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|. Uvod: vymezeni oblasti a jednotlivych obdobi

Filmova hudba ma jako specificky vyrazovy prvek svou vlastni

historii, kter4d se odviji jak paraleln g, tak n &kdy zcela
nezavisle na vlastnich prom énach struktury hollywoodského
filmového pr  amyslu. V po  ¢éatcich kinematografie byla hudba ¢asto
vybirdna ze specialnich knihoven a katalog G podle popisu stylu

hudby vsouladu s ,Zanrem“ obrazové slozky. Tyto hudebni
knihovny existovaly i na naSem Uzemi. Mezi prvni podnikatelské
subjekty zabyvajici se p G covanim partitur pat rila prazska

nakladatelstvi Aloise Neuberta a A. Altrichtera. Altricherova

edice  Filmton z poloviny 20. let byla (nej ¢ast &ji v Upravach
Bohuslava Leopolda) instrumentovana pro deseti ¢lenny ansambl
citajici smy ¢cove trio ¢i kvarteto, flétnu, klarinet, trubku,

trombon a harmonium [Matzner — Pilka, 2002: 36]. 1 P resto i
vobdobi n émeého filmu, a p redevSim v obdobi narativni
integrace, existovaly snimky, které byly jiz uvad &ny s viastni
hudbou komponovanou na miru. Prvni filmovi skladatelé m eli své
ko reny v oblasti klasické hudby. V pr ubé&hu 10. a 20. let na
filmovych partiturach opakovan & pracovali Dimitri Sostakovi &

Sergej Prokofjev a Camille Saint-Saéns, jehoz kompozice pro

Zavrazd éni vévody De Guise (1908) je ¢casto ozna c¢ovana za prvni
pro film komponovanovou partituru [Davis, 1999: 17], ktera

sou ¢asné& vyuziva operni techniky leitmotiv 4.2 Tuto techniku
proslavil Richard Wagner svym cyklem Der Ring des Nibelungen
Saint-Saéns se vSak ve své hudb & omezoval na pouhé citovani
jednotlivych  motiv t, které vSak jiz vopr tb&hu  snimku
nerozvad ¢&l. Nésledna snaha o alespo n minimalni standardizaci
hudebniho doprovodu vedla kvydani n ekolika knih, které
obsahovaly partitury ur cené pro rozli ¢né dramatické situace.

Mezi prvni pat rily nap #. Kinobibliothek ( ¢ Kinothek ) Giuseppe

! Tento piistup je ostatnd obvykly i v soudasnosti ve svéts, kde jsou napiiklad produkce nakladatelstvi De Wolfe Music
Group hojné vyuzivany v dokumentarnich pofadech stanice BBC.

? leading theme - Termin, ktery poprvé pouzil v roce 1887 H. von Wolzogen, aby popsal fady hudebnich motivii definujicich
ve Wagnerové dile jak postavy, tak i nejriznéjsi objekty a lokace [Lasher, 1998].

3 Jednotlivé Easti se svého uvedeni dockaly v letech 1854, 1856, 1871 a 1874.



Becceho vydavana v rozmezi 20 let po cinaje rokem 1913, 4 série
The Sam Fox Moving Picture Music Volumes J. S. Zamecnika (1913)

¢i kniha Motion Picture Moods Erna Rapéeho, vydana roku 1924
v New Yorku.
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SVyuziti n skteré zt échto knih mohlo byt zna &né
t eZkopadné. ObzvldS ¢ vp ripad &, kdy byl p ritomen v &tSi
pocet hudebnik @& Hudebni reditel kazdého divadla
sledoval film opakovan & a se stopkami m éril kazdou
scénu. Po té rozhodoval o jednotlivych skladbach, které
mely byt vyuZity jako doprovod, a byl si v édom p resné
délky trvani t échto jednotlivych sekvenci. (...) Jeden
znejv é&tSich  problém u p redstavovaly p  rfechody mezi
jednotlivymi skladbami. Zm éna toniny, tempa, orchestrace
¢i celkové nalady mohla byt bez p redepsaného p rechodu
velmi nemotorna. Rada hudebnich rezisér U proto casto

vytva relatyto p rechody osobn &* [Davis, 1999: 18]

Hudebni  reditel kazdého individualniho kina tak vykonaval
funkci, kterou v nasledujicich letech zastavala instance

hudebniho editora. Ten stejnym stylem popisoval konkrétni

* Richard Davis naopak datuje vydani Kinotheke do roku 1919 (s. 23).



scény, které m ely obsahovat hudbu aZz na desetiny vte riny
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presné&. ,Konkuren ¢&ni system, ktery p redchazel modelu
takzvanych  fake books , byl vytvo ren Maxem Winklerem, U rednikem

hudebniho nakladatelstvi Carl Fischer Music Store and

Publishing v New Yorku. Winkler av  systém také vychazel
z casového uspo radani klasickych kompozic, ale uz byl pevn S
ur ¢en pro jednotlivy film. Hudebni doprovod snimk G rané éry se
tak v jednotlivych kinech neliSil. Winkler vytvo ¥il soustavu
takzvanych cue sheets , kterA byla velmi podobna vysSe
popisovaném systému. Popisovala délku jednotlivych filmovych
sekvenci a p  ripisovala jim individualni skladbu, jejiz notovy
zaznam byl uveden ve fake book, z niz vychazel hudebni reditel
daného kina. Winkler av systém, jehoz po catky spadaji do roku
1912, vypadal nap ¥. takto:
Music Cue Sheet for
The Magic Valley
Sestaven a zkompilovan M. Winklerem
Skladba

1. Zacatek — hrét Minuet No. 2 in G od Beethovena po dobu 90

vte ¥in az do chvile, kdy se na platn & objevi titulek

.Follow me dear".

2. Hrat — ,Dramatic Andante” od Velyho po dobu 2 minut a 10

vte #in. Pozn.: hrat zlehka b ¢hem scény p richodu matky. Poté

hrat druhou v étu az do scény ,hero leaving room*.

3. Hrat — ,Love Theme" od Lorenza po dobu 1 minuty a 20

vte 7in. Pozn.: hrat zlehka a pomalu b &¢hem rozhovor 1 az do

titulku na platn &: ,There they go“.

4. Hrét — Stampede od Simona po dobu 55 vte ¥in. Pozn.: hrat

rychle a zvySovat ¢i snizovat tempo kvapiku v zavislosti na

akci na platn &.

Copyright © Carl Fischer [Davis, 1999: 23]
Jiz vpo céatcich zvukové éry se ustanovil takzvany

hollywoodsky zvuk , jenz byl vyuzivan v mnozstvi projekt t vSech



myslitelnych zanr t prakticky bez rozdilu. S ndstupem 50. let se

stdle v ¢&ts§i d uaraz kladl na uzp tsobovani se jednotlivym
projekt am a individualizaci jednotlivych snimk t. Tento trend
pak vrcholil v 50. — 70. letech, kdy se ve filmové hudb & krom &
klasicky koncertn & vystav &nych symfonickych kompozic objevovaly

i cetné avantgardni hudebni sm éry, popularni hudba, rané
elektronické a atonalni kompozice ¢i hudebni stopy slozené
pouze zvyb é&ru rozli cnych pisni. V poslednich letech se
rozmanitost za cala op &tovn & vytracet kv uli diktatu producent ua
rezisér u pozadujicich popularn & zn gjici hudbu, ktera m éla
zvysSit prodejnost hudebnich nahravek a podpo Fit synergii mezi
flmem a p  ridruzenym produktem. Svou roli vté dob & sehrdlo i

celkové zrychleni postprodukce, které kladlo na skladatele nové

naroky, a ti tak byli nez ridka nuceni pracovat v terminech,
které se jest & p red n &kolika lety povazovaly za nerealné.
Namisto p rileZitosti experimentovat a hledat specificky zvuk,

ktery by byl vp ripad & individualniho snimku unikatni, systém
tla cil skladatelé do instinktivni a velmi rychlé tvorby, jejiz

styl jiz byl pevn & definovan temp tracky. > Bylo to prav &
zrychleni  postprodukce, co omezilo filmovou tvorbu rady
skladatel @ starSi generace, a p redcasn & tak vedlo n ekdy az k
ukon ceni jejich filmové tvorby. V obdobi Zlatého v &ku bylo
obvyklé, Ze se skladateli vymezil ¢asovy harmonogram v rozsahu

az 10-12 tydn 1. V obdobi 60. let se tento rozsah za cal sniZzovat

az na polovinu. V sou casnosti pak nejsou vyjimkou ani kompozice

vzniklé v pr tb&hu necelych t ritydn Gimeén &. Ur cujicim faktorem

komplikujicim pradci na atraktivnich studiovych projektech
sou casnosti je nejen mnozstvi hudby, které byva pro tyto filmy
nahravano, ale i zkracovani délky postprodukce, které spolu
S mnozstvim rozli cnych st rihovych verzi znemoz nuje kontinualni

o

praci skladatel @ na danych projektech. Dokud neni dokon cen

> Tzv. temporary soundtrack je doasnou zvukovou stopou kompilovanou z hudby z riiznych zdroji. MiZe se jednat o styl
hudby, ktery je nasledné urcujici pro skladatele, jemuz udava, jakym smérem by se mél ve své kompozici ubirat, a zaroven
dodava hrubym stfihim iluzi dokoncenosti a usnadfiuje vyuziti docasnych stiihovych verzi snimku pfi riznych testovacich
projekcich ¢i béhem projekei vedeni studia.



st rih snimku, skladatelé jsou omezeni na pouhou p ripravu
tematického materialu, rozpracovavaji jeho variace,
experimentuji s texturou nasledné kompozice a instrumentuji sva
hudebni témata. Vlastni komponovani hudby je vSak siln é
ovlivn  &no vyslednou podobou filmu. Neni mozné vlastni hudebni
doprovod skladat tak, aby odpovidal obrazu a byla umozn éna
jejich vzdjemnda synchronizace, dokud neexistuji pevn & stanovené
body v ramci obrazu, st rihové slozky a jejich zm én definovanych
aZz na desetiny vte ¥inyp resné.

Pri vymezovani zkoumané oblasti nasledujiciho textu jsem se
rozhodl zam &rit na americké Uzemi, p redevSim pak oblast
samotného Hollywoodu. Za prvé byl Hollywood vzdy ur cujicim ve
vyvoji filmové hudby v globalnim m gritku. Za druhé tato oblast
skytd nep teberné mnozstvi d él, které byly ve své oblasti
prelomové. Jednim zdalSich d avodu je také dostupnost
archivnich nahravek, jejichZ po cet mnohonasobn ¢& p resahuje po cet
dostupnych  kompozic z evropskych  snimk G libovolné  éry.
V pr ubéhu rady déle popisovanych dekad neni moZné pracovat
¢ist & chronologicky a popisovat kazdou dekadu jako uzav rené
obdobi. Zarove 11 nelze vychazet cist & zgenera ¢niho hlediska,
jelikoz  nez ridka se tyto generace vzajemn & prolinaji.
S rozpadem studiového systému se navic za ¢al klast mnohem v &tsi
duraz na individualizaci, ktera kladla na skladatele (do té
doby casto nebyvale) vysoké naroky. Individualizace také
vyvolala pot rebu SirSi stylové palety hollywoodskych hudebnik U.
Jako idedlni se jevi auteursky p ristup, ktery prost rednictvim
individualnich orchestra ¢nich technik a postup 1 spojenych s
nahravanim  ¢i praci s elektronikou odliSuje radu skladatel a od

jejich genera cn& sp rizn &nych vrstevnik t. Blizi se tak spise

Ve

pojeti skladatelské Skoly, ktera dominuje ur cenéemu dil cimu
obdobi.



Jako vychozi hledisko je v nasledujici casti textu zohledn &na
doba jednotlivych p ristup G ke skladani, které d ¢li dekady na:
Ustanovovani techniky adaptace a Zlaty v ek filmové hudby;
Obdobi p rerodu 50. a 60. let; léta 70., kdy se p redchozi
postupy misily srenesanci symfonické hudby, kterd se svym
stylem vracela az k dobam Zlatého v &ku; elektronicka 80. léta
spojend s nastupem hudebnik t zoblasti popularni a rockové
hudby; Zimmerovu Skolu, jez dominuje let am 90. a novému
tisicileti.

Zatimco se v obecnych d gjinach kinematografie pracuje s
ustalenymi obdobimi (jakkoliv otev ¥ena mohou tato clen &ni byt),
periodizace d gjin  filmové hudby neni obdobnym zp tisobem
vymezena. Jako vychozi jsem wvyuzil knihu Richarda Davise
Complete Guide to Film Scoring (Berklee Press, 1999), jejiz
deleni je p revzato s mirnou zm &nou rozvrzeni poslednich 30 let.

Z nich totiz Davis koncipuje jedinou ucelenou kapitolu a p 7ilis
nerozliSuje mezi 80. a 90. lety. Davis také jako jeden z méla

autor u  kombinuje praktické otédzky s historickym popisem
jednotlivych  epoch a hudebnich sm éru, které dominovaly
jednotlivym obdobim.

Mezi dalSi autory, kte ¥i se zabyvali historii filmové hudby,
pat ¥i i citovany Roy M. Prendergast s knihou Film Music — A
Neglected Art (New York University Press, 1977), jenZz vyuziva

velmi p ribuzné d <¢&leni raného obdobi zvukové éry — pouze
s rozliSenim rané zvukové éry a Zlatého v &ku. Vzhledem k datu
vydani (1977) této publikace vSak autor nep resahuje hranici 70.
letad &li proto obdobi na: N emy film; Rann& zvukova éra (1927-
1935); Zlaty v &k (1935-1950); 1950-sou ¢asnost. Samostatna
kapitola je v énovana hudb & k animované produkci.

Naproti tomu Tony Thomas ve své knize Music from the Movies
(Adventures Unlimited Press; 1997) zohled nuje spiSe p  avod
jednotlivych skladatel 4, a rozd ¢luje tak vyvoj filmové hudby



podle dominujicich spole ¢nych znak 1 skladatel G ur citého obdobi.

Thomasem vyuzité  clen &ni obsahuje:
The Golden Days (Stothart, Young, Green, Newman);
The Mittel-Europa Strain (Tiomkin, Waxman, Kaper, Rozsa);
Themes from the Vienna Woods (Steiner, Korngold);
The Price of Excellence (Herrmann, Friedhofer, Raksin);

Americana to the Forte (Antheil, Thomson, Copland, North,

Bernstein, Duning);

Henry Mancini and Others (Mancini, Rosenman, Goldsmith,
Schifrin);

More recent (Scott, Shire, Broughton, Poledouris).

VétSinu dalSich knih zabyvajicich se filmovou hudbou Ize
rozd &lit do t ¥i  zakladnich  proud t. 1) (Auto)biografie
skladatel & (Bernard Herrmann, Miklos Rozsa, Hugo Friedhofer,
David Raksin, André Previn, Dimitri Tiomkin, Henry Mancini,
Ennio Morricone). 2) Publikace, které se zabyvaji vlastni
technickou strankou skladani a slouzi spiSe jako prakticky
popis pr ubé&hu filmové postprodukce ( fada zautor Gt &chto knih
ma bohaté zkuSenosti svlastni filmovou praci: Charles
Bernstein, Earle Hagen, Fred Karlin, Henry Mancini, Jeff Rona,
Frank Skinner, Sonny Kompanek). 3) Teoretické texty, jejichz

centrem z4jmu je vicemén & omezeny okruh zvolenych d ¢l. Dot reti
kategorie je také mozné za radit jak analytické prace n &kterych
skladatel & ( Film Music Notebook Elmera Bernsteina), tak radu
dalSich knih o jednotlivych filmovych Zanrech ¢i sériich a
vyvoji jejich hudebnich doprovod u (prdce Randalla D. Larsona —
Musique Fantastique: A Survey of Music in Fantastic Cinema i
The Music of Star Trek Jeffa Bonda).

Pro teoretické zkoumani filmové hudby a produk ¢niho procesu
je  znalost dil ¢ich vyvojovych stadii nezbytna, a proto je



prvni polovina textu koncipovana jako jejich stru cny p rehled.
Polovina druhd je v &novana oblasti hudebni produkce od vyb éru

skladatele, p res komponovani az po nahravani a vydavani

filmovych nahravek na hudebnich nosi ¢ich. V posledni zmi rované
oblasti doSlo roku 2005 kdiferenciaci, kterd& odd elila
kompozice nahrané poté, co byla Americkou federaci hudebnik ol

(American Federation of Musicians — dale AFM) akceptovana nova

Skala poplatk G p ¥i vydavani hudby na hudebnich nosi ¢ich. Ta se
znacné lisila od vlastniho pr ubé&hu licencovani a vydavani
starSich nahravek. Kapitola je zarove n v énovana i novym

distribu  ¢nim okruh &m, fenoménu limitovanych edic a neoficialnim

distribu &nim cestam.

Tento text nema ambice byt uceleny popis historie filmove
hudby, ale spiSe Uvod do dané problematiky. Jeho cilem je
popsat zakladni hudebni sm éry, které dominovaly jednotlivym
obdobim, zachytit pr tb&h produk c¢niho procesu a poskytnout
zakladni terminologicky slovnik nezbytny ke zkoumani jak
procesu hudebni produkce individualnich snimk 4, tak i filmové

hudby v obecn ¢&jSi rovin &. Hlavnim cilem této prace je

postihnout sou casny postproduk  cni proces, ktery se neustale

zrychluje p ¥isp &nim rozvijejicich se technologii. | kdyz

existuje rada knih, které se zabyvaly pr tb&hem postprodukce a
plnily funkci pr tvodce postprodukci pro za ¢inajici skladatele,

s prom &nou produk ¢niho procesu se prom énil i styl prace na

flmové hudb & a pozadavky na ni kladené. Zatimco tematicky

vystav &né kompozice byly v poslednich letech stale vzéacn &jsi,
kdyz uz se vyskytly, byly tyto nahravky nez ridka poskozeny
neSetrnou manipulaci ze strany produkce ¢i zvukovych inzenyr ol

pracujicich na vysledném mixu.

V teoretické literatu re je dosud nezpracovany i pr abé&h
vydavani filmové hudby na hudebni nosi ¢ich. | kdyz se tomuto
tématu vn ¢&kolika kapitolach okrajov & v énuje Richard Davis,
vzhledem k datu vydani jeho knihy jsou cetné obsazené informace
v sou casnosti uz neplatné. Roku 2005 se mnoho zm &nilo nasledkem
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novych tarif G p rijatych  AFM, které (spolu s novymi
distribu  ¢nimi  okruhy - iTunes a p rima& distribuce) vedly
k prom &né& kompletniho pr tb&hu licencovéni i distribuce filmovée

hudby na hudebnich nosi cich.

V p riloze této prace je obsaZzen i terminologicky slovnik,
ktery pom GZe porozum &t jak n  &kterym termin  &m vyuzitym v tomto
textu, tak i p ¥i vlastnim vyzkumu postprodukce individualnich

snimk ¢ alicen  &nich otdzek spojenych s vydavanim hudby.
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Il. Po &atky filmové hudby, ustanovovani technik adaptace a
Zlaty v &k — 1930-1950

Nastup zvuku p  finesl jak zna ¢né zisky studiim, které ochotn (S
prechazely na zvukovy film, tak i radu komplikaci spojenych
snata cenim. Vletech 1927-1931 vznikla rada muzikal 1, které
zpo céatku obsahovaly pouhych n ekolik zvukovych hudebnich cisel,
zatimco zbytek filmu, a p redevSim jeho narativni rovina
(existovala-li v ubec) byly tvo reny p uvodnimi n  &mymi zab éry a
dialogovymi  kartami. P ridavani p avodni  hudby  kfilm am

v nasledujicich letech bylo slozitym a nakladnym procesem,

ktery v ranych 30. letech neSlo realizovat odd glenym nata cenim
a nahravanim hudby. Orchestr musel byt p ¥itomny p f#imo na scén &
a situovany tak, aby byl jeho zvuk zachytitelny mikrofony

snimajicimi dialog, ale sou casné aby dialogy svym zvukem

nep rehluSoval. St ¥ih byl nucen & redukovan na minimum, jelikoz

vdané dob ¢& nebyl st Fih zvuku jest & na tak dosta cujici arovni,

aby p rechod mezi jednotlivymi zab &ry nep usobil ruSiv &. Proces
dabingu se zdokonalil roku 1931, kdy technicky vyvoj umoznil

odd &lené nahravani hudby a dialog G a jejich nasledny mix, ktery
umoznoval Upravy arovn & hlasitosti, které v p redchozich letech

nebyly mozné. Max Steiner sdm popsal ranou zvukovou éru takto:

.Rezisé ri  casto citili pot rebu vysv é&tlovat p  rFitomnost

1%

hudby vizualn & Nap riklad pokud byla hudbou doprovazena

scéna na ulici, flaSineta r se objevil na scén &. Bylo
snadné vyuzit hudbu v klubu, na bale ci vdivadle,
v nichZz orchestry byly b &Zznou sou casti obrazu. Bylo
ustanoveno mnoho technik jak osv étlit p uvod hudby.

Napriklad milostn4 scéna, ktera se odehravala v lese,

vysv étlovala p  rfitomnost svého nezbytného hudebniho
doprovodu nesmyslnym zobrazenim potulného houslisty.
Vijiném p ripad & mohl pasty 7 hrat na svou flétnu, ktera
byla doprovazena zvukem 50- clenného orchestru®

[Prendergast, 1977: 23].
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Od konce 20. let m ¢lo kazdé studio svou hudebni divizi, ktera
podobn & jako vramci ostatnich slozek studiového systému

zasti tovala kompletni produk eni proces. Vramci jedné budovy

tak casto pracovala rada smluvn & vazanych skladatel 4,
orchestrator u, dirigent 1, nahravajicich hudebnik 1, zvukovych
mistr 1, hudebnich editor G, copyist 1 a dalSich. Tyto budovy
obsahovaly vlastni nahravaci studia a p ¥ipadny archiv starSich
nahravek, které byly p rilezitostn & recyklovany v nov &jSich
projektech. Do pozice reditele hudebni divize byl ¢asto ur ¢en
skladatel a dirigent, ktery p reklenoval komunika &ni propast
mezi vedoucimi produk ¢nich jednotek a hudebniky, kte i byl
najati na dany projekt v ramci hudebni divize. Reditel hudebni
divize byl uv é¢domen o planu postprodukce v &tSich studiovych

snimk 1, a sam pak vybiral skladatele, kterému se dany projekt

své&ril, pop  ripad & u menSich B projekt t rozd ¢loval a dohlizel na
skupinu skladatel 4, kte #i na daném projektu pracovali. Mezi

vyzna ¢né skladatele, kte ¥i sou casné& zastavali vysoké funkce

v hierarchii vyznamnych studii, pat zili Alfred Newman (Fox),

Franz Waxman (Universal), Leo Forbstein (Warner Bros.) i
Johnny Green (MGM).

Vlastni profese byly striktn & rozd ¢&leny a skladatelé dodavali
pouhé n &kolika radkové crty svych kompozic (tzv. sketches %,
které byly nasledn & rozepisovany smluvnimi orchestratory. Poté
jejich cesta pokra covala ke copyist am, takzvanym proofreaders
a nakonec byly nahrany studiovym orchestrem, ktery casto
dirigoval prav ¢ reditel hudebni divize. Pokud film obsahoval
n&jakd hudebni ¢isla, byl zam gstnan i pianista, ktery je
zkouSel spolu s herci. Vlastni postprodukce byla velmi rychla a
na rozdil od sou casnosti vSechny produk eni slozky kontrolovala
pouze hudebni divize. Po rozpadu studiového systému se

individualn & najimali jednotlivi skladatelé, orchestrato i,

dirigenti, hudebni edito Fi i ¢lenové nahravajiciho orchestru.

® Mira detailnosti téchto n&kolikafadkovych minipartitur je zna&né odlidna. V zajmu rychlejsi prace skladatelé dodavaji
v pruméru 6-8 fadkové nacrtky svych kompozic, které jsou orchestratory rozepisovany do podoby kompletni partitury.
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Vdnedni dob & se caste cn& vraci praxe skladatelskych tym ol

predevSim sdruzenych v Zimmerov & studiich Remote Control
Productions, ke kterym se vratim v kapitole v e&nované 90. let am
a sou casnosti. Rychlost produkce byla vp ¥ipad € menSich
studiovych produkci velmi vysoka a od doru ceni kopie filmu do
hudebni divize az do dokon ceni vysledného mixu ub ¢hla doba
pouze p é&ti dni. Prvni den byla do hudebni divize doru cena kopie

flmu a zam é&stnanci (  reditel hudebni divize, jeho asistent,

skupina hudebnich editor 1, orchestrator t a skladatel 1) se sesli

v projek  &ni mistnosti. TentyZz den se ur cilo, jaké casti filmu
budou vyZadovat hudebni doprovod, definoval se nezbytny

tematicky material a kdo jej napiSe. Odpoledne uz hudebni

edito i pracovali na detailnim popisu scén, jenZz umoZ rioval
synchronizaci hudby a obrazu, zatimco skladatelé vypracovavali

tematicky material, ktery dostali na starost. Jest & téhoz dne
ve cer ¢i dalSi den dopoledne se konala dalSi sch tizka skladatel il
svedenim hudebni divize a rozhodovalo se o vyuZiti

jednotlivych témat, ktera mnohdy existovala ve vice verzich.

Vté dob ¢ jiz byly dokon ceny popisy scén. Kazdy skladatel

dostal p zid élenou cast filmu s okopirovanymi partiturami

vybranych verzi zvolenych hudebnich témat a veSkeré popisy

scén, na kterych m &l pracovat (takzvané timing sheets ). Pouze
zridka m ¢&li skladatelé cas orchestrovat své vlastni partitury.

VeétSinou bylo tempo tak vysoké, Ze jiz t retiho dne skladatelé
zasobovali orchestratory crty svych kompozic, které byly po
orchestraci posilany ke kopirovani a b ¢hem dopolednich hodin
ctvrtého dne za ¢alo nahravani. VSechna vyzna ¢na studia m ¢&la
vlastni nahravaci studia a smluvn & vazané orchestry, takze
vétSina hudby se stihla nahréat b &hem jediného dne. Paty den byl

jiz v plném proudu vysledny mix [Prendergast, 1977: 30-31]

VySe popisovany systéem produkce se tykal menSi studiové

produkce, kterd byla dokon cena vrozmezi pouhych 5 dni.
V p ripad & v étSich studiovych projekt G byl najat individualni
skladatel, ktery m &l mnohem vic ¢asu na slozeni vlastni hudby.
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David Raksin nap  riklad pozd ¢&ji dostal kdispozici 12 tydn ol
k praci na snimku Forever Amber , jehoZ produk &ni ramec se vSak

kv uli neustalym p rest rih am ve finale smrskl na 8,5 tydne.

Vlastni produk eni proces byl ale stejny a skladatelova

partitura prochazela stejnym centraln & fizenym systémem.

V ranych féazich zvukové éry byly casto filmy opat reny hudbou
bud po celou svou délku, ¢i naopak neobsahovaly hudbu Zadnou.
Prvnim, kdo za c¢al hudb & a jeji adaptaci ur covat specificka

pravidla jejiho dramatického vyuziti, byl Max Steiner (1888-

1971). © Vpr ab&hu p fechodu na zvukovy film Steiner uzav rel
smlouvu se studiem Warner Bros. Sveho prvniho asp échu se do ckal
roku 1933, kdy byl uveden King Kong . Jeho prost fednictvim
Steiner definoval novatorské techniky adaptace a propojeni
hudby s obrazem, které byly v Hollywoodu n &cim zcela novym.
Stejnou  techniku  néasledn & vyuzivali vSichni nastupujici
skladatelé, a to v cetn & Ericha Wolfganga Korngolda, Franze
Waxmana, Miklése Rézsi ¢i Alfreda Newmana.

Nejednalo se vSak o p rimou navaznost na Steinerovy kompozice,

o

ale o d usledek spole ¢cnych ko renu vySe uvedenych skladatel

v oblasti klasické hudby ovlivn &né Wagnerem. Tito skladatelé

tak dale rozvijeli atributy stylu, ktery sice ve filmové hudb &
poprvé p tedstavil Max Steiner, ale sou ¢asn & tak navazovali i na

svou vlastni koncertni tvorbu. D avodem byla také snaha o
plynuly p  fechod mezi n é&mym filmem, ktery hojn & vyuzival prav &
hudbu evropskych skladatel 1 klasické hudby 18. a 19. stoleti, a

zvukovym filmem. Diky zkuSenostem s hudebnim divadlem m éli tito
skladatelé ¢asto jiz bohaté zkuSenosti s dokreslovanim dramatu

hudbou, a dokazali tak svou divadelni praxi zaro cit i ve své

~

hollywoodské tvorb é.

7V rodné Vidni ziskal Steiner jiz béhem své adolescence povést zazraéného ditéte. Mezi Steinerovymi mentory nechybél
Gustav Mabhler, ktery Steinera vyucoval kompozici, a Johannes Brahms, ktery ho udil hrat na klavir. Uvedeni své prvni
operety The Beautiful Greek Girl se dockal v 16 letech a v prib&hu nasledujicich péti let se stal respektovanym dirigentem,
jemuz divadelni producentska ¢innost otce umoznila pracovat v fadé piednich videnskych divadel. Steiner opustil Rakousko
roku 1914 a zahy svij divadelni Gispéch zopakoval i na Broadwayi.
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Podobné& atraktivni pov &st provazela i Ericha Wolfganga
Korngolda (1897-1957). 8 Roku 1934 byl Korngold pozvan do
Hollywoodu, aby adaptoval Mendelssohnovu hudbu ke Snu noci
svatojanské . B &hem nasledujicich let se do Hollywoodu vrétil
jest & dvakrdt, az byl nucen p residlit nadobro kv ali
antizidovské nacistické propagand &. | kdyz se svou filmografii
nemohl v zadném ohledu m &rit srozsahem Steinerovy tvorby
(Korngold pracoval na pouhych 18 filmech, zatimco Steinerovi
byva p ripisovano 350-450 kompozic), jsou to prav & Korngold se
Steinerem, kdo se ozna cuje za pr  ukopniky filmové hudby ranych
let. Korngold se b &hem své prace ve studiich Warner Bros. t &Ssil
mimoradné& p riznivym podminkam a jeho smlouvy mu umoZz riovaly

nejen odmitnout jakoukoliv zakazku, ale nabizely mu i

.,neomezené“ mnozstvi ¢asu nezbytné kpraci na danych
projektech, mezi nimiz nechyb ely dobrodruzné snimky Errola
Flynna ( Pan sedmi mo zi, The Prince and the Pauper ,  Another
Dawn  DobrodruZzstvi Robina Hooda ), komorni dramata s Bette
Davisovou (  Juarez , Deception ) i jejich jedind spole ¢na filmovéa
spoluprace ( Soukromy Zivot Alzb &ty a Essexe ).

Obdobi 30. a 40. let p redstavovalo éru rady p revazn &
evropskych  skladatel 4, kte ri spolu sAlfredem Newmanem
vytvo rili principy hollywoodského zvuku. Ten méa své ko reny v
evropské klasické hudb ¢ ajeSt & zvyraz nuje p tvod rady zt &chto
skladatel & (ve vyznamu vlastni praxe nebo jako referen eni
oblasti). Na dila evropskych klasickych skladatel t 19. stoleti
navazoval i jeden zméala americkych skladatel t  vlivnych
v obdobi Zlatého v &ku: Alfred Newman. Principy hollywoodského

zvuku jsou velmi podobné stylu operniho doprovodu. Hudba uticha

v dialogu a vrcholi b &¢hem vrcholného dramatického momentu.
Presto je neustale tematicky vystav é&na a melodicky material je
(na rozdil od Wagnera) adaptovan p fistupnou formou ve stylu

8 Tento brnénsky rodék stravil vétsinu svého mladi ve Vidni, kterou sam povaZoval za sviij domov. JiZ ve svych 14 letech
byl opévovan Gustavem Mahlerem, Giaccomem Puccinim a Richardem Straussem. Do svych 19 let uvedl prvni tfi opery a
vétsinu nasledujicich let stravil cestovanim po Evropé, kde dirigoval pfedstaveni svych opernich dél a uvadél své dalsi
koncertni skladby.
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evropské romantické hudby 19. stoleti, ktera byla casto

vyuzivana jako doprovod n émych snimk 1.

Alfred Newman (1901-1970) v zav &ru dvacatych let p tsobil jako
dirigent na Broadwayi, kde se p #i dirigovani muzikalu Heads Up
(1929) poprvé setkal slrvingem Berlinem. Ten Newmana

~

presv édcil k cest ¢ do Hollywoodu, kde pracoval jako hudebni

rezisér Berlinova muzikalu Reaching for the Moon (1931). Jest S
téhoz roku Newman zkomponoval svou prvni filmovou kompozici pro

snimek Street Scene . Po uUsp é&chu Reaching for the Moon byl

Newman osloven Samuelem Goldwynem, pro kterého nejprve zastal

funkci hudebniho reziséra u snimku Whoopee! (1930) a brzy jiz
komponoval hudbu k celé rad& Goldwynovych produkci. B ¢hem sveé
spoluprace s United Artists Newman opakovan & spolupracoval

s producentem Darrylem Zanuckem, ktery roku 1935 tuto

spole ¢nost opustil a s Josephem Schenckem zalozili 20th Century

Fox. Od roku 1935 byly podepsany smlouvy s radou filmovych
pracovnik 1, kte #id rive spolupracovali se Zanuckem a sdm Newman

byl najat jako reditel hudebni divize 20th Century Fox roku

1939. Tuto funkci zastaval az do ledna 1960, kdy ji nasledn &
prejal Newman uav bratr Lionel. B ¢hem tohoto obdobi Newman
pracoval na p riblizn & 250 snimcich, za které ziskal rekordnich

45 oscarovych nominaci (dev &t jich i ziskal), a slozil
nap riklad dodnes pouzivanou zn &lku 20th Century Fox.
Newmanovsky zvuk, ktery vychazel p redevSim  z vysokych

p&veckych sbor # podkreslenych smy ccovou sekci, se stal

dominantnim zvukem ranych historickych epos G a biblickych
snimk a. Tento typ film G se objevoval v podstat & ve vsech
obdobich Newmanovy tvorby (od The Song of Bernadette (1943) az
po Nejv &tSi p rib &h vSech dob  (1963)) a svym stylem ovlivnil i

radu nasledujicich biblickych epos t 50. let. Newman b &hem své
kariéry, ktera p reklenuje vice nez 30 let dlouhé obdobi, stihl

pracovat prakticky v kazdém zanru od vypravnych dobrodruznych

snimk & p relomu 30. a 40. let p res biblické eposy, westerny a
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komorni dramata az k muzikal am, u nichz zastaval funkci

aranzéra, dirigenta a hudebniho producenta. o

Newyor can Bernard Herrmann (1911-1975) se Kk filmové préaci

dostal o poznani pozd &ji nez jeho sou ¢asnici v obdobi Zlatého

véku. V dob & Herrmannova nastupu k filmové praci byly jiz pevn S
stanoveny zéasady hollywoodského zvuku. Bernard Herrmann a

s David Raksin za cali do filmové hudby p rinaSet techniky
moderni koncertni skladby 20. stoleti, jez zastupoval Béla

Bartok  ¢i Igor Stravinski. P rispivali tim k obohaceni mozZnosti

filmové hudby o d rive nepouzivané hudebni postupy. B &¢hem svého
Zivota udrzoval p ratelstvi s radou vyzna c¢nych americkych

skladatel & v cetn & Aarona Coplanda, Virgila Thomsona, Roye
Harrise, George Gershwina, Mortona Goulda a Waltera Pistona.

Navst &voval hodiny skladby jak na New York University (Ruben

Goldmark), tak na Julliard School of Music (Bernard Wagenaar).

Pred za catkem hospoda #ské krize Herrmann nastoupil na New York
University, kde studoval skladbu pod vedenim Philipa Jamese a

dirigovani u Alberta Stoessela, ktery Herrmanna p Fi  svém
odchodu do Julliardu p resv &dcil k pokra ¢ovani ve studiu na této
univerzit  &. Herrmann byl aktivni i ve spolku Young Composers

Group, ktery vedl Aaron Copland. Ve svych 22 letech dirigoval

New Chamber Orchestra, jehoZz repertoar sestaval jak zjeho

vlastnich praci, tak z tvorby Arnolda Baxe, Roberta Russella

Bennetta, Daria Milhauda a Charlese lvese. Jiz o rok pozd &éji
byl najat jako asistent vedouciho hudebni divize CBS Radio

Johnnyho Greena. V ramci své spoluprace se CBS m &l Herrmann
prakticky volnou ruku ve vyb éru skladeb, které dirigoval a

uvad &l v programu této rozhlasové stanice. Herrmannovy

rozhlasové relace casto obsahovaly tvorbu rady do té doby
prakticky neznamych skladatel . Roku 1937 byl najat, aby slozil

a dirigoval Columbia Workshop , sérii po radtd CBS, ktera
zahrnovala rozhlasovou tvorbu mnoha scenarist U a reziser t. Too

’ Dukladnéjsi popis Newmanova vlivu na vyvoj filmové hudby a soucCasné i lepsi orientaci v celé newmanovské dynastii
pfinese kniha Jona Burlingama The Newmans of Hollywood, k jejimuz vydani by mélo dojit napodzim 2008.
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rok pozd ¢&ji vedlo kza catku Herrmannovy spoluprace s The
Mercury Theatre on the Air Orsona Wellese, ktera p rinesla nejen
proslulou adaptaci Wellsovy Valky sv é&t 4, ale vedla i k jejich

spole ¢nému filmovému debutu: Obcan Kane (1941). Spolupréace
dvojice Herrmann - Welles pokra covala i u nasledujiciho
rezisérova projektu Skv &li Ambersonové (1942), kde ale bhyla
Herrmannovu hudbu studio natolik zmrza cilo, Ze se jednalo i o

posledni spolupraci této dvojice [Lasher, 1996]. Herrmannova

hudba, kombinujici spiSe hlubsi polohy v obdobi Zlatého v eku
nep rilis solov & vyuzivanych nastroj t, se stala p relomovou a
novatorskou. Namisto lyrické a barvit & provedené hudby
Herrmann ve své tvorb & vychazel z opakovani kratkych hudebnich

frazi, a tedy prvk t raného minimalismu. Ani Herrmannova filmova

prace neni co do svého po ctu p rilis rozsahla. B ehem let 1941-
1975 pracoval na p riblizn & 40 filmech a v &tSinu svého casu
vé&noval dirigovani CBS orchestra ¢i vlastni koncertni tvorb .

Zaver této éry se nesl ve znameni nastupu nové generace,
kterA m ¢&lavn ¢&kterych p ripadech své ko  rfeny v moderni koncertni
tvorb & a p rinesla do filmové hudby jak jazz, tak i avantgardni
hudebni sm &ry v cetn & dodekakofonie, serialismu, mikrotonality a
atonality. | kdyz za pr ukopnika v této oblasti byva ozna ¢govan
Leonard Rosenman se svou hudbou ke snimk um jako Na vychod od
raje , Rebel bez p riciny nebo The Cobweb, p red Rosenmanem vySel
z okruhu newyorské hudebni Skoly Alex North. Ten uZ v ranych
50. letech uplat rioval jazzové prvky p ¥i praci na snimcich
Tramvaj do stanice Touha a Smrt obchodniho cestujiciho , které
v p ripad & druhého jmenovaného vychazi z jeho vlastni koncertni
tvorby (respektive kompozice, kterou North slozil pro d riv &jsi

divadelni adaptaci této latky).
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Ill. Obdobi transformace, nastup nové generace, avantgardni

hudebni techniky a prvky popularni hudby daného obdobi: jazz,
pop (1950-1970)

| kdyz p redchozim dv é&ma dekadam dominoval hollywoodsky zvuk,

(D¢

i vpr wbé&hu tohoto obdobi vznikly kompozice, které se vSeobecn

platnému stylu vymykaly. Nenapadn & podkopéavaly tehdejSi
tendence a p ripravovaly prostor pro nastup nové generace
skladatel @, jejichz hudebni jazyk byl zaloZzen na v &tSi mi re
disonance a atonality. Druha skupina skladatel a  naopak
prinaSela kompozice orientované popularnim sm érem s vyuzitim
jazzu, popu a ranych rockovych prvk . N &které z avantgardnich
hudebnich sm é&r & opakovan ¢& vyuZzival jiz Bernard Herrmann, jehoz

styl byl ovlivn &n Bélou Bartékem, Igorem Stravinskym a Arnoldem
Schoenbergem. Prvky tvorby t &chto klasickych skladatel u se vSak
plného vyuziti ve filmové hudb & do ckaly az v polovin & 50. let,
kterym dominovaly skladatelé s univerzitni pr apravou. Krom & jiz
zmiiovaného Bernarda Herrmanna, jehoz tvorba se vymykala

dobovym konvencim, to byli David Raksin, Alex North, Leonard

Rosenman, Elmer Bernstein, André Previn, Henry Mancini a Jerry

Goldsmith. V pr tb&hu 50. let se ve filmovém pr tamyslu mnoho
zmenilo. Vrcholila éra vypravnych epickych snimk 1, povolovaly

se cenzurni a kontrolni slozky. To umoznilo vznik snimk a S
drive tabuizovanymi tématy, nap riklad drogové zavislosti ( Muz
se zlatou pazi ) a alkoholismu ( Kdo se boji Virginie Woolfové? ),
které vyzadovaly novy p ristup ke svému hudebnimu doprovodu. |

kdyz vtéto é re svych poslednich vrchol . dosahovaly kariéry
rady zvySe zmi riovanych skladatel t z obdobi Zlatého v &ku, i
v jejich tvorb & se za caly objevovat prvky popularniho zvuku.

V souvislosti s auteurskym p ristupem ziskala podstatn & v &tsi
roli vlastni spoluprace reziséra a skladatele, eliminoval se

vliv producent G a vSezasti tujici hudebni divize. Rostl vliv

herc a, kte *i do zna ¢né miry ziskavali i rozhodovaci slovo.

Objevily se prvni temp tracky, v jejichz d usledku se pak za cala

hudba cast &ji odmitat ( 2001: Vesmirna odysea ). Zav é&r 60. a
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pocatek 70. let p redstavoval odklon od symfonismu, a to v

tvorb & Jerryho Fieldinga, Lala Schifrina a dalSich. Ti vice nez

na tradi ¢ni  symfonickd t ¢lesa sazeli na mensi ansambly
vyuZzivajici i prvky jazzu, specialni perkusni efekty i

nehudebni a elektronicky generované zvuky. Objevily se prvni

cist & elektronické ( Zakazana Planeta ) a atonalni ( Fantasticka
cesta ) kompozice, které sice zpo catku dominovaly zanru sci-fi,

ale postupn & se za caly prosazovat i u seriozn &jSich studiovych

produkci.

Jednim z nejvyznamn  &jSich skladatel t tohoto obdobi, ktery
urcil sm é&r vyvoje filmové hudby prost rednictvim  pouhych
n&kolika filmovych kompozic, byl Aaron Copland (1900-1990).
V dob & své prvni filmové prace ( O mysSich a lidech Z roku 1939)
byl Copland respektovany klasicky skladatel, ktery pracoval
v oblasti baletu, symfonické a komorni hudby. Byla to prav &

Coplandova hudba pro balety Rodeo a Appalachian Spring, ktera

vedla kjeho st ridmé hollywoodské praci. Vramci t &chto
projekt G (celkovd Coplandova filmografie obsahuje necelé dv S
desitky titul 1) Copland vytvo ril principy takzvané Americany .

Ta vychazela zklasického orchestru, ktery byl oproti

skladatelovym p redchudctim ze Zlattho v  &ku o poznéni
orchestra ¢né& st ridm&jsSi a vice prostoru se sv &rovalo
individualnim soélovym néstroj am nez celoorchestralnim aranzma

rady wagnerovskych hudebnich témat. Namisto symfonické hudby

k western um ve steinerovskych a newmanovskych tradicich byla

Coplandova hudba vyrazn ¢ jednodussi, zp évnegjsi a vystav éna
pouze na malé skupin & nastroj 1.

Vedle vyvoje filmového pr tumyslu, jehoz prom &na podnitila
zmeny filmové formy a nastup novych format 4, to byly i
demografické zm  &ny ve sloZeni publika, které se staly ur cujicim

faktorem pro nové styly vyuzivané hudby. Slo o snimky s Jamesem
Deanem, jejichz prost rednictvim Hollywood oslovoval mladé
publikum,  které jiZz neakceptovalo dosavadni  konvence

hollywoodské filmové hudby. Vp ripad & t &chto snimk ua se
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uplat rovaly jak moderni kompozi cni techniky, tak popularni
jazzové prvky, které ve filmové hudb & za cali v hojn &j8i mi  re

aplikovat Alex North a Leonard Rosenman.

Alex North (1910-1991) sice za ¢inal jiz v druhé polovin & 30.
let, ale jeho prvni Usp &chy, kterymi obohatil formu filmové
hudby, se datuji do roku 1951. Tehdy pracoval na Kazanov &
snimku Tramvaj do stanice Touha , pro ktery zkomponoval hudbu,
jez vyuzivala cetnych jazzovych prvk 1, a jednalo se tak o prvni
vyuziti jazzu ve v &tSi studiové produkci. North se nevyhybal
ani disonanci, ktera jeho hudbu jest & vice odliSovala od d él
starSich  koleg t. Podstatnou v étSinou Northovy tvorby se
prolinal mix disonance, jazzovych postup G a coplandovskeé

Americany. Prvky Northova stylu bylo mozné vysledovat i

v pozd ¢&ji tvorb & skladatelova dlouholetého p ritele Jerryho
Goldsmithe, ktery s Northem spolupracoval na hudb & ke snimku Ve
sluzbach papeze . Respektive Goldsmith byl najat, aby pro film

slozil hudbu k Uvodnimu vysv &tlujicimu  prologu, ktery byl

priddn az po dokon ceni Northovy nahravky v dob &, kdy uz byl

skladatel vdzan dalSi praci.

Northovym sou casnikem, ktery kladl jest & veétsi d uaraz na
atonalni postupy, serialismus a disonanci, byl Leonard Rosenman
(1924-2008). K filmové praci se také dostal zasluhou Elii
Kazana, s nimZ spolupracoval na snimcich Na vychod od raje
(1955) a Rebel bez p ri ¢ciny (1955). Rosenmanovy kompozice byly
ovlivn &ny praci jeho mentor 4, jako byli Arnold Schoenberg a
Roger Sessions. Rosenmanovy kompozice pro tyto dva Kazanovy
snimky sahaji od nenapadného hlavniho tématu v coplandovskych
tradicich az po moderni atonélni sekvence, které dokresluji
agresivn  &jS5i a dosp  ¢élejSi sekvence narativu. Své bohaté
zkuSenosti s modernimi kompozi ¢nimi technikami Rosenman naplino
rozvinul svou dalSi zakazkou - The Cobweb (1955). Navzdory
protest um studia MGM ho na tento snimek najal producent John
Houseman a vysledkem byla prvni serialistickd 12-tonova

kompozice pro atraktivni studiovy projekt. Narozdil od Northa,
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ktery pracoval na p riblizn & 70 snimcich v rozmezi let 1937 -

1991, byl Rosenman outsiderem, ktery do Hollywoodu nezapadl a

vyhledaval spiSe koncertni zakazky. Filmovd hudba pro n éj
predstavovala prostor umoz nujici experimentovani, které pozd &ji
zuro coval ve svych koncertnich kompozicich. Rosenman podobn é
jako Bernard Herrmann opakovan & urdzel n  &které hollywoodské
mocné. Ozna coval je za hudebni ignoranty bez vkusu, coz p Fisun
filmovych zakéazek jest & omezovalo [Burlingame, 2008]. Jeho
filmografie dosahla po ctu p trekvapivych 100 titul &, znichz
naprosta v é&tSina spadala do oblasti televiznich film 4,
dokumentarnich po  radu ¢ episod televiznich  serial U.
Rosenmanova skromna filmova tvorba je vSak kli cova diky
snimk im jako Fantasticka cesta (1966), pro kterou zkomponoval

prvni  cist & atonalni filmovou kompozici, ¢l Muz, kterému rikali
Kuari (1970), vn émz vyuzil indianské perkuse, flétny a vokaly.

To bylo vrozporu jak skonvencemi Zanru v hollywoodskych

tradicich, tak i v pr ub&hu 60. let, kdy hollywoodskym western am
dominovalo jméno Elmera Bernsteina. Rosenmanovi je tak mozné

pripisovat i prvenstvi ve vyuziti etnické hudby v hollywoodské

westernové produkci.

DalSim faktorem, ktery ovlivnil sm &r filmové hudby, byl
nastup televize v zav éru 40. let. Spolu s pozvolnym péadem
tradi c¢niho studiového systému vedl k omezeni produkce a po ctu
smluvn & vazanych profesiondl 1 ze vSech oblasti filmové tvorby.
V rozmezi pouhych n ékolika let se tak zcela zm énil systém

produkce: producenti se stavali nezavislymi a podil studii se
omezil na financovani projekt u,  zajist eéni  ateliér a a

~

distribu &ni sit &. Nasledkem schvéleni antitrustového zékona

bylo studiim znemozn éno zast reSovat kompletni produkci i
distribuci svych projekt 4, a jejich vliv se tak omezil na pouhé
definitivni  schvalovani ¢i zamitnuti vysledného produktu.
Jednotlivi tv arci se mohli zam &rovat na individualni projekty
pro rozli cna studia a plynule p rechazet od jednoho studia
k druhému.
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V druhé polovin & 50. let se za caly na televiznich obrazovkéach
poprvé uvad &t snimky z archiv u hollywoodskych studii, ktera tak
z nového média alespo n trochu profitovala. Netrvalo dlouho a
studia sama se podilela na vzniku televiznich po rada a film G
Nastup televize s sebou p ¥inesl i nové p ristupy ke skladani a
adaptaci filmové hudby vramci Zziv & vysilanych televiznich
poradt ( Climax ). Tradi  ¢ni pojeti hollywoodského zvuku i éry
n&kterych skladatel u (Korngold, Victor Young) se chylilo ke
konci, jini naopak dosahli svého vrcholného obdobi spolupraci
s autorskymi rezisérskymi osobnostmi (R6zsa, Herrmann). Kon cila

i éra vlivu hudebni divize jednotlivych studii i studiovych

orchestr 1, jejichz rozpoust éni roku 1958 vedlo ke stavce
hudebnik @, ktera si vynutila nahravani i v neamerickych
lokalitach v cetn & Velké Britanie, Mexika, N émecka, Francie a
Italie.

| kdyZz byly filmové pisn & sfilmovou hudbou spjaty jiz od
samého po céatku zvukové éry, do 50. let se vyuZzivaly vyhradn &
jako source music, kdy byla pise n zpivand n  &kterou postavou
primo na platn  &. Mezi nejpopularn &jSi pisn & pat rila Do not
forsake me, Oh my darling ze snimku V pravé poledne (pod kterou
se podepsali Dimitri Tiomkin a Ned Washington), a p redevsim pak

pis riova tvorba Henry Manciniho pro snimky Blakea Edwardse jako

Moon River ( Snidan ¢& u Tiffaniho ) a The Days of Wine and Roses

(ze stejnojmenného snimku). V polovin ¢ 60. let se mimo radného
usp échu do c¢kalo instrumentalni téma Maurice Jarreho z Leanova

Doktora Zivaga (1965). Moznym d dGvodem mezinarodniho Usp &chu
tématu Lary je i skute ¢nost, Ze téma p ¥i nejzakladn &jSi redukci

na Kklavirni provedeni ve svém aranZma& neobsahovalo Zadna

naznaky geograficky definovanych prvk 4. Jediny ur cujici prvek

ruského tématu p redstavovala rovina orchestrace, v niz Jarre

kromé&  klasického symfonického t ¢lesa svelmi  lyrickymi
variacemi vyuzival skupiny balalajek, které dopl riovaly orchestr
a téma lokaln & zabarvovaly. Jinak ve v &tSin & kompozice nebyly
zadné geografické prkvy vyuzivany. Krom & tématu Lary Jarre pro
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film zkomponoval val cik, vojensky pochod a péar dalSich
vedlejSich témat lokaci — v Zzadném zt échto vedlejSich témat

vSak nevyuzival lokalni prvky — v p ripad & venkovskych sekvenci,
které byly vystav ény na jiném tematickém zaklad &. Jedinou
sekvenci, kterad byla krom & hlavniho tématu pod ¥izena lokalit g,
predstavovala Uvodni sekvence poh ¥bu, kterou Jarre doprovodil

rusky zpivajicim p &veckym sborem.

V druhé polovin & 60. let se objevily i prvni p revazn & pis nové
vystav &né soundtracky pro snimky Butch Cassidy a Sundance Kid
(hitem se stala p redevSim skladba Raindrops keep falin on my
head) a Absolvent (Mrs. Robinson). P ¥isp &énim popularnich
hudebnik @ se pisn & staly akceptovatelné jako integralni sou cast
filmové hudby. A t jiz byly wvyuzity sur citym  dramatickym
zamérem nebo komenta rem kfilmovému obrazu ( Bezstarostna
jizda ), ci pouze jako synergicky prvek za U celem dalSich zisk ol
plynoucich z poplatk G za uvdd éni pisn & vrozhlase. DalSim
trendem, ktery uspiSil p riklon knep  tvodni hudb ¢&, byla i vina
prestleyovskych a beatlesovskych muzikal G jako  Pomoc! a Perny
den, které doséhly zna cného Usp é&chu. | kdyZz byla vp ¥ipad &
t &chto snimk @ nep Gvodni hudba zcela namist &, tyto muzikaly

nep ¥imo zap fi cinily snahy o podobné hitové nahravky i v p ripad

(D¢

snimk 1, které v dramatické rovin & vyzadovaly p  tvodni filmovou

hudbu v hollywoodskych symfonickych tradicich.
Byly to prav & pozadavky populérn &ji zn  gjici hudby, které ve
svém d usledku zap i cinily rozpad spoluprace dvojice Herrmann-

Hitchcock u snimku Roztrzena opona (1966). Nap  riklad vp  ripad

(O

Psycha Hitchcock Herrmannovi sd elil své néaroky. Herrmann pak

slozil pro filmu hudbu, kter4 zahrnovala i hudebni doprovod

scény ve sprSe, jejiz hudebni podkres Hitchcock p tavodn &
odmital. Herrmann tedy i k Roztrzené opon & slozil hudbu podle
svého uvézeni. Kratce po za catku nahravani vSak doslo mezi
Hitcockem a Herrmannem Kk roztrzce, ktera vyustila v okamzité

ukon ceni nahravani a m égla za nasledek rozpad jejich

jedenactileté spoluprace. Paradoxni byl vSak nasledny vyvoj,
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kdy se pro slozeni nové hudby najal britsky skladatel John

Addison, jehoz hudba se také vymykala pozadavk am na popularni
zvuk a mnohem vice nez pozadovanému popovému milostnému tématu

se blizila stylu p redchozich Herrmannovych nahravek pro starsi

Hitchcockovy filmy.

Popularita evropskych novych vin usnadnila p richod nové
generace evropskych skladatel t do Hollywoodu a 60. léta tak
predstavovala dalSi vinu nastupu zahrani ¢nich hudebnik 1, mezi

nimiz nechyb  ¢&li skladatelé z Francie (Georges Delerue, Francis

Lai, Maurice Jarre a Michel Legrand), Italie (Ennio Morricone)

nebo Argentiny (Lalo Schifrin). Ve v &tSin & t &chto p ripad ¢ se
vSak jednalo pouze o n ekolik americkych snimk G jinak p  revazn &
v Evrop & Zijicich skladatel %, U nichZz majoritni cast tvorby

stale pokryvaly snimky domaci produkce. Po rozpadu spoluprace

s Hitchcockem Herrmann odcestoval do Anglie, kde cht &l stravit
posledni roky svého Zivota. Jako jeden z médla skladatel ol
z obdobi Zlatého v &ku se Herrmann dokazal udrzet vp Fizni
mladych reZisér 4, kte  Fi si byli v &domi p rinosu jeho hudby pro
Hitchcockovy snimky, a Herrmann tak v pr tbe&hu posledni dekady
své plodné kariéry pracoval nap riklad na snimcich Frangoise
Truffauta ( Nevésta byla v cerném, 451 stup g Fahrenheita ),
Briana DePalmy (  Sest 7 ¢ky) nebo na Scorseseho Taxikd ri, jehoz
jazzovou nahravku dokon ¢il pouze jediny den p red svou smrti 24.

prosince 1975.
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IV. Renesance symfonické flmové hudby vs. odklon od tradi &niho

symfonismu v 70. letech

V pr tb&hu p redchazejicich dvou dekad byla vyvracena dominance

romantické symfonické hudby v duchu evropské klasické hudby 19.

<
¢
—

stoleti. Divaci uz byli ochotni akceptovat o poznani Si

stylovou paletu, ktera pokryvala jak atonalni kompozice, tak i

soundtracky vystav éné na zéklad & postup 1 popularni hudby, které
vr uznych variacich pokra cuji az do dneSnich dni. Stylovou
paletu filmové hudby rozsi rovaly i televizni seridly, jejichz

hlavni témata byla zna ¢né& ovlivh  &na dobou vzniku t échto
produkci: od jazzového Petera Gunna (1958) Henry Manciniho p res
Schifrin  av mix orchestru, latinskoamerickych perkusi a jazzu

v televiznim serialu Mission Impossible (1966) az po popove
téma televizniho Batmana Neala Heftiho ¢i dalSi serialové
produkce 70. let jako Starsky a Hutch . Za dalSiho p redstavitele
typické hudby 70. let je mozné povazovat i hudbu Isaaca Hayese

pro snimky o Detektivu Shaftovi

Richard Davis jako modelového reprezentanta experimentalni
hudby 70. let uvadi Goldsmithovu hudbu k Polanského Cinské
ctvrti  (1974). Zakladem Goldsmithovy cist & symfonické partitury
byly 4 klaviry, 2 harfy, 1 trubka a smy cce. Klaviry byly
v&tSinou upravovany vkladanim rozli cnych p redm&t a mezi struny,
¢imz  vznikaly netradi cni efekty, jez maskovaly skute &nou
podstatu nastroje. Takzvané prepared piano se ostatn & hojn &
vyuzivd vramci konkrétni hudby, jejiz po catky se datuji do
konce 40. let a tvorby skladatel t jako Pierre Schaeffer nebo
Pierre Henry. DalSim z cetnych stylovych atribut konkrétni
hudby je i aplikace elektronické modulace nahraného zvuku nebo
vyuziti  tradi ¢nich  néstroj G prost rednictvim netradi ¢nich
hernich technik. V Cinské Stvrti tak jsou n &které klaviry
pouzity tradi ¢n& (p redevSim vramci jazzov ¢ lad éného hlavniho
tématu), zatimco na jiné neni hrano p res klavesy, ale p ¥imou

manipulaci s jejich strunami.
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VSechny tyto netradi cni techniky se stavaly b &znymi b &hem

ranych 70. let. Rozvoj moZnosti nahravani vicestopého zaznamu

zvuku umoznil p ridavani dodate cn& nahranych efekt u kjiz
dokon cené nahravce, a tak vice p riblizoval filmovou hudbu
.Konkrétnim" postup am. P rfelomu 60. a 70. let tedy v mnohem

vétSi mi ¥e dominovaly experimentaln & lad &né kompozice. Ty nejen
vyuzivaly jazzovych prvk 4, ale nez  ridka byl kladen mnohem v &tsi
duraz na perkuse - jak doklada nap riklad Northova, Jarreho a

pozd &ji i Fieldingova tvorba. Jmenovani skladatelé malokdy

dosahli v  &tSi popularity a jejich kompozice se ne radily

k nejpopularn &jSim své éry. Té dominovaly jednoduché nahravky

~

(Love Story ) a cist & pisni ¢kové kompilace. Vice prostoru stale

nalezelo elektronickym nastroj am, jejichz moznosti se rychle
rozvijely a v polovin & 70. let se uvedeni pouze s dvouletym
odstupem do ckaly dv & kompozice, které byly z podstatné casti

vystav &ny p revazn & elektronicky. Goldsmithova hudba pro sci-fi
Logan v ut &k (1976) pokryvala ob ¢ 8kaly filmové hudby -
elektronickou a akustickou -, které velmi logicky vyuZivala na

zaklad & narativu snimku a tématu navratu hlavni postavy

z pok riveného civilizovaného sv éta budoucnosti do p rirody.
Moroderova kompozice pro v gzernské drama P dlno ¢ni express  (1978)
svym elektronickym charakterem vytva rela specifickou naladu a

je mozné ji povaZzovat za p redch adce rady pozd ¢&jSich

elektronickych kompozic vznikajicich v 80. letech.

Z hlediska popularizace filmové hudby jako svébytné um eleckeé
formy byly Kkli covée dv & série nahravek starSich filmovych
kompozic. Elmer Bernstein z vlastnich prost redka financoval
nové nahravky kompozic jako Bourlivé vysiny , Roztrzen4 opona ,
Jako zabit pta cka, Zemg farabn @, The Young Bess , Zlod ¢j
zBagdadu a radu dalSich, které nebyly ve své dob & dostupné na
Zadnych hudebnich nosi cich. Kli ~ ¢ovy wvyvoj pro naslednou
renesanci a navrat ke klasické symfonické hudb & ve stylu
Zlatého v &ku se vSak odehrdl za catkem 70. let v Britanii.

Dirigent Charles Gerhardt s National Philharmonic Orchestra
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tehdy nahrél vyb ery filmové hudby orientované na Zlaty v ek a
prezentoval tak na hudebnich nosi cich tvorbu Maxe Steinera,
Ericha Wolfganga Korngolda, Dimitriho Tiomkina, Mikl6se ROzsi,

Franze Waxmana a dalSich. Nechyb ely ani vyb &ry zam &rené na
hudbu z film @ s Errolem Flynnem, Humphreyem Bogartem a Bette

Davisovou. ° Seznam popularnich Gerhardovych nahravek obsahuije:

Nazev Rok vydani
The Sea Hawk: The Classic Film Scores of E. W. Korn gold 1972
Now Voyager: The Classic Film Scores of Max Steiner 1973
Classic Film Scores for Bette Davis 1973
Captain from Castile: Classic Film Scores of Alfred Newman 1973
Elizabeth and Essex: Classic Film Scores of E. W. K orngold 1973
Casablanca: Classic Film Scores for Humphrey Bogart 1974
Gone with the Wind 1974
Citizen Kane: The Classic Film Scores of Bernard He rmann 1974
Sunset Boulevard: The Classic Film Scores of Franz Waxman 1974
Spellbound: The Classic Film Scores of Miklés Rézsa 1975
Captain Blood: Classic Film Scores for Errol Flynn. 1975
Lost Horizon: The Classic Film Scores of Dimitri Ti omkin 1976
Star Wars and Close Encounters of the Third Kind 19 78
The Spectacular World of Classic Film Scores 1978

Renesance tradi ¢niho symfonismu nastala roku 1977 s uvedenim

Hveézdnych valek . Tvorba Johna Williamse z dneSniho pohledu
nabizi ukazkovy obraz trajektorie prom &ny hollywoodského
filmového pr  uamyslu a obliby Zanr u ve vkusu publika. John

Williams za ¢inal na po  ¢atku 60. let, kdy pracoval pro studio

Fox na komediich a thrillerech, jez postupem casu vedly
k vysoce atraktivnim a hv &zdné& obsazenym produkcim jako
Pr &vodce Zenatého muze (1967), John Goldfarb, Please Come Home
(1965) a Jak ukrast Venusi (1966). Az Williamsova spoluprace

s rezisérem Markem Rydellem v8ak byla pro jeho dalSi kariéru

kli cova. Krom ¢& jednoho z poslednich snimk @ Johna Waynea (  Mali
Kovbojové zroku 1972) Williams pracoval na Rydellovych

Pobertech  (1969) se Stevem McQueenem. Prav & jejich doprovod

zaujal mladého Stevena Spielberga, ktery roku 1974 Williamse

19 Pozici producenta série re-recordingii spolednosti RCA zastaval George Korngold, ktery pozdgji produkoval dalsi nové
nahravky kompozic svého otce pro spolecnost Varése Sarabande Records. Zatimco nova nahravka Kings Row vznikla jesté
pod Gerhardtovym vedenim a v provedeni National Philharmonic Orchestra, Dobrodruzstvi Robina Hooda a Pdana sedmi
mori dirigoval Varujan Kojian a nahravka byla provedena symfonickym orchestrem v Utahu.
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oslovil, aby sloZil hudbu k jeho filmovému debutu Sugarlandsky

express

Williamsova a Spielbergova spoluprace dosahla svého prvniho
(komer ¢niho) vrcholu. O rok pozd &ji s uvedenim Celisti . Byla

~

to pak prav & spoluprace t échto dvou, ktera vedla skrze

Spielbergovo doporu ceni  k Williamsov & U0 casti na Lucasovych
Hveézdnych valkach (1977). Lucas p tvodn & pozadoval, aby Williams
pro film adaptoval symfonicky cyklus Planety  Gustava Holsta,

jejichz sekvence byly vyuzity i vramci temp tracku [Davis,

1999: 59]. To vSak bylo z hlediska noveho licencovani p avodni
hudby p ~zilis nakladné a Williams Lucase p resv &dcil, ze k filmu
sam slozi p  avodni hudbu, ktera se svym stylem vrati az k tvorb &

skladatel @ Zlatého v  &ku. Samotny nastup Gvodnich rolujicich

titulk 0 byl pak inspirovan Korngoldovou kompozici pro snimek

Kings Row (1972), i kdyZ se po n ¢kolika uvodnich tonech ubiral
jiz zcela jingm sm &rem. 1
KINGS ROW
G E e Tk et
STAR WARS
TR e s i ===
Hvézdné valky  nebyly ve filmové hudb & ni ¢im zcela novym, ani
nep redstavovaly cisty navrat ktradicim  Zlatého v &ku.
Williamsova kompozice nabizela aspekty romantismem ovlivn &neé

"Sam Williams se ohledn& podobnosti obou hlavnich motivii vyjadfil takto: "Spi§ bych fekl, 7¢ jde o podobnost nez
spojeni. Mam citové spojeni s panem Korngoldem. Tematicky je termin podobnost vhodnéjsi. Ne, Ze bych se chtél vyhnout
v§em podobnostem, které existuji mezi motivy ve Star Wars a 'vzdélanim', které mi umoznilo je napsat, ale je nutné si to
vyjasnit. Bez tohoto vzdélani bych nikdy nemohl napsat Hvézdné vdalky, stejné jako bez Beethovena by Wagner nikdy nebyl
Wagnerem, bez Bacha, Mozarta nebo Brahmse by nikdy nebyli velci skladatelé. To vSechno vytvari fetézec, ve kterém
nékdy predstavujeme spojeni. Mam takovyto blizky vztah k pantim Korngoldovi, Hindemithovi nebo Elgarovi, protoze i
pres moje hudebni vzdélani jako skladatelé predstavuji mistry umeélecké formy, kterd je mi velmi blizkd. Takze kdyz mé
George Lucas pozadal, aby Lukiiv motiv byl v podstaté zaroven hrdinsky a idealisticky, a aby byl prezentovan v podobé
fanfary, podle jeho ptani jsem spojil korngoldovky heroismus, holstovsky idealismus a elgarovskou fanfaru. To naznacuje
podobnost s Kings Row a zajisté i se spoustou dalSich véci, ale tematicky, harmonicky a melodicky jsou vSechny noty mé
vlastni" [Richter].
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filmové hudby a radu odkaz u ke klasickym dil am od Wagnera,
Cajkovského, Prokofjeva, Stravinského, Elgara a Pucciniho. Tyto

tradi ¢ni symfonické  aspekty byly  zarove n  kombinovany
s modernimi kompozi cnimi postupy. Williamsovy jazzove za catky
jsou patrné i vramci diegetickych  (source) skladeb

v sekvencich v baru.

Kontrast s romantickou symfonickou tvorbou Johna Williamse

v pr tb&hu této dekddy obstaravaly nejen cetné experimenty
starSich skladatel 4, ale i nové variace starych zanr 4, jejichz
vizualni a formalni stranka ovliv riovala podobu jejich hudebniho
doprovodu. B €hem pozdnich 60. let a v pr tubehu let 70. vrcholila
kariéra Jerryho  Fieldinga. 2 Tu v po céatcich pozdrzely
skladatelovy levicové nazory, kv tli nimz se dostal v letech

1953 - 1961 na cernou listinu. Fielding v 70. letech
spolupracoval s radou rezisér G v cetn & Sama Peckinpaha, Dona

Siegela, Clinta Eastwooda nebo Michaela Winnera a navazoval na
dila Northe, Rosenmana a Goldsmithe. Podobn & jako Goldsmith ve
své kompozici pro Planetu opic zohled roval i on p redevsim

bohatou perkusni slozku a kombinoval prvky jazzu se stylem

prace avantgardnich skladatel u 20. stoleti. Fieldingova tvorba

se tak vymykala snadnému Zanrovému za razeni a m ¢&la Siroky
stylovy rozptyl. | kdyZz se skladatelovou doménou staly

predevsim odosobn &né civiliza eni thrillery, krimindlni dramata

¢ vmensi mi re westerny, jeho hudba se ve v étsSin & p ripad u
vyhybala tematické kompozici a soust redila se spiSe na

specifickou barvu zvuku, kterd byla v hollywoodském kontextu

ojedin ¢&lou.

2 Vlastnim jménem Joshua Feldman (1922-1980).
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V. Nastup elektronickych kompozic 80. let

Behem 60. a 70. let se ve filmu poprvé p redstavily r tiznorodeé
alternativni hudebni styly, které v pr ab&hu t &chto dvou dekéad
zacalo akceptovat i publikum. TehdejSi popové a rockové

kompozice nejen p Fipravily p rechod k podobn & lad &né hudb &, ale
ptrivedly k filmové tvorb & radu hudebnik 1 prav & z oblasti t échto

hudebnich zanr 4. V 70. letech se sice cetné elektronické

13

syntezatory ARP, Moog a ténové generatory vyuZzivaly, ale Slo

teprve o technicky rozvoj t échto systém @, ktery nakladné,
slozite, a p redevsSim rozm &rov & rozsahlé  syntezatory
zjednodusil. Systém MIDI umoznil shadn &jsi praci
s elektronickymi prvky, p ¥i ¢emZ sou casné& byla tato technika
zjednoduSena manipulaci za pouziti po cita ce, ktery byl
kompatibilni se vSemi systémy vyrobc u klavesovych nastroj u. Je

tedy paradoxni, Ze teprve par let po ,williamsovské* revoluci
romantické filmové hudby nastupuje novy trend v podob ¢ hudby
elektronicke.

Rozhodujici roli v akceptaci a popularizaci elektronickych
nastroj @ ve filmové hudb & sehrdl recky skladatel Evangelis
Papathaniassiou (Vangelis), jehoz soundtrack pro sportovni
snimek Ohnivé vozy  (1981) nejenZze prodal miliony hudebnich
nosi ¢a a ziskal radu ocen é&ni, ale sou ¢asné& i nastartoval
nasledny trend. Elektronické prvky jiz nebyly vyuzivany jako
pouhé zvukové efekty, jak tomu bylo p redchozich 50 let, ale
staly se zastupcem i integralni sou casti klasického orchestru.
Vangelisovy Ohnivé vozy p redstavovaly lyrickou kompozici, kteréa
navazovala na skladatelovu so6lovou drahu hrani cici nez  ridka az

s ky ¢em c¢ihudebnimsm  &rem new age.

Soub&zné s Vangelisovym nastupem Kk filmové hudb & se
k elektronice p riklonila i rada o generace starSich skladatel 4.

Velmi vliv m &l vtomto sm &ru orchestrator Christopher Palmer,

13 VyuZivani ranych elektronickych nastroji je mozné datovat az do pocatku 30. let, kdy Dimitri Sostakovié poprvé vyuzil
ve filmové hudbé Theremin (u snimku Odna z roku 1931), ktery byl nasledné vyuzivan fadou dalSich skladatelt véetné
Franze Waxmana (Frankensteinova nevésta z roku 1935) a Miklose Rozsi (Rozdvojend duse z roku 1945).
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ktery na p felomu 70. a 80. let pracoval na radé projekt
s Mauricem Jarrem a Elmerem Bernsteinem. Byl to hudebni

doprovod animovaného filmu Heavy Metal (1981), ktery poznamenal
Bernsteinovu tvorbu na nasledujicich 20 let (prakticky az do

jeho smrti roku 2004).

Bernstein vyuZival elektronicky nastroj Ondes Martenot,

pripominajici svym zvukem theremin. 14 Maurice Jarre vyuZival
Ondes Martenot a dalSi elektronické nastroje jako dopln ek
spektra tradi ¢niho symfonického t élesa po celou svou Kkariéru
(od snimk 1 Georgese Franju zlet 1952 - 1953 az nap riklad k
Cest & do Indie nebo Lawrenci z Arabie , ve kterém tyto nastroje
pouzil t  ¥i). ElImer Bernstein s elektronikou za cal pracovat az
na po catku 80. let. Na poli elektronickych prvk t se vSak omezil
pouze na tento nastroj, ktery skladateli poslouzil nap riklad
v Reitmanovych Krotitelich  duch g (1984), kde je slySet
v trikovych sekvencich jako zvuk nadp rirozena.

Elektronické vin & se pln & pod ridil i Jerry Goldsmith, ktery

elektronické nastroje pouzival po celou svou Kkariéru jako

dopin &k tradi ¢niho orchestru. V pr tb&hu 80. let jim ale
sveéroval stale vice prostoru a nevyhyba G se ani cist &
elektronickym kompozicim ( Trestni zdkon , Lebkouni , Uté&k robot 1,
Hra ¢i z Indiany ). Elektronika v Goldsmithov & tvorb & nahradila
predchozi experimenty s rozli enymi - hernimi technikami  a
netradi cnimi  ndastroji, znichz n &které byly zkonstruovany

specialn & za U celem nahrdvani n ekterych  Goldsmithovych

kompozic.

Elektronika si ziskala vysoce lukrativni pozici i v p ripad &
televiznich serial t, kde po uUsp  &chu hudby Jana Hammera pro
televizni  seridl Miami  Vice doSlo  k rozkv &tu podobnych
kompozic. Ve vysledku se tak omezil po cet orchestralnich
sessions v Los Angeles a nastala dalSi vina propoust eni

'4 Namisto herni techniky thereminu, kterd spo¢iva v obouruénim narusovanim magnetického pole generovaného nastrojem
(jedna ruka ovlada hlasitost, druhda vysku vysledného tonu), Ondes Martenot existuje v nékolika permutacich vcetné
klavesového nastroje. Historie tohoto pfedchiidce elektronickych nastroji se datuje do roku 1928. Ve filmové hudbé byl
Ondes Martenot vyuzivan pouze ziidka (poprvé Arthurem Honeggerem ve snimku L ‘Idée z roku 1932).
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hudebnik . Jakkoli byl po cet nahravek stale velmi vysoky, z

s

pocet. Vd usledku t &chto omezeni se za ¢ala uzavirat n &ktera

nahravaci studia na obou stranach Atlantického oceanu. Svou

¢innost roku 1980 ukon cila vysoce cen éna studia Anvil of
Denham. Tam &jSi tym inzenyr G vedeny Ericem Tomlinsonem se
nasledn & p resunul do studii Abbey Road, ktera v pr ub&hu

nasledujicich let proSla modernizaci. Na sklonku 80. let

ukon ¢ilo svou ¢innost 0 poznani mensi nahravaci studio CTS ve

Wembley, kde byla nahrana rada kompozic Jerryho Fieldinga,
Maurice Jarreho a n ekteré Goldsmithovy kompozice v podani The

National Philharmonic Orchestra. Podle dostupnych pramen u se
pri uzavirani studia rad& skladatel  zaslala informace a
doporu cilo se vyzvednout své mastery. Bohuzel k v étsin &
adresat © dorazily p ¥ili§ pozd & a byl zachran én pouhy zlomek
znahrdvek t  &chto studii. V Anglii z ustaly ¢inné pouhé dva

nahravaci komplexy: Air Lyndhurst Hall a Abbey Road, jehoz
budoucnost byla jeden cas také zna &né& nejistd [Malone, 2005:
9].

Elektronické nahravky se v pr tub&hu 80. let staly preferovanym
proudem a vyuZivaly se i ve snimcich, v jejichz p ripad & nebyly
realn & ¢&i narativn & motiované. V zav éru 80. let se objevilo
nové pojeti hudby k ak ¢nimu filmu s Zimmerovym soundtrackem k
Cernému desti  , ktery redefinoval p ristupap redevsim zvuk ak  &ni
hudby na celou nasledujici dekadu. V jistych permutacich

v dilech rady Zimmerovych nasledovnik G pokra c¢uje dodnes.

| p res modni vinu elektronické hudby (Vangelis, Harold
Faltermeyer, Brad Fiedel, Giorgio Moroder) se stale objevovala

rada novych skladatel G vytva ricich ve své tvorb & protipdl

tehdejSi modni viny (James Horner, Basil Poledouris, Alan

Silvestri, Howard Shore. | ti se vSak v n ekterych p  ripadech
priklan é&li k praci s elektronikou ( Park Gorkého , Komando, Rudé
horko ; Rudy usvit, Making the Grade, Vitr ). Lze jen usuzovat,

nakolik se tito skladatelé pod fizovali momentalnim trend um ze
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strany pozadavk 1 rezisér 1 a producent 1 konkrétnich snimk u, ¢l

zda elektroniku vnimali jako p rirozené rozSi reni svého
zvukového spektra a jeji p richod spiSe vitali. James Horner
pracoval s elektronikou ve v &étSim m &ritku b &hem své dosavadni
kariéry pouze z ridka a jednalo se az na vyjimky spiS o pouhy

dopin &k tradi ¢niho orchestru. V Poledourisov & tvorb & byla
naopak elektronika o poznani cetn &jSi a i jeji vyuziti bylo

stylov & pest rejSi nez v ramci Hornerovy tvorby.

~

Vzhledem k p fistupnosti a relativn & snadnému pouzivani MIDI
vybaveni se jeho zvladnuti stalo v poslednich dvou dekadach pro

kazdého skladatele nezbytné. Rychlost postprodukce a vyZadovani

pocita covych dem (tzv. mock-ups) b ¢hem komponovani hudby nutilo
skladatele - d rive zvyklé pracovat tradi énim zp usobem -
uzp usobovat styl své prace momentalnim trend am. Kvalita
elektronického samplingu akustickych nastroj G nebyla v 80.
letech na nejlepsi drovni. P ¥i vyuZziti  elektronicky
generovaného zvuku, zastupujiciho tradi &ni akustické nastroje,

dochézelo ke zna  ¢nym rozdil &m ve vysledném zvuku. | nezkuSeni

poslucha c¢i tak mohli p ritomnost elektronické hudby snadno

(@K
=)

odhalit. V 80. letech byla elektronika pouzivana jako tradi
symfonické palety, ale objevovaly se i pokusy o nahrazovani
drahého a komplikovaného orchestralniho nahravani soundtracku

zvukem lacinych a snadno dostupnych syntezator . Skladatelé,
kte ¥i ve své tvorb & sazeli pouze na druhou z vySe uvedenych
moznosti, sp relomem 80. a 90. let pozvolna p risli o préci.

Drive p revazn & elektroni cti skladatelé tak byli nuceni pracovat
stradi cnim symfonickym t ¢lesem obohacenym o elektronické

prvky.

35



VI. Prom é&ny hollywoodskeé filmové hudby v 90. letech

~

V pr tb&hu ranych 90. let nahrazovala cist & elektronické
kompozice pro (p revazn &) ak ¢ni snimky syntéza elektronického a

akustického zvuku. Elektronika se v tvorb & rady nastupujicich
mladych skladatel t stala integralni sou casti  symfonického
orchestru. Mezi skladatele, kte ¥i v &novali elektronice zna cny
prostor v radé svych nahravek, je mozné za radit nap riklad
Elliota Goldenthala s jeho kompozici pro Vet relce 3 Davida
Finchera ¢i avantgardni kompozici Christophera Younga The

Vagrant , ktery p fedstavoval pravd gpodobn & jeden z nejvice
avantgardnich po ¢ina 90. let a je dosud nejv &tsim Youngovym
experimentem. Prav ¢ Goldenthalova a Youngova prace se staly

vychozim sm &rem jedné v  &tve skladatel G nastupujicich v pr tb&hu
90. let. Z dneSniho pohledu Ize nalézt stylovou provazanost

s tvorbou Marca Beltramiho, Johna Ottmana, Dona Davise, Johna

Frizzella ¢i Shirley Walkerové. Vyhody technického rozvoje

spolu sp  fisp &nim orchestrator G umoznily nastup rady hudebnik 1
bez  zkuSenosti spraci s partiturou ¢ rozepisovanim
orchestralnich part . Dokazali pracovat velmi rychle na radé
snimk a. V 90. letech pokra covalo vyuzivani prvk 1 popové hudby,

a to jak v ramci kompozic hudebn & nevzd &lanych samouk @, takiv
dilech akademicky vzd elanych  skladatel 4, jejichz stylové

spektrum bylo o poznani bohatsi.

80. léta byla v é re elektroniky orientovana na jednoduchou
popovou linii, kterd se prosadila i u snimk 1, kde nem ¢&la Zadnou
souvislost (jiz zmi nnovana Bounty ¢i Jest r&bi Zena , jejiz
hudebni doprovod obstaral ¢len hudebni skupiny Alan Parsons
Project, Andrew Powell). V pr ub&hu 90. let byla elektronika
postupn & potla covana a dostala se do pozice pouhého vedlejSiho

prvku, ktery  dokresloval symfonické spektrum. Zatimco

v po catcich 90. let jest & vznikla rada cist & elektronickych
kompozic, v jejich pr ab&hu 1 n &kdejsi cist & elektroni cti
skladatelé” za cinali své syntezatory kombinovat s klasickym

symfonickym t  &lesem, ¢i se jejich kariéra nachylila ke svému
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konci (Vangelis). Pokra ¢ovala symfonicka linie, a zarove n se

naplno rozvijela éra Zimmerovy elektroniky, ktera si vytvo rila
svou zé&kladnu v nov ¢ vzniklbm komplexu Media Ventures

v kalifornské Santa Monice. Zimmer p fijal pod ochranna k ridla
radu mladych skladatel a (Mark Mancina, John Powell, Harry

Gregson-Williams, Nick Glennie-Smith, Jeff Rona), kterym
umoznil pracovat ve svych studiich. Nejprve jim dal pozice
asistent 1 a spoluautor u svych vlastnich kompozice, pozd &ji je

zacal prosazovat jako hudebni producent u jejich prvnich

vétSich  projekt a ( Tvari v tvda 7 Johna Powella, Nebezpe ¢na
rychlost  Marka Manciny, Bila smr§ t’Jeffa Rony, aj.). Pomohl tak
nastartovat kariéry rady znej cast &ji obsazovanych skladatel ol

SOu &asnosti.

V zav &ru 90. let nastoupila nova vina skladatel 4, kte  ¥i casto
rozSi rovali spektrum orchestralniho zvuku o specialn & vytvo reneé
efekty vzniklé pro individuélni projekty. Rada zt &chto
prednich experimentator 1 pochézela z oblasti newyorské hudebni

scény zam &rené avantgardnim sm  &rem nebo z filmovych Skol (USC a
UCLA), kde vedli semind re filmové hudby Jerry Goldsmith,
Christopher Young ¢i David Raksin. Linie skladatel G Z Zimmerovy
Skoly ve své tvorb & vyuzivala rockové prvky - implicitn &
(rytmus, jednoduché hudebni motivy) i explicitn & (r uzné druhy
kytar, klavesy, moderni perkuse). Ty byly p ripadn & obohaceny o
klasické orchestralni prvky ¢i aspekty world music. Zatimco
Zimmerovo vyuziti lokaln & zabarvené orchestrace ve Weirov &
Zelené kart & Ize chéapat jako d tsledek p rihod afrického
cestovatele a jeho p rib &hua v podani Gérarda Depardieu, u snimk ol
jako  Rain Man jiZz podobné orchestra ¢ni schéma natolik snadné
obhajit neni. Do 90. let bylo obvyklé, Ze za ¢inajici skladatelé

~

ziskavali v &tSi zakazky na zaklad & své d riv gjSi usp &Sné (a

s

originalni) prace na n ekterém snimku nizSi arovn &. S nastupem

Zimmerovy kolektivni hudebni dilny se u v &tSich projekt u stale

e

cast &ji vyuzivali 1 za cinajici  skladatelé, kte ¥i nem &li

~

sebemensi  zkuSenosti spraci na  podobn & lukrativnich
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projektech. V druhé polovin ¢ 90. let Zimmer takto pomohl
nastartovat kariéry rady hudebnik u, kte ¥i jiz prokazali své
schopnosti a posunuli pojeti rozli ¢nych hudebnich zanr 3 svym
vlastnim sm &rem. V poslednich letech se naopak objevili

Zimmerovi nasledovnici druhé generace, kte ¥i jiz pouze
napodobovali dila svych o generaci starSich koleg . Namisto
posouvani stylovych hranic pouze plnili stanovené Sablony.

Preference zimmerovské elektroniky vedla se za catkem nového
tisicileti k radikadlnimu omezeni prace u genera ¢né& starSich
skladatel . Ztrata odvahy a zkuSenosti s praci s hudbou u

za cinajicich rezisér t znamenala omezeni diferenciace filmové

hudby jako svébytné um ¢lecké formy. Hudebni sloZzka byla stale

vice omezovana, a to az na urove n pouhé kulisy, ktera casto
zastupovala roli zvukovych efekt t a byla vyuzita i v mnozstvi

sceén, kde jeji vyuziti nebylo nezbytné [Alberge, 2008].

Oscarovy Jan A.P. Kaczmarek ( Hledani Zem & Nezemé&) p f#i sve
navst evé Prahy p fi p rilezitosti premiéry Karamazovych Petra
Zelenky v rozhovoru na téma sou casnych trend @ ve filmové hudb &,

srovnani Evropy a Hollywodu a budouciho vyvoje filmové hudby
prohlasil:

,T0 neni vina skladatel u, ale systému, ve kterém je i

pro talentované skladatele velmi obtizné se prosadit. Na

tohle téma jsme jednou diskutovali s Johnem Barrym v

dob¢g, kdy m ¢&l ziskat cenu BAFTA za celozivotni
dilo. John Barry v té dob & v jednom rozhovoru prohlasil,

Ze filmova hudba jako um glecka forma jiz neexistuje a
nikdo nesklada po 74dna témata. Ze v3echno je nevyrazné a
presp rilis§ um ¢&lé. JaA jsem mu ale oponoval, Ze neni
pravda, Ze nikdo jiZ neumi takto skladat, ale Ze systém

v sou casné dob & neposkytuje hudb & posta cujici prostor.
Neexistuje jiz mnoho takovych film 4, ke kterym by bylo
mozné takto skladat. Hledani Zem & Nezem ¢ byl velmi t &zky
film, jelikoZ poskytoval velmi méalo prostoru pro hudbu a

byl tam pouze jediny moment, kdy jsem mohl nechat hudbu
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vice dychat.V p ripad & podobnych snimk & je t reba
pracovat velmi inteligentn &. Hudba nesmi ni cit film.
John Williams umi takto pracovat velmi dob re. Je velmi
snadné pracovat na filmu srozsahlou krajinou, ale je

velmi t ¢&zké pracovat na filmu, ktery obsahuje zna cné

mnoZzstvi dialog g, a dat p ritom hudb & vlastni charakter.

Také dnes existuje jen velmi méalo producent U areziser a,
kte 7i rozumihudb & av é&tSina se jich naopak boji sv grit
hudb & vice prostoru.(...) Je velmi d ulezité  najit
reziséra, ktery rozumi hudb & On (Pozn. Dario
Marianelli) ma vtomto ohledu St gsti. Nikdo vSak
nedokaze p redvidat budouci vyvoj. V Evrop & jsou filma i
vice odvazni. Kdyz ale skladatelé z Evropy p rjizdi do

Ameriky, tamn  &jSi systém je velmi rychle usadi a oni tak

casto ztraci odvahu vice experimentovat. Skladatelé,

kte #i vS8ak za ¢inaji p r£imo v Americe, jsou usazeni
systémem jiz v po catcich své kariéery a nemaji p rilis
odvahy skute ¢né& tvo rit. Rad  ¢&ji tedy pouze kopiruji temp

track®  [Kocanda, 2008]

Rozhodujici osobnosti, ktera sehrala rozhodujici roli ve

vyvoji filmové hudby poslednich 20 let, je p redevSsim N &mec Hans
Florian Zimmer (*1957). Prvni roky své kariéry p usobil
v Anglii, kam p residlil v 70. letech a spole ¢né& s Trevorem

Hornem a Geoffem Downsem (jako The Buggles) slozili hit Video

Killed the Radio Star. V nasledujicich letech pracoval na

rozli ¢nych  kratkych  zn ¢lkdch pro Air Edel Associates,
spolupracoval se skupinou Ultravox na sérii  koncert ol

v londynském planetariu a k filmové préaci se poprvé dostal roku

1982, kdy spolupracoval se zkuSen &jSim Stanleym Myersem ( Lovec
jelen @) na snimku Moonlighting , ke kterému slozil pouhych
nékolik minut dodate c¢né hudby. Spolu s Myersem dali vzniknout

studiim Lilie Yard, které spole ¢n&  vybavili  modernimi
elektronickymi klavesovymi nastroji. Spole ¢n& prosazovali mix
elektronickych a akustickych prvk . B &hem prvni poloviny 80.
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let Zimmer spolupracoval s Myersem na radé snimk 1. Roku 1986
nejen produkoval oscarovy soundtrack Posledniho cisa re, jehoz
hudebni doprovod slozili Ryuichi Sakamoto a David Byrne, ale

dockal se i své prvni samostatné zakazky Vardo pro spole  ¢nost

~

Working Title. Kli covy zlom v Zimmerov & karié te p riSel roku

.

1988 se snimkem Rozdéleny sv é&t, ktery zahy nasledovaly jeho

prvni v &tSi projekty Rain Man , Cerny déS t'a Ridi ¢ sle ¢&ny Daisy
Zimmerovy rané kompozice byly pov &tSinou improvizované a
tvo rila je cist & elektronickd hudba. Ta se nap riklad u snimku
Cerny déS t’u producenta Stanleyho Jaffeho nesetkala s p FiliSnym

pochopenim a odmitnuti Zimmerovy hudby bylo na spadnuti [Black,

1998]. I p res cetné rozpory mezi Zimmerem a Jaffem se nakonec
snimek do c¢kal svého uvedeni s Zimmerovou hudbou. Ta se se svym
mixem typické elektroniky 80. let s etnickymi prvky (film se

odehrava v Japonsku) stala Sablonou budouciho vyvoje hudby

k ak cnim snimk tm 80. a 90. let. Zimmerovska elektronika tvo i
jednozna ¢né& dominantni styl soudobé filmové hudby, v niz dalsi

tendence spo civaji v postupném omezovani prostoru, ktery je

hudb& v &novan ve vysledném mixu. To se se dotykd i tvorby

rezisér 1, kte i d rive pracovali s hudbou odvazn &ji a nebdli se
poskytovat ji ve zvukovém mixu naopak vysadni postaveni. Pro

priklad m uZe poslouZit srovnani epizod dlouholetych sérii, mezi

jejichz  jednotlivymi castmi  ub ¢&hla rada let. Vp ¥ipad &
Hvézdnych valek a Indiany Jonese vSak sehral kli c¢ovou roli
zvuka ¥ Ben Burtt, ktery se opakovan & vyjad ril, Ze Williamsova

~

vyrazn & tematicka hudba nabouravala jeho zvukovy design.
Vysledkem tak byla v nové trilogii Hvézdnych valek Burttem
zmrza cend hudba. Objevily se rozli ¢né st rihy do hudby,
vypoust &ly se celé sekvence a vyuzivaly se skladby v jinych

castech filmu (v Klony uto ¢i  dokonce zazni i kusy hudby

z Navratu Jediho ), nez pro které byly p tvodn & slozeny. Svou
¢innosti Burtt naboural nejen vlastni kontinuitu hudebniho

doprovodu a jeho strukturu v individualnich menSich celcich,

ale destruoval i celkovou tematickou strukturu kompozice, ktera
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byla vystav &na prav & na p ripisovani individualnich hudebnich
témat jednotlivym lokacim a vyZadovala jejich striktni

dodrzovani.



VII. Obecné otazky produkce filmové hudby, zm ény distribuce

nahravek po roce 2005, otazky re-recording a a limitovanych edic

DalSim kli ~ cem, ktery vede k celkové prom &né& hudebniho jazyka,
je vyvoj a prom &na postproduk  &niho procesu. V polovin & 90. let
bylo stale vice film t st rihano za pouziti digitalniho st rihu a
pomaly fyzicky st rih za pouziti systétmu Moviola nahradily

pocita cové systéemy typu Avid. V souvislosti se zrychlenim

celkové postprodukce tak doSlo i ke zrychleni tlaku na

skladatele. Zkratila se i celkova doba mezi zav érem natad ceni,
sestavenim prvni a finalni st rihové verze snimku a jeho
uvedenim do kin. Skladatelé tak byli ¢asto nuceni pracovat i

s nekompletnim filmem, ktery nez ridka m é&nil svoji st rihovou

skladbu a zt gzoval tak propojeni hudby a obrazu. Vlastni

deskripce sou  casného postproduk  ¢niho cyklu tak m tuze odkryt
proménu filmového pr amyslu, a sou c¢asné i narusit jistd obecn &
uznavana dogmata  ohledn ¢ prace filmovych  skladatel 3.
Postproduk ¢ni proces sohledem na hudbu je moZzné rozd elit

celkem do deviti fazi:

* Vyber skladatele

» Sestaveni vysledného st fihu filmu a jeho p redani
skladateli — tento bod m tuze i nemusi p redchazet vyb  é&ru
skladatele pro dany projekt. Zatimco n &kte ri skladatelé
priznavaji, Zze odmitli potencialni projekt na zaklad &

temp tracku, a m eli tedy p rilezitost se seznamit
s alespo 1 prozatimni verzi snimku, v p ¥ipad & jinych jsou
smlouvy na podepsany jiz v pr ub&hu samotného nata  ceni  ci

b&hem rané postprodukce.

e Spotting - Postproduk cni faze, b &¢hem niz se rozhoduje o
scénach, které budou obsahovat hudebni doprovod, v jakém
stylu se bude odvijet a jaky bude U cel hudebniho

doprovodu dané sekvence.
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Timing sheets - Casovy popis scén, které vyzaduji

hudebni doprovod (sestavuje hudebni editor).

Vlastni skladani hudby

Orchestrace

Kopirovani partitury pro jeji nahravani, najimani clen
orchestru a nezavislych ¢len & nahravaciho tymu — Rada
skladatel & po delSi casové obdobi v  &tSinou pracuje

s tymem orchestrator G a vyuzivd stejného dirigenta a

zvukového mistra.
Nahravani hudby

Vysledny mix

43



VIILA. Vyb  é&r skladatele pro novy projekt

~

Zatimco vdob & studiového systému byly vesSkeré produk

(@K
2\

otazky od volby skladatele p res spotting aZz po nahravani

zast reSeny pouze vramci individualniho filmového studia,

v sou casnosti probihaji vSechny tyto faze nezavisle. Na

konkrétni projekt je tak individualn & najiman nejen skladatel,

ale i hudebni editor, orchestrator, dirigent a dalSi clenové
nahravaciho tymu, a to v cetn & individualn & najimanych
hudebnik . V é&tSina americké produkce je v sou casnosti opat rena
hudbou nahranou v Los Angeles vpodani Hollywood Studio

Symphony, jehoz clenové jsou najimani z rozli ¢nych lokalnich

~

orchestrr « a HSO jako pevn & stanovené a uzav rené t é&leso

prakticky neexistuje. Vlastni produk cni proces hudebni slozky
je dnes zna  ¢né& odliSny od doby p fed pouhymi n  &kolika desitkami
let. S rozpadem studiového systému je mozné zp tsob najimani
skladatel & pro rozli ¢né projekty rozd élit na t ¥i  zakladni
postupy:

1. zamestnani skladatele na zaklad & d riv &jSi spoluprace

2. prost rednictvim promo materiél U

3. temp track

VIILA.1. Zam  é&stnani skladatele na zaklad é d fiv &jSi spoluprace
Ziskani nové zakazky na zaklad & spoluprace s rezisérem i
producentem starSiho snimku, p redstavuje pravd &podobn & jednu

z nejstarSich moZznosti podepisovani smlouvy na novy projekt.

Zatimco v sou casnosti Steven Spielberg spolupracuje s Johnem
Williamsem, Tim Burton s Dannym Elfmanem a Robert Zemeckis

s Alanen Silvestrim, kronika vlastnich rezisérsko-
skladatelskych  partnerskych ,svazk u“ se vztahuje i na

spolupraci dvojic Maurice Jarre — David Lean, Bernard Herrmann
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— Alfred Hitchcock ¢i Elmer Bernstein — John Sturges. Vyhodou
tohoto principu je p redevSim jiz ustanoveny slovnik mezi

skladatelem a reZisérem, ktery neni t reba slozit & budovat

vp ripad & kratkodobé jednordzové produkce, a snizuje se tak

vlastni naro ¢nost postproduk ¢niho procesu pro ob & zU castn &né
strany. V ramci producentsko/rezisérsko-skladatelskych svazk ol
je mozné sledovat rozli ¢né linie projekt t, které na sebe

15

navzajem navazuiji.

VII.LA.2. Propaga é&ni materialy

Propaga ¢ni materidly je mozné rozd glit do dvou skupin a
pov &tSinou se jiz netykaji skladatel ol etablovanych
v Hollywoodu, jejichz itinera fe jsou zabookovany dlouho
dop fedu. Prvni skupinu p redstavuji rozli ¢nd kompila ¢&ni proma,
kterd vydavaji zastupujici agentury a rozesilaji je produk enim
spole ¢nostem. Tato proma nejsou cilena p resn& na konkrétni

projekt a up rednost nuji p #i kompilaci materialu styl, kterym se
chce skladatel b e¢hem své kariéry déle ubirat. Skladatel se
nap riklad etabloval svou praci na hororech. Ty ale touZi ve své
nasledujici tvorb & omezit na minimum nebo zcela eliminovat.
Mize tedy p i sestavovani kompilace vychézet z poklidnych
segment & svych d riv &jSich kompozic, jakkoli se jejich majoritni

cast odviji ve zcela jiném stylu. Druhou subkategorii

15 Jako ptiklad miZeme vzit tvorbu Marca Beltramiho, ktery zaginal u televizniho serialu Land’s end, jehoz nahravka se
dostala do rukou Wese Cravena, ktery v té dobé dokoncoval prvni dil trilogie Vriskot. Beltrami na zakladé¢ Land’s End
ziskal svij prvni vétsi projekt, jehoz prostfednictvim zahajil spolupraci s Wesem Cravenem a stiihacem Patrickem
Lussierem. Lussier n€které z Beltramiho skladeb vyuZil o rok pozdé&ji pfi vybéru temp tracku pro snimek Mimic. Ten vedl k
dalsi spolupraci s Guillermem Del Torem na snimcich Blade II a Hellboy. Na zakladé Hellboye byl v 1ét€¢ 2004 najat na Ja,
Robot, jehoz kompozici byl nucen zkomponovat a nahrat v horizontu pouhych 17 dni. Snimek Jd, Robot vznikl pod
produkéni zastitou Johna Davise, ktery Beltramiho najal na svtij dalsi projekt: remake Letu Fénixe v rezii Johna Moorea, se
kterym Beltrami spolupracoval o dva roky pozdéji na remaku Satan prichadzi! Beltramiho kompozice pro Jd, Robot
presvédcila Lena Wisemana, ktery skladateli svétil druhy dil své hororové série Underworld: Evolution a jejich spoluprace
pokracovala i na Smrtonosné pasti 4.0. 1 kdyz v soucasnosti jes$té nejsou po skonceni scenaristické stavky podepsany
vSechny smlouvy, uz v tuto chvili je potvrzena Beltramiho G¢ast na projektech: Knowing (Alex Proyas — Jd, Robot) a Max
Payne (John Moore). Na své potvrzeni dosud ¢eka vysoce pravdépodobna skladatelova ucast na snimcich 25/8 (Wes
Craven) a The Surrogates (Jonathan Mostow — Terminator 3: Vzpoura strojii) a Gears of War (Len Wiseman).
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predstavuje takzvané submission promo , které je zam ereno

specidln & na konkrétni projekt. M tze op é&étovn & obsahovat bu d
vyb &r ze starSich kompozic daného skladatele (tentokrat vSak

zam&reny specialn & na zanrové kompozice ze starSich podobn S
lad &nych snimk u), i jiz p ¥imo na miru danému projektu
komponované demo. Toto demo ma poukézat na sm ér, kterym by se
skladatel v p ¥ipad & daného projektu ubiral. Prav & kompozice
proma na miru v po catcich 90. let umoznilo za ¢inajicimu Cliffu
Eidelmanovi ziskat ve svych 26 letech praci na Star Treku VI:
Neobjevené zemi ¢l na romantickém dramatu Nezkrotné srdce
které byly v obou p ripadech v kontrastu s obvyklymi zZanry, pro

kterée byl vté dob ¢ vyhledavan. Vsou ¢asnosti  podobné
submission promo stalo nap riklad za sv grenim snimku Iron Man
za cinajicimu Raminu Djawadimu, a to i navzdory d ¥iv &jSi plodné
spolupraci mezi rezisérem Jonem Favreauem a skladatelem Johnem

Debneym. Djawadi byl jednim zp riblizn & 20 skladatel 4, kte ri
poslali producent am snimku své demo. Svou roli vS8ak sehréla i

spolud cast Hanse Zimmera, ktery u snimku zastaval roli

hudebniho  producenta a dohlizel nad Djawadim, ktery

v uplynulych letech pracoval jako Zimmer av asistent u snimk i}
Batman za c¢ina ci trilogie Pirati z Karibiku

VII.LA.3. Temp Track

Historie temp track & nema p resné& stanoven sv i po catek, ale
konflikty zp tsobené temp trackem je moZné vysledovat aZz do

druhé poloviny 60. let k snimku 2001: Vesmirna odysea . Jeho
hudebni doprovod m &l p uavodné& obstarat Alex North, ktery

s Kubrickem  spolupracoval jiz na p redchozim Spartacovi

V pr tbé&hu dokon c¢ovacich praci byla ve snimku vyuzita rozli cna
klasickd hudba a North byl tla cen do jejiho kopirovani. Ve

findle a podle jedné z legend teprve aZz na premié e snimku se
North dozv &dgl, Ze jeho hudba byla odmitnuta a ve filmu z tstala
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hudba nep tvodni. Podobné problémy se prolinaly i nasledujicimi
dekddami a stoji jak za vyuzitim nep avodni hudby ve Vet relci
(Goldsmithovu novou hudbu dopl nuji skladby zjeho vlastniho

Freuda a Symphony No.2 Howarda Hansona), striktnim kopirovanim

starSich kompozic stejného autora ( ciid &l zoblasti klasicke
hudby) vnov  ¢&jSich nahravkach ¢i odmitnutim nového hudebniho
doprovodu, ktery se od temp tracku p #ili§ odchylil. Temp track

predstavuje komplikovany problém. Ma své pozitivni efekty

v podob & propagace mén ¢& znamych skladatel 4, kterym je na
zéklad & jejich hudby vyuzité vramci temp tracku nasledn &
své&ren cely projekt. Sou casné je tu ale i negativni efekt,

ktery spo  ¢iva ve vlastnim nuceném kopirovani starSich kompozic,

¢imz se omezuji moznosti individualizace nového snimku.

Ve v &tSin & p ripad u byva skladatel najat pro konkrétni film az

ve finalnich stadiich postprodukce. Pouze v ridkych p *ipadech
(nap riklad na zéklad & d riv &jSi spoluprace sn egkterym stv  arc )
¢ zd uavodu pot reby p ripravy casti hudby p red samotnym
natd cenim byva skladatel pro film najat jiz b &hem pre-produkce.

V druhém z uvedenych p riklad @ se m GZe jednat o p Fipravu
hudebnich  ciselvp  ripad & muzikal 1 nebo o komponovani hudby pro
tane cni sekvence v p ¥ipad & historickych produkci (nap riklad
komponovani hudby pro scénu, ktera se odehrava v divadle, ktera

je doprovazeno diegetickou (source) hudbou). P ripady, kdy
skladatelé dohlizi na vlastni vyuziti diegetické hudby, se vSak

V Sou casnosti stavaji stale vzacn &jsimi.
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VII.B Spotting, role hudebniho editora

Pokud bychom chapali p redchozi vyb &r skladatele pro
individualni projekt jako ekvivalent castingového procesu a

vyb &ru dalSich ¢len a Stdbu p ted vlastnim nata cenim, spotting
predstavuje fazi, ktera je blizka p riprav & technického scéna re
a ze spottingu vyplyvajici poznamky maji casto i velmi
ptibuznou formu. V této fazi se b ¢hem n &kolikahodinoveé sch tazky
rezisér se skladatelem domlouvaji, v jakych castech filmu bude
znit hudba, v jakém stylu a jaky dramaticky U cel by m éla plnit.
Kromé reziséra a skladatele m uze byt p ritomen i st fiha ¢ nebo

zastupce produkce a hudebni editor. Jeho hlavni pracovni naplni

je nasledny detailni popis individualnich hudebnich sekvenci a

jednotlivych moment t, kdy dochazi ke zlomu v hudb &, ktery
reflektuje d éni na platn &. Je mozné hudbu pro film adaptovat,

aby tyto zm &ny p resné& reflektovaly obraz. Tento popis vSak

nepokryva pouze obvyklé za catky a konce hudebni sekvence.

Ur cujici prvek pro uzp usobeni hudby obrazu tvo ¥i zohledn &ni
st rihové skladby snimku ¢i p ripadné p reost reni mezi dvn éma
plany, které hojn & reflektuje nap riklad Michael Giacchino ve

své hudb ¢ k televiznim seridl am Alias a Ztraceni . D ulezité jsou

i dialogy, pro které byva v hudb & uvoln &no misto p rechodem
na decentn ¢&jSi orchestraci za vyuZiti soOlovych néstroj Q.
Podobn¢& je tomu u d ulezitych prvk G narativu — pouze minutova
skladba m uZe byt ve svém rozsahu vystav &na a zohled rovat az
n&kolik desitek zvrat t. Kli  covym prvkem, ktery také ovliv nuje
vlastni podobu hudby, p redstavuje jeho vizualni stranka. Nejen

vlastni st rihové postupy, ale p redevSim styl sviceni, barevné

spektrum a dhly kamery. VSechny tyto prvky maji na vysledny

styl hudby sv 4j vliv a jsou pro ni ur cujici. Rada skladatel ol
tak davd p red moznosti cist scéna re svych nésledujicich
projekt @ rad ¢&ji p rednost tomu, Ze si vy ckaji na vysledny
produkt.

Vlastni synchroniza eni proces nelze brat na lehkou vahu,
jelikoz prav & synchronizace hudby a obrazu p redstavuje kli covy
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prvek a rozhoduje, nakolik je hudba pro film vhodn4, i

nikoliv. P red zahdjenim nahravani hudebni editor p ripravuje i
synchroniza ¢ni body. B &hem nahravani je casto film promitan bu d
na platno, ¢ poust é&n na monitor dirigentovi. Jako

synchroniza ¢ni body se vyuZivaji svislé pasy putujici zleva

doprava filmového obrazu. Tyto pasy dosahnou prave casti obrazu
presné& vokamziku kli cove zm ény prost redi ¢i akce, ktera
ovliv rtiuje vlastni zm ény tempa, barvy, orchestrace, rytmu i
vlastnosti hudby, jejichz prom ény reflektuji d éni na platn é.
Vlastni pr  abé&h nahravani filmové hudby je tak zd avod ¢
synchronizace o poznani naro ¢néjsSinez p  ¥i nahravani klasickych

kompozic  ¢i skladeb, které nejsou svazany obrazem. Dirigent
musi nejen sledovat partituru a vykon hudebnik t, ale svou
pozornost upira i na monitor ¢i platno, kde hlida zm &ny obrazu.

B&hem nahravani jsou velmi obvyklé i Upravy partitury. To

zdaleka nejen z d avod t velmi  c¢astych st #ihovych verzi, kdy film
neustale m &ni délku svych jednotlivych scén, ¢imZz znemoz riuje
synchronizaci hudby zkomponované pro p redchozi st  rihovou verzi

S jeji verzi novou. B &¢hem nahravani se drobn & Upravuje barva

zvuku ¢i orchestrace, a vlastni nahravani je pak koncipovano

vpodob & rady ,takes" jednotlivych skladeb. Z ridka se povede
trefit p resné& vSechny Kli cové body obrazu hned napoprvé a
vychyleni v n ekterych bodech m  GZe kompletn & naruSit kontinuitu
celého zbytku skladby. DelSi hudebni celky jsou proto casto
rozd &leny na kratSi hudebni Useky, které musi hudebni editor

spojit, aby nélezit & navazovaly a p rechody mezi samostatn é

nahravanymi skladbami nep asobily ve vysledném sest rihu rusiv. -~ &.
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VII.C. Komponovani, role orchestratora

Vlastni pr  tb&h komponovani je zna e¢né& odlisny nejen v p ripad &
jednotlivych skladatel t, aleivp ¥ipad & konkrétnich projekt U.
Ty jsou definovany a omezeny pevn & stanovenym deadlinem data
za catku nahravani a p redchoziho dodani partitury

orchestrator am, copyist um, a pak p fiprav & vlastniho nahravani.

Na tu jsou v sou casnosti ¢asto vyuzivani individualn & najimani
hudebnici v po ctu, ktery vyhovuje pot rebam partitury a odpovida
ptredchozi dohod & mezi skladatelem a rezisérem. V obecné praxi

plati, Zze rada skladatel t za c¢ina nejd rive p ripravou vlastniho
tematického materialu a jeho plnym rozpisem v kompletni

orchestraci, a teprve nasledn & komponuje doprovod jednotlivych

scén v po radi podle jejich d tlezitosti nebo podle dostupnosti
definitivn ¢ sest rihané verze dané sekvence. V p tipad & kratSich
harmonogram @ je vSak systém skladby jiny a nap riklad James
Newton Howard p i praci na King Kong ovi Petera Jacksona za cinal
praci na finalnich kotou ¢ich snimku. Jejich tematicky zaklad

pozd &ji vyuzival vd riv &jSich sekvencich filmu, které jiz
nevyZadovaly tolik casu p ri hledani spravného ténu pro dané
scény. Jedinym skladatelem, jehoZ pracovni postup se vymykal

tradi ¢ni nechronologické préaci, byl Bernard Herrmann, ktery

pracoval na svych projektech linearn ¢ a hudbu komponoval
v po radi podle snimku.

Drive b &Zna praxe komponovani u klaviru se dnes za cina
z casovych d uvodua postupn & vytracet a novy trend p redstavuje
vyuzivdni moznosti komponovani za pomoci po cita ce. Po cita ¢
umozriuje nastavit r tzné atributy barvy zvuku a vytva ret
syntetickh dema (tzv. mock-ups), které davaji rezisér am

predstavu o zvuku vysledné nahravky. | tak vSak stale zalezi na
p redstavivosti reziséra, ktery musi nedokonaly systenticky zvuk
interpretovat jako pouhy ekvivalent zastupujici zvuk ZzZivého
nastroje. Diky mock-ups jsou naroky na reziséry o poznani nizsi

nez vdob ¢& vwvyuzivani klaviru, ktery zastupoval zvuk celého

orchestru, a odhaloval tak p redevSim zakladni melodickou o]
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rytmickou povahu skladby, zatimco orchestra e¢ni detaily
zustavaly skryty.

Instanci, kterd zastava stale stejnou funkci uz od dob

studiového systému, je orchestrator. V zajmu rychlejSi prace

skladatelé  dodéavaji  orchestrator am pouhé n é&kolika tradkove
sketches s podrobnymi instrukcemi o podob & celkové skladby a
sketche jsou nasledn & rozpracovany orchestratory do podoby
kompletni partitury p fipravené k nahravani. V pr ab&hu let
samozrejm & existovala rada skladatel 4, kte ¥i orchestrace svych
kompozic zastavali sami — v sou casnosti takto stale pracuji

nap riklad Ennio Morricone, Howard Shore, Marco Frisina, Don
Davis a Christopher Gordon. Pouze hrstka skladatel G p ti praci
na velkych studiovych projektech dokazala tento sv 4 trend
udrzet po celou svou Kkariéru. Viceprezident vydavatelstvi
Varese Sarabande Records Robert Townson popisuje sou ¢casny stav
filmového pr  amyslu:
~Je skute ¢&né& ostudné sledovat sou casneé pracovni
podminky skladatel 4. Toto podnebi rozhodn & nep rispiva
ke vzniku vyjime ¢né filmové hudby. Postproduk éni plany
se neustéle zkracuji a v moment &, kdy je n ektery tento
nesmysiny deadline napln én, dostavd se do pov edomi
jako posta  cujici lh uta pro vznik filmového doprovodu.
Alex North pracoval rok na Spartakovi a je to znat.
Jerry Goldsmith d rive p rijimal nové projekty na
desetitydenni kontrakt. Myslim, Ze John Williams je

vsou casnosti jedingym  skladatelem, ktery m uze
pozadovat odpovidajici mnoZstvi casu na své projekty.
Dalsim prvkem, ktery podkopava tv ur i proces, je

frekvence, s jakou jsou kompozice odmitany. Zachazi to

az tak daleko, Ze skladatelé jsou si v édomi, Ze pokud
se p rili§ odchyli od temp tracku, jejich hudba bude

s nejvyssi  pravd gpodobnosti  odmitnuta.  Vyjime eni
rezisé i jako Franklin J. Schaffner poskytovali

bezpe ¢cné prost redi a Jerry se citil nejen v bezpe ci
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behem svého experimentovani, ale casto byl kn éemu
primo vybizen. KdyZz jsme nahravali Generala Pattona

sJerrym ve Skotsku, Joel McNeely tam byl s nami.

Poté, co Jerry nahral skladbu German Advance Joel,

ktery byl kompletn & uzem &n tim, co prav & slySel, se
Jerryho zeptal, zda-li si myslel, jestli by bylo mozné

slozit podobnou hudbu pro sou casny film. Jerryho

odpov &d’ byla, Ze nikoliv. Rekl, ze m ¢l pocit, ze

(DX

podobna skladba by byla v sou casném klimatu okamzit

e

odmitnuta. Myslim, Ze to byl dost smutny komenta
k sou casnému stavu této um glecké formy* [Kulics -
Tihanyi — Biro - Szabo, 2005].

VySe popisované zrychlovani tempa postprodukce ma radu
dusledk & na vlastni pr tb&h komponovani. Rada skladatel 4, kte i
zacinali p red pouhymi 10-20 lety, ve svych za ¢atcich
orchestrovala své kompozice kompletn & nebo za asistence malého
okruhu vybranych orchestrator . Vsou casnosti tito skladatelé
zacinaji pracovat na pouhych sketches svych kompozic, které
nasledn & rozepisuji celé tymy orchestrator . Po cet nez ridka
presahuje hranici 10 orchestrator G pracujicich simultann & na
jediném snimku. D avodem nér ustu po ctu orchestator u (a jejich
dulezitosti) je nejen zrychleni postprodukce, a tim omezovani
¢asu nezbytného ke komponovani hudby, ale i casté st rihové
verze, které vyzaduji pozornost skladatele p ¥i provdd é&ni Uprav
jiz orchestrovanych sekvenci. Namisto komponovani hudby
k dalsim sekvencim se tak skladatelé casto motaji v kruhu a
neustdle p repracovavaji d rive dokon cené sekvence tak, aby
jejich zlomy odpovidaly nové st rihové verzi. Tento trend ma za
nasledek omezeni prace starSich skladatel 4. Nap riklad John

~

Williams pracuje tempem 2 minuty hudby denn &, a tim padem je

srovnateln & rychle pracujicim skladatel am znemozn &no stihat
pouze n &kolikatydeni lh aty ur cené ke komponovani v sou casnosti
nez ridka vyuzivanych dvou hodin hudby. Z tohoto d tvodu se tak

vraci trend skladatelskych tym 4, jejichz clenové pracuji na
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individualnich sekvencich bu d spole ¢né&, nebo jsou jednotlivé

sekvence filmu rozd &leny mezi vice skladatel . Vlastni pr tbé&h
komponovani je tedy identicky jako vp ¥ipad & popisovaného
pracovniho procesu v obdobi Zlatého v &ku (viz str. 14).

Role orchestratora vyZzaduje nejen schopnosti porozum ét
instrukcim skladatele, jez jsou rozepsany na pouhych n ekolika
radcich notové osnovy, ale i vlastni kompozi ¢ni dovednosti p Fi

rozpisut  &chto instrukci pro plny symfonicky orchestr. Neni tak

vyjimkou vd  gjinach kinematografie od nastupu zvukoveé éry, Ze

se i zorchestrator t stali rekrutovani skladatelé, kte Fi
v n &kterych p fipadech ziskali kredit jako auto ¥i dodate ¢né
hudby a zahy se do ¢kali svych vlastnich skladatelskych zakazek.

Podobné jako se v obdobi Zlatého v éku dokazal prosadit Hugo

Friedhofer (dlouhodoby orchestrator Ericha Wolfganga Korngolda

a Maxe Steinera), Vv sou casnosti fada aktivnich skladatel ol
zacinala jako orchestrato ri d &l starSich skladatel 4 — radu
kompozic Jamese Hornera orchestrovali v pr ubé&hu let Don Davis
(trilogie Matrix , Jursky park 3 ) a J.A.C. Redford. Thomas

Newman orchestroval n &kolik sekvenci pro Johna Williamse a jeho
kompozici pro Navrat Jediho ; s Elmerem Bernsteinem
spolupracovali na orchestracich David Spear, Cynthia Millarova

a skladatel v syn Peter, kte ¥i vSichni maji i bohaté zkuSenosti

s vlastni skladatelskou ¢innosti. Takto by se dalo pokra covat
dal a dal. Ani mezi sou casnymi nastupujicimi skladateli nechybi

jména n &kdejSich orchestrator t, kte *#i se spolupraci se
zkuSen ¢&jSimi skladateli nau cili pracovat ve filmovém pr amyslu a

ziskali n &které kontakty, jez jim umoZznily zahajit vlastni
skladatelskou ¢innost — William Ross, Mark McKenzie, Kevin
Manthei, Ceiri Torjussen, Marcus Trumpp, Carlos Rodriguez,
Shirley Walkerova, Steve Bartek, Benjamin Wallfisch, Nicholas
Dodd, Edmund Choi, Andrew Lockington ¢i Matt Dunkley.
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VII.D. Nahravani

Pred vlastnim za catkem nahravani probihaji dalsi faze, které
jsou v8ak p revdZzn & mechanizované, a neni jim proto t reba
vénovat vlastni kapitolu. Po dokon ceni a orchestraci partitury
je contractorem specialn & pro pot feby nahravani najat orchestr
v po ¢tu odpovidajicim pozadavk um orchestrace. Jelikoz velikost
orchestru se zna cn& odliSuje v rozli ¢nych  céstech partitury,
jsou smluvn & najimany r  tzné& velké skupiny hra canaur city po cet
nahravacich frekvenci. B &hem nich jsou nahrany casti partitury
pln & vyuzivajici p ritomny po c¢et hudebnik @. Soub é&Zné& s najimanim
hudebnik @ je p fipravovana i vlastni partitura pro nahravani.
Party jednotlivych nastroj G jsou zkompletni orchestrované
partitury  kopirovany na partitury individualnich  skupin
nastroj u. V &tSinu t é&chto kol & obstaravaji specializované
agentury jako JoAnne Kane Music Service, zatimco vlastni
najimani clen a  orchestru je  obstardvdno  nezavislymi

contractory.

V pr ab&hu Zlatého v  &ku byly veSkeré hollywoodské filmy
opat reny hudbou nahravanou p rimo vmist & produkce, coz
eliminovalo p redevsim logistické problémy spojené s cestovanim
po sv &t &, kdy krom & skladatele cestoval o poznani rozsahlejsi
tym  citajici orchestratory, dirigenta, zvukového mistra,
reziséra, zastupce produkce a produk ¢ni spole  ¢nosti. Dalsi
nevyhodou p ri nahravani v neamerickych lokalitach p redstavovala
nezkuSenost hudebnik s komplikacemi spojenymi s nahravanim
filmové hudby. Roku 1958 vSak doslo k rozpoust &ni studiovych
orchestr a a nasledné stavce ¢len a AFM, kter4d si vynutila
nahravani v neamerickych lokalithch v cetn & Japonska, Mexika,
Velké Britanie, Italie, Francie ¢i N émecka. Ve Velké Britanii

bylo voné dob & ilegalni pouzit zahrani ¢niho dirigenta. Tyto

problémy spojené s nahravanim vyustly jak v uvad éni jiného
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dirigenta v listinach a jiného skute &né fidiciho orchestr, 16 tak

v problémy se sledovanim a modulacemi tempa p redepsanymi

v partitu e, Y’

X

Pokud vSak ignorujeme p ripady, kdy je nahravani v zahrani
vynuceno vn ¢&jSimi okolnostmi, nez ridka je misto nahravani
stanoveno vramci pozadavk G studia, a byva tak ur ceno jiz
v ramci samotné smlouvy. Malokdy jsou uvad ény konkrétni jména
pozadovanych orchestr G ¢i pevn & udanych lokalit. Casto byva
stanoveno, zda-i ma& byt vysledna kompozice nahrana
s orchesterem, jehoz clenové p rislusi k AFM, ¢i nikoliv. 18
Skladatelé tak ¢asto musi nahravat i v mistech, kde hudebnici
neposta cuji standardu AFM, takze v d tsledku dochazi k pr ttah am
samotného nahravani (a tim i k nar ustu investic nezbytnych
k nahrani dané kompozice) a v krajnich p tipadech je nahravani
v jedné lokalit & dokonce odvolano a pokra ¢uje se v oblastech,
kde maji hudebnici s nahravanim filmové hudby lepsi zkuSenosti.
Tento p ripad nastal na p relomu ledna a uUnora 1990 b &hem
nahravani hudby pro Total Recall , 19 kdy bylo na zéklad & p rani
produkce snimku nahravani hudby zahéjeno v Mnichov &. Odtam ale
bylo po n  &kolika dnech odvolano a pokra covalo ve Velké Britanii
v provedeni National Philharmonic Orchestra, s nimz Goldsmith
¢asto pracoval v pr ubéhu 70. a 80. let (trilogie Prichazi
satan , Vet relec , Prvni v elka vlakova loupez , Tajemstvi N.I.M.H.
aj.). National Philharmonic Orchestra vznikl roku 1964 jako

nahravaci t &leso spole ¢nosti RCA Victor sloZzené z hudebnik ol

'® P nahravani hudby Lawrence z Ardbie byl skladatel Maurice Jarre nucen pievzit taktovku od renomovaného George
Soltiho poté, co se ukazal byt zcela bezradnym pii synchronizaci hudby a obrazu a ¢etnych nezbytnych modulaci tempa. —
Interview Christiana Lauliaca s Mauricem Jarrem na DVD ,,A Tribute to David Lean* (Milan Records, 7-3138-36317-2-6 ).
17 Bernard Herrmann pracoval na Vertigu v rozmezi 3. ledna — 19. tinora 1958. Stavka hudebniki vsak zabranila nahravani
hudby v Americe, a nahravani proto probihalo v zamofi pod vedenim Angli¢ana Muira Mathiesona (v té dob¢ bylo ilegalni
vyuzit amerického dirigenta). Existuje fada protichtidnych tvrzeni o tom, co si Herrmann myslel o Mathiesonové provedeni
kompozice, ale jelikoz je jeho nahravka nesmazatelnou soucasti filmu, méli bychom ji vénovat jisty respekt. Nicméné
s touto nahravkou existuji jisté komplikace, a i kdyz Herrmannova koncertni suita nékteré tyto problémy vyfesila, vytvofila
naopak néjaké jiné. Dirigent Joel McNeely zpozoroval, Ze tempa udand v ramci partitury jsou obc¢as odlisna od nahravky
pouzité ve filmu* [Mulhall, 1995].

'8 Osobni korespondence: Neil Kohan, Greenspan Kohan Management. 18. 4. 2008.

19 ,»Byla to pravé komplexnost hudby, ktera se stala problémem béhem nahravani. V nevydafeném pokusu o uSetfeni financi
studio pozadovalo, aby byla hudba nahrana v Mnichové. Nicméné po ctyfech dnech kontraproduktivni snahy
s mnichovskymi hudebniky bylo nahravani zastaveno. Goldsmith a jeho tym se pfesunuli do Londyna, kde nahravani
pokracovalo v provedeni National Philharmonic Orchestra, jehoz ¢lenové méli nejen bohaté zkusenosti se skladatelem, ale
byli i mnohem Iépe pfipraveni na pozadavky, které na né kladla Goldsmithova partitura“ [Townson, 2000].
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z rady Londynskych orchestr . Zakladacimi ¢leny orchestru byli
Charles Gerhardt (viz kapitola o 70. letech) a Sidney Sax.

| p fes po cate cni problémy spojené se zm &nami tempa nahravek

vpr tb&hu let doSlo Kknar astu  frekvence nahravani jak

v Londyn ¢&, tak v poslednich letech i v Praze, Bratislav g,
Moskv &, Bukuresti ¢i s nizsi cetnosti v Pa ¥izi a Berlin é. Krom &
obvyklé redukce néaklad 0 spjatych s drahym nahravanim v Los
Angeles, p retlaku a zabookovanosti studii na m &sice dop tedu
(tato situace se dozajista jest & zhorSi v nejblizSi dob g,
protoZze za c¢atkem prosince 2007 bylo uzav ¥eno jedno z nejv &tsich

nahravacich studii v Los Angeles: Todd-Ao Scoring Stage). DalSi

vyhodou je i absence omezeni v podob & pevn & stanoveného limitu
mnozstvi hudby nahrané za jednu frekvenci (Los Angeles 15

minut, Kanada 20 minut). P #i nahravani nap tiklad v Praze zadné
limity nejsou a zalezi pouze na naro ¢nosti  nahravky, na
predchozim nazkouSeni a na mnozstvi p ¥ipravené partitury, ktera

bude b &hem jedné frekvence nahrana. P ¥i nahravani mimo Spojené
staty odpadaji i dalSi naklady spojené s poplatky hudebnik am
pti vydavani hudby na CD, které v neamerickych lokalitach zcela

chybi, zatimco v Los Angeles dosahuji az 50 % p tavodni géze
vyplacené hudebnik am pzi p tvodnim nahravani. Evropské orchestry

(ci nap riklad i orchestry v Austrélii a na Novém Zélandu) jsou

tak levn ¢&jSi vp ripad &, Ze je jiz ve fazi nahravani po citano
s rozsahlym vydanim nahravky na hudebnich nosi ¢ich a jedna se o
atraktivni titul, u kterého se p redpoklada vysoka prodejnost.

Vlastni pr  abé&h nahravani se za ¢ind odliSovat p redevsSim v 70.
a 80. letech, kdy je vice prostoru sv greno elektronickym
prvk am, které musi ¢casov & p resné& odpovidat symfonické casti
nahravky. B &Zna praxe tak spo ¢civa vp redchozi p riprav &
elektronickych prvk G (tzv. pre-records) jiz p red nahravanim
symfonické  ¢asti nahravky. Zatimco mikrofony ve studiu snimaji

~

zvuk prav & nahrdvaného orchestru, ve zvukové reZii jsou

simultann & p rehravany i pre-records a vp fipad & nesouladu je

dodate ¢né& upravovana symfonicka cast partitury. Elektronicka
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cast je totiz o poznani snaz8i na p resnou synchronizaci
s obrazem, a m  Ze tak slouZit i jako kontrolni prvek, nakolik
Ziva  cast nahravky odpovidd p redepsanému tempu nezbytnému Kk

souladu s obrazem.

Podstatnd v &tSina sou ¢asnych hollywoodskych nahravek byva i
ztohoto d uvodu dirigovana specializovanym dirigentem, nikoliv
samotnym skladatelem, ktery se m uZe soust redit na ¢innost ve

zvukoveé reZii a dohlizet na podobu vysledného mixu a propojeni

elektronickych a  symfonickych  atribut .  své kompozice.
Rozhodujici vliv pro preferenci rady skladatel t jako aktivnich
spiSe vrezii nez na podiu ma p ritomnost rady dalSich lidi

z hudebni divize studia, reziséra a dalSich host 4, kte #i casto

mivaji k hudb & p ripominky. P fitomnost skladatele v rezii proto

~

Set ¥i cas p ri drahém nahravani, jelikoz skladatel m uze
vyslechnout p  fipominky p fesn& vdob & jejich aktualnosti a
neztraci se tak cas nahravanim jedné verze skladby, cestou

skladatele do rezie, jejiho op gtovného p rehrani a vyslechnuti

pripominek od zastupc t studia a produkce a jejich naslednym

tlumo c¢enim orchestru. V pr ub&hu vlastniho nahravani casto
dochazi nejen kvlastnimu upravovani barvy zvuku n &kterych

nastroj 1w, aleikp ripadnému vypoust  &ni celych skupin nastroj 4,
jejichz absence ma na vyslednou barvu zvuku nahravky kli covy
viiv.

Dalsi klad pro angazma specializovaného dirigenta p redstavuje
moznost Upravy n  &kterych sekvenci b ¢hem nahrdvani menSich
skladeb  ¢i overdubs. Nad jejich nahrdvanim m uze dohlizet bu d
hudebni producent, zvukovym mistr ¢ n &ktery zp  ritomnych
orchestrator . Skladatel se sou casné& muze v &novat Udprav &

nékterych dalSich sekvenci a neni tak protahovano nékladné

nahravani.

S nastupem moznosti zvukového mixu vice samostatn & nahranych
zvukovych slozek neni neobvyklé ani odd élené nahravani mensich
skupin nastroj G (pouze zest &, perkuse, smy cce, dechy), diky
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cemuz vznikd vyS8Si mira kontroly nad vyslednou vyvazenosti

jednotlivych slozek nahravky. Sou casn & vSak mizi echo vzniklé

nap riklad p  #i snimani Zes tové sekce mikrofony priméarn & ur cenymi
ke snimani jinych sekci orchestru. To dodavalo nahravkam nejen

organi ¢t &jSi zvuk, ale nabizelo i unikatni vysledné efekty,

které ve své tvorb & v 70. letech vyuzival inven ¢n& nap riklad
Jerry Goldsmith ve svych kompozicich pro snimky Vet relec a
Patton . Odd é&lené nahravani rozli cnych sekci orchestru umoz nuje

hudebnim editor ~ am, michajicim hudbu s filmem, lepSi prostorove

rozlozeni r tznych ¢asti orchestru ve vysledném mixu.
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VIIL.E. Vydavani na hudebnich nosi &ich

Podle licen  ¢nich ujednani ziskavaji producenti pravo pouzit
hudbu pouze Kkjejimu prvotnimu 0 celu, kterym je (podle
ustanoveni AFM) jeji pouziti v ramci filmového doprovodu. Pokud
ma byt identickd nahravka vydana na samostatném CD, je t reba
nov & vyjednat licen éni - podminky. Kazdy  z hudebnik 4,
podilejicich se na samotné nahravce, musi byt zaplacen za
kazdou minutu hudby obsazené na vysledném hudebnim nosi i
(respektive za 15 minutové bloky, které jsou zakotveny ve
stanoveném maximalnim rozsahu nahrané hudby vramci jedné
nahravaci frekvence v délce 3 hodin). | v ramci Spojenych stat ol
vSak existuji mista (nap riklad Seattle), kde hudebnici nejsou
¢leny AFM a veSkeré dodate ¢né poplatky p ¥i vydavani hudby na CD
tak odpadaji.

Do poloviny roku 2005 byly nahravaci spole &nosti, uchazejici
se 0 prava na vydani filmové hudby na CD, nuceny zaplatit
kazdému clenu orchestru poplatek, ktery dosahoval az vySe 50 %

pavodni platby hudebnik am v dob ¢& nahravani. VvV radeé p ripad 0 tak
dochazelo nejen Kk eliminaci ¢i snizovani mnozstvi vydavanych
kompozic a odkazéani rady skladatel . pouze na neoficialni

distribu  eni okruhy  (mnoZstvi  prom prezentuje  tvorbu
Christophera Younga, Johna Debneyho, Teddy Castellucciho,

Theodora Shapira ¢l Lee Holdridge). Dalsi efekt, ktery

zp usobily prohibitivni re-use fees, spo ¢ival  ¢asto v radikalnim
zkraceni kompozice p ¥i jejim vydavani na CD a pouhé zlomky
celkovych nahravek se tak do ¢kaly svého vydani. V p ripad & rady
kompozic v pr  ab&hu 80. let bylo obvyklé (namisto placeni re-use

fees c¢len um rozsahlych orchestr G nahravajicich hudbu za u celem
jejino pouziti ve filmu) celou kompozici nov & zaranzovat pro
mensi skupinu nastroj G a nahrat ji znovu specialn & pro pot teby

CD sn &kterym levn  &jSim ( ¢i o poznani menSim) orchestrem na

~

Uzemi Spojenych stat G ¢iv zahrani ci.
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Tyto specialn & pro CD po rizované re-recordingy se tykaji
nap riklad nahravky Elmera Bernsteina pro dnes jiZz zapomenuty

animovany snimek The Black Cauldron . P tGvodni nahravka byla
porizena v Los Angeles, ale CD spole ¢nosti Varése Sarabande
(vydané vdob & uvedeni snimku do kin, jehoz sou ¢asna cena
dosahuje v aukcich castek okolo 150-200 dolar 1) obsahuje

nahravku v podani The Utah Symphony Orchestra, ktery nejen

eliminuje cetné sborové party, ale redukuje i vlastni rozsah

symfonického t  &lesa. Druhou mozZnosti re-recording t  skytaji
kompozice, které jsou vystav ény na radé kratkych hudebnich
vstup ¢, jejichz vydani na hudebnich nosi ¢ich by snizovalo
atraktivitu samostatného poslechu. Po dokon ¢eni nahravky pro

Brainstorm  tak bylo s Londynskym symfonickym orchesterem zahy
nahrano jest & 30 minut dlouhé album, které kratké sekvence

pojilo do delSich ,suit".

VIét & roku 2005 se systém vyjednavani re-use fees zasadn &
zmenil a od zavedeni novych tarif a AFM byly re-use fees
zprost é&ny veSkeré nahravky, které byly nahrany po 14. srpnu
2005 a po cet jejich prodanych nosi ¢t nep resahne hranici 14999
kus u [Goldwasser, 2005]. Ve vysledku tak uz neni ur cujici délka
samotné nahravky, ale cist & zajem nahravacich a produk cnich
spole c¢nosti o vydani daného titulu. Stinnou strankou je vS3ak
produkce pouze omezeného mnoZzstvi kus G i u vysoce atraktivnich
titul 1. PoZzadované vydani instrumentalniho alba Transformers  se

ztohotod wGvodu do n &kolika po uvedeni na trh vyprodalo a Zzadné

informace o limitovaném po ¢tu vylisovanych kus t nebyly p red
jeho vyprodanim uve rejn &ny.

V sou casnosti je zna cnd c¢ést soudobé filmové produkce p ia
vydavani soundtrack @ na hudebnich nosi ¢ich  vydavana pod
zastitou hudebnich vydavatelstvi, které jsou p ¥imou sou casti
vétSich studiovych koncern 4. Vlastni hudebni vydavatelstvi neni
uz sou casti pouze Sony Pictures a Walta Disneyho, ale p rislusi

I spole c¢nostem Warner Bros., New Line Cinema, Lionsgate a

dalSim, kte  #i obstaravaji vydavani svych produkci v ramci své
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vlastni nahravaci spole ¢nosti a s nezavislymi nahravacimi

spole &nostmi prakticky ze zasady nespolupracuji. Prav & postupné
omezovani moznosti vydavat v &tSi spektrum titul t vedlo
k omezeni produkce rady hudebnich vydavatelstvi a naslednému

ukon ceni  jejich cinnosti, jez bylo zap ¥i cin éno  nep rilis
efektivnim hospoda renim. Vopr ub&hu 90. let vznikla rada
nahravacich spole ¢nosti, které velmi zéhy op &t ukon cily svou
¢innost (Big Screen Records, Chapter Ill, Sonic Images, aj).

V poslednich letech naopak vznika rada malych nezavislych
firem, které jsou vlastn ény p rimo skladateli, a zam &ruji se tak

na vydavani jejich vlastnich kompozic.

Za pionyry tohoto stylu vydavani je mozné ozna ¢it Johna
Scotta (JOS Records) a Lala Schifrina (Aleph Records), jejichz
kompozice jsou pouze z ridka prezentovany v nabidce ostatnich
nahravacich spole ¢nosti. Zalozeni vlastni spole ¢nosti se stalo
jedinym vychodiskem pro distribuci hudby t échto skladatel U.
Kromé& t &chto veteran & v sou c¢asnosti vznika i n &kolik dalSich
spole c¢nosti, které jsou vlastn eny za cinajicimi skladateli a

zam&reny pouze na jejich tvorbu - Joel Goldsmith (FreeClyde),
Vincent Gillioz (Spheris), Alan Williams (Silverscreen Music),

Trevor Jones (Contemporary Media Recordings) a Roque Ba nos
(Meliam Music). Vyhody vlastniho vydavani hudby p redstavuje
predevSim v ¢&tSi mira kontroly nad vlastni podobou vysledného

vydani, mnoZstvim obsaZzeného materialu, ale i vyb érem titul 4,
které se do  c¢kaji svého vydani. Nevyhodu t &chto malych label 4,
které zna cné& ohrozuji délku jejich ¢innosti, p redstavuje uzsi

specializace na pouze maly segment trhu a absence atraktivnich
titul a, které by svou vysokou prodejnosti mohly financovat

vydavani mensSich titul a4, CoZ je b &Zzné vp ripad & v é&tSich

soundtrackovych label U.
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VII.F. Re-recordingy a re-edice starSich kompozic

Jak bylo uvedeno v p redchozi kapitole VII.E., nov & stanovené
re-use fees se tykaji pouze titul 4, které byly nahrany po 14.

srpnu 2005. V p ripad & starSich kompozic tak existuji rozdilné

tarify, které jsou odvozeny jak od po ¢tu vylisovanych kus 4, tak

i z vlastniho sta ¥i nahravky. V pr ubé&hu poslednich let se tak

svého vydani do c¢kala rada nahravek ve své kompletni podob g,
které byly zd tvod G re-use fees v dob & uvedeni snimk 1 do kin
eliminovany na pouhych par minut instrumentélni hudby ci se
svého vydani nikdy d rive oficialn & nedo ckaly. Naprosta v &tSina
archivnich nahravek je vSak v sou ¢asnosti vydavana v podob &
limitovanych edic s po &tem kus © od 500 do 3000. 20 pouze z ridka
se starSi nahravky do ckaji svého vydani jako nelimitovana

edice. Tyto p fipady se tykaji nahravek, které byly provedeny

neamerickymi orchestry, a nevztahuji se tak na n & Zzadneé

poplatky p tvodnim hudebnik am spojené s licencovanim hudby

k jejimu vydani na hudebnim nosi &l
Do poloviny roku 2005 byly p ¥i vydavani archivnich nahravek
casto zohled rovany poplatky, které byly aktuéini v dob &

porizeni p uvodni nahravky, a cela situace se tak stavala pro

vn &jSi pohled zna ¢n& nep rehlednou. Vlastni licen &ni proces a
pravni pr  tb&h vydavani je odlisny v p ripad &, Ze se jedné o nové
vydani d rive dostupné nahravky (nap riklad CD vydani hudby,
ktera byla d rive dostupnd pouze na LP), a vp ripad &, kdy se
jedna o historicky prvni vydani nahravky na hudebnim nosi ci.
V p ripad & existence p tvodniho masteru je pro spole &nost
vydavajici hudbu na CD nezbytné dodrzet podminky p avodniho
licen c¢niho ujednani. Mezi mozné restrikce m tuze tak pat  rit jak

omezeni moznosti kombinace kratkého LP vydani s jinym titulem,

jejichz kombinace by lépe vyuzila kapacitu CD. V p fipad &

%% Tato hranice je stanovena v podminkach AFM, které takto limitované tituly akceptuji jako archivni vydani uréena pro
omezeny trh. Nakolik pak bude mozn4a hranice 3000 kust vyuzita, urcuji jak individualni smlouvy, tak i samy nahravaci
spole¢nosti na zakladé odhadovaného zajmu o dany titul.

2l ROGER FEIGELSON: ,,N43 ptvodni plan spo¢ival ve zkombinovani Mary, Queen of Scots a Tisice dnii s Annou. Skvéla
kombinace. Nicméné puvodni smlouva UMG v piipadé Mary zakazovala jakékoliv kombinovani s dal$im tituelm. Proto
jsme byli nuceni zustat u pouze 28 minut dlouhého alba a rozhodli se pokracovat.*
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ze byt
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pridavani hudby neobsaZzené na p avodnim LP vydani m
poZzadovano schvaleni vysledného masteru samotnym um &lcem.

Soucasné& p ri  kombinovani CD vydani zvice zdroj a  se

—_

ni otazky

(@K

z vysledného vydani stava ,kompilace”, jejiz licen
jsou do zna  ¢né miry odliSné od jednotlivéeho vydani obsazenych

titul @, %

~

V podstat & spole c¢ny postup provazi vSak ob & moznosti.

~

Problémem, ktery v sou casnosti hojn & zamezuje vydani n &kterych

~

titul & (krom ¢& nekontrolovatelnych re-use fees, jejichz vySe by

(@K
35
(D«

vn &kterych p ripadech u cinila vydani soundtracku finan
ztratovym) je vlastni ochota n ekterych studii ke spolupraci se
specializovanymi hudebnimi vydavatelstvimi. Donedavna nebyly
problémy s vydavanim tituly spole ¢nosti 20th Century Fox a MGM,
a naopak problémovymi spole ¢nostmi byly Universal, Walt Disney,
Sony a Paramount. Zatimco Universal v sou ¢asnosti za  c¢ina
pozvolna op &t na vydavani n &kterych titul spolupracovat,

v p ripad & Disneyho existuji zna cnd omezeni v moznosti vyb &ru
samotnych titul . D tvody mohou p redstavovat nezajem studia o
spolupraci S nezavislymi spole &nostmi, nerentabilita
investovaného casu do lokalizace master G svych produkci, nizké
vynosy z licencovani a vydavani t &chto nahravek na hudebnich

nosi ¢ich. DalSi komplikaci m tZe byt existence vlastni nahravaci

spole ¢nosti, kterd by vp ripad & vydavani daného pozadovaného
titulu mohla jeho vydavéani zajistit sama, a nemusela by se tak

o zisky d ¢&lit s nezavislou nahravaci spole cnosti. Po vice nez

10 let Disney nespolupracoval s nezavislymi spole ¢nostmi a

22 LUKAS KENDALL: ,,Nemluvim za Intradu, ale nezfidka je nahravaci spole¢nosti i¢tovana dvojnasobna suma, pokud se
snazi o ziskani licence ke kombinaci dvou titulll. Existuje fada pravidel prib&hu licencovani jednotlivych skladeb.
V piipadé, Ze se jedna o vydani titulu diive dostupného na LP, to je jedna véc, ale v momenté, kdy ma byt ptitomna byt i
jedina vtefina dodate¢ného materialu, stava se z titulu z pohledu pravnikd kompilace a veskeré smlouvy musi byt znovu
kompletné pfezkoumany a projednany. (...) Z vlastni zkuSenosti Vam mohu fici, ze i kdyz byste si mohli myslet, Ze je
snadné rozsitit pivodni LP master, neni tomu tak: ze vSeho nejdiive potiebujete master. A v piipadé, Ze je LP titul vlastnén
jednou spolecnosti a film jinou (a to i v pfipadé, Ze se jednd o Sony Pictures a Sony Music jako v ptipadé Plavce), jedna se
az o katkovskou situaci. Lidé v nahravacich spole¢nostech nejsou zvykli pracovat s vécmi jako 6M1 a 6M2 a kombinovat je
do delsich skladeb. Jsou zvykli pracovat se smlouvami, jeZ jsou sestaveny na zakladé individualnich skladeb. V ptipadé
filmovych titulii ,,cue sheet” je jedinym legalnim materidlem, ktery dokumentuje hudebni nahravku. V piipade, ze existuje
fada alternativnich a nepouzitych skladeb, tyto skladby z pravniho pohledu neexistuji a pravnici s nimi nedokéazi pracovat.
Pokud se toto povede vyfesit, lidé jsou Casto vydéSeni, Zze sestavujete nové skladby z dfive nevydané¢ho materidlu, a Casto
cht&ji umélce, aby vysledny master osobné schvalil.“ POZN. Ob¢ citace viz
http://fsm.rciwebhosting.net/board/posts.cfm?threadID=47914 & forumID=1&archive=0
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vydavani svych titul . obstaraval bu d sam, nebo je nevydaval
vubec. Za catkem roku 2008 vSak svého vydal nahravku kompozice

Jerryho Goldsmithe pro snimek Africka legenda . Limitovany
néaklad 3000 kus @ se vyprodal p riblizn & do 30 hodin od informace

o vydani. Pouze budoucnost tedy ukaze, jestli tento titul

predstavoval ojedin ely p ripad, ¢l zna ¢i zm &ny ve vedeni
Disneyho, které povedou kdalSi spolupraci mezi filmovym

studiem a nezavislymi hudebnimi vydavatelstvimi. Podobny p ripad
se tyka i studia Universal, jehoz tituly se v sou casnosti

zacinaji  zvolna  objevovat v nabidkach  specializovanych

nahravacich spole ¢nosti, i kdyz v mnohem mensi mi re, nez je
tomuvp ripad ¢ studii Fox a MGM. Jedinym studiem, které zasadn &
nespolupracuje s nahravacimi spole &nostmi, z Gstava

vV sou c¢asnosti Paramount.

Ve fazich spoluprace mezi filmovym studiem a nahravaci

spole c¢nosti, usilujici o vydani n gkterého titulu z nabidky
studia, vSak vznikaji rozdily vp ¥ipad &, Ze byl dany titul
vydan d rive na LP. V  ¢&tSina filmové produkce spole &nosti
Universal byla v minulosti zp ristupn &na  prost rednictvim

nahravacich spole cnosti MCA, FOX Records, Decca a ABC Records,
které jsou v sou casnosti sou  c¢asti koncernu Universal Music
Group (ktery vlastni spole ¢nost Vivendi, kterd vlastni 20 %
NBC Universal). Universal Music Group je vSak samostatnou a

nezavislou spole ¢nosti, kterd& je ochotna ke spolupraci
s nezavislymi nahravacimi spole ¢nostmi p ¥i  novém vydavani
titul o ze svého katalogu. P ¥i vydavani identického obsahu

pavodniho LP vydani na CD tak dochazi k licencovani obsahu LP a

komunikaci mezi nahravaci spole cnosti a majitelem masteru,
kterym je p ti vydavani identického masteru UMG, nikoliv
Universal Pictures. Druhy d tlezity bod p ¥i spolupraci mezi
nahravaci  spole cnosti  a  filmovym  studiem p redstavuje
licencovani  obrazovych  materidl u, které budou vyuzity

v bookletu vysledného CD. Vtomto p tipad & se jiz nejednd o

spolupraci s archivem ¢i hudebni divizi studia, ale o pravni
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otazky spojené s licencovanim obrazového materialu. Tedy ne o
prilis problematické body, pokud nevznikaji komplikace v podob (S
moznych poZzadavk 1 na odsouhlaseni vyuZiti obrazovych material ol

hereckymi hv  &zdami vydavaného titulu.

Kli ¢ovy bod licencovani nahravky k jejimu vydani p redstavuje
vlastni lokalizace masteru. Jako hlavni zdroj master a titul
ur cenych kvydavani funguji samoz rejmé& archivy jednotlivych
studii. V pr ubé&hu let vSak existovala rada afér a nep 7ilis
zodpov &dnych vedeni studii. Np riklad b &hem éry Jamese T.
Aubreyho ve vedeni MGM se do ckala rada material u skartace,

zatimco jiné byly vyhozeny, aby uvolnily misto pro lepsi

vyuZziti prostor studia. 23 Podobna praxe postihla i fadu notovych
zapis 0 kompozic, takze rada nedavnych novych nahravek
klasickych filmovych kompozic musela byt slozit & restaurovana
z dochovanych  notovych  zaznam t  varchivech jednotlivych
skladatel @, které jsou ale ob ¢as omezeny na pouhé sketche,
nikoli kompletni partitury pro cely orchestr. N &které tyto
nahravky tak byly restaurovany na zaklad & odposlechu hudby

z filmu a soub &Zné snahy o notovy zapis.

Vzhledem k situovani sklad u rady velkych studii v oblasti Los
Angeles se na pouzitelnosti rady master u podepsala i cetna

zemet reseni. B &hem jednoho z nich se vjednom skladu protrhlo

vodovodni vedeni, coz p riblizn & v polovin & 70. let nenavratn &
poskodilo radu zp rezZivSich material G studia MGM [Schweiger,
2008]. Budouci rozsah vydavanych titul G viastn  &nych Universal

Music Group dost moZzna poznamena pozar ve studiich Universal ze
dne 1. 6. 2008. Ho relo totiz ve skladu, ktery m gla z  casti

pronajata prav & spole c¢nosti UMG, p ticemZz sou casny rozsah

ztracenych material G neni v tuto chvili ve rejn & znam. Materialy

se tedy likvidovaly b ¢hem éry nezodpov é&dného vedeni studia,

cast jich  zni cily p firodni jevy a n ekteré  byly chybn S
archivovany ¢l nedostate  ¢n& kontrolovdny i  spravovany.

2 Tato praxe se viak zdaleka netyka jen filmovych nahravek. Vice o rozsahu podobnych &istek v archivech nahravacich
spole¢nosti viz Holland, 1997.
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Napriklad  rada artefakt u byla b &hem let ztracena ¢i nenavratn &

poSkozena kv dli uchovavani nahrdvek na nep 7ilis  trvanlivém
materialu. Rada dalSich material G byla zni  cena p ti uzavirani
nahravacich studii CTS, z nichZ pouze mala cast byla zachran éna
Jamesem Fitzpatrickem ze spole ¢nosti Silva Screen Records. Tyto

problémy se tykaji p redevSim nejkvalitn gjsSich master a prvni
generace, které jsou uchovavany p ¥imo v archivech studia.

V pr Gb&hu let se vSak rada materidl G nast radala v archivech
soukromych sb ératel a ¢i skladatel 4. Bohuzel ne vSichni

skladatelé maji k dispozici nahravky svych kompozic, které
pravn & p rislusi studiu. P ¥ipady ztracenych ¢ poSkozenych
master ¢ se vSak zdaleka netykaji jen nejstarSich nahravek, ale

~

postihuji i tituly n ekolik desitek let zp ét.

V p ripad &, Ze je master lokalizovan, nasleduje kontrola,

nakolik je schopen fungovat jako zdroj pro mozné vydani

kompozice na hudebnim nosi ¢i ¢l zda nebyl poSkozen néasledkem

nezodpov &dné manipulace ¢i nekontrolovatelnych p rirodnich jev 4.
Vlastni trvanlivost master u zAavisi na datovani p avodni
nahravky, které ur cuje zivotnost skladovaci meédium. V pr ab&hu
rané zvukové éry byly kompozice casto nahravany na optickou

stopu klasického filmového péasu, zatimco pro referen e¢ni d avody
byla hudba sou c¢asné& nahravdna na takzvané acetatové disky :
které jsou slozeny z podkladové hmoty v podob & aluminia ( i

b&hem valky pouhého skla), na niz je nanesena zdznamova vrstva

slozena z nitratu celulézy. | kdyz jsou tyto disky vysoce

trvanlivé (pokud nedojde k poskozeni casto k rehké podkladové
casti ¢i odloupnuti zdznamové casti od podkladu) a schopné
vysoce kvalitniho zadznamu, nejsou vhodné pro dlouhodobé

uzivani, jelikoz nasledkem castého p rehravani se mechanicky
poSkodi zaznamova stopa, coZ s sebou nese i snizeni zvukoveé

kvality nahravky. Vyhodou acetatovych disk a je p redevsSim
zmi riovana moznost okamzité kontroly v pr ub&hu nahravéani. Prav S
kv uli nizké trvanlivosti vSak nebyly acetatové disky nikdy

vyuzivany jako primarni nahravaci médium, ale pouze jako
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referen cni médium. Jako hlavni nahravaci média byly krom &

zvukovych stop filmovych pés G vyuzivany pozd &ji takzvané reel
to reel tapes a od poloviny 80. let i DAT (Digital audio tape),

jez jsou v sou casnosti nahrazovany zaznamem p ¥imo na pevné
disky po cita ¢a. DAT jsou wvyuzivhny i ve vlastnich
skladatelskych kolekcich. Prav ¢ DAT archiv Elmera Bernsteina
umoznil vsou  ¢asnhosti vydani rady jeho kompozic, které byly

oficialn & pokladany za ztracené.

Nahravky filmovych kompozic zaznamenavany v po radi skladeb,
které maji pin & vyuzivat momentaln & p ritomny po cet hudebnik 4,
ktery se vpr tb&hu rozli  enych nahravacich frekvenci jediné

kompozice m wuZe radikdln & liSit. Na masterech jsou proto

obsazené nahravky casto uspo radané nap reskacku a krom &
vlastniho vy ¢ist  éni zvuku musi byt b &¢hem p ripravy vydani hudby

na CD upraveno i tfazeni skladeb tak, aby odpovidalo po radi ve
fimu 2%, & p reuspo radano do po radi, které lépe vyhovuje

samostatnému poslechu.

Vedle kli cové p ripravy vlastniho masteru vydani je
ptripravovan booklet CD, jehoZz vlastnosti v p ¥ipad & r aznych
nahravacich spole cnosti zna ¢né&  odlisSné. Vp ¥ipad & titul G
n&kterych  spole cnosti jsou v bookletu obsazeny @ texty
pojednavajici o narativu filmu, par dalSich dopl niujicich 0daj ol
o vilastnim pr tb&hu postprodukce a vzniku hudby, p ripadn & jsou
popsany komplikace spojené svydanim daného titulu na CD
(Varése Sarabande CD Club, Buysoundtrax, La La Land Records). U
jinych najdeme i obséahlé texty o roli dané kompozice v karié re
jejiho autora nebo analyzy propojeni hudby a obrazu
individualnim popisem kazdé obsazené skladby (Film Score
Monthly, Intrada). V p fipad & nahravaci spole ¢nosti  Percepto
jsou v bookletu obsazeny rozsahlé texty délkou dosahujici az

nékolika desitek stran a pojednavajici velmi podrobn & o

24 Pro vlastni vydani to sice neni nezbytné, ale podstatna v&tsina soudasnych archivnich vydani uspofadava skladby pravé do
poradi podle jejich vyskytu ve filmu, poptipadé odliSuje mezi filmovou partiturou a dal§imi skladbami obsaZzenymi v ramci
source music. Tyto segmenty jsou pochopitelné rozdéleny na dva nezavislé celky obsazené na CD ¢i je source music
eliminovéna zcela.
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kompletni produkci snimku od prvotniho nam étu p res vznik

Scéna re, pre-produkci a natd ceni az po postprodukci, vznik
hudby a uvadd ¢&ni. Zatimco vp ripad & n &kterych spole cnosti
obstaravaji obsazené texty p ¥imo  zastupci  nahravacich

spole ¢nosti (Robert Townson, Lukas Kendall, Douglas Fake, Roger
Feigelson, Ford A. Thaxton), jindy jsou tyto texty psany

specializovanymi  historiky  filmové hudby ¢l nezavislymi

producenty daného CD vydani.

Vpr tbéhu let ziskaly n &které  spole  c¢nosti kontakty
v hudebnich divizich jednotlivych studii, jejichz nahravky
tvo #i zna c¢nou c¢ast jejich produkce a p ripad & se nevyskytuji
v nabidce ostatnich  spole &nosti. | navzdory moznému

konkuren cnimu prost fedi vSak dochazi ke spolupraci vice

nezavislych nahravacich lebel G p #i vydavani individualnich

titul  G. Spole ¢nost Film Score Monthly pravideln & spolupracuje s
Warner Bros., které vedly k vydani n &kterych titul G spole ¢nosti
Intrada pod produk cnim dohledem zakladatele FSM Lukase
Kendalla. Intrada naopak spolupracovala s FSM p ¥i vydavani
nahravky Bruce Broughtona pro snimek Ledovi pirati ¢i poskytla
kopie master a nahravky Quigley u protinozZc a p ri vydavani
rozS8i rené verze kompozice belgickou spole ¢nosti Prometheus.
Soucasné i jeden zp rednich nezavislych hudebnich producent ol
Ford A. Thaxton produkuje tituly pro nahravaci spole &nosti

Prometheus, Buysoundtrax a La La Land Records.

Jedinou spole ¢nosti, ktera funguje zcela nezavisle na
¢innosti jejich konkurent 1, je Varese Sarabande Records, jejiz
tituly jsou produkovany vyhradn & Robertem Townsonem a na rozdil
od ostatnich nahravacich spole cnosti je zakladem jeji produkce
distribuce titul t z aktuélnich snimk U (katalog Varése Sarabande
vSak nabizi radu archivnich titul G a novych nahravek kompozic
Alexe Northe, Franze Waxmana, Bernarda Herrmanna a dalSich).

Pri vydavani starSich nahravek spolupracuji zastupci vSech
t &chto nahravacich spole ¢nosti sn  &kterymi dalSimi nezavislymi

instancemi v hudebnich divizich studii (nej cast &ji Nick Redman
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zajis  tujici restaurovani titul t v archivech 20th Century Fox).

Nezridka tak dochazi ke konfliktu t &chto spole  ¢nosti, pokud se
jedna o vysoce atraktivni titul. Tyto p ripady vSak p  redstavuji
pouhé vyjimky a pov étSinou se jednd o konflikt mezi Varése
Sarabande a n &kterou z dalSich spole ¢nosti uchazejicich se o

prava na dany titul.

Jelikoz v pr tbe&hu let doslo nejen ke ztrat &, zni  ceni, ale i
nenavratnému poSkozeni master t rady kompozic, které znemoz nuji
jejich vydani na CD, vznikly mezitim cetné noveé nahravky
starSich kompozic. Ty se datuji az do 60. let kdy byly nov &
nahravany n ¢&které kompozice, v cetn & nap riklad Steinerova King
Konga (1933). DalSi viny re-recording G nasledovaly v polovin &
70. let, kdy se svého vydani do ckaly dv & jiz zmi  riované série
re-recording G prezentujici tituly p redevSim z obdobi Zlatého
véku. Nap riklad série Charlese Gerhardta byla sloZzena p redevsim
z tematicky uspo radanych kompilaci, jejichz obsah se nez ridka
prekryval (kompilace Maxe Steinera se p rekryvala s kompilaci
zfiim @ sBette Davisovou ¢l kompilace Ericha Wolfganga
Korngolda s kompilaci hudby z film U s Errolem Flynem). Naopak
seérie Elmera Bernsteina byla sestavena zvyb éru klasickych
filmovych kompozic, které pokryvaly pouhé zlomky p avodnich
nahrdvek a  casto byly provedeny s o poznani menSim orchestrem
nezvp ripad & nahrdvek p  tvodnich. V pr ubé&hu 80. let se objevila
rada novych nahrivek, ale skute ¢ny rozmach néasledoval diky
spole ¢nostem Silva Screen Records (kterd& nahrava radu
klasickych filmovych kompozic a kompilaci v Praze) a Varese
Sarabande (hodn ¢& nahrdva ve Skotsku). Zatimco repertoar
spole ¢nosti Silva Screen se soust redi p redevSim na nov &jSi
kompozice obdobi 60. a 70. let, Varese Sarabande nahrava radu

kompozic Bernarda Herrmanna a Alexe Northa datovanych az do

ranych let 50. Tyto nahravky diriguji n &kte ¥i z renomovanych
skladatel 4. Nechyb &la mezi nimi nap riklad northovska série pod
vedenim Jerryho Goldsmithe, ktery v p ripad & Northovy odmitnuté
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hudby pro snimek 2001: Vesmirna odysea dirigoval roku 1993 svou
prvni nahravku hudby jiného skladatele.

Zaverem 90. let vSak byla zahdjena n &kolikaleta rekonstrukce
koncertni sin &, kterou spole ¢nost Varése Sarabande vyuZzivala ke
svym novym nahravkdm, coZz v podstat & serii  spole cnosti

ukon cilo.  Spole ¢nost Silva Screen se naopak stale vice

soust redi na nové nahravky kompilaci uspo radanych podle
skladatel & nebo tematicky (kompilace filmovych sérii Harry
Potter , Péan prsten ¢, Indiana Jones ci vyb  &ry zfilm t rady

rezisér 1 v cetn & Stevena Spielberga a Tima Burtona). Iniciator

cele série nahravek spole ¢cnosti  Silva  Screen, James
Fitzpatrick, se posléze osamostatnil a zalozil spole &nost
Tadlow Music, ktera slouzi jako koordinator rady prazskych
nahravek a zastava funkci contractora. Z vlastnich prost redk G
zarove 1 financuje nahravky n ekterych klasickych kompozic. Jako

prvni byla vydana hudba Dimitriho Tiomkina ze snimku Guns of

Navarone , po niZz nasledovaly nahravky Elmera Bernsteina

(Mar8él ) a Miklose Rozsi ( Soukromy Zivot Sherlocka Holmese a
v sou casnosti dokon c¢ované  vydani Cida). Bohatou  sérii
klasickych kompozic v jejich novych digitalnich podobach nabizi

i spole ¢nost Marco Polo (Naxos), jejiz série za ¢ind po catkem
90. let, kdy byly na Slovensku nahrany n &které kompozice pod
vedenim dirigenta Adriano, mezi nimiz nechyb ¢la dila Bernarda
Herrmanna a Franze Waxmana. Skute ¢ny rozmach série této

spole ¢nosti znamenal roku 1994 néstup dvojice John Morgan —

William  Stromberg, kte ¥i spole ¢né  restaurovali a  (pod
Strombergovym vedenim) v Moskv & nahrali radu dalSich kompozic
skladatel & Zlatého v &ku. Série Marco Polo pokryva podstatnou

vétSinu filmové tvorby Ericha Wolfganga Korngolda a nabizi

mnozstvi nahravek Bernarda Herrmanna, Maxe Steinera a dalSich

skladatel . Morgan se Strombergem spole cnost Naxos, jejiz série
re-recording G za cala pozvolna upadat, opustili a v prosinci

2006 spole ¢né& s Annou Bonn oznamili zaloZzeni spole cnosti

Tribute Film Classics. Vlastni nové nahravky produkovala
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vmenSi mi rei rada dalSich specializovanych spole cnosti v cetn &
Intrady (  Jason a Argonauti ,  Rio Conchos , Ostrovy uprost red
proudu , Ivanhoe , Rozdvojena duse ) <¢i Koch (1 Sedm state c¢nych,

série kompilaci).

Koch Records a rada dalSich spole cnosti se vSak soust redily
spiSe na klasicky repertoar a filmova hudba p redstavoval pouhy
zlomek jejich produkce. Rada specializovanych spole cnosti tak
vydavala pouhou hrstku novych nahravek, které byly naro cné
nejen, co se finan éni stranky p ripravy tykalo, ale p redevsim
kvali  casu. Vsou casnosti se tak na vydavani vyhradn & novych
nahravek specializuji pouze spole ¢nosti Tribute Film Classics a

Tadlow Music.

Pri novém nahravani je t reba zohlednit radu dalSich naklad ol
spojenych sp  ripravou a vlastnim nahravanim, které vp Fipad &
vydavani p uvodnich nahravek odpadaji. P #i kalkulovani naklad ol
je také t reba po citat nejen s platy clen a orchestru a
dirigenta, ale i s platem zvukovych mistr 1, ndjmem nahravaci

sin & a p redevSim s rekonstrukci partitury a jejim kopirovanim

do individudlnich part 4. | kdyz nésledujici p riklad, ktery se

tyk& kalkulovanych néklad G 78 minut dlouhé nahravky spole &nosti
Tadlow - Soukromy Zivot Sherlocka Holmese , zohled riuje radu
t &chto primarnich naklad 1, nepokryvd néklady vedlejSi jako

cestovni vylohy pro dirigenta ¢i hosty a jejich ubytovani.

Vlastni naklady na samotné nahravani a jeho p ¥ipravu vypadaji
tedy takto:

Pzipravna faze
$12,000 Rekonstrukce partitury
$2000 kopirovani partitury

Nahravani
$23,000 platby clen tm orchestru a dirigentovi
$4000 za najem studia, platy zvukoveho mistra, pro tools, atd...

Post-produkce
$3000 vysledny mix, kompilace a vyroba masteru
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Celkové naklady tak dosahuji hranice 44000 dolar 4, které se
mohou radikdln & odliSovat v zavislosti na vlastnim stylu
nahravky a jejim orchestra enim rozsahu. Vp ¥ipad & delSich
kompozic, vyuZivajicich i p &vecky sbor, nar tstaji néklady jak
v zavislosti na nar astu po ¢tu nahravacich frekvenci nezbytnych
k provedeni symfonické casti kompozice, tak s p ripadnymi
platbami ¢len am pé&veckého sboru, ktery se G ¢astni nahravani.
VySe uvedené vylohy pokryvaji pouze p fipravu masteru, a neni
tak zohledn &na dalsi skupina naklad v podob & licen ¢nich
poplatk 1 za vyuZiti obrazovych material u a dalSi vylohy spojené
s p ripravou finalniho CD vydani.

Skute ¢nosti, ktera radikaln & omezuje rozsah produkce re-

recording 1, je evidentn & se zmensujici trh. VSechny dosavadni

releasy spole ¢nosti Tadlow byly vydany v limitované edici 3000

kusa a ani jeden zt échto titul t se dosud nedo c¢kal svého
vyprodani. P #i pr uamerném zisku 8 dolar u z jednoho prodaného CD
se tak vynosy za cely prodany naklad pohybuji v radech pouhych

24000 dolar @ oproti investovanym 44000 do samotného nahravani.

| vp ripad & atraktivnich titul 4, jaké p redstavuji p  redevSim
Rézsovy a Bernsteinovy kompozice, dochazi ke zna e¢né finan  &ni
ztrdt & nahravaci spole cnosti.  ®

% Rozpis nakladii a vydaji piejat z diskuzniho fora Film Score Monthly (piispévek Jamese Fitzpatricka datovany Aug 5,
2006 - 10:50 AM): http://fsm.rciwebhosting.net/board/posts.cfm?threadID=36049& forumID=1&archive=1
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VII.G. Nové distribu &ni okruhy, limitované edice

Vlastni distribuce byla do nastupu internetu zna cn& pomala.
Hudebni vydavatelstvi musely své tituly distribuovat p res si t
prost rednik a a distributor a do tradi ¢nich kamennych obchod @ po
celétm sv é&té& ¢i budovat vlastni distribu eéni si t rozesilanim

katalog @ p rimo potencialnim zakaznik am. Zatimco doba mezi

(@K
>
[OK

vydanim titulu a jeho doru cenim k zakaznikovi byla zna

dlouhda, néklady na po rizeni nahravky byly casto zatizeny i

(@K
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poplatky, které si k cen & vyrobu p ridavaly cetné distribu

<
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¢lanky. Veskera distribuce byla vystav éna na distribuci p
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razné ret &zce. S nastupem internetu se cela distribuce zna
zjednoduSila.  Zatimco  sou ¢casné atraktivni  snimky  jsou
distribuovany stale za pouziti ret &zctt do celého sv éta,
archivni tituly se stavaji casto klubovou zalezitosti a jiz

v druhé polovin & 80. let byly n gkteré filmové nahravky vydavany

v podob & limitovanych edic a odb eratel am nabizeny
prost rednictvim katalog 4, jejichz systém byl vyuzit i za catkem
90. let spole cnosti Varese Sarabande. Ta jako jedna z prvnich

zahdjila distribuci starSich titul 0 za vyuzZiti své série
limitovanych edic Varése Sarabande CD Club. Tyto limitované

edice (s po c¢tem vrozmezi 1000-2500 kus ) jsou inzerovany i

prost rednictvim b  &Znych nelimitovanych titul G spole ¢&nosti.
Varése Sarabande v bookletech az do roku 1998 uvad éla seznam
svych 200 nejprodavan &jSich titul . Vtomto seznamu byly
uvad &ny nejen ndzvy a auto ¥i  nejprodavan  &jSich titul ol
(uspo radanych abecedn ¢& podle nazvu filmu), ale i katalogova

¢isla umoz rujici p  ripadné objednani p rimo od vydavatelstvi

(USA) cijeho lokélnich zastupc v Japonsku a N &mecku.

Zatimco v sou  ¢asnosti jsou v naSich kon cinach dostupné tituly
Varese Sarabande v hojném mnozstvi a prakticky kompletni
nabidka spole  ¢nosti je dostupna v naSich obchodech za vyuZiti
distribu  ¢ni  cesty: Varese Sarabande (USA) —> Colosseum
(Né&mecko) —> Panther ( CR), limitované edice spole ¢nosti jsou

distribuovany  pouze p ¥imo odb ératel am. D¢gje se tak
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prost rednictvim internetovych objednavek od vydavatele ¢l oz
n&kterého ze specializovanych obchod . Jejich zasobeni je vSak
zavislé na vlastni schopnosti objednat tituly v cas za vyuziti
identické distribu eni sit &, kterd se tykad b éznych odb é&ratel u.
Rada specializovanych obchod U je tak nucena k cen & limitovanych
edic p ridavat p rirazku jak v zajmu dosazeni alespo i minimalniho
zisku, tak i za u celem navratnosti investic do p repravy zbozi
od vyrobce do svych sklad G. Limitované edice Varese Sarabande

CD Clubu jsou dostupné i p res si t lokalnich distributor 4, ale
jejich cena je casto vyspoki. Zatimco zakladni cena limitované

edice 1 CD je 19.99 USD, v Evrop & cena téhoz CD dosahuje
hranice 29,99 EUR. P ¥i p ripo c¢teni kurzového rozdilu se tak

jedna o prakticky dvojnasobnou sumu, nez je cena p ¥i objednavce

primo od vyrobce ve Spojenych statech. Zatimco tyto tituly by

mohly byt distribuovany za vyuziti tradi eni distribu eni sit &,
mira navratnosti (kter4 by byla jest & komplikovana distribuci

titulu od n émeckého zastupce Varése Sarabande do lokalnich

obchodu a jejich p rirAzkou) p  redstavuje zna ¢né& odrazujici
problém a tyto tituly jsou tak casto distribuovany vyhradn &
prost rednictvimp  fimého prodeje zakaznik am.

Zasobeni  ceskych obchod w p redstavuje i dalSi problém pro

ceského odb é&ratele. Limitované edice se v naSich kon ¢inach z
vySe popsanych d  ®vod & neprodavaji a distribuce je p redevSim na
tituly lokaln & zastoupenych spole cnosti. Nap  riklad spole cnost

Warner Bros., kter4 distribuuje nejen nahravky své vlastni
nahravaci spole ¢nosti, ale nap riklad i tituly Walt Disney
Records. DalSim vyznamnym dovozcem je spole ¢nost Panther, ktera

o

na nads trh dovazi tituly nahravacich spole ¢nosti  Varese
Sarabande, Silva Screen, Colosseum Records a Rykodisc. Zna cna
cast menSich spole ¢nosti p ridruzenych kn egkterym produk  &nim
filmovym spole cnostem (Lionsgate, Lakeshore) se v naSich

kon cinach nevyskytuje, stejn & jako tituly menSich nezavislych
nahravacich spole cnosti (Intrada, Film Score Monthly, La La

Land, Prometheus, Buysoundtrax, MovieScore Media a dalSi). Na
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nasem internetovém trhu sice operuji n &které distribu en

spole c¢nosti (Musickatalog), které dovazi n &které  tituly
z nabidky jinak nedistribuovanych spole ¢nosti. Jejich nabidka
je vSak zna ¢né& omezena, z ridka aktualizovana, dodaci Ih aty

znacné a ceny vn ekterych p ripadech n &kolikanasobn & p resahuji
cenu zbozi p  fi jeho objednavani ze Spojenych stat u (s vyjimkou
nelimitovanych edic belgické spole cnosti Prometheus Records,

jejichz ceny jsou na srovnatelné vysi).

Nastup internetu nejen zjednodusil distribu eni otdzky a
vétSina mensich nahravacich spole ¢nosti distribuje své tituly
prost rednictvim svych vlastnich internetovych server a ¢ za
vyuziti v &tSich specializovanych obchod (Screen Archives).
Internet vSak p rinasi i zna &nad negativa nejen v otazkach
piratstvi, ale i v podob & sou casné snahy n  &kterych nahravacich
spole ¢nosti (v &tSinou p ridruzenych ke v &tSim  studiovym
koncern tm) distribuovat své tituly online za vyuZiti iTunes.
Technické otazky kvality ztratové komprese hudby p redstavuji

znacné problémy, jelikoz kompresi jsou nejen kompletn

D¢

odstran &ny n &které segmenty zvukového spektra, ale dochazi i
k naruseni ¢i zkresleni zvuku nahravky, ktera tak ztraci
n&které podstatné detaily. Rozdily mezi neztrdtovou (1) a
ztratovou (2) kompresi 192kbps ukazuje nasledujici spektralni
analyza identické skladby:

)
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Jak ukazuje spektralni analyza MP3, veSkeré signély
ptesahujici frekvenci 16 KHz jsou p ri ztrdtové kompresi zcela
eliminovany. V étSina  audiosignalu  je sice obsaZena ve
frekvencich nep resahujicich  kmito cet 5 KHz, zatimco zbytek
predstavuji p  redevSim harmonické efekty. P ¥i kompresi na 192
kbps vSak dochazi i kmirnému zkresleni zvuku, jehoz mira
poskozeni je p ¥imo Umérnd kvalit & vyuzitého audiosystému
k p rehravani nahravky a mi re komprese [Javorka]. K podobné

kompresi, jakd je zobrazena na spektralni analyze MP3 souboru,

dochazi i p  #i amatérské Uprav ¢ audia, p ri redukci Sumu a

dalSich nevitanych efekt G vp ripad & starSich nahravek, p i
prevodu nahravky z masteru starSi generace ¢ p ti p revodu LP
nahravky na digitalni zvuk a nasledného odstran éni defekt 1

pavodniho média za pouziti digitalni Gpravy audia.

Zatimco se MP3 a dalSi podobné audioformaty (M4A, OGG)
ukazaly vyhovuijici p ¥i snaze o redukci mnozstvi jimi vyuzitého
prostoru nezbytného pro dalSi data &l vramci internetové
distribuce za vyuZiti iTunes, které vzhledem k objemu
obsazenych dat vyzaduji jejich redukci na mozné minimum,
vp ripad ¢ uchovani a prezentace hudby v nejlep§im mozném
formatu jsou zcela nevyhovujici. Zatimco MP3 ¢i M4A soubory
jsou hojn & vyuzivany na iTunes, v sou casnosti se vydava rada

o ~

soundtrack @ prav & ve formatu iTunes exclusive. Tento typ

distribuce je pravd &podobn & posta cujici pro vydavani hudby
k menSim  &i nezavislym produkcim, ale casto se uvedeni na trh
vtomto formatu do ckavaji i nahravky vysoce atraktivnich a
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asp &Snych snimk 1. | navzdory mimo radnému uasp é&chu filmu Lovci
poklad & Kniha tajemstvi (2007) je soundtrack tohoto titulu

dostupny jen jako iTunes exclusive v délce pouhych 21 minut.

Mezi hlavni distributory svych nahravek ve forméatu iTunes

exclusive pat ¥i p redevSim dv & spole c¢nosti. Za prvé studio

Disney, které vtomto formatu v poslednich letech vydalo i

nékolik vysoce Zadanych klasickych titul G ( Cerna dira ¢i 20000
mil pod mo rem). Za druhé produk ¢ni/nahravaci  spole &nost
Lionsgate, ktera sou casné& timto stylem ale distribuuje

podstatnou v  &tSinu své produkce. Stinnou stranku iTunes
predstavuji p  redevSim lokalni omezeni. Hudba, ktera se svého
Lwydani“* do  ¢k& na americkych iTunes, neni dostupna k objednani
nikde jinde ve sv ét & (pokud nedojde ke jejimu vydani na

lokalnich iTunes), a je tak omezena nejen moznost volby

odbé&ratel ¢, zda-li volit mezi kvalitnim CD provedenim i
nekvalitnim  ztratovym  formatem, ale podstatné v &tsin &
potenciélnich odb ératel 1 je nakup hudby legélnim zp usobem zcela
znemozn &n.

Zatimco pro b  &Zné spot rebitele p  redstavuje format iTunes

zjednoduSeni a dalSi zrychleni distribuce hudby, pro sb &ratele
se stavd nevyhovujicim nejen kv ali lokalnim  omezenim
distribuce, ale i vd tsledku popisované neposta cujici kvality

prezentované nahravky. O preferencich malého soundtrackového

trhu wvypovidd 1 p riklad 3védské nahravaci spole &nosti
MovieScore Media Mikaela Carlssona, ktera zahajila svou cinnost
v listopadu 2005 prav & na poli iTunes distribuce svych titul 0.
B&hem nésledujiciho roku a p ul se svého vydani pod zastitou

této spole  ¢nosti do  ¢kalo celkem 20 titul 4, které byly omezeny

na dila za  cinajicich skladatel G ¢i menSich evropskych snimk U.
Od dubna 2007 se spole ¢nost rozhodla zam &rit i na CD trh a

v8echny své nasledujici tituly distribuje jak na iTunes, tak i

v podob & limitovanych CD edic (v po ¢tu 500 kus @, z ridka 1000,
pouze vV jediném dosavadnim p ripad & 1500 kus 1), jejichz
distribuci  zajis tuje Screen Archives Entertainment. Zatimco
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specializované obchody se tak snazi o co nejvy$Si moznou

technickou kvalitu svych titul 4, pro v &tSi spole  ¢nosti se
iTunes distribuce stava vyhodnou p redevsim co se ty ce vlastnich
néklad a. Ty nemusi pokryvat vyrobu a distribuci CD do sit S

obchod u, z <¢ehoz vyplyvaji vySSi zisky za mensiho mnozstvi

vynaloZenych prost redk .

O akceptovani ztratovych zdroj G jako posta  cujicich pro
poslech sv &dci i vyuziti ztratovych zdroj 4 p ¥i sestavovani
propaga c¢nich material G vp ripad & snimk a Holky z kalenda re,
Laska nebeska a Zivot pod vodou . Lisovana For Your
Consideration % proma t &chto snimk © jsou sestavena prav & za
vyuziti ztratovych zdroj t. Je pravd  &podobn & jen otazkou casu,
kdy se sveho oficialniho vydavani do ckaji i tituly pochazejici

ze stejného zdroje.

%6 yydavané produkénimi spoleénostmi v zajmu prosazeni snimki pro mozné nominace na hudebni ceny.
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VIII. Zav ér

Filmova hudba zahrnuje celou 3kélu styl a od klasické
symfonické hudby ve wagnerovskych tradicich p res avantgardni

hudebni sm &ry az po Zanry, které byly popularni v jednotlivych

historickych obdobich. Stejn ¢ jako dochazi k prom éné& celého
systemu filmové produkce, dochazi i k prom &né& postupu vzniku
filmového doprovodu i poZadavk @ na n ¢&j kladenych. Jak udavaly

predchozi kapitoly, kazda epocha filmové hudby ma své vilastni

skladatelské hv ¢zdy a je ramovana vlastnimi kompozi enimi
postupy, které se navzajem p rekryvaji a prom énuji se velmi
pomalu a pozvolna. V obdobi n émého filmu byly ve filmové hudb &
vyuzivany klasické skladby, jejichz styl byl pin & akceptovan
jako filmovy doprovod i v obdobi nastupu zvuku. V pr tb&hu
ranych 50. let se za caly objevovat prvky hudebni avantgardy a

moderny, jejiz vyuZziti m élosv 1jp uvod v demografickych zm énach
publika, kterému pozvolna za caly dominovat divaci mladé
generace. S oslabenim cenzurnich organ G se pozvolna prom &nily
Zanry a zobrazeni d rive tabuizovanych témat, u kterych koncepce
hollywoodského zvuku p restavaly fungovat. Produkce
hollywoodskych studii se za ¢inala orientovat vice na mladé
publikum, jehoz preference sm grovaly Kk vyuziti modernich
hudebnich sm é&rua. N &které z trend U (jazz), které dominovaly 50.

let am, se ve filmové hudb & objevovaly jiz od druhé poloviny 30.

let, a trvalo tak vice neZz dek&du, neZz se staly dominantnim

vyrazovym prvkem. V obdobi 50. let pokra ¢ovala tradi eni
symfonickd linie, kter& nachazela své uplatn eéni vpozd ¢&jsi
tvorb & skladatel @ z obdobi Zlatého v e&ku. Vpr wabé&hu 50. let se

vSak pozvoln & omezovala tvorby rady skladatel & p redchozi

generace a vice prostoru ziskavali mladSi skladatelé (Rosenman,
North, Goldsmith, Bernstein,...), kte ¥i krom ¢& navaznosti na
klasickou romantickou symfonickou hudbu do svych kompozic

zacle rovali i prvky popularniho jazzu, popu a rockové hudby.

Prelom 50. a 60. let p rinesl novou modni vinu v podob é

kompilaci pisni vyuzitych v ramci filmového doprovodu, nikoli
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pouze jako source music. | kdyz vn &kterych zanrech byl tento
pristup zcela legitimni, nasledkem usp &chu n &kterych filmovych
pisni (Moon River; Do not forsake me, Oh my darling) dochézelo

ke snaze prosazovat vyuziti pisni (vystav énych na vlastnim
tematickém materidlu snimku) i u projekt 4, kde tento trend
nebyl zcela vhodny. V pr abé&hu 60. let Hollywood asimiloval

novou generaci evropskych skladatel G a snastupem Nového
Hollywoodu se svého dalSiho uplatn éni do ckali n &kte ri
skladatelé z obdobi Zlatého v &ku i z evropské hudebni scény,

kde jiz stihli ziskat pot febné renomé spolupraci s autorskymi
osobnostmi.

Technologicky vyvoj ovlivnil nasledujici sm ér filmové hudby
jiz vzav éru 70. let, kdy se ve v &tsi mi re objevovaly
elektronicky vystav éné kompozice (  cist & elektronickou prvotinu
predstavovala hudba ke sci-fi Zakazana planeta Z roku 1956).

Rané elektronické nastroje byly sice vyuZivany v ramci

filmovych kompozic jiz od po catku zvukové éry, svého uplatn éni
se vSak do ckaly p redevSim v B filmech, v nichz byla elektronika
vyuZita jako ryze efektni a zna ¢né& samou celny prvek. 80. léta
dale rozvijela moznosti samplingu a vysledkem byla rada cist &
elektronickych kompozic, v jejichZ p ripad & syntezatory slouzily
jako néhrada tradi cniho symfonického orchestru, p ¥ipadn & byly
vyuzity jako dopln &k tradi cniho symfonického t &lesa. Rada
skladatel & vyuZivala elektroniku k rozsi reni své zvukové
palety. 2’

Soucasné trendy, které maji po catky v Zimmerov & rané tvorb &
zp relomu 80. a 90. let (modernizované za pouziti rychle se
rozvijejicich moznosti samplingu a po ¢ita cové hudby), sm  &ruji
k vyuzivani jednoduché tematické linie podkreslené prvky
popularni hudby. Nej cast &ji vyuzivanymi skladateli sou casnosti
jsou Zimmerovi nasledovnici druhé generace, kte ¥i nez ridka

%7 Proti tezi o vyuZivani elektroniky v zajmu snahy o udetieni piinesl komentai Maurice Jarreho ohledng hudby k Weirové
snimku Svédek (1985). Jarre dostal od Weira naprostou svobodu experimentovat a ve své partitufe vyuzil celkem 8
elektronickych nastroji. Vlastni nahravani kompozice se tak prodrazilo mnohem vic, nez kdyby Jarre pracoval s klasickym
symfonickym orchestrem.
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postradaji jak klasické hudebni vzd elani, tak i zkuSenosti,

které by ziskali praci na menSich snimcich a teprve postupn & by
se vypracovali k atraktivnim projekt am velkych hollywoodskych
studii. Rada Zimmerovych néasledovnik v poslednich letech

zacina praci na vysoce atraktivnich blockbusterech. Generace
starSich skladatel t (a paradoxn & i skladatel t st rednich let) je

na Uustupu a nasledkem zrychlovani postprodukce dochéazi

k navratu skladatelskych skupin pracujicich sou ¢asn & na jediném
projektu.

Pokud ignorujeme ojedin ¢lé projekty spadajici do oblasti
dlouholetych sérii, soudobé tendence sm eruji  kradikalnimu

potla covani tematické filmové hudby a k omezovani prostoru,

ktery je hudb & sv &ren ve vysledném mixu. Jako p riklad m uze
slouzit hudba Johna Williamse pro Indiana Jonese a kralovstvi

k 7§ talové lebky . Zatimco v p redchozich  céastech série ma hudba
vysadni postaveni, v p ripad & ctvrtého dilu je ve vysledném mixu

situovana az na posledni misto a ve filmu nezazni Zadné cist &
hudebni momenty, které byly obvyklé ve vSech dilech p avodni
trilogie.

Rozhodujici roli na podobu filmové hudby v globaln &jSim
meritku sehrava i vyb &r temp tracku, ktery casto byva volen z
kompozic poslednich Usp &Snych snimk & ovlivn é&nych tvorbou
soudobych mladych skladatel t ze Zimmerovy Skoly. P ¥i pokusu o
prekro ceni hranic tohoto za carovaného kruhu nez ridka (dost

mozna jest & ve v &t8i mi re nez d rive) dochazi kodmitani

kompozic, které se temp tracku vzdalily p resp riliS§ a svou
nespornou roli sehrava i diktat producent u. %8

Zatimco Vsou  casnosti pravideln & probihaji stavky
jednotlivych odborovych organizaci herc G a scenarist U za lepSi
pracovni a platebni podminky, skladatelé nejsou institucionaln S
organizovani, a vysledkem jsou tak mimo radné& Spatné pracovni

8 Zatimco pii své nékolikamésiéni praci na animovaném snimku Zelvy Ninja byl Marco Beltrami reZisérem snimku veden
ke komponovani rozsahlé tematické hudby ve stylu svého Hellboye, pouze par dni pied nahravanim byla jeho vysledna
kompozice shledana bratry Weinsteinovymi pfili§ temnou a zahy byl najat Klaus Badelt s celym tymem skladateld, ktefi
béhem par tydnt slozili k filmu hudbu novou.
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podminky ur c¢ované trhem. Pokud hudba nespl riuje  podminky i

predstavy reziséra a vedeni studia (které mohou byt casto
protich 1adné), je hudba odmitnuta momentaln & dominantni stranou

a nov & najaty skladatel musi pracovat ve zna e¢ng  ztizenych

podminkach. Jak ostatn & zmi tioval viceprezident spole cnosti

Varese Sarabande Robert Townson (viz str. 51-52), kdyZ je dalSi
rekordni deadline naplin én, dostava se do pov &domi producent 1 a

stavad se nov & respektovanou hranici, jak dlouho by m élo trvat

sloZeni filmového doprovodu [Kulics — Tihanyi — Biro - Szabo,

2005].

S nastupem nového tisicileti dochazi k prom éné pr ubé&hu
vydavani filmové hudby na CD a to jak v p fipad & novych snimk 4,
tak i vp ¥ipad & starSich archivnich releas . Na rozdil od
tradi cnich hudebnich vydavatelstvi, ktera maji smluvn & vazany
sveé interprety, praxe vydavani filmové hudby je zna cné odlisna.
Rozhodujici vliv sehrava t reti instance v podob ¢ filmového
studia, které ur cuje, zda-li se nahravka do cka svého vydani, i
nikoliv.  Namisto  konkuren ¢niho  prost redi existuje mezi

n&kterymi spole ¢nostmi otev  rena spolupréace.

~

Cilem tohoto textu nebylo komplexn & postihnout n &kterou
konkrétni oblast, ale odkryt pozadi filmové postprodukce
s ohledem na hudbu a jeji prom &nu s nastinem periodizace jejiho
historického vyvoje. P ¥i analyze produk ¢niho procesu je t reba
se zam &rit na konkrétni tituly, jelikoz kazdy projekt je

odliSny, nejen co se naro cnosti a délky produk cniho
harmonogramu ty c¢e, ale vysledna hudba je casto ovlivn &na
dialogem mezi skladatelem a rezisérem, pop ¥ipad & zastupcem

produkce c¢i hudebni divize studia. V zajmu korektni prezentace

skute cnosti je t reba operovat p  redevSim s primarnimi prameny,
které mohou pochézet z uvad eénych zdroj 1, ze kterych vychéazi i
predchozi prace: nejen tedy z rozhovor u se skladateli,
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reziséry, zvukovymi mistry, ale i z booklet 1, kterym byvéa
vp ripad & archivnich releas G Vv énovana mimo radnd pozornost
v p ripad & produkce nahravacich spole cnosti Percepto, Film Score
Monthly a Intrada.

V p ripad & této prace byla jako vychozi zdroj informaci o

pr ub&hu postprodukce a historického vyvoje filmové hudby

vyuzita kniha Richarda Davise Complete Guide to Film Scoring
(Berklee press, 1999), v pozd &jSich kapitolach byly vyuzity
informace z dalSich zdroj . Nap riklad komenta te rozli &nych

hudebnich producent t (Douglas Fake, Roger Feigelson, Ford A.

Thaxton, Lukas Kendall aj.) na diskusnim férech nahravacich

spole ¢nosti Intrada a Film Score Monthly, které popisuji pr tbé&h
vydavani individualnich kompozic na hudebnich nosi ¢ich i nastin
podminek spoluprace srozli enymi - hollywoodskymi  filmovymi

studi. Rada obsazenych informaci byla zalozena na
individualnich p rikladech, jelikoZ s nadstupem novych tarif u AFM

dochazi ke zna ¢né diferenciaci re-use fees a podminek
licencovéani p avodni nahravky p ¥i vydavani na CD. V étSinat échto
kontrakt @ (vySe re-use fees, mnoZstvi vylisovanych kopii) je

stanovena na zaklad & individualn & koncipovanych smluv. Stejn &
jako vp ripad ¢ analytického zkoumani vydavani individualnich

nahravek na hudebnich nosi ¢ich a pozadi jejich licencovani a

distribuce, nebylo moZzné bez individualnich informaci

pristupovat ke studiu a analyze hudby v jednotlivych snimcich.

Filmova hudba a jeji skladatelé byvaji casto kritizovani za
schemati c¢nost a  c¢asté navazovani na hudbu klasickou. Otazka,

nakolik je toto rozhodnuti vrukou samotného skladatele a

vjaké mi re je styl vysledné partitury ovlivn én spottingem i
temp trackem, p redstavuje jen jednu z mnoha podobnych, na které

neni mozné odpovidat v obecnych terminech, ale pouze

v zavislosti na pr ub&hu postprodukce individualnich snimk U.
Doufam, Ze v textu prezentované informace pomohou odpov eédét na
n&které zakladni otazky spojené s pr ub&hem hudebni produkce, a
prisp &ji tak k lepSi informovanosti o pr tbé&hu vzniku filmového
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doprovodu a problémech, kterym musi v sou casnosti skladatelé
pravideln & celit. Jak ukézala prvni polovina této préace,

rozli ¢né skladatelské p ristupy se pozvolna m énily a obm  é&rovaly
ptriblizn & po 20 let dlouhych obdobich. V sou casnosti se vsak
vraci principy skladatelskych tym 4, jejichz clenové pracuji
spole &né& na jednom snimku, coz byvalo obvyklé v p ripad & menSich
studiovych produkci b ¢hem raného studiového systému. Dnes se

vSak tento p ristup stava tradi é¢nim i vp ripad & velkych
studiovych projekt 4, které jsou casto podrobeny radé& zkuSebnich
projekci, které nez fidka ur cuji i styl pozadovanych dprav

jejich hudebniho doprovodu. V oblasti vydavani filmové hudby se

roku 2005 zlepSila pozice nahravacich spole ¢nosti, které jiz
nejsou omezovany p  redchozi vysi naklad 1 v podob & prohibitivnich
re-use fees. V poslednich letech za cinagji op é&tovn &
spolupracovat nahravaci spole ¢nosti s filmovymi studii, které
donedavna vydavani svych titul G prost rednictvim nezavislych

hudebnich vydavatelstvi zcela odmitaly. Zatimco specializované

nezavislé spole cnosti stéle pokra cuji ve vydavani svych titul ol
na tradi c¢nich hudebnich nosi ¢ich, nahrdvaci spole &nosti
pridruzené Kk filmovym studiim distribuuji v &tSinu své produkce
za vyuziti iTunes a ztratovych audiosoubor u ve formatech MP3 a
M4A.

Pozvolné omezovani trhu filmové hudby vede ke sniZeni
produkce nahravacich spole ¢nosti, které v poslednich letech
distribuuji podstatnou v &tSinu  starSich titul G pouze jako
limitované edice, které jsou nabizeny zakaznik am
prost fednictvim vlastnich internetovych obchod t. Zkracuje se
tak cesta hudebnich nosi ¢t od vydavatele ke spot rebiteli a
omezuji se néklady, které mohou v p tipad & nep rimé distribuce
zvySovat po rizovaci cenu t &chto titul a kv @li p rirazkdm vsech
dil ¢ich distribu ¢nich  ¢lank a.

Rada skladatel t zaklada své vlastni nahravaci spole cnosti
ur cené Kk distribuci svych titul u — pr ukopniky v této oblasti
ptedstavuji veterani John Scott a Lalo Schifrin. V sou casnosti
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se vSak tento zp tsob vydavani ukazuje jako doména za ¢inajicich

skladatel &, kterym vedeni vlastnich minoritnich nahravacich

spole ¢nosti  umoZz r1uje  distribuci titul G, které by byly
z hlediska v étSich specializovanych spole ¢nosti  nerentabilni.

S pozvolnym omezovanim trhu je postupn & snizovano i mnozstvi
vydavanych kus & vp fipad & archivnich releas 4, které jsou podle

podminek AFM akceptovatelné pro snizené sazby re-use fees
v p ripad &, Ze je vylisovano mén & nez 3000 kus  u. Nakolik je tato
hranice napin éna, byva ur  ¢eno bu d vramci samotné licence, i

zavisi na uvazeni producent t CD a nahravaci spole &nosti.

Filmova hudba v sou ¢asnosti prochazi fadou zm &n po strance
produk &ni i distribu &ni. Postupné sniZzovani prodeje zap Fi ¢in &né
nar astem piratsvi (umozn éného p rechodem na snadno kopirovatelna
média a internetem) a p remzna distribuce hudebnich nosi ¢u na
primou distribuci (a tim zp usobené snizeni prodeje vybranych
archivnich titul @ ndhodnym kupujicim) vedlo komezeni az
ukon ceni  ¢innosti rady nahravacich spole ¢nosti specializujicich
se na filmovou hudbu. P resto vsou casnosti stale vznikaji i
nové spole c¢nosti. Ty se v8ak specializuji na jest & mensi
segment trhu. M tze se jednat o re-recordingy (Tadlow, Tribute
Film Classics), kompozice za cinajicich skladatel G (pov é&tSinou
vydavané prost  rednictvim spole ¢nosti vlastn enych p rimo danymi
autory) ¢ hudby zneznamych snimk G evropské produkce
(MovieScore Media, Mellowdrama). | kdyz je ve v &tSich
studiovych filmech hudba v sou casnosti p  revazn & upoza dovana ve
prosp &ch ruch @, zasluhou t échto menSich specializovanych
spole ¢nosti a diky zm egnam v systému kalkulovani re-use fees
dochazi krozmachu vydavani archivnich titul a (by t vpodob &
limitovanych edic) v mi re dosud nevidané. Postupn & se tak

odkryvaji dalSi a dalsi kapitoly v d &jinach této hudebni formy.
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IX. Anglické resumé

Film music's history has been described in several books
dealing with biographies of individual composers, particular
genres or group of films that were analysed in terms of music
theory by writers such as Randall D. Larson, Jon Burlingame,
Jeff Bond, Royal S. Brown or Kathryn Kalinak. During the years
several active composers published their own theory books,
which could either describe the whole process of scoring the
film in particular era or describe composer's life and career
and therefore bringing several interesting details about
particular projects they worked on and shift film music

production undertook within several decades.

Instead of dealing with particular period of film music
history, this thesis combines basic information about history,
development of film music and scoring process starting with
silent era through the Golden age, New Hollywood, 80s and 90s.
Also included is description of possible problems composers
have to face on a daily basis consisting of getting hired,
dealing with film directors and producers (spotting), scoring
the film based on timing sheets compiled by music editors,
providing sketches to orchestrators, recording their music and
releasing a record on CD. The last point is divided into three
basic groups which are described during the final chapters:
releasing a score for a new film, releasing an archival score
and re-recording the music which was either lost or damaged
beyond use due to its age.

Re-recording of film scores was usually forced by prohibitive
re-use fees which are paid to American Federation of Musicians.
Based on the initial contract, film producers have rights to
use the music only once in the film they made. If the same
music is supposed to be released on CD, the producers of the CD
has to pay additional fees to the musicians recording the

score. Therefore several richly orchestrated scores were not
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able to be released as original recordings and were re-recorded
for an album presentation with a cheaper and smaller
orchestras. Sometimes the whole groups of instruments were
deleted from the score of the new recording and short cues were

combined into longer suites for their album presentation.

Process of re-recording a score for an album presentation is
replaced by re-editing for an album presentation that was
common during the 90s. Several of the scores released were
therefore butchered and only a small portion of the whole
scores were released combined into longer cues that covered
only small parts of the original film cues. Fortunatelly this
era is now over and AFM has accepted new terms of re-use fees.
When releasing a new score recorded after 14 August 2005 re-use
fees are paid only if more than 14,999 copies of this title is
sold. Also affected were re-use fees associated with older
scores and these fees are now being reduced if less than 3000
copies of a particular title is pressed. Therefore majority of
archival releases is available as limited editions raging from
500 to 3000 copies. The particular number can be either set by
a particular contract or is decided by record company based on
estimated interested in the particular title.

Re-use fees are associated with scores recorded by members of
AFM that covers majority of orchestras situated in United
States and Canada. There are still some places (Seattle) where
the musicians are not members of AFM and no re-use fees are
involved. This can be also valid if a score is recorded outside
US in places such as London, Prague, Paris, Bratislava, Munich
and several others.

All of the Hollywood films during the Golden age contained
scores performed by studio’s own orchestras on staff. With the
end of Golden Age, and especially in 1958 when studio
orchestras were dismissed, many US musicians went on strike and

producers were forced to record scores in different locations



where musicians were not prepared for demands of film scoring
well enough. Several decades later recording music is now very
common in Prague, Bratislava and especially London. During the
years film studios lost not only their own musicians on staff

but also several scoring stages were closed and turned into
buildings used for shooting or reality shows. In december 2007
Todd-Ao Scoring Stage (one of three largest scoring stages
situated in Los Angeles area) was closed leaving only Sony
Scoring Stage and 20th Century Fox scoring stage that can be
used for recording of orchestral scores for 100+ players. There
are several others such as Capitol and Paramount Stage M, which
are used for many recordings but are considerably smaller

(approx. 60 players).
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X. Terminologicky slovnik

» 6M3=kodové ozna  ceni skladby vyuzité p ¥i jejim nahravani.
Zatimco prvni cislo ozna cuje  cislo filmového kotou ce,
¢islo druhé ozna ¢uje po radi, kterd skladba zaujima v jeho
hudebnim doprovodu.

* Additional music = dodate ¢na hudba. D uvody vyuZiti vice
skladatel & mohou bytr  tzné. M uZe se jednat o d tsledek zm &n
st #ihu filmu 1 po dokon ceni nahravani hudby, které

vyZaduje novou hudbu pro pozm &n&né sceény ¢i d usledek

prilis kratkého casu ke slozeni hudby. Zatimco hlavni
skladatel, ktery slozil v &tsi  cast kompozice ziskava misto

v hlavnich titulcich, auto i additional music mohli

kfilmup  risp &t pouhymi par minutami hudby.

* AFM = American Federation of Musicians = odborova
organizace zast reSujici podstatnou v étSinu  orchestr u ve
Spojenych statech, jejiz historie se datuje do zav éru 19.
stoleti.

« Contractor = Osoba najimajici hudebniky na nahravani
filmové kompozice. Jedn& se do zna &né miry i 0 organiza eni
¢innost, jelikoz contractor musi zajistit, aby byl v danou
dobu v daném studiu p ritomny po c¢et hudebnik & odpovidajici
presné& pozadavk uam partitury, jejiz orchestra éni naro  cnost
a rozsah byva zna ¢né prom énliva.

e Copyist = funkce vramci p Fipravy partitury pro jeji
nahravani. Zatimco partitury dirigent . obsahuji vice i
méne kompletni rozpis orchestrace vSech nastrojovych

~

skupin ( ¢i p ripadn & eliminuji syntetické prvky, které by

délku partitury znateln & protahovaly a navic nejsou ani
nikdy nahravany soub &Znég S provedenim symfonické
nahravky), party jednotlivych néastrojovych skupin musi
obsahovat pouze casti partitury jim p risluSici.

* Cue = jednotliva skladba. V ramci kontextu m tZe znamenat i
zlom vhudb &, ktery odpovida d éni na platn & a jejich

casova shoda umoz ruje fungujici propojeni hudby a obrazu.

* Cue sheets = soupis délek jednotlivych zab &r 1 a sekvenci,
kterym je p  ripsan individualni hudebni doprovod — vyuZit
maxem winklerem v sérii tzv. fake books vydavanych
nakladatelstvim Carl Fischer Music store and publishing
v New Yorku. V p reneseném smyslu m aze znamenat i celkovy
seznam pro film pozadovanych, sloZzenych a nahranych
skladeb. Tyto materialy jsou skladovany v archivech studii
a casto obsahuji i p resna data, kdy byly individuélni
skladby nahravany a specifikace autor G ur citych skladeb
vp ripad &, Ze se na hudb ¢ kdanému snimku podilelo vice
autor 1 a uvadi i orchestratory individualnich skladeb.
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DAT (digital audio tape) = meédium, které v pr tb&hu let

vytla ¢ilo nahrdvani hudby na zvukovou stopu tradi cniho
filmového pasu. Jedna se o kvalitn &j8i médium, které je
schopné neztratového zaznamu a svou podobou p ripomina
tradi cni audiokazetu - i kdyZ je o n &co mensi (73mm x 54
mm x 10,5 mm). Zaznamovym médiem je 4 mm Siroky magneticky

pas, ktery je na rozdil od tradi ¢nich  audiokazet
nahratelny pouze na jednu stranu. Tento systém byl vyvinut

spole ¢&nosti Sony v polovin & 80. let.

Dubbing = postproduk  ¢ni faze, v niz jsou mixovany rozli cné

elementy (zvukové efekty, dialogy, hudba) do podoby
vysledného ¢ido casného mixu.

FYC promo (For Your Consideration) = propaga &ni material,
ktery m wZze mit rozdilnou podobu (VHS, DVD, CD) dle
kategorie, které se tykad. FYC materialy jsou produk enimi
spole ¢nostmi a filmovymi studii rozesilany ¢len im akademii
jednotlivych filmovych cen, kte ¥i rozhoduji o néaslednych
nominacich. S ohledem na hudebni oblast tyto proma ¢asto
obsahuji i material, ktery neni obsaZzen na oficialnim

vydani daného titulu ¢i jsou vtéto podob & dostupné i
nahravky, které nebyly oficialn & nikdy vydany.

Hollywoodsky zvuk = pojem pouZzivany zpo catku hudebniky
pracujicim v hudebnich  divizi  jednotlivych  studii.

Skladatelem jehoz zvuk definoval tento styl p rednesu byl

Alfred Newman. Zakladem tohoto stylu hry je bohata
barevnost zvuku se spoustou vibrat.

Hudebni divize = instituce fungujici v obdobi Zlatého
véku, které zast reSovaly kompletni hudebni produkci od
vyb &ru skladatele, p res spotting az po orchestraci a

nahravani studiovym orchestrem. VIiv hudebnich divizi
slabne s pozvolnym rozpadem studiového systému. | kdyz
tyto instituce funguji dodnes, jejich role je o poznani

mensi nez byla v dobach studiového systému.

~

Hudebni editor = o0soba ¢i skupina osob (pracujicich

v ramci spole ¢nosti, které zast reSuji hudebni produkci),

které funguji po celou dobu zvukového filmu. V obdobi

némého filmu podobnou roli zastavali hudebni rezisé Fi
v divadlech ¢i kinech. Jejich pracovni naplni je popsat

jednotlivé scény tak podrobn g, aby bylo mozné p resné
stanovit p  rechody, kdy dochazi ke zm éné& hudby, ktera
reflektuje d éni na platn &. Krom & p ripravy t é&chto soupis 1
hudebni editor p ripadn & hudbu upravuje (st riha), aby
odpovidala nové st rihové verzi snimku, kterd vznikla az po

dokon ceni nahravky.

N¢
(¢

Master = zaznam nahravky p ¥imo z nahravaciho studia. M ol
se jednat o vyb &r hudby k jejimu vydani na hudebnim nosi
— kopie prvni generace.

¢
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Mock ups = po cita cova dema dokon cené hudby, které byvaji
neékdy vyuZity jiz vramci testovacich projekci. Slouzi

k usm é&r riovani skladatel G a umoZ nuji rezisér am  ziskat
predstavuop fiblizném zvuku vysledné nahravky.

Orchestrator = cist & filmova funkce, kter4 je vramci

klasické hudby nemyslitelna. Rada skladatel Gz oblasti
klasické hudby proto orchestrovala své kompozice sama,

dovolil-li to ¢as a politika studia, ktera dbé na striktni

dodrzovani jednotlivych funkci. Naplni prace orchestrator ol
je rozpis sketches do podoby kompletni partitury ur cené
k nahravani. V p ripad &, Ze skladatelé dodavaji kompletni

partitury, ¢innost  orchestratora  spo ¢iva v kontrole
nakolik je rozepsana partitura zahratelna Zivymi hudebniky

(tykd se p  redevSim sou casnych mladych skladatel t bez
hudebniho vzd ¢&lani, kte ¥i p ¥i komponovani vyuZivaji
pocita ce).

Overdubs (overdubbing / tracking) = je proces nahravani

béhem né&hoz jsou rozli cné nastrojové skupiny nahravany
samostatn ¢ a tyto prvky jsou nasledn & mixovany ve
vyslednou nahravku. Postupn & jsou kd rive nahranym

audiostopam p  ridavany stopy (tracky) dalSi. Vyhodou tohoto
procesu je moznost nahravani rozséhlejSich orchestralnich

part & mensi skupinou hudebnik % a sou casné jsou i mensi
naroky kladeny na velikost nahravaciho studia. P Fi
rozsahlych smy  &covych sekvencich tak m uZe byt nahrana
nejprve celoorchestralni cast nahravky s dalSimi
smyccovymi party ( ¢i party libovolnych sélovych nastroj 1),
které jsou nahrany az po dokon ceni nahravky zakladni
orchestralni casti.

Pre-records = wvychazi zvySe definovanych overdubs.

Veskeré party, které byly nahrany d rive p red nahravanim
dalSich sekci orchestru jsou ,pre-recorded” (p fednahrané).
Promo = propaga ¢ni material. Vtéto podob & existuji
rozli ¢né nahravky, které se z d avod ¢ re-use fees cip rilis
nizké odhadované prodejnosti titulu nedo ckaly svého
oficialniho vydani. Tyto materialy cirkuluji ve filmovém

pr amyslu mezi zastupujicimi agenturami a produk enimi
spole ¢nostmizau  celem propagace klient U agentury.

Proofreaders = posledni kontrolni instance p ripadnych
chyb. Podobné roli korektora v ramci tiskovych médii.

Recording sessions = nahravaci frekvence = kazdy nahravaci

den probihaji dva bloky nahravani (v délce 3 hodin) b &hem

nichz je ve Spojenych statech stanoveno maximalni mnozstvi
nahrané hudby na 15 minut.

Reel-to-reel = rané médium magnetického zaznamu zvuku.
Namisto kazet, které by zakryvaly zaznamovy pas byly
v p ripad & reel-to-reel nahravky zaznamenavany na kotou ce.
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Tento typ nahravani ma své po catky jiz ve 30. letech a ke

svému konci v hudebnim pr amyslu se chyli za catkem 60. let,

kdy je nahrazovdn tzv. compact casette spole &nosti
Philips. Nazev byl tomuto médiu p ¥i ¥éen az zp é&tn & v 60.

letech, aby se odliSil od novodob gjSich format 4 zaznamu
zvuku.

Source music = diegetickd hudba = hudba, ktera vychazi ze

zdroje, ktery je p rimou sou casti scény. M uze se tak jednat

jak o pisn & vrozhlase ¢i 0 hudebni podkres divadla uvnit ¥
flmového sv  &ta. Source music m uZze byt bu 4 vybrana
zrozli  &¢nych archivnich zdroj G ¢i komponovana p rimo na
miru — v této zavislosti pak vznikaji mozné problémy se

synchronizaci pokud hudba nebyla nahrana jiz p red samotnym
natd cenim. Georges Delerue musel p ¥i praci na St rilejte na
pianistu slozit hudbu na zéaklad & gest George Aznavoura u
piana, Marco Beltrami musel své skladby pro sélové

violoncello a klavir pro dansky snimek Dina skladat na
zéklad & gest dvojice hlavnich p redstavitel 3.

Score = nediegeticka hudba = vyuZiti score je zna

rozsahlé a krom & 0 cekavatelného umocn é&ni emocionalni
stranky, nap  &ti se m wZe filmova hudba i vyjad rovat kd é&ni
na platn & a odkryvat n gkteré jinak prozatim skryté
souvislosti. Ve fyzickém smyslu score je partitura ve

smyslu notového zapisu skladeb.

ne

(@K

Scource = hudba, kterd stira rozdil mezi score a source

music. Tento p ripad se nap riklad m wze tykat hudby ve scén &
na plazi v Pokani , kde do score music zasahuje p &vecky
sbor, ktery je sou casti filmové scény a zahy score op &t
opousti, kdyZz se kamera vzdali. Nejedna se v3ak o vstup

source music p  reruSujici score, ale sbor je p ¥imo
zakomponovan dop  tvodni hudby Daria Marianelliho.

Sketches = ve své podstat & se jednd o nep reloZitelny

termin, ktery popisuje na crtky partitury, které skladatelé

zapisuji na prostoru pouhych n ekolika radka a namisto
jejiho rozpisu (ktery obstaravaji orchestrato ¥i) sev  énuji
dalsim sekvencim Ci p repracovavani sekvenci, které jiz

byly orchestrovany, ale byly dodate ¢né&  upravovany
pozménénim st zihové skladby.

Spotting = rand fadze hudebni produkce b &¢hem niz se
skladatel schazi s rezisérem a diskutuji o stylu kompozice

a v jakych castech filmu by m &la hudba znit. Sou casné je
ur covana i funkce hudby a jeji orchestra &ni rozsah.

Submission promo = material propagujici skladatele cilen &
za U celem ziskani specifického projektu. Submission proma

jsou pov &tSinou velmi kratka s délkou z ridka dosahujici
hranice 30 minut a jejich naplni je vyb &r starsich
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kompozic propagovaného skladatele z jeho Zzanrov & identicky
lad &nych snimk u.

Takes = podobn ¢& jako vp  ripad & vlastniho nata ceni, kdy ma
kazdy zab é&r n &kolik verzi, i p #i nahravani jsou skladby

casto nahravany opakovan & — a t jiz zd tvodu postupné
Gpravy  partitury, ktera lépe vyhovuje p redstav &
skladatele, reziséra atp.,, tak i zd tvoda  vzniku
rozli ¢nych nevitanych efekt t a vn ¢gjSich vliv t, které
narusuji nahravku.

Temp track = do c¢asna zvukova stopa. Jiz b &hem postprodukce
vznikaji  rozli ¢né do casné mixy, které maji r tznym
st rihovym verzim dodéavat iluzi dokon cenosti, aby bylo

mozné odhalit nakolik bude snimek fungovat az bude zcela

dokon cen jiz b &hem rozli ¢&nych testovacich projekci a
projekci vedeni studia. Jelikoz hudba a jeji nahravéani

predstavuje jeden  z poslednich  prvk 4, které  jsou
pripraveny k provedeni vysledného mixu, je temp track

sestaven z hudby z podobn ¢ lad &nych snimk @ ¢&i na hudby
vybrané dle p rani a p redstavy reziséra. B &¢hem castych
projekci r tznych verzi snimku neni neobvykla ani tzv. temp
love — ci-li  obliba do casné hudebni stopy na stran &
reziséra ¢i produkce a skladatelé pak maji svazané ruce a

jsou nuceni skladat hudbu p resné& ve stylu temp tracku.

Tento problém casto vede i knovému licencovani starSi

hudby namisto nové nahravky, ktera se temp tracku p 7ilis
odchylila.

Timing Sheets = soupis a podrobny popis individualnich
sekvenci vyzadujicich hudebni doprovod. Jednotlivé scény

jsou podrobn & popsany sp  rihlédnutim ke st ¥ihu, sviceni,
dialog uam a dalSim prvk am, které mohou mit vliv na hudebni
podkres.

Zvukovy mistr = osoba dohliZejici nad vlastnim nahravanim

a hlasitostnim pom &rem jednotlivych sekci orchestru a

popt. i nad propojenim p rednahravek snov & nahravanymi
party. Rada skladatel G po delSi obdobi pracuje vyhradn &
s jednim ¢i pouze par zvukovymi mistry. K nejvyznamn &jSim

se radi p redevsim Dan Wallin, Bruce Botnick, Dennis Sands,
Shawn Murphy a John Kurlander.
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Harry Potter a Fénixiv 14d (Hatry Potter and the Order of the Phoenix; David Yates, Velka Britanie / USA, 2007)
Harry Potter a Kamen mudreii (Harry Potter and the Sorcerer’s Stone; Chris Columbus, Velka Britanie / USA, 2001)
Harry Potter a Obnivy pohdr (Harry Potter and the Goblet of Fire; Mike Newell, Velka Britdnie / USA, 2005)
Harry Potter a Tajemnd komnata (Harry Potter and the Chamber of Secrets; Chris Columbus, Velka Britinie/USA, 2002)
Harry Potter a vézeri 3 Azfeabann (Hatry Potter and the Prisonet of Azkaban; Alfonso Cuardn, Velkd Britanie / USA, 2004)
Heavy metal (Gerald Potterton, USA, 1981)

Hellboy (Guillermo del Toro, USA, 2004)

Hledini Zemé Nezemeé (Finding Nevetland; Marc Forster, Velkd Britdnie / USA, 2004)

Holky % kalendire (Calendar gitls; Nigel Cole, Velka Britanie / USA, 2003)

Hridi 3 Indiany (Best shot; David Anspaugh, USA, 1986)

Huvézdné vilky (Star Wars; George Lucas, USA, 1977)

L Tdée (Berthold Bartosch, Francie, 1932)

Indiana Jones a chrim 2kdizy (Indiana Jones and the temple of doom; Steven Spielberg, USA, 1984)

Indiana Jones a krilovstvi kiistilové lebky (Indiana Jones and the kingdom of the crystal skull; Steven Spielberg, USA, 2008)
Indiana Jones a postedni kiiovd viprava (Indiana Jones and the last crusade; Steven Spielberg, USA, 1989)

Iron man (Jon Favreau, USA, 2008)
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Ivanhoe (Richard Thotpe, USA / Velka Britanie, 1952)

Jd, Robot (I, robot; Alex Proyas, USA, 2004)

Jak ukrast Venusi (How to Steal a Million; William Wyler, USA, 1966)

Jako zabit ptaika (To Kill a Mockingbird; Robert Mulligan, USA, 1962)

Jason a Argonanti (Jason and the Argonauts; Don Chaffey, Velka Britanie / USA, 1963)

Jestrdbi gena (ILadyhawke; Richard Donner, USA, 1985)

Jobn Goldfarb, Please come home (]. Lee Thomson, USA, 1965)

Juarez (William Dieterle, USA, 1939)

Jursky park 3 (Jurassic park 3, Joe Johnston, USA, 2001)

Karamazovi (Petr Zelenka, CR, 2008)

Kdo se boji Virginie Woolfové? (Who's afraid of Virginia Woolf?; Mike Nichols, USA, 1966)

King Kong Merian C. Cooper & Ernest B. Schoedshack, USA, 1933)

King Kong (King Kong; Peter Jackson, Novy Zéland / USA, 2005)

Kings Row (Sam Wood, USA, 1942)

Knowing (Alex Proyas, USA, 2009)

Komando (Commando; Mark L. Lester, USA, 1985)

Krotitelé duchii (Ghostbusters; Ivan Reitman, USA, 1984)

Land's end (TVS) (Ruzni, USA, 1996)

Laska nebeskd (Love actually; Richard Curtis, Velkd Britinie / USA, 2003)

Lawrence 3 Ardbie (Lawrence of Arabia; David Lean, Velka Britanie, 1962)

Lebkonni (Alien nation; Graham Baker, USA, 1988)

Ledovi piriti (Ice pirates; Stewart Raffill, USA, 1984)

Let Fénixe (Flight of the phoenix; John Moore, USA, 2004)

Loganisiv riték (Logan‘s run; Michael Anderson, USA, 1976)

Lovci pokladii: Kniba tajemstvi (National Treasure: Book of Secret; John Turtletau, USA, 2007)

Love story (Arthur Hiller, USA; 1970)

Lovec jelensi (The Deer Hunter; Michael Cimino, USA, 1978)

Making the grade (Dorian Walker, USA, 1984)

Mali kovbojové (The cowboys; Mark Rydell, USA, 1972)

Mary, Queen of Scots (Charles Jarrott, Velka Britanie, 1971)

Marsdl (True Grit; Henry Hatthaway, USA, 1969)

Matrix (Larry Wachowski-Andy Wachowski, USA, 1999)

Max payne (John Moore, USA, 2008)

Miami vice (TVS) (Razni, USA, 1984)

Mimic (Guillermo del Toro, USA, 1997)

Mission impossible (TVS) (Raznf; USA, 1966)

Moonlighting (Jerzy Skolimowski, Velka Britanie / Zapadni Némecko, 1982)

Muz se glaton pagi (The Man with the Golden Arm; Otto Preminger, USA, 1955)

Muz, kterému rikali Kini (A Man Called Horse; Elliot Silverstein, USA 1970)

Na Veétrné hiirce (Wuthering Heights; William Wyler, USA, 1939)

Na vychod od rdje (East of Eden; Elia Kazan, USA, 1955)

Navrat Jedibo (Star Wars: Episode VI — Return of the Jedi; Richard Marquand, USA, 1980)
Nebezpecnd rychlost (Speed; Jan de Bont, USA, 1994)

Nejvétsi pribéh vsech dob (The Greatest story ever told; George Stevens & Jean Negulesco & David Lean, USA, 1965)
Nevésta byla v cerném (La Matiée était en Noit; Francois Truffaut, Francie / Itlie, 1968)

Nezkrotné srdee (Untamed heart; Tony Bill, USA, 1993)

O mysich a lidech (Of Mice and Men; Lewis Milestone, USA, 1939)

Obtan Kane (Citizen Kane, Orson Welles, USA, 1941)

Odna (Grigotij Kozincev-Leonid Trauberg, SSSR, 1931)

Ohnivé vozy (Chariots of Fire; Hugh Hudson, Velka Britanie, 1981)

Ostrovy nprostied prondn (Islands in the Stream; Franklin J. Schaffner, USA, 1977)

Pan prstenii: Spolecenstvo prstenn (Lord of the Rings: Fellowship of the Ring; Peter Jackson, USA-Novy Zéland, 2001)
Pan prstensi: Dvé vége (Lotrd of the Rings: The Two Towers; Peter Jackson, USA-Novy Zéland, 2002)
Pan prstensi: Ndvrat krile (Lord of the Rings: Return of the King; Peter Jackson, USA-Novy Zéland, 2003)
Pdn sedmi mori (The Sea Hawk; Michael Curtiz, USA, 1940)

Park Gorkého (Gorky park; Michael Apted, USA, 1983)

Perny den (A Hard Day’s Night; Richard Lester, Velka Britanie, 1964)

Peter Gunn (Razni, USA, 1958)

Piriti 3 Karibikn: Prokleti Cerné perly (Pirates of the Caribbean: Curse of the Black Pearl; Gore Verbinski, USA, 2003)
Pirdti g Karibikn: Trubla mrtvého muge (Pirates of the Caribbean: Dead Man’s Chest; Gore Verbinski, USA, 2006)
Piriti g Karibikn: Na konci svéta (Pirates of the Caribbean: At the World’s End; Gore Verbinski, USA, 2007)
Planeta opic (Planet of the Apes; Franklin J.Schaffner, USA, 1968)
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Plavec (The Swimmer; Frank Perry & Sydney Pollack, USA, 1968)

Pobertové (The Reivers; Mark Rydell, USA, 1969)

Pokdni (Atonement; Joe Wright, Velka Britinie, 2007)

Pomoc! (Help!; Richard Lester, Velka Britanie, 1965)

Posledni cisar (The Last Emperor; Bernardo Bertolucci, Velké Britdnie/ Francie / Itilie / Hong Kong, 1987)
The Prince and the Pauper (William Keighly & William Dieterle, USA, 1937)

Priwodce $enatého musge (A Guide to a Married Man; Gene Kelly, USA, 1967)

Pront velka viakovi loupes (The First Great train robbery; Michael Crichton, Velka Britanie, 1979)
Prichazi satan (The Omen; Richard Donner, USA, 1976)

Psycho (Alfred Hitchcock, USA, 1960)

Prilnotni express (Midnight Express, Alan Parker, Velka Britanie / USA, 1978)

Quigley u protinogeit (Quigley down Under; Simon Wincer, Australie / USA, 1990)

Rain man (Barry Levinson, USA, 1988)

Reaching for the Moon (Edmund Goulding, USA, 1930)

Rebel bez priciny (Rebel without a Cause; Nicholas Ray, USA, 1955)

Rio Conchos (Gordon Douglas, USA, 1964)

Rozdéleny svét (A Wotld Apatt; Chris Menges, Velka Britanie / Zimbabwe, 1988)

Rozdvojend duse (Spellbound; Alfred Hitchcock, USA, 1945)

Roztréend opona (Torn Curtain; Alfred Hitchcock, USA, 1966)

Rudé horko (Red heat; Walter Hill, USA, 1988)

Rudy sisvit (Red dawn; John Milius, USA, 1984)

Ridié sieény Daisy (Driving miss Daisy; Bruce Beresford, USA, 1989)

Satan prichdzi (The Omen; John Moore, USA, 2006)

Sedm stateinych (The Magnificent Seven; John Sturges, USA, 1960)

Sen noci svatgjanské (A Midsummer Night’s Dream; William Dietetle & Max Reinhardt, USA, 1935)
Sestricky (Sisters; Brian De Palma, USA, 1973)

Sklenéné peklo (The Towering inferno; John Guillermin & Irwin Allen, USA, 1974)

Skveli Ambersonové (The Magnificent Ambersons; Orson Welles, USA, 1942)

St obchodniho cestujiciho (Death of a Salesman; Laszl6 Benedek, USA, 1951)

Smirtonosnd past 4.0 (Live free or die hard; Len Wiseman, USA, 2007)

Snidané u Tiffaniho (Breakfast at Tiffani’s; Blake Edwards, USA, 1961)

Song of Bernadette (Henry King, USA, 1943)

Soukromy Fivot Albéty a Essexe (The Private lives of Elizabeth and Essex; Michael Curtiz, USA, 1939)
Sonkromy ivot Sherlocka Holmese (Private Life of Sherlock Holmes; Billy Wilder, Velkd Britanie, 1970)
Spartacus (Stanley Kubrick, USA, 1960)

Star Trek (Star Trek: The Motion Picture; Robert Wise, USA, 1979)

Star Trek V1: Neobjevend zemé (Star Trek VI: Undiscovered Country, Nicholas Meyer, USA, 1991)
Star Wars: Episoda 11 - Klony sitolf (Star Wars: Episode II — Attack of the Clones; George Lucas, USA, 2002)
Starsky a Hutch (TVS) (Starsky and Hutch; Razni, USA, 1975)

Street scene (King Vidor, USA, 1931)

Stiilejte na pianistn (Tirez sur la Pianiste; Francois Truffaut, Francie, 1960)

Sugarlandsky expres (The Sugarland express; Steven Spielberg, USA, 1974)

The Surrogates (Jonathan Mostow, USA, 2009)

Tajemstvi N.LM.H. (The Secret of N.LM.H.; Don Bluth, USA, 1982)

Taxikdr (Taxi driver; Martin Scorsese, USA, 1970)

Termindtor 3: V'zpoura strofri (Terminator 3: Rise of the Machines; Jonathan Mostow, USA, 2003)
Tisic dnii s Annon (Anne of the 1000 Days; Chatles Jarrott, Velka Britanie 1969)

Total recall (Paul Verhoeven, USA, 1990)

Tramvaj do stanice touba (A Streetcard Named Desire; Elia Kazan, USA, 1951)

Transformers (Michael Bay, USA, 2007)

Trestni gakon (Criminal law; Martin Campbell, USA, 1988)

Twdri v tvar (Face/off; John Woo, USA, 1997)

Underworld: Evolution (Len Wiseman, USA, 2005)

Utk robots (Runaway; Michael Crichton, USA, 1984)

Utok lehké kavalérie (Charge of the light brigade; Michael Curtiz, USA, 1936)

U pravé poledne (High noon; Fred Zinnemann, USA, 1952)

The Vagrant (Chtis Walas, USA / Francie, 1992)

Vardo (Matthew Jacobs, Velka Britanie, 1986)

Ve stugbdch Papege (The Agony and the Ecstasy; Carol Reed, USA, 1965)

Vetrelee (Alien; Ridley Scott, USA-UK, 1979)

Veetrelec 3 (Alien 3; David Fincher, USA, 1992)

Veécnd Ambra (Forever Amber; John M. Stahl & Otto Preminger, USA, 1947)
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Vertigo (Alfred Hitchcock, USA, 1958)

Vitr (Wind; Carroll Ballard, USA, 1992)

Viskot (Scream; Wes Craven, USA, 1996)

Whoapee! (Thornton Freeland, USA, 1930)

The Young Bess (George Sidney, USA, 1953)

Zakdzand planeta (Forbidden Planet; Fred M. Wilcox, USA, 1956)

Zavragdéni vévody De Guise (1" Assassinat du duc de Guise; Chatles Le Bargy, Francie, 1908)
Zelend karta (Green card; Peter Weir, USA, 1990)

Zeme faraonsi (Land of the pharaohs; Howard Hawks, USA, 1965)

Zemetreseni (Earthquake; Mark Robson, USA, 1974)

Zlodej 3 Bagdadn (Thief of Bagdad; Alexander Korda & Zoltan Korda & Michael Powell, USA, 1940)
Zelyy Ninja (Teenage Mutant Ninja Turtles; Kevin Munroe, USA / Hong Kong, 2007)
Zivot pod vodon (The Life Aquatic with Steve Zissou; Wes Anderson, USA, 2004)

Ztraceni (TVS) (Lost; Razni, USA, 2004)
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