ¢i historickych filmech. Snimky jako Amadeus [Amadeus,
1984] nebo Hrat z listu [Impromptu, 1991] ptredstavuji zcela jinou odnoz prace s neptivodni
hudbou. Je ji zde uzito jako prezentace tvorby osobnosti, kterym jsou tyto filmy vénovany. Ty
mohou byt piimo zafazeny do déje coby hlavni hrdinové (viz vySe uvedené tituly), nebo
vystupuji skryté v urcitych scéndch ¢i vedlejSich d&jovych liniich. To je pifipad Fryderyka
Chopina, jehoz hudba plni vedle skladeb jinych autorti (L. van Beethoven) riizné funkce ve filmu
Pianista [Le Pianiste, 2002].

Pomér autorské a neautorské hudby mitize byt ve filmech proménlivy. Stava se dokonce, ze
autorskou hudbu zastupuje pouze jedind skladba, ktera se mulize opakovat jako leitmotiv na
riznych mistech filmu. Z hlediska celkového mnoZzstvi hudby pak ptevazuje druha skupina.

Na druhou stranu tvofi v ptipadé neautorskych hudebnich podkladi vyjimku titulni pisné,
které se v podobé samostatného uvedeni bez spojitosti s obrazem a celkovou hudebni koncepci
filmu mohou jevit jako samoucelnd hudebni ¢isla. Ve skutecnosti se ale v konecném disledku
jedna o mnohem vice, nehledé na to, Ze jsou vétSinou vytvaieny pro dany film.

Vzhledem k tomu, co bylo zminéno, neni ptekvapujici, ze se v debatach o filmové hudbe
objevuje 1 problém duality tzv. artificialni a nonartificidlni hudby, ackoli je otazkou, nakolik l1ze
objektivné srovnavat funkci hudby koncertni a filmové. 1 pfes nemoznost jasného vymezeni
jednotlivych hudebnich Zanrt dle tohoto kritéria, které je dnes typicky uzivano stiedoevropskou
hudebni teorii, mize byt na filmovou hudbu opét nahlizeno jako na pomezni oblast. Vztahneme-
li ono vyvojové podminéné a vykladové slozité ,,art./nonart.” ¢isté na funkce uzité hudby, nikoli
jen na hudebni zanr (coz byva pomérné castym nesvarem), pak skute¢né nelze filmovou hudbou
jednoznacné zatadit pouze do jedné kategorie.

Jedna-li se o prosté hudebni podkresleni romantického filmu, které zde plni pouze funkci
jakéhosi ,katalyzatoru sentimentality* bez hlubSiho sémantického ptesahu, nebo je divak
konfrontovan s diegeticky uZzitou hudbou dokreslujici prostiedi zdbavnich podnikli nebo

vesnické tancovacky, jist€¢ 1ze hovofit o jeho nonartificidlni povaze. I zde nds vSak dostihne

% Vice viz NEUMEYER, David (ed.). The Oxford handbook of film music studies. New York: Oxford University
Press, 2014, s. 291-302.




relativita takového soudu. Vzpomenme na typické uziti pisné It’s a Most Unusual Day
v Hitchcockové filmu Na sever severozapadni linkou [North by Northwest, 1959] (— Téma 3).
V konkrétni scéné filmu se jednalo o hudebni pozadi restauracniho zatizeni, kde by hudba
nemusela mit zZadny hlubSi vyznam. Opak ale byl pravdou. Piestoze tato hudebni hiicka
v podobé skrytého odkazu uzité neméla na vyznéni déje vyznamnéjs$i dopad, pro pozorného
posluchace piedstavovala vyssi vyznamovou rovinu.

Rozkolisanost filmové hudby tedy muze stit mezi jeho funkéné-obsahovou strankou
a zCasti samoziejm¢ 1 zanrovym zaméfenim, které predpokladd riznou uroven uméleckého
zpracovani ¢i interpretace. Posledni poznamkou k definovani filmové hudby je informace, ze
artificidlni hudbu mnoho autorG vysvétluyje ve smyslu strukturnosti a systémovosti,
profesionalizace ¢i instituciondlni a teoretické zakladny. Mnohdy byva uvadéna i potieba notacni
fixace hudby. Jakkoli kontroverzni mohou byt tyto aspekty co do dulezitosti v uméleckém
vyjadfeni, jisté neni té€zké si ud€lat predstavu o slabinach teorie ,,art./nonart*.

Dal$im neméné frekventovanym tématem jiz dlouho provazejicim hodnoceni uméleckych
dél je problematika kyce. I kdyz se tento fenomén objevuje tradicné ve spojitosti se starSimi
druhy umélecké produkce, nelze se od né& oprostit ani pii hodnoceni filmové tvorby. Ptispély
k tomu také analytické aktivity vyznamnych osobnosti ,,moderni* estetiky a sémiotiky, jako byl
Umberto Eco. Uchopeni této problematiky vSak v sobé skryva mnoha uskali. Prvnim a zaroven
nejpodstatnéj$im z nich je samotna definice pojmu ky¢. Pfestoze se o vyfeseni tohoto problému
pokouselo mnoho teoretikii obort estetiky, filozofie i muzikologie, vymezeni znaku, rozsahu
jejich ptisobnosti a podminek vzniku téméf vzdy vykazuje nedostatky nebo je v rozporu s jinym
vykladem.

Bézné se kyc¢ definuje jako néco, co je pouze zdanlivé libivé, bez umélecké hodnoty.
Neékdy se v tomto duchu hovofi o tzv. intenzivnim uméleckém ptechodu, kdy uméni prechézi
v neuméni.”” Jindy se, zv1a§té v estetickych spisech, objevuje pfivlastek ,esteticky defektni.
Rada autortl se nicméné snazi vyvarovat ptimé definici (1) a uvadgji spise obecné vlastnosti ky<e.
Ziejmé nejznamé&j$im z nich je predevsSim v Ceském prostiedi Tomas Kulka, ktery se zabyva
praveé problémy soucasné estetiky, jako je hodnoceni uméleckého dila, definice uméni, problémy
ky€e a podobné. V jeho podani méa ky¢ tfi zakladni vlastnosti, pomoci kterych lze opisem
problematicky vyklad kyce alesponl zE4sti objasnit.

Prvni vlastnosti kyce je, Ze se tyka témat, kterd jsou vSeobecné povazovana za krasnd nebo

maji silny emocionalni naboj. Druhou vlastnost pfedstavuje podminka, ze téma, které kyc¢

5 Viz VOLEK, Jaroslav. Zdaklady obecné teorie uméni. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1968, s. 18.
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rozpoznatelnou vlastnosti kyce je, Ze neobohacuje asociace spojené se zobrazenym tématem.”®
Na zaklad¢ toho by bylo mozné konstatovat, Ze rozpoznani kyce v umélecké tvorbé na zdkladé
daného popisu mize byt stejné slozité, jako poskytnout jeho platnou definici.

Vztdhne-li se tato velice specifickd problematika na filmovou hudbu, jist¢ by v mnoha
ptipadech doslo k usudku, Ze je v ni obsazeno mnoho ky€em oznacitelnych vytvord, ne-li Ze je
produktem tzv. mid-cultu neboli stfedni kultury. Ta povétSinou pouze piebira postupy ,,vyssich*
uméni a snazi se tak uméle nabyt na vaznosti a kvalité. Na prvni pohled totiz v mnoha filmovych
zanrech vystupuje hudba pouze coby onen citovy katalyzator a nejednou byva uzito osvédcené
instrumentace ¢i kompozi¢nich postupi pouze pro efekt. Hudba mnohdy svoji pfiliSnou
popisnosti a zvolenymi prostfedky navozuje atmosféru dané scény, aniz by ktomu bylo
zapotiebi jakékoli déjové ¢i situacni ndvaznosti. Ma pak velice podbizivy prvoplanovy charakter,
ktery ma spole¢né jadro s Kulkovou druhou a ¢astecné 1 tfeti vlastnosti kyce. Tato skute¢nost
byvéa ostatné vytykana i klasické hudbé programniho charakteru, pokud pouzité stylizace nedava
pfili§ prostoru pro posluchac¢ovu fantazii a sama mu prozrazuje, co si ma v daném misté skladby
predstavovat.

V ohromném penzu filmi, které bylo od doby vzniku tohoto uméni vyprodukovano, vSak
nelze mluvit pouze o ocekavaném romantickém pusobeni filma, piikladné s tématikou lasky
a pratelstvi nebo s dnes velice popularnim akénim zamétenim filmi, ve kterych zejména
americké filmové ateliéry nezapominaji na hojnou davku patriotismu a mezikulturni ¢i rasové
hyperkorektnosti. Zaméfime-li se pro ilustraci na film Titanic [1997], je evidentni, Ze pfes
pozlatko komeréni hollywoodské produkce, kterd v dnesni dobé dostdva lehce pejorativni
charakter, ptisobi na divaka v prubéhu filmu nejen faktor hlubokého citového vzplanuti mezi
dvéma pasazéry, doprovazené¢ho hudebnim tématem titulni pisn¢, ale rozhodné také skutecné
historické pozadi této nesStastné plavby a monumentalita celého pifibéhu. Emoc¢ni plisobeni
tohoto filmu mozna zplsobilo mimo jiné to, Ze uz samotny poslech pouzité¢ hudby zplsobi
v zasvéceném posluchaci citové pohnuti, které vsobé koncentruje smés pozitivnich
a negativnich emoci vztazenych k celému piib¢hu a osudu lidi, kteti byli svédky ¢i obétmi této
katastrofy.

Ve prospéch filmové hudby mluvi rovnéz fakt, ze filmovy primysl je, jak jiz bylo
nejednou konstatovano, komercni masovou zalezitosti a hudba zde muze plnit 1 jiné funkce. Jeji

pouziti ve prospéch emotivnosti a atraktivity urCitych scén by se tudiz dalo povazovat za

6 Srov. KULKA, Tomés. Uméni a ky¢. Praha: Torst, 1994, s. 41-52.
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opodstatnéné, byt umélecky méné hodnotné. Sdm Eco ve svém dile Skeptikové a tésitele
(Apocalittici e integrati) vydaném poprvé v roce 1964 piipousti, ze pokud ma hudba zplsobit
jisty druh télesné ¢i duSevni stimulace a dafi se ji to, nelze ji nazyvat kycem, pokud byla pro
tento Ucel zkomponovana a neaspiruje na vtomto piipadé¢ nedosazitelné vySsi umélecké
uplatnéni.”’

Radg¢ situaci by mozna odpovidal vyrok, ze hudba je pouze natolik kydovita, nakolik je
kycCovity film, ve kterém zni, i kdyz by se jist¢ i vtomto ohledu nasla fada vyjimek, kdy
ztvarnéni déje €i vizudlni pisobivost zvysSuji kvalitu snimku a kompenzuji hudebni nedostatky
a naopak. Zavisi to v mnoha ohledech na rtizném tvircim potencidlu reziséra a skladatele. Navic
nelze ani zde zapominat na zasadni element, kterym je sam hodnotitel. Prestoze existuji platné
a obecné uznavané standardy pro hodnoceni filmovych d¢l, faktor osobnosti divaka neni radno
brat na lehkou véhu. Stdva se pomérné Casto, Ze se kritikou a odborniky zatracovany snimek t&si
velké popularit¢ divakl. Je pak na zvaZeni, do jaké miry md dany film plnit umélecké
pfedpoklady, pokud je urcen spiSe k pobaveni divdka. Vzdyt 1 leckteré zasadni dilo svétové
hudebni literatury ve své dobé a pii tehdejsi praxi slouzilo pouze k pobaveni posluchace ¢i
interpreta a nemélo vétsi (dnes mozna casto uméle) ptisuzované umélecké ambice, at’ uz se
jednalo o stitedovéké madrigaly, klasicistni serenady ¢i svého ¢asu komické opery.

Celkové lze fici, ze je filmova hudba oblasti hudebni tvorby, jejiz kvalita zpravidla (ne
vyhradné€) kolisa pfimo umérné s kvalitou filmu a vétSinou i s vynaloZzenymi prostiedky.
Mnozstvi filmovych d€l je enormni, a je tedy vice nez pravdépodobné, ze vedle ,,bestsellera*
vznikd 1 podstatné mnozstvi nekvalitnich vytvorl stejné jako v jinych druzich uméni.
Vyznamnou roli pfi hodnoceni filmu, at” uz z hlediska hudebniho ¢i estetického, hraje rovnéz
komer¢ni charakter vétSiny dé€l, coz je privodni jev vzniku témét kazdého filmu a nelze jej brat
jako omezeni, protoze je to ve vét§iné piipadd jeho ucel. Navic se nejednd vzdy o limitujici

faktor vzniku kvalitni a umélecky hodnotné hudby.

" Vice viz ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Svoboda, 1995, s. 141.
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