UNIVERZITA PALACKEHO V OLOMOUCI
FILOZOFICKA FAKULTA

Katedra Muzikologie

MAGISTERSKA DIPLOMOVA PRACA

Vplyv novych technoldgii na tvorbu filmove;j
hudby: pripadové studie spred a po digitalnej éry

The Impact of New Technologies on the Creation of Film
Music: Case Studies from the Pre- and Post-Digital Eras

Bc. Jakub Strelinger

Studijni odbor: Muzikoldgia
Veduci prace: doc. PhDr. Jifi Kopecky, Ph.D.
Olomouc 2024

1



Prehlasujem, ze som predlozenti diplomovll pracu na tému "Vplyv novych technologii na
tvorbu filmovej hudby: pripadové stadie spred a po digitalnej éry" vypracoval samostatne s

pouzitim uvedenych zdrojov a literatiry. V Olomoucidia ........................



Chcel by som tymto srde¢ne pod’akovat doc. PhDr. Jifimu Kopeckému, PhD., za ochotné
prijatie navrhnutej témy diplomovej prace a za nasledné vedenie a cenné rady v priebehu
mojho pisania. Taktiez by som chcel pod’akovat’ mojej rodine, priatel'om a vsetkym, ktori mi

boli pri pisani tejto prace oporou. Christ is Lord.



Obsah
L UVOA ottt 6
2. Vyhodnotenie informacnych Zdrojov .......ccceeiiiiiiiiiiiiiieciie e 8
2.1 LItErArne ZATOJE ....cveeviivieiriiiiiie ittt 8
2.1.1 Literatira zamerana na historiu hudby vo filme .........cccocoiiiiiiiiii 9
2.1.2 Literatira zamerana na teériu filmovej hudby ..., 9
2.1.3 Literatra vyhradne o filmovom zvuku a technologidch ...........cocooviiiiniiienn, 10
2.1.4 Vedecké ¢lanky v elektronickej forme ... 12
2.2 EleKtronicke ZAroje ........ccviiiiiiiiiiiiiiiiieiisi s 12
2.2.1 E-magaziny, webove fOra, apod. .........ccceiiiiiiiiiiiie e 12
2.2.2 Multimedialne ZAr0Je .........ceiiiiiiiieiiiie e 13
2.3 KValIfIKACNE PIACE ...oviiviiiiiiiiiii ettt 13
3. Filmova hudba a jej funkcia vo filme ... 15
3.1 Stru¢nd historia filmovej hudby ... 15
3.2 Funkcia hudby VO FIIME ..o 17
3.3 Miesto filmovej hudby vo filmovej produkCii .........cccoeiieviiiiicc e, 18
3.3.1 Hudobny a zvukovy §tab vo filmovej produkcii .........ccccoeviiiiiiiiiiiiicii, 19
3.4 Vyuzivané techniky a hudobné pristupy k tvorbe filmovej hudby ...........cccoovviiinn, 21
3.5 Technologie a filmova hudba ..........ccooiiiiiii e 22
4. Hudba vo filme pred nastupom digitalne] €ry .........ccccoviiiiiiiiieiiiiiie e 25
4.1 Specifika filmovej hudby do nastupu digitdlnej revolicie .........cocoverrrrereereerrrererinnnnn. 25
4.1.1 Filmova hudba v pred digitalnej dobe, jej funkcia a historicky kontext ............... 25
4.1.2 Synchronizacia hudby a 0Drazu ..o, 27
4.2 Technologie vyuzivané pri tvorbe filmovej hudby v pred digitalnej dobe .................. 29
4.2.1 EleKtronicke NASIIOJE ......cccviiiiiiiiiiiiieitieic e 29
4.2.2 ANalOZOVE SYNTEZALOTY ...ocveeiieiriiiieiiieie sttt 30
4.2.3 ZVUKOVY QIZAJT1 ..eoiiiiieiiiee e 33
5. Hudba vo filme po nastupe digitdlne] €ry ........cccoooeeriieiiiiiiieiieiieeee e 34
5.1 Specifika filmovej hudby v dobe digitalnej 6y .........cccoeeeurcurrurereererereresessee e 34
5.2 Filmovy skladatel' v dobe digitalnej €ry .........ccocooiviiiiiiiiiiiiniiisecse e, 37
5.3 Vyuzivané technologie k tvorbe filmovej hudby v digitalnej ére .........ccooevvvvernnnnen. 38



6. Analyza a porovnanie procesu tvorby filmovej hudby spred a pocas digitalnej éry ........ 43

7. Rozbor pripadovych $tidii Z 0boch obdobi .........ccceviriiiiiiiiiiii 46
7.1 Blade Runner (1982) - VanQeliS .......cccciveiiiiiiiieie e et ste e 46
7.1.1 Kontext vzniku hudby a filmu ... 47
7.1.2 Hudba vo filme Blade RUNNET ........ccooiiieiecieseee e 48
7.2 Blade Runner 2049 (2017) — Hans Zimmer a Benjamin Wallfisch ................c.......... 50
7.2.1 Kontext vzniku hudby a filmu ... 50
7.2.2 Hudba vo filme Blade RUNNEr 2049 .........cccoiiiiiiieiiee e 51
7.3 Alita: Bojovy Anjel (2019) — JUNKIEXL ...c.ooiviiiiiiiiiiieeeee e 52
7.3.1 Hudba vo filme Alita: Bojovy anjel ............cccccieiiiiiiiiinieiiecenese e 53
7.3.2 Tvorba hlavnych MOtIVOV ...ccc.eiieiiieiiiicceeece et 54
7.4. Oppenheimer (2023) — Ludwig GOIaNSSON .......c.cccerierierieenieeieseesieeneesieesseseeseesaeas 55
7.4.1 KonteXt VZNIKU FIIMU ..o s 56
7.4.2 Hudba a jej charakteristika ..o 57
8. Diskusia Nad ZISTENIAMI .....ecveiieieciesee et e e ae e nneeneas 61
SUIMMIATY ...ttt ettt ettt e et e e sttt e e st e e aa e e e b bt e e bt e e e b e e ekt e e e abb e e e nbb e e e nbeeeanseeeenes 65
ST ] 1 0100 T J PSR P UROPORPRPN 66
F N 1 0] - T3 - H SRR 67
BIDHOGIATIAL ... 68
50 o 1) 1 2 PP 75



1. Uvod

Filmova hudba presla pocas svojej historie hlbokym vyvojom, ktory bol z velkej Casti
sposobeny technologickym pokrokom. Od pociatkov nemej kinematografie az po modernu éru
digitalnej zvukovej scény zohravali technologie klIicovi tlohu pri formovani sposobu
komponovania, nahravania a produkcie filmovej hudby. Ciel'om tejto prace je preskiimat’ vyvoj
technoldgii pri tvorbe filmovej hudby, skimat’ posuny, ktoré nastali pred a po digitalnej ére, a
ich vplyv na tvorivy proces a vysledny zvukovy zazitok pre divakov, pricom jadrom mojej
prace st pripadové S§tadie z oboch obdobi. Preddigitilna éra filmovej hudby bola
charakteristickd pouzivanim tradi¢nych akustickych néstrojov a ruénych nahravacich technik.
Pocas éry nemého filmu sa v kinach Casto popri vizualnych obrazoch uvadzal Zivy hudobny
sprievod, pricom klaviristi, organisti alebo malé orchestre dodavali hudbu v redlnom case. S
technologickym pokrokom umoznilo zavedenie synchronizovaného zvuku koncom 20. rokov
20. storocia integrovat’ nahrant hudbu a zvukové efekty priamo do filmovych képii. V tomto
obdobi sa objavili prvé nahravacie technologie, ako napriklad Vitaphone a Movietone, ktoré
skladatel'om umoznili vytvarat’ zlozitejSie a pohlcujucejSie partitury, ktoré sa mohli dosledne
reprodukovat’ v kinach po celom svete. Tento technologicky skok viedol k zlatému veku
filmovej hudby. V mojej praci by som chcel okrem historického kontextu vzniku tychto
technologii poukazat’ na vyhody aj nevyhody, ktoré nové technologie v danych obdobiach
predstavovali. DetailnejSie by som sa chcel venovat’ pripadovym S§tadiam, ktoré by mali
objasnit’, ako skladatelia v tychto dobach na filmovej hudbe pracovali a ako sa remeslo
komponovania pre film menilo. Digitdlna éra filmovej hudby, ktord sa zacala koncom 20.
storocia, priniesla seizmicky posun v pristupe skladatel'ov k ich remeslu. Prichod digitalnych
zvukovych pracovnych stanic (DAW), kniznic samplov a virtudlnych ndstrojov spdsobil
revoluciu v procese komponovania a umoznil skladatel'om vytvarat komplexné partitiry
vyluéne v digitalnej oblasti. V tomto obdobi sa presadili skladatelia ako Hans Zimmer a Trent
Reznor, ktori vyuzili elektronické a hybridné techniky tvorby hudby na vytvorenie
inovativnych a pohlcujucich zvukovych stop k filmom ako Pociatok ¢i Socialna siet. Digitalna
éra vSak vyvolala aj otazky o tilohe technoldgie v tvorivom procese, pri¢om sa objavili tvrdenia,
ze l'ahky pristup k vopred nahratym zvukom a samplom viedol k homogenizacii filmovej hudby
a strate individudlneho umeleckého prejavu. Celkovo mozno povedat’, ze vyvoj technologii v
tvorbe filmovej hudby bol pribechom inovacii, experimentovania a prispdsobovania. Od

skromnych zaciatkov Zivého hudobného sprievodu az po digitdlnu revolaciu 21. storocia



technologie neustale pretvarali svet filmovej hudby a ponukali skladatelom nové néstroje a
techniky na vyjadrenie ich tvorivej vizie. Cielom tejto prace je preskumat vplyv tychto
technologickych pokrokov na umenie komponovania filmovej hudby a preskimat’ sposoby,
akymi skladatelia prijali a spochybnili moZnosti, ktoré im poskytli nové technoldgie pred a po
digitalnej ére. Okrem iného detailnejSie preskimam individualne nastroje, ktoré skladatelia
vyuzivali, pozornost budem venovat aj spolupraci skladatela areziséra a taktiez ulohe
hudobného $tabu v produkcii filmu. Kapitolou, kde by som chcel uvazovat’ nad zistenymi
poznatkami, bude diskusia. Tu by som chcel predstavit’ aj mozny technologicky vyvoj vo
filmovej hudbe v budtcnosti, ked'ze posledné roky aj v hudobnom a filmovom priemysle
ukazuju, ako dynamicky sa zrychluje. Zaroven chcem nacrtnat, do akej miery technologie
ulah¢ili ¢i naopak skomplikovali pracu filmového skladatela a aké mozné vyhliadky ma
skladatel’ v tomto smere ocakavat’.

Prinosnym zdrojom pre moju pracu buda rozhovory a rozbory skladieb pristupné na
platforme YouTube ana internetovych weboch. Taktiez mi k pochopeniu toho, ako pracuje
dnes$ny filmovy skladatel pomoézZe rozhovor s mladym slovenskym skladatelom Filipom
Olejkom. Prevazujica vacsina zdrojov, ¢i uz internetovych alebo literarnych, je v anglickom
originali, a teda sa v praci budu objavovat’ anglické terminy Specifické pre filmova hudbu. Tato
moderna terminoldgia vd’aka rychlosti novych inovacii nema v slovenskom jazyku svoje
vyrazy. Je jazykovym trendom vSeobecne, Ze nové vyrazy a terminy jazyky preberaju
a pouzivaju v anglickom zneni. Preto aj v mojej praci budi pouzivané anglické pomenovania
niektorych javov alebo procesov. Tam, kde to bude potrebné, sa ich budem snazit’ vysvetlit

alebo opisnym sposobom priblizit’.



2. Vyhodnotenie informacnych zdrojov

V sucasnosti existuje vel'ké mnozstvo informacnych zdrojov zameranych na filmova
hudbu. V oblasti teoretickej literatury a literatiry o dejinach filmovej hudby uz bolo vydanych
dostatok diel. Avsak, ak by sme sa chceli Specificky venovat’ sicasnej filmovej hudbe a
spdsobom jej tvorby, tradicnd historiograficka a teoreticka literattira by zrejme nestacila. Ked'ze
sa moja praca bude zameriavat’ na technologicky aspekt tvorby a vyvoja filmovej hudby, budem
Cerpat’ z roznych zdrojov, ktoré nie st obmedzené vylu¢ne na samotnt filmova hudbu. V tejto
Casti mojej prace sa pokusim zhodnotit’ dostupné typy informacnych zdrojov k danej téme a
identifikovat’ konkrétne zdroje, ktoré by mohli potencialne posluzit’ pri pisani tejto prace.

Tato sekcia bude rozdelena do viacerych podkapitol ako Tradicna historicka a
teoreticka literatura, ktora sa deli aj na literataru filmova a hudobnu. Pri analyze pripadovych
$tadii buda vyuzité aj zdroje z teédrie filmovej produkcie a jej historie. Dalej zohravaju
vyznamnu ulohu aj elektronické zdroje. MnozZstvo €lankov a publikacii je k dispozicii iba v
elektronickej forme, priCom prevlada zahrani¢nd literatra. Sem patria napriklad online
magaziny, internetové fora a webové stranky zamerané na tito tematiku.

Podkapitolou bude aj zhrnutie zdrojov elektronickych, multimedidlnych, ku ktorym
patria diskusie, rozhovory, dnes vel'mi popularne podcasty, ‘“behind the scenes* alebo aj priamo
zaznamy z tvorby filmovej hudby. VeI'mi prinosnym zdrojom je v tomto pripade platforma
YouTube, na ktorej existuje mnozstvo rozhovorov so skladatel'mi o ich tvorbe. Taktiez vhl'ady
do technologii, ktoré pouzivaju. Vzniklo aj niekol’ko dokumentarnych filmov zameranych na
tvorbu hudby do filmu alebo priamo o osobnostiach jednotlivych skladatel'ov, co by mohlo
posluzit’ ako kontext k pripadovym stadiam. Elektronické zdroje, ako rozhovory, diskusie a
pod., v pripade tejto prace poslizia ako alternativa k prameniom (za ktoré sa teoreticky aj mozu
pokladat) spolu s inymi materialmi, ktoré budua v praci pouzité. Budu to napr. notové materialy,

uryvky z filmov apod.
2.1 Literarne zdroje

Literarne zdroje, ako som uz uviedol vyssie, budu rozdelené na historické a teoretické,
ku ktorym patria aj internetové vedecké ¢lanky. VacsSina tychto zdrojov je zahrani¢nd, a preto
nebudem rozliSovat’ medzi domacou a zahrani¢nou literaturou. Pri vybere relevantnej literatiry
som postupoval tak, aby som ziskal ¢o najaktualnejSie informacie. Napriek tomu je potrebné
zdoraznit,, Ze vyznamna Cast’ tychto zdrojov nie je mladSia ako koniec a prelom devit'desiatych

rokov.



2.1.1 Literatura zamerana na historiu hudby vo filme

Uvod do dejin filmovej hudby poskytuje kniha Film Music: Very Short Introduction?,
ktora sa zaobera podstatou filmovej hudby, jej Glohou vo filme a stru¢ne sumarizuje historiu
filmovej hudby v troch kapitolach. Od rovnakej autorky vysla aj kniha Settling the Score, ktora
pojednava o filmovej hudbe v Hollywoode. O hudbe z klasického Hollywoodu budem ¢éerpat’
odtial’to.

Rozsiahlejsi pohl'ad do historie filmovej hudby poskytuje publikacia A History of Film
Music? od anglického muzikologa Mervyna Cooka, $pecializujiiceho sa na filmovi hudbu. Tato
obsirna publikacia skima historiu a trendy vo filmovej hudbe od nemej éry filmu. Pre vyskum
je relevantnd najmé poslednd kapitola s nazvom "Od Nového Hollywoodu k dnesku," kde sa
autor zaobera aj modernymi technolégiami a ich vplyvom na tvorbu skladatel'ov.

Komplexny pohlad na dejiny filmovej hudby poskytuje aj publikacia Film Music: A
History® od Jamesa Wierzbického, amerického muzikoldga. Autor chronologicky skima vyvoj
filmovej hudby od nemej éry po sucasnost’ a analyzuje Specifické filmy s dérazom na socio-
kultirne a technologické vplyvy na filmova hudbu.

Filmovy skladatel' Richard Davis, posobiaci ako profesor na Berklee University of
Music, napisal publikaciu Complete Guide to Film Scoring*, kde je venovana kapitola aj
dejindm filmovej hudby od nemej éry po sucasnost. Hoci je tito publikacia viac zamerana
prakticky, na hudobnt tvorbu, perspektiva pracujiceho profesiondla méze byt prinosnym

pohl'adom na dejiny aj prax filmovej hudby.
2.1.2 Literatira zamerana na teériu filmovej hudby

Aj historii od pociatku filmovej produkcie, teda nemého filmu, po zvukovi éru sa venuje
The Oxford Handbook of Film Music Studies®. Skiima v8ak historiu z hl'adiska réznych teorii.
Ontologickych, feministickych, queer, kritickych a aparatovych teérii vo filmovych studiach a
analyzuje vplyv divadelnej alebo opernej hudby na vyvoj filmovej hudby. Niektoré zaujimavé
tivahy by mohli posluzit' v analyze pripadovych $tadii a predovietkym pre kontext. Uvahy o
hudbe ako montazi k filmom S. Ejzenstejna a o tom, aki mala funkciu filmova hudba kedysi,

s vtedy pristupnymi technologiami, najdeme v kapitole “Theories of film music and sound®. O

L KALINAK, Kathryn. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford University Press, 2010.

2 COOKE, Mervyn. A History of Film Music. Cambridge University Press, 2008.

3 WIERZBICKI, James Eugene. Film music: A history. New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2011.
4 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010].

5> NEUMEYER, David. The Oxford Handbook of Film Music Studies, Routledge, 2014.
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obmedzeniach technoldgii sa pise v ¢lanku “Music and Onthology of Sound*. V tomto pripade
so zameranim na nemy film a prechod ku zvukovému. Tento ¢lanok sa opiera napriklad aj 0
kapitolu jednej z publikacii znameho filmového vedca Davida Bordwella, The Classical
Hollywood Cinema - The Introduction to Sound®. Mojmu vyskumu by mohla posluzit' aj
kapitola z jeho vyznamnej filmovej vedeckej publikicie Umenie Filmu’, konkrétne kapitola
“Zvuk a Film“. Autor sa tu venuje zvuku hlavne z hl'adiska filmovej formy, myslim si, Ze pre
moju pracu by prinosnym mohol byt’ aj pohl'ad z tejto perspektivy.

Jan Grecnar, slovensky zvukovy majster, napisal kratky Givod do tvorby filmovej hudby
Filmova hudba od napadu po soundtrack,® kde opisuje proces tvorby filmovej hudby v nasom
domacom prostredi. Tato publikacia je dobrym vSeobecnym zdrojom venujicim sa filmovej
hudbe od historie cez tedriu az po samotné tvorivé priklady z praxe.

Urcite prinosnou pre stanovenu tému bude aj publikacia Dialog mezi hudebnim
skladatelem a reZisérem pri komponovani hudby pro film®, kde autor, filmovy a hudobny
skladatel’ Emil Viklicky, vel'mi jasne opisuje to, ako funguje spolupraca reziséra a skladatel’a
pri tvorbe takého audiovizualneho diela, akym je film. Podkapitola je tu venovana aj pocitacom,
mixovaniu a samplingu. K tejto téme napisal nickol’ko zaujimavych stran aj George Burt
v knihe The Art of Film Music®®, konkrétne v kapitole “Practical Matters*. Okrem toho, tu autor
piSe aj 0 syntezatoroch, o prechode od analdogovych Kk digitalnym technoldgiam a spomina,
ktoré konkrétne filmy dominuju vo svete filmovej hudby prave vyuzitim syntezatora.

To, ako filmova hudba ovplyviuje divaka, je tiez jeden z aspektov, ktory budem
rozoberat’ v pripadovych stadiach. Tomu sa venuju napriklad niektoré kapitoly teoretickej

publikacie Movie Music - Film Reader.!

2.1.3 Literatura vyhradne o filmovom zvuku a technologiach

Pri orientovani sa v technickych terminoch bude napomocnd literatiira zamerand na

zvuk samotny a jeho vyvoj. Sound Design: The Expressive Power of Music, Voice and Sound

5 BORDWELL, David, STAIGER, Janet and THOMPSON, Kristin. The Classical Hollywood Cinema,

Routledge, 1985.

" BORDWELL, David. Uméni Filmu. Translated by Jan Lukes, Karolinum Press, 2017.

8 GRECNAR, Jan. Filmova hudba od ndpadu po soundtrack. Bratislava: Ustav hudobnej vedy SAV, 2005.

9 VIKLICKY, Emil. Dialog Mezi Hudebnim skladatelem a Rezisérem p#i Komponovani Hudby pro film: 8.
Predndska Z cyklu vedeckopopularnich Predndsek Vyznamnych absolventii Univerzity Palackého v
Olomouci poradanych za podpory statutdrniho mesta Olomouc, 29. dubna 2010. Olomouc, 2010.

10 BURT, George. The Art of Film Music. Northeastern University Press, 1996.

11 DICKINSON, Kay. Movie Music, the film reader. London: Routledge, 2003.
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Effects in Cinema!? pojednava o tom, ako hudobné prvky ako inStrumenticia, kompozicia a
orchestracia prispievaju k technickym aspektom zvukového dizajnu v kontexte filmovej tvorby.
Praca je pisana z pohladu filmového zvukového dizajnéra, neobmedzuje sa vSak len na zvuk
samotny, ale zahna aj filmova hudbu.

Publikacia z roku 2004 od filmového experta, profesora Gianluca Sergiho The Dolby
Era Film Sound in Contemporary Hollywood 2 je zamerana prevazne na premenu technologie
zvuku, akou je systém Dolby. Tu sa autor venuje hlavne zvukovému dizajnu a zvukovému
strihu. Hutnym zdrojom k technolégiam zvuku a jeho aplikacii vo filme je Exploring sound
design for interactive media ** od Josepha Cancellara.

O zvukovych technolégiach, ale nielen o nich, pojednava aj jedna z kapitol v publikacii
On the Track: Guide To Contemporary Film Music®® od hudobného a filmového skladatel’a
Freda Karlina. Predovsetkym bude prinosna kapitola “Electronic and Contemporary Scoring™
a pripadne aj kapitola o hudobnom biznise.

Aktualnou a svojim pristupom k téme Specifickou publikaciou je kniha The Struggle
Behind the Soundtrack: Inside the Discordant New World of Film Scoring*® pisana skladatelom
a ucitelom filmovej hudby Stephanom Eickom. Vo svojej knihe sa Stephan nezaobera len
samotnou kompoziciou azvukom, ale aj sucasnym kontextom, metdédami produkcie a
samotnym priemyslom filmovej hudby prihliadajic na prekazky, ktoré musia dnes skladatelia
pri svojej tvorbe prekonavat’.

Hudbe ako takej atomu, ako technologia zmenila procesy jej tvorby, sa venuje
Capturing Sound: How Technology Changed Musicl’. Kapitola ¢&islo sedem pojednava o
sample music, ktora by pre tto pracu mohla byt prinosna z hl'adiska v§eobecného pohl'adu na

tuto problematiku. Inak publikacia nie je zamerana na filmov( hudbu.

12 SONNENSCHEIN, David. Sound design: The expressive power of music, voice, and sound effects in Cinema.
S.I.: MICHAEL WIESE PRODUCTIONS, 2013.

13 SERGI, Gianluca. The dolby era: Film sound in contemporary hollywood. Manchester: Manchester University
Press, 2004.

14 CANCELLARO, Joseph. Exploring sound design for interactive media. Clifton Park, New York: Thomson,
2007.

15 KARLIN, Fred and WRIGHT, Rayburn. On the track: A guide to contemporary film scoring. New York:
Routledge, 2004.

16 EICKE, Stephan. The struggle behind the soundtrack: Inside the discordant New World of Film Scoring.
Jefferson, NC: McFarland and Company, Inc., Publishers, 2019.

1" KATZ, M. Capturing sound: How technology has changed music. Berkeley: University of California Press,
2010.
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2.1.4 Vedecké ¢lanky v elektronickej forme

Existuje niekol’ko ¢lankov na tému modernej filmovej hudby a zvuku, ktoré by mohli
byt prinosom k mojej praci. Ztoho, ¢o som vybral, by to mohol byt napriklad ¢lanok
Soundtrack in Modern Cinema *od Tetiany Yunyk, ktory sa venuje modernym pristupom
k tvorbe soundtracku a je jeden z najaktualnejsich zo spomenutej literatary. Pristupny je vSak
iba v ukrajinskom jazyku.

Na Lin napisala ¢lanok o aplikacii pocitacovych technologii vo filmovej hudbe. The
Application of Computer Technology in Film Music °. Ten vznikal na College of Technology
and Huanghe Science a pojednava o ddlezitej roli technoldgii v dnesnej tvorbe filmovej hudby.

V tejto praci je vSak téma nahliadand va¢Smi teoreticky, nez by prinasala praktické informacie.

2.2 Elektronické zdroje

2.2.1 E-magaziny, webové fora, apod.

VI Control je jedno z najznamejSich webovych for na internete, kde sa zdielaju
skladatelia a nad3enci filmovej hudby. Uget tu ma zalozeny aj Hans Zimmer, ktory tu z dasu
na Cas byva aktivny. Pre mna buda prinosné hlavne diskusie o technologiach a modernej
filmovej hudbe, ktoré su tu obsiahnuté vo viacerych vldknach féra. Toto forum sice nebude pre
moju pracu zdrojom faktickych informacii, ale posluzi ako inspirativny zdroj k nahliadnutiu na
alternativne pohl'ady nielen profesionalov, ale aj laikov.

Dal§im zdrojom informacii a hlavne aktualit o filmovej hudbe si webstranky.
Filmtracks.org ?° je jedna z tych prominentnych, fungujtica od roku 1990. Profily skladatel'ov
a hlavne detailné recenzie soundtrackov su tu publikované pravidelne. Odtial budem
potencionélne Cerpat’ zakladné informacie k pripadovym Stadiam a pripadne sa inSpirujem

recenziami.

BYUNYK, Tetiana & TSAREV, Mykola. (2021). Soundtrack in Modern Cinema. Bulletin of Kyiv National
University of Culture and Arts. Series in Audiovisual Art and Production. 4. 67-77. 10.31866/2617-
2674.4.1.2021.235086.

191 IN, Na. The Application of Computer Technology in Film Music. Applied Mechanics and Materials. Trans
Tech Publications, Ltd., November 2014. https://doi.org/10.4028/www.scientific.net/amm.687-691.2407.

2 Filmmusic.org. Dostupné na: http://www.filmmusic.org/ (Navstivené: 14 Decembra 2023).
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2.2.2 Multimedialne zdroje

Pokial’ ide o multimedialne zdroje, najsilnej$im zdrojom informacii a hlavne
najaktualnejsich informacii, su platformy, akou je napriklad YouTube. Na YouTube sa
nachadza niekol'’ko dedikovanych kanalov k filmovej hudbe, najdeme tu rozhovory a podcasty
so skladateI'mi a niektori filmovi skladatelia tu maja aj vlastny kanal, kde zdiel’aji obsahy zo
zakulisia svojej tvorby. Prikladom moéze byt YouTube kanal vyrazného filmového skladatel'a
Toma Holkenborga JunkieXL alebo kanal Johna Powella. Obaja zdiel'aju na svojom kanali
svoje kompozi¢né procesy.

Okrem iného tu najdeme kanaly ako Film Music Media, ktory sa Specializuje na
rozhovory so skladatel'mi. Podobne aj Global Composer Network Ashtona Gleckmana, na
ktorom okrem rozhovorov mozno najst’ aj rozbory a analyzy soundtrackov.

Dalsi vyznamny zdroj aktudlnych informacii k technologiam a filmovej hudbe je
YouTube kanal Spitfire Audio, spolo¢nost’, ktora tvori virtudlne hudobné nastroje vyuzivané
najpopularnej$imi skladate'mi filmovej hudby. Spolupracuje napriklad s Hansom Zimmerom,
Olafurom Arnaldsom a d’alSimi. Na tomto kanali ndjdeme pestry obsah od rozborov novych
produktov, cez podcasty, tutorialy a diskusie. Prave takzvané “Roundtables® so skladate'mi by
mohli byt ve'mi prinosnym zdrojom informécii pre moju pracu. Skladatelia tu navzajom
zdiel'ajti svoje nazory na momentalnu situaciu v priemysle, ale prezentuj tu tieZ svoje pristupy,
suvisiace s technoldgiami, ktoré pouzivaju. Niekolko roundtables vzniklo aj pod zastitou
Soundtrack Specialist alebo Hollywood Reporter.

O kreativnom procese filmovych skladatel'ov vysiel v roku 2016 filmovy dokument
s nazvom the Score, ktorého zacielenie je sice skor povrchné a mainstreamové, ale napriek tomu
prinasa zakladné poznatky o tvorbe a tvorivom procese moderného filmového skladatel’a a to

priamo zo zdroja filmového priemyslu Hollywoodu.
2.3 Kvalifika¢né prace

Diplomové praca LukaSa Mraza s ndzvom Nové technologie a filmova hudba na
prelomu 20. a 21. stoleti®* skima vztah medzi modernymi zvukovymi technologiami a
estetikou modernej filmovej hudby. Skimanym obdobim je vSak iba obdobie zaciatku 90. rokov

20. storocia po sucasnost’. Najviac mi poslazi kapitola o samplerovych technologiach a o vyvoji

2L MRAZ, Lukas. "Nové technologie a filmovd hudba na prelomu 20. a 21. stoleti." Diplomové praca, Univerzita
Karlova, Filozoficka Fakulta, 2009.

13



syntezatorov. Na skiimanie modernych technologii vyuzivanych pri tvorbe dnesnej filmove;j
hudby sa $pecializuje aj dizertatna praca Alejandra Escudera, ktord vznikla na Viedenskej
Univerzite Hudby, The Work of the Film Music Composer after and before the digital era,
pre moju pracu bude prinosna predovSetkym kapitola ‘‘Film scoring in digital era‘‘.

Na to, akym problémom musia skladatelia celit v postprodukcii filmu a na problémy
synchronizacie hudby so scénami filmu, sa zameriava diplomova praca A new modular
approach to composition of film music?, ktori napisal Bartolomiej Walus na University of

Adelaide. Posluzit’ mozu aj pripadové studie, ktoré tu autor rozobera.

22 ESCUDER, Alejandro " The Work of the Film Music Composer after and before the digital era." Dizerta¢na
praca, Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien, 2019.
Z WALUS, Bartolomiej. A new modular approach to the composition of film music. Diplomova praca, 2012.
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3. Filmova hudba a jej funkcia vo filme

Nasledujuca cast’ prace sa zameria na koncept filmovej hudby ako takej. S cielom
pochopit’ fungovanie technologii v tvorbe filmovej hudby je nevyhnutné preskimat’ metody a
postupy vyuzivané v minulosti. Kapitola stru¢ne popise, ak rolu ma hudba vo filme a kto je
stcastou zvukovo-hudobného timu v produkcii filmu. Kapitola tiez priblizi v strucnej
historickej prehliadke filmova hudbu, s dorazom na charakteristiky hudby pred nastupom
digitalnej éry a aj po digitalnej revolucii. Pozrieme sa tu na to, aké funkcie ma hudba vo filme
a taktiez na rozne pristupy k tvorbe, ktoré pouzivali vyznamni skladatelia v priebehu historie
filmového priemyslu. Dalej sa kapitola v kratkosti bude venovat’ technolégiam pouzivanym v
minulosti a v si¢asnosti, s dorazom na poprednych skladatel'ov pésobiacich v Hollywoode a v

europskej kinematografii.

3.1 Struéna historia filmovej hudby

O dejinach filmovej hudby by bolo mozné napisat’ celu jednu velku kapitolu. Vyvoj
filmovej hudby je neoddelitelne spojeny s vyvojom samotného filmu, a nie je o ni¢ menej
zaujimavy. Nacrtnem aspon vel'mi stru¢ne, ako tento vyvoj prebiehal uz od doby nemého filmu,
pre lepSie porozumenie vyvoju technologii a ich funkcii uz od zaciatku vyvoja filmového
priemyslu. Predovsetkym sa zameriam na hudbu v hollywoodskych a europskych filmoch.

Ako som spomenul, historia filmovej hudby je tizko spita nielen s technologickym
pokrokom filmu, ale aj s inovaciami v oblasti zaznamu a reprodukcie zvuku. V zaciatkoch
kinematografie sa nemé filmy spoliehali na zivy hudobny sprievod, pricom klaviristi, organisti
alebo malé orchestre poskytovali improvizované alebo vopred skomponované partitiry na
posilnenie vizudlneho rozpravania. Ludia vo filmovom priemysle si zaali postupne
uvedomovat’ nutnost’ samostatne komponovanej hudby k filmu. V roku 1908 bol francuzsky
skladatel’ Camille Saint-Saens povereny napisanim prvej originalnej hudby k filmu L ‘assasinat
du Duc de Guise. 2* Okrem Zivého sprievodu sa vyuzival aj takzvany Phonograph, zariadenie
schopné reprodukovat’ zvuk. V Spojenych Statoch sa phonograph ¢asto vyuzival pri nastupe
takzvanych Nickelodeonoch, vel'mi kratkych a lacnych filmovych predstaveniach pre Siroku
verejnost.? S nastupom narativneho filmu vyvstala aj nutnost’ viiésej organizacie hudby vo
filme. V septembri 1909 vznikol prvy cue sheet, plan hudobného sprievodu k jednotlivym

scénam filmu. Této orienta¢nd pomocka sluzila skladatel’'ovi pre lepSiu organizaciu hudobnych

2 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 17
% KALINAK, Kathryn. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford University Press, 2010. Str. 47
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myslienok a tiez pre spdsob, ako ich vyjadrit vo filme. % Systém cue sheet sa vyuZziva
v niektorych pripadoch dodnes a taktiez cue sheets sluzia ako pramene pri analyze $tylu
komponovania hudby k filmu v minulosti. Napriklad ako spomina Kalinak vo svojej publikacii
Film Music An Introduction, je z cue sheet k filmu Frankenstein?’ zrejmé, Ze skladatelova
inSpiracia vychadzala z Wagnerovskej teorie Musikdrama, konkrétne vyuzivanim
reminiscenéného motivu z Weberovej opery Der Freischiitz.?

S prichodom zvukového filmu koncom dvadsiatych rokov 20. storocia sa stali moznymi
synchronizované zvukové stopy, ¢im sa za€ala nova éra filmovej hudby. Zavedenie technologie
zvuku na filme, napriklad vd’aka systému Vitaphone, umoznilo filmarom synchronizovat’
nahrany zvuk s pohyblivymi obrazmi, ¢o umoznilo presnejsi a strhujucej$i hudobny sprievod.
Prvym zvukovym filmom bol muzikal Jazzovy spevdk, ktory zohral dblezitt rolu v novych
zvukovych vylepSeniach. Muzikal sa stal kI'i¢ovym zadnrom. Ako pise Kalinak, ,,V muzikdloch
boli vyvinuté dolezité vylepSenia v produkcii zvuku - postsynchronizacia v Hallelujah
(1929) dvojkandlové a post-nahravanie v Applause (1929). Niektoré z prvych uspesnych
zvukovych filmov v Eurdpe boli muzikaly: Modry anjel (1930) v Nemecku,; Le Million (1931)
vo Francuzsku; Evergreen (1934) v Anglicku. “%®

Obdobie medzi rokmi 1933 - 1949 je pokladané za takzvany zlaty vek filmovej hudby.
V tomto obdobi totiz nastal velky rozmach filmového priemyslu, vznikali vyznamné filmové
Stadia a vel'a ikonickych filmov. Vedl'a legendarnych rezisérov, ako bol Frank Capra, John Ford
alebo Orson Welles sa za¢inaju objavovat’ novi, povodom eurdpski skladatelia budujici
klasicky hollywoodsky hudobny §tyl. Vac¢sina z nich mala hlbokt znalost’ klasickej hudby a do
filmu implementovali charakteristiky romantickej hudby. Medzi najznadmejSich
a najaktivnejsich patrili Max Steiner, Miklos Rosza alebo Erich Korngold. K tymto, prevazne
romantizujtacim, filmovym skladatel'om postupne pristupovali aj skladatelia predstavujici nové
pristupy k filmovej hudbe, ako napriklad minimalismus, moderna alebo prvky popularnej
hudby. Bernard Hermann implementoval vo filme Obcan Kane jazzovy rytmus a swingové
melodie, ktoré neskor inSpirovali rezisérov zanru “film-noir* k Coraz CastejSiemu vyuzitiu

jazzového $tylu hudby.*°

26 WIERZBICKI, James Eugene. Film music: A history. New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2011.
Str. 38

2" Nemy film z roku 1910 produkovany spolo¢nost'ou Edison Studio pod rezisérom J.S. Dawley

28 KALINAK, Kathryn. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford University Press, 2010. Str. 55

2 Tamtiez. Str. 60

30 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 42-44
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Z tradi¢nych konvencii sa taktiez vymykala Coraz CastejSie vyuzivand elektronicka
hudba. Prvy kompletne elektronicky soundtrack vznikol pre film Forbidden Planet v roku
1956. A naozaj prelomovym bol nastup syntezatorov v 70. rokoch, ktoré dovolili aj menej
skusenym skladatelom tvorit’ filmovy soundtrack a ktorych vyuzitie bolo ¢asto vyhodné aj
z ekonomického hladiska. Hlavnou vyhodou bola vSak moznost vyuzitia syntezatorov
pre vytvorenie zvukov, ktoré orchester a néstroje neboli schopné vytvorit'.3* Wendy Carlos a jej
hudba k filmu Stanleyho Kubricka A Clockwork Orange je jednym z priekopnickych prikladov
pouzitia syntezatorov vo filmovej hudbe. V 80. rokoch 20. storo€ia sa syntezatory Coraz viac
presadzovali vo filmovej hudbe, pretoze skladatelia vyuzivali ich schopnost’ vytvarat’ Siroku
Skalu zvukov od orchestralnych textir az po futuristické elektronické efekty. Filmy ako Blade
Runner (1982) Ridleyho Scotta, ku ktorému zlozil hudbu Vangelis alebo Utek z New Yorku
(1981) Johna Carpentera, ku ktorému zlozil hudbu sam Carpenter, ukazali vSestrannost’ a silu
syntezatorov.

Od 80. rokov sa technologicka vyspelost’ coraz rychlejSie vyvijala. Digitalna revolucia
zasadne zmenila filmovu hudbu, jej skladanie, produkciu a distribtciu. Tato doba vytvorila
priestor pre nastup uplne nového typu skladatela, experta na MIDI technologie, sequencery,
sampling a zvukové technologie. Islo o nielen hudobne, ale aj zvukovo - technicky zdatného
skladatel'a, menej konzervativneho, ale viac otvoreného novym pokrokom vo sfére hudby a
technologii. Jednym z hlavnych priekopnikov digitalnej éry bol nemecko-americky skladatel’
Hans Zimmer. Vd’aka vynaliezavému vyuZzivaniu technologii a odvaznemu tvorivému pohl'adu
formoval hudobnu stranku modernej kinematografie a upevnil svoju povest klucového

skladatela v ére digitalnej hudby.
3.2 Funkcia hudby vo filme

Hudba vo filme plni rézne funkcie. Podoba, akou st napiiiané, vsak zalezi vzdy od
konkrétneho filmu, pre ktory sa hudba sklada a od vizie reziséra pre jednotlivé scény, Ci pre
film ako celok. Richard Davis vo svojej publikacii spomina tri hlavné funkcie hudby vo filme.

Fyzicka funkcia reprezentuje reakciu hudby na lokalitu, casové obdobie alebo filmovu akciu.

Jednou z metdéd skladatela reagujicou na filmova akciu je tzv. Mickeymousing.
Mickeymousing je termin, ktorého nazov je prevzaty od Disney postavicky Mickey Mousa.
Povodne sa vyuzival ako hudobny prostriedok v animovanych filmoch. V tomto pripade hudba

zvukovo napodobiniuje pohyby a dianie vo filme. V akénych scénach zas moze hudba

31 KALINAK, Kathryn. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford University Press, 2010. Str. 79
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prostrednictvom zintenzivnenia zvukovej stranky dodat’ scéne energiu. Psychologickd funkcia

je viazand na reakciu divéka. Skladatel' dokaze svojou hudbou vytvarat’ odlisné nalady,
odhalovat umysel aemodcie postav, ktoré nemusia byt zdialogov ainych filmovych

prostriedkov zrejmé. Nezriedka méze divaka hudba umyselne miast’ a tak napomdct’ tomu, aby

sa navodil este silnejsi zvrat. Technickd funkcia filmovej hudby pomaha vytvorit’ jasnejsiu
kontinuitu vo filme, alebo v scénach. K tomu skladatel' vyuziva napriklad leitmotivy, teda
hudobné motivy atémy, ktoré sa v priebehu filmu vracaji a divak sa tak lepSie orientuje
v deji.

Je potrebné uviest’ skutocnost’, Ze ticho zohrava vo filme taktiez vel'mi délezitu funkciu
a prave absencia hudby je niekedy tou najlepSou vol'bou skladatela. Priklad udava George Burt
vo svojej knihe Art of Film Music, kde piSe o vecnom dialogu. Tento typ dialdogu neobsahuje
ziadne dramatické vypitie a je potrebné vytvorit’ divakovi priestor pre jasné porozumenie tomu,
0 ¢om postavy diskutuji, vtedy je uplnd absencia hudby velmi funkéna. 3 To je iba jeden
z prikladov, kedy ticho prospieva filmu viac ako hudba. Burt navyse uvadza symbolicku
funkciu, ktora odkryva tiez dolezity aspekt hudobného vnimania. Ci uz ide o symboliku
zauzivanych archetypov, symboliku irénie alebo urcitych konvencii. To, ¢o vnima divak na
platne v obraze, méze symbolizovat’ harmonicky sled, melddia alebo aj len farba urcitého

hudobného néastroja.*

3.3 Miesto filmovej hudby vo filmovej produkcii

Tvorba filmovej hudby je obvykle sucast’ou filmovej postprodukcie. Aby sme pochopili
funkciu hudby vo filme este lepsie, nacrtneme vel'mi Vv stru¢nosti, ¢o vetko filmova produkcia
obsahuje a aku rolu v nej zohrava skladatel’ a jeho tim.

Po dokonéeni scenara filmu nasleduje predprodukéna faza vyroby filmu. Pocas tejto
fazy zaCne tvorivy tim vratane reziséra, producenta a veducich kl'acovych oddeleni planovat’ a
koordinovat’ rézne prvky filmu. Patri sem obsadzovanie hercov, prieskum lokalit, tvorba
storyboardov a navrhovanie kulis a kostymov. Po predprodukénej faze filmu sa vstupuje do
produkénej fazy. Nakracaju sa scény a rezisér tu napriklad okrem iného uzko spolupracuje s
kameramanom, aby obraz kamery zachytil viziu scenara.

Po produkcii nasleduje postprodukcia, v ktorej sa surové zabery upravuju, pridavaju sa

Specialne efekty a zapracuva sa zvuk a filmova hudba. Tato faza produkcie nie je vzdy rovnako

32 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 142-145
33 BURT, George. The Art of Film Music. Northeastern University Press, 1996. Str. 206
34 BURT, George. The Art of Film Music. Northeastern University Press, 1996. Str. 33
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Struktirovana, obsahuje vsak tieto nemenné zlozky. Postprodukciu by sa dalo rozdelit’ na dve
hlavné casti. Strihanie materialu a zostavovanie filmu a tvorba zvukovych a hudobnych
materialov.®® Ako pise Davis vo svojej publikdcii, produkcia a tvorba filmovej hudby nastiva
az po kompletnom zostrihu filmu filmovym strihac¢om, to je prvou castou post-produkcie.
Tento rough cut je zostrihany tak, aby film a hudba boli synchronizovatel'né. To, ako sa film
strihal, vyrazne ovplyvnil rozvoj digitalnych technolégii. V minulosti sa na strihanie filmov
pouzivali filmové premietacky, ktoré fyzicky strihali a spajali ktisky filmu. S technologickym
pokrokom sa vSak tradi¢né metddy strihu filmu nahradzaji digitdlnymi strihovymi systémami,
ako napr. Avid. Tvorcovia maji dnes moznost' pohodlne strihat’ a vkladat’ rozne zabery do
pocitaca, Co rezisérom poskytuje vacsiu flexibilitu a moznosti zobrazenia réznych scén pred
finalizaciou strihu. %

Niekedy sa stane, Ze je prizvany skladatel’ k tvorbe hudby este pred zostrihanim filmu.
Stava sa, ze je potrebné hudbu k niektorym scénam skomponovat’ dopredu alebo je dokonca
scéna zostrihana na hudbu.®” Ako zndmy priklad sa d4 spomentt spolupréaca skladatel'a Johna
Williamsa a George Lucasa na filme Star Wars: Novad Nddej. (citacia). Takéto pripady nie sa
velmi Casté a zvyCajne st podmienené velmi blizkym vzt'ahom skladatela a reziséra, ich
dohodou a vzajomnym pochopenim umeleckej vizie oboch z nich. Podobnym prikladom médze
byt spolupraca Bernarda Hermanna a Alfreda Hitchcocka alebo Hansa Zimmera a Christophera
Nolana. V drvivej vicsine pripadov je ale rozpocet filmu Vv tejto faze prekroceny a ¢as navyse

straveny v strizni je prili§ nakladny. %8
3.3.1 Hudobny a zvukovy §tab vo filmovej produkcii

Po procese strihu sa film presunie do fazy, na ktorej sa podiel’a skladatel’, jeho hudobny
§tab a Stab zvukovych efektov. Skladatel’ v ramci postprodukcie uzko spolupracuje s
hudobnym strihacom. Hudobny striha¢ je kIai¢ovou osobou v postprodukcnej faze filmovej
tvorby, ktoréd je zodpovedna za integraciu hudby do vizualneho pribehu. Starostlivo vyberd a
upravuje hudobné skladby, pricom asto vytvara docCasné skladby, ktoré sluzia ako ndhl'ad na
to, ako kone¢nd hudba potencidlne zvysi emocionalny vplyv filmu na divdka. Pomocou

digitalnych nastrojov ako napriklad sequencer Pro Tools zabezpecuje, aby hudba zodpovedala

%5 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 75

3% DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 76

37 VIKLICKY, Emil. Dialog Mezi Hudebnim skladatelem a Rezisérem p#i Komponovan: Hudby pro film: 8.
Predndska Z cyklu vedeckopopuldrnich Predndsek Vyznamnych absolventii Univerzity Palackého v Olomouci
poradanych za podpory statutdrniho mésta Olomouc, 29. dubna 2010. Olomouc, 2010. Str. 34

% TamtieZ str.36
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rytmu a ndlade scén. V uzkej spolupraci so skladatelmi a rezisérmi sa hudobni strihaci
zucastiiuju na spottingoch, teda stretnutiach, kde diskutuji o umiestneni hudby, jej hlasitosti a
pripadnej modifikacii. Sicastou hudobného timu byva aj orchestrator, prepisovatel’ a hudobny
organizator (kopista). Orchestrator Casto pracuje ako nezavisly pracovnik na volnej nohe u
toho, u koho je jeho sluzba prave potrebna. V prvom rade pomaha usetrit’ ¢as. Zo skladatel'ovho
navrhu vytvori orchestralnu partitiru v hudobnom style dané¢ho skladatel’a a ¢asto tiez nahrava
s orchestrom findlnu podobu hudby. V niektorych pripadoch casova tiesenn u skladatela
sposobi, ze si nezapiSe ani hudobnu skicu. Namiesto toho poskytne hrubu nahravku
prepisovatel'ovi, ktory si nahravku vypocuje, zapise ju ako hudobnu skicu a potom ju odovzda
orchestratorovi. V dnesnom digitalnom svete sa ¢asto skica tvori v MIDI. Sibor MIDI sa potom
odovzda asistentovi, ktory ho spracuje, orchestrator je potom schopny vytvorit’ orchestralny
mockup V programe na pocitaci a vytvorit z neho party.® O MIDI a sequenceroch budu
pojednavat’ d’alsie kapitoly, tu je dolezité poukazat na to, ako tieto digitalne technologie
umoznili proces tvorby zefektivnit'.

Dnes je bezné, ze maji popredni skladatelia takzvanych hudobnych asistentov.
Asistent skladatel’a v kontexte filmovej hudby plni zédkladné ulohy vratane pripravy hudby,
administrativnych uloh, technickej podpory a tvorivého prinosu. Pomaha pri organizécii
partitar, ulahéuje komunikaciu a prispieva k tvorivému procesu. Ulohou asistenta je byt vzdy
skladatel'ovi k dispozicii a pomdct’ riesit’ problémy akéhokol'vek razu v pripade, ze nastant. Pri
velkych projektoch maja popredni skladatelia aj asistenénych skladatel’'ov, ktori aranzuju a
skladajii takzvant additional music. Na rozdiel od orchestratorov alebo kopistov, ktori
zastavaju jednotnu rolu v tvorbe filmovej hudby, asistentov vich praci motivuje tizba
dosiahnut’ poziciu nezavislého skladatel'a. Tato rola asistenta tak byva stupienkom v kariérnom
postupe. Jednym z asisten¢nych skladatel'ov je aj mlady slovensky skladatel’ Filip Olejka, ktory
momentalne pracuje pre stadio 14th Street Music Hansa Zimmera a Lorna Balfa. Filipovi som
polozil niekol'ko otazok tykajucich sa fungovania spoluprace medzi skladateI'mi. Jeho
odpovede prinasaju vel'mi aktualny vhl'ad do procesov suvisiacich s tvorbou st¢asnej filmovej

hudby. Celé znenie rozhovoru je uvedené v prilohe tejto prace.

39 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 112
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3.4 Vyuzivané techniky a hudobné pristupy k tvorbe filmovej hudby

Predtym, ako sa pusti skladatel’ do tvorby a vyberu pristupu k tvorbe, musi premysl'at’
nad tym, aka dramaticka funkciu mé hudba vo filme zohravat'. 40 To, aké funkcie hudba vo
filme ma, uz bolo spomenuté. Skladatel’ nasledne hl'ada vhodné prostriedky, ktoré zabezpecia
prave ten najvhodnejsi sposob napliiajuci uvedené funkcie v ramci hudobného jazyka.

Kedysi bolo jedinym moznym pristupom komponovanie s ceruzkou a papierom, teda
zapisovanie hudby ru¢ne. Po nom nasledovali prehravky s hudobnikmi. A aj ked’ takto niektori
skladatelia stale k tvorbe pristupuju, uz to dnes zd’aleka nie je jediny sposob. Prevazna vac¢sina
skladatelov dnes pracuje s digitalnymi sequencermi, ktoré umoznuji velka flexibilitu.
U roznych skladatelov su tieto nové technologie vyuzivané rdzne, nesporne su vSak dnes
stiCastou procesu skoro pri kazdom projekte. Napriklad Thomas Newman alebo Max Richter
ako klasicky trénovani skladatelia vyuzivaji obe metdody pre svoj Specificky intimny
a minimalisticky §tyl skladby.

Na druhej strane John Williams je jeden z mala znamych skladatel'ov komponujuci
vyhradne ru¢ne na notovy papier. Williams je, tiez ako klasicky trénovany skladatel’, perfektne
znaly komponovania pre symfonicky orchester a aj vd’aka dlhoro¢nej praxi orchestralneho
komponovania je pre neho pisanie ru¢ne rychlejsie a efektivnejSie. Komponovanie s pouzitim
digitalnych technologii dnes vSak proces vel'mi urychl'uje. Skladatelia ako Hans Zimmer alebo
Tom Holkenborg vyuzivaju najnovsie syntezatory, zvukové moduly a iné digitalne technologie
VO vacsine svojich projektov a to nielen pre rychlejsi proces tvorby, ale aj ako kreativny impulz.
Tymto technolégiam sa budem podrobnejSie venovat’ v d’alSich kapitolach.

Pristupy ku komponovaniu byvajia u roznych autorov odlisné, no techniky filmového
komponovania nie st tak premenlivé a niektoré z nich su tak zauzivané a efektivne, ze sa z nich
stali standardné postupy pri tvorivom procese. Na zaklade pozadovanej funkcie hudby vo filme
vybera skladatel' vhodnt techniku pre jej docielenie. Pouzitie leitmotivu je jedna z nich
a vyuziva sa predovSetkym k dramatickému vyrazu a k uceleniu deja. Hudobny prechod je
jedna z technik vyuzivana hlavne s cielom zachovat’ kontinuitu pri zmene scén. Nickedy je
nahla vizudlna zmena vhodnd, no ked potrebuje rezisér plynulejsi prechod, hudba moze
pomdct’ tento efekt docielit’. 4! Pokial’ ide o hudbu pocas dialogov, viésinu ¢asu je nutné dobre
pocut’, 0 ¢om postavy diskutuju. Pre tvorbu hudby k dialdégom sa zauzival termin underscoring.

Hudba pod dialégmi je zvycajne jednoducha, ticha a nie prili§ napadna. | ked” byva hudba

40 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 141
41 Tamtiez. Str. 142

21



dynamicky stlmena, stale vSak podtrhava emocionalnu zlozku scény. V pripade dialogov,
predovsetkym vecnych dialégov, je niekedy lepSie vynechat hudbu uplne. Ticho mdzeme
povazovat’ tiez za druh techniky filmovej hudby, ked’ze prave odnatie hudby zo scény dokaze
divaka este viac vtiahnut' do prezentovanej akcie.*? DalSou pomerne beZnou technikou, ktora
som uz spomenul, je mickeymousing. Tato technika vychadza zo starych animovanych Disney
filmov, kde bol rytmus ahudobné akcenty pevne pripojené k filmovej akcii. Okrem uz
uvedenych existuje eSte velké mnozstvo technik, niektoré celkom Specifické pre Styl
skladatel'a. VysSie zmienené vSak patria k beZzne pouzivanym, S ktorymi sa stretneme aj
Vv pripadovych analyzach.

Ako uz bolo spomenuté, to, ako skladatel’ pristupuje ku komponovaniu hudby do filmu,
silne zavisi od konkrétneho filmu, scény a vizie reziséra. Pristup ku komponovaniu tiez do
urcitej miery podmienuje $tyl filmovej hudby. V prvom rade ide o dohodnuty hudobny $tyl,
ktory ma skladatel'ova hudba napodobnit’ (napriklad hudba pre subor japonského koto)*3. Aj
vel'mi skuseni skladatelia sa z ¢asu na ¢as dostanu do styku s projektom, kde ich hudobna
expertiza nestaci. V takom pripade je nutné poradit’ sa S odbornikom na dany hudobny §tyl
pripadne so skisenym orchestratorom. Mnoho velkych skladatelov ma vySperkovany aj svoj
osobny hudobny styl. Ide o jedine¢ni kombinaciu réznych pristupov, ktoré som zmienil a ktoré

skladatel’ napiiia svojim vlastnym umeleckym vyjadrenim.
3.5 Technolégie a filmova hudba

V kapitole o historii filmovej hudby som uz vel'mi stru¢ne spomenul, aké technologické
inovacie sprevadzali filmov hudbu v jej vyvoji od prvopociatkov. V tejto kapitole viac
priblizim tento technologicky vyvoj a to, aky mal dopad na podoby filmovej hudby. V d’alsich
kapitolach potom rozoberiem konkrétne technolégie podl'a danych obdobi.

V ére nemého filmu hudbu zvycajne nazivo interpretovali orchestre alebo malé hudobné
stibory v kine poc¢as premietania filmu. So zavedenim zvuku koncom dvadsiatych rokov 20.
storoCia sa umoznila synchronizacia zvukovych stop a to malo za nasledok vécsiu integraciu
nahranej hudby s dianim na platne. Synchronizécia filmu a hudby v 20. rokoch 20. storocia sa
stala uskuto¢nite'nou vd’aka pokroku technolégie sound-on-film. Pred tymto vyvojom sa zvuk
zachytaval na fonografické platne. Po zavedeni zvuku na filmovom pase bolo mozné dosiahnut’

plynulej$iu integraciu zvukovych a vizualnych prvkov. Dal§im technologickym zdokonalenim

42 BURT, George. The Art of Film Music. Northeastern University Press, 1996. Str. 206
4 Tamtiez. Str. 238
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v 40. rokoch 20. storo¢ia bol zaznam na magneticku pasku, ktorého pouzivanie umoznilo lepsiu
kvalitu zvuku a presnej$iu synchronizaciu.

V 50. a 60. rokoch 20. storocia sa vo filmovej hudbe objavil stereofonny zvuk, ktory
divakom poskytol dynamickejsi zvukovy zazitok.** V rovnakom case sa v oblasti filmovej
hudby spustala doslova revolucia, a to pouzivanim elektronickych nastrojov (ako napr.
theremin) a analogovych syntezatorov. Syntezatory dovolili skladatelom pouzivat zvuky
nastrojov z celého sveta a filmovym rezisérom experimentovat’ s hudobnymi technolégiami.
Napriklad rezisér John Carpenter tak zlozil cely soundtrack k filmu Halloween sam, iba
pomocou syntezatorov. *° Vynalez syntezatorov a ich pouzitie vo filmovej hudbe predstavovalo
velky technologicky pokrok pred digitalnym vekom. Vrchol popularity priniesol najmé
syntezator, ktory vytvoril Robert Moog v roku 1963 a to nielen vo filmovej, ale aj v popularnej
hudbe.*® Prelomovym filmom z hladiska vyuZitia syntezatorov v hudbe bol film Ohnivé vozy
(1981), kde bola hudba kompletne vytvorena syntezatormi. Rézne zvuky boli nahraté do
viacstopového analogového paskového stroja v domacom $tadiu skladatela Vangelisa. Tato
hudba ziskala velky komercny uspech a presvedcila Siroku verejnost’ o uspeSnom spojeni
elektronickej syntezatorovej hudby s filmom. #’ Vyuzitie syntezitorov sa stalo atraktivnou
volbou vo filmovej hudbe, nielen vd’aka nezvycajnému zvuku, ale aj z ekonomickych
a ¢asovych dovodov. Ich pouzitie Setrilo Cas nahravania a predovsetkym vysoké naklady, ktoré
také nahravanie s hudobnikmi prindsalo. Bohuzial, vd’aka ich nastupu bolo mnozstvo
Specializovanych Studiovych hudobnikov nutenych odist’ a hl'adat’ si pracu inde kvoli nahlej
nezamestnanosti.*®

Prechod od analogovych hudobnych technolégii Kk digitdlnym bol d’al§im velkym
milnikom vo svete hudby a tento prechod nastal vel'mi rychlo. Implementacia digitalnych
technolégii zaciatkom 80. rokov vyrieSila mnozstvo praktickych problémov, ako jednoduchsie
zapéjanie alebo spravne ladenie. Vyznamnym krokom vpred pre skladatel'ov a hudobnikov bola
moznost’ viachlasového hrania na kldvesoch. Zatial’ €o starSie syntezatory umoziovali zahrat
iba jeden ton naraz, digitalne rozhranie odrazu dovol'ovalo kldvesam zahrat’ az Sestndst’ roznych
zvukov. *° Tento pokrok sa stal moznym vd’aka technolégii MIDI, ktorej sa budem venovat

v d’al§ich kapitolach. Digitdlna éra taktiez umoznila nelinearnu spracovatelnost” filmového

4 WIERZBICKI, James Eugene. Film music: A history. New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2011.
4 KALINAK, Kathryn. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford University Press, 2010. Str. 79

46 ESCUDER, Alejandro " The Work of the Film Music Composer after and before the digital era." Dizerta¢na
praca, Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien, 2019. Str. 47

47 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 61

48 BURT, George. The Art of Film Music. Northeastern University Press, 1996. Str. 241

49 Tamtiez. Str. 243
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a hudobného materialu, co znamena, ze hudba a film v digitalnej forme moze byt upravovana
a editovana na akomkol'vek mieste potreby a to omnoho jednoduchsie a rychlejsie ako predtym.
Znamena to vicSiu mieru slobody pre zvukového editora aextra priestor pre pripadné
experimentovanie pre skladatela. K vidc¢Siemu experimentovaniu prispela aj moznost
duplikacie a narabania S digitadlnym materidlom. Hudobny tim sa tak nemusi bat straty
povodnej verzie a mdze si dovolit’ venovat’ viac ¢asu novym napadom. *° Dalim vyraznym
vydobytkom digitalnej éry je vznik samplerov. Sampler sa od syntezatora liSi tym, ze
neobsahuje ziadny zvukovy material, ale je mozné do neho nahrat vlastny zvukovy material.>!
Samplované virtualne nastroje, aj napriek tomu, Ze sa stale kvalitativne nepriblizuja zvuku
redlneho orchestra, dokazu tuspeSne doplnit’ aVvistych pripadoch aj nahradit’ redlnych
hudobnikov vo filmovej hudbe.

Vdaka l'ahkému pristupu k digitdlnym technologidm dokézu dnes aj menej skuseni
skladatelia vytvorit' kvalitne znejicu hudbu rychlo as minimalnym rozpoctom. Sudobé
softwarové technologie ako sequenceri, virtualne nastroje a pluginy otvaraju stale viac a viac
moznosti. Vyborna zdatnost’ tychto technologii sa stala Standardom a je uz pre dne$ného
skladatel'a nutnost'ou. V d’alSich kapitolach rozoberiem podrobne konkrétne technologie a ich

funkciu.

%0 FLACH, Paula. Film Scoring Today — Theory, Practice and Analysis. Diplomova praca, University of Bergen,
Department for Information Science and media studies, 2012. Str. 31

51 MRAZ, Lukas. "Nové technologie a filmovd hudba na prelomu 20. a 21. stoleti." Diplomové praca, Univerzita
Karlova, Filozoficka Fakulta, 2009. Str. 40
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4. Hudba vo filme pred nastupom digitalnej éry

V nasledujucich dvoch kapitolach podrobnejsie uvediem charakteristiky filmovej hudby
pred a po nastupe digitalnej éry so zretelom na kvalitativnu zmenu, ktora tu nastala. Budem sa
prevazne venovat’ konkrétnym technoldgidm vyuzivanym v tychto obdobiach. Predtym vsak je
potrebné stanovit, kedy nastava prelom takzvanej digitalnej éry. Digitalny vek, alebo vek
informaécii, je obdobie medzi druhou polovicou 20. storo¢ia a prvou polovicou 21. storocia.
Vyznacuje sa prechodom od tradicnych priemyselnych odvetvi, ktoré wvznikli pocas
priemyselnej revolucie, k ekonomike zameranej na informacné technoldgie. Hoci vyvoj
tranzistora v roku 1947 znamenal zaciatok digitalnej revolucie, hudobny priemysel z neho zacal
skutoéne tazit az v 80. rokoch.®? V hudobnom svete sa za nastup digitalnej éry poklada
predstavenie technologie Compact Disc (CD) na zaciatku 80. rokov, no v nasom pripade
budeme pokladat’ za prelom nastup digitalnych syntezatorov a MIDI. V tejto kapitole sa
zameriam na filmovu hudbu pred nastupom tychto technologii so zretelom na podstatné zmeny,
ktoré ovplyviiovali proces jej tvorby. Predovsetkym sa budem venovat’ vybranym vyznamnym
obdobiam z hladiska novych apre ti dobu Specifickych kompozi¢nych pristupov

a technologickych vynalezov.

4.1 Specifika filmovej hudby do nastupu digitalnej revolicie

4.1.1 Filmova hudba v pred digitalnej dobe, jej funkcia a historicky kontext

Filmova hudba v pred-digitalnej ére plnila v kontexte kinematografie a masovej zabavy
niekol’ko dolezitych funkcii a sluzila ako klIi¢ovy prvok na posilnenie emocionalneho vplyvu
vizualneho rozpravania. Hudba zlatej éry Hollywoodu, inak nazyvana klasicky hollywoodsky
soundtrack, bola charakteristickd romantickym symfonickym Stylom. Vel'mi casté bolo
pouzivanie leitmotivov a opakujucich sa hudobnych tém, o pomadhalo pri identifikacii
konkrétnych postav a ¢im sa vytvorilo hlbsie prepojenie medzi divakmi, postavami a pribehom.
Tento $tyl si osvojil napriklad Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold a neskor John Williams.
Tito skladatelia boli hudobne vzdelani a tradi¢ny $tyl komponovania s ceruzkou a papierom bol

pre nich hlavnym spdsobom tvorby filmovej hudby. Bolo teda dost’ ndkladné, pokial si chcel

52 |nformation Age. Wikipedia, [online] 23.4.2024. [cit. 20. marca, 2024]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Information_Age.
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rezisér vypocut hudobny ndvrh nazivo s hudobnikmi. Skladatel zvycajne svoj ndpad
prezentoval na klaviri a rezisérovi vysvetlil moznu orchestraciu, ¢o vyzadovalo od reziséra
urcitu hudobnu predstavivost’.

Spolupraca skladatel'a a reziséra vyzadovala pred nastupom digitalnych technologii silné
komunika¢né zruénosti a schopnost’ presvedcit’ reziséra o svojom napade. Skladatel’ zase nemal
vzdy k dispozicii obraz a scény z filmu a musel vyuzivat' predstavivost’ a ¢erpat’ z predoslej
sktisenosti. Dovera a dobry vzt'ah medzi skladatel'om a rezisérom tak bola velmi ddlezita
a skladatel'om byvala Casto prisudzovand vel'mi aktivna uloha vo filmovom $tabe. V tejto ére
tak vznikalo niekol'ko legendarnych vzt'ahov medzi tymito povolaniami. Eisenstein pozyval
Prokofieva na svojom filme Alexander Nevsky (1938) uz k natacaniu filmu, aby pozoroval
vyvoj produkcie a aj napriek vel'mi nekvalitnym nahravacim technologiam, ktorymi Sovietsky
Zviaz v te] dobe disponoval, sa podarilo vytvorit v tej dobe jeden z najlepsich filmovych
soundtrackov. *3 Filmovych setov Alfreda Hitchocka sa zti¢astioval aj jeho dvorny skladatel
Bernard Hermann, ktorému daval rezisér nezvycajne velkii mieru hudobnej volnosti
pravdepodobne aj kvoli jeho neprisposobivej povahe. Hermann Castokrat ignoroval priania
reziséra a na zaklade jeho tvrdohlavosti vznikol aj ostry slaikovy motiv legendarnej scény
vrazdy v sprche vo filme Psycho (1960).%*

Bernard Herrmann, zndmy svojou inovativnou a charakteristickou hudobnou recou, pouzil
vo svojej hudbe niekolko priekopnickych technik a technolédgii. Jednym z vyznamnych
prikladov je pouzitie elektronickych nastrojov, ako je theremin, vo filme Der, ked’ sa zastavila
Zem (1951). Experimentoval s abstraktnymi zvukmi avo filme Vtaky (1962) pomahal
skladatelom s Gpravami zvukovych efektov elektronického nastroja trautonium. Taktiez
experimentoval s roznymi netradi¢énymi poziciami mikrofonov pri nahravani pre dosiahnutie
$pecifickych hudobnych efektov. >® Theremin a iné elektronické néstroje sa pouzivali v ramci
nastupu moderny do filmovej hudby. Dodekafonia, disonantnd harmoénia a atonalita bola
charakteristicka predovsetkym pre Zanre hororu, thrilleru a pre napaté filmové scény. Moderné
pristupy vSak na pociatku podporovalo len malo reZisérov, rovnako ako tomu bolo pri nastupe
jazzu do filmovej hudby v 30. rokoch. Experimenty s elektronickou zvukovou stopou vo filme
priniesol sci-fi film Zakdzana planéta (1956), pre ktoru skladatelia vytvorili isto elektronicky

soundtrack s pouzitim kybernetickych obvodov pre tvorbu nekonvenénych zvukovych efektov.

% KALINAK, Kathryn. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford University Press, 2010. Str. 97
5 Tamtiez. Str. 98
%5 COOKE, Mervyn. A History of Film Music. Cambridge University Press, 2008. Str. 207
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Tento film nastavil v tej dobe standard hudobného $tylu pre sci-fi filmy, ktory zmenili az
Hviezdne vojny svojim symfonickym §tylom. %

Zakazana planéta inSpirovala d’alSich k experimentovaniu s novymi technologiami, medzi
ktoré patril nastup analdogovych syntezatorov vo filmovej hudbe. Wendy Carlosova bola jednou
z prvych, ktora ich pouzila vo svojich hudobnych dielach k filmom A Clockwork Orange (1971)
a Tron (1982). Podobne aj Vangelis pouzil analdgové syntezatory s ohromujucim Géinkom na
verejnost’ VO svojej kultovej hudbe k filmu Blade Runner (1982). Tu sa mieSali elektronické
textury s tradiénymi orchestralnymi prvkami. Pocas celej analdégovej éry skladatelia, ako
napriklad kapela Tangerine Dream (Risky Business, 1983) a skladatel’ Giorgio Moroder
(Midnight Express, 1977), pokracovali v skimani zvukovych moznosti analégovych
syntezatorov a dokonca aj skladatelia znami svojim orchestralnym S$tylom, ako Jerry
Goldsmith, zacali v 80. rokoch experimentovat’ s tymito technologiami. Midnight Express
ziskal ako prvy film s elektronickym hudobnym sprievodom cenu Oscara a odstartoval velky

nérast vyuzitia analogovych syntezatorov vo filmovej hudbe.®’

4.1.2 Synchronizacia hudby a obrazu

Hlavny problém, ktorému ¢elili tvorcovia filmu v za¢iatkoch filmového priemyslu, bola
synchronizacia obrazu azvuku. Prechod od nemého filmu K filmu s audiovizualnou
synchronizaciou bol postupny proces, ktory v roznych krajinach trval rézne dlho. Rychlost,
akou tato zmena prebiehala, bola ovplyvnena odlisSnymi politickymi, ekonomickymi a
geografickymi faktormi jednotlivych krajin. Spomedzi nich najrychlejsi prechod zaznamenali
Spojené Staty. Systém Vitaphone, vyvinuty spolocnostami Western Electric a Warner Bros
koncom dvadsiatych rokov 20. storoCia, bol jednym z prvych funkénych synchroniza¢nych
systémov filmu, zvuku, dialogov a hudby. %8 Tomuto typu synchronizacie sa hovorilo sound-
on-disc a za nim nasledoval neskor systém sound-on-film. Vyraznou technologickou zmenou
s ohl'adom na prepojenie hudby a obrazu bol nastup stereofonneho zvuku a systému Dolby.
Viackanalovy stereofonny zvuk bol prvykrat pouzity uz v 40. rokoch v Disney filme Fantasia.
% Vigsina kin vsak nebola technicky pripravend na takuto modernizaciu z ekonomickych

dévodov a az do nastupu systému Dolby okolo roku 1980 bol stereo zvuk vo filme zriedkavo

% COOKE, Mervyn. A History of Film Music. Cambridge University Press, 2008. Str.208
5" Tamtiez. Str.468-469

8 WIERZBICKI, James Eugene. Film music: A history. New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2011.
Str. 90
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vyuzivany. ® Ray Dolby, americky fyzik a inZinier, velmi dobre poznal vtedajsi hudobny
priemysel a prisiel s rieSenim, ako minimalizovat neprijemny sykot zvuku vo filme. Jeho Dolby
laboratoria sa okolo roku 1960 zacali zameriavat’ na zlepSenie zvuku vo filme a eliminaciu
skreslenia zvuku. Zaciatkom 70. rokov sa “Dolby A* systém redukcie Sumu a skreslenia
uspesne osvedcil Vv niekolkych filmoch aza nim nasledoval vyvin stereofénneho Dolby
zvuku. ® Prvym filmom, ktory mal velky komerény uspech avyuzil technologiu
Stvorkanalového zvuku Dolby stereo, boli Hviezdne vojny (1977) Georga Lucasa. Lucas videl
vel’ky potencial v Dolby zvuku a aj napriek skeptickému nazoru produkénej spolo¢nosti Fox,
ktora film podporovala, trval na jeho implementacii v Hviezdnych vojnach. VylepSena kvalita
zvuku a priestorové moznosti technologie Dolby Stereo boli dolezité pre zvySenie narativneho
ucinku tohto sci-fi filmu a pozdvihli filmovy a hlavne zvukovy zazitok. Dramaticka zvukova
stopa Johna Williamsa ozivila ikonické vesmirne bitky, planetarne krajiny a zintenzivnila
emociondlny vplyv v kI'i¢ovych scénach filmu.5?

Okrem technologii, ktoré umoznili synchronizaciu hudby s obrazom, sa v priebehu
rokov objavovali nové metody a techniky ako lepsie synchronizovat’ hudbu s obrazom. Jednou
z ranych metdd zvukového filmu bola technika punches and streamers. Richard Davis vo svojej
publikacii opisuje tito metdodu nasledovne:

,»Spodsob, ktorym to fungovalo, bol, ze hudobny editor doslova vyrazil dieru do
konkrétneho ramu tak, ze ked’ film preSiel cez projektor, ram vysiel ako zablesk svetla namiesto
vizudlneho obrazu.“®® T4to metdda bola vel’kou pomocou hlavne pre dirigenta, ktory vd’aka nej
vedel, v ktorom momente ma hudba presne hrat. Dnes uz tito metodu nahradili softwarové
programy, ktoré tieto punches and streamers generuji. Dodnes je vSak tato metoda pre
dirigentov vel'mi spolahliva. S prichodom technoldgie nahravania na magnetické pasky v 40.
rokoch 20. storoCia zacali hudobni inZzinieri experimentovat so spdsobmi metronomu.
Pouzivanie takzvanych click trackov sa rozsirilo v 60. rokoch 20. storoia s nastupom
viacstopovych nahravacich technik a umoznilo vac¢siu presnost’ a flexibilitu pri riadeni tempa
pocas nahravania a editacie. Click track funguje tak, ze hudobnikom a dirigentovi pocas
nahravania poskytuje konzistentny rytmicky pulz. Hudobnici po¢as nahravania svojich partov

pocuju click track cez sluchadld, ¢o im umoziuje hrat’' v pozadovanom rytme. Tym sa zabezpeci

8 FLACH, Paula. Film Scoring Today — Theory, Practice and Analysis. Diplomové praca, University of Bergen,
Department for Information Science and media studies, 2012. Str. 31

61 SERGI, Gianluca. The dolby era: Film sound in contemporary hollywood. Manchester: Manchester
University Press, 2004. Str. 18

62 \WIERZBICKI, James Eugene. Film music: A history. New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2011.
Str. 205

8 DAVIS, Richard. Complete Guide to Film Scoring. [Berklee Press; 2nd edition], [2010]. Str. 156
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presnd synchronizacia medzi hudbou a vizualnymi prvkami filmu, ¢o poméha zachovat
kontinuitu a sudrznost’ vyslednej zvukovej stopy. Click track metdda je vyhodna pri rychlych
rytmoch, ked’ze dokaze byt vel'mi presnd a pomaha lepSie hudobnikom udrziavat’ spolo¢né
tempo.%* Dnes uz si skladatelia pomahaju k synchronizacii softwarovymi sequencermi, ktorymi

dopredu uréia tempo a synchroniza¢né body. O tych sa zmienim v d’alsej kapitole.

4.2 Technoloégie vyuzivané pri tvorbe filmovej hudby spred digitalnej doby

4.2.1 Elektronické nastroje

| ked’ je diskutabilné, ¢i sa daju elektronické nastroje povazovat priamo za vysledky
technologického pokroku, st s nim jednoznaéne spojené, preto by som ich chcel zahrnat
do tejto kapitoly. Filmové soundtracky s akustickym orchestrom a elektronickymi nastrojmi st
zname od zaciatku 60. rokov 20. storocia. V 70. rokoch sa elektronicka a akusticka hudba zacala
CastejSie objavovat’ v televiznych a filmovych soundtrackoch. Elektronické nastroje sa prvykrat
pouzili vo filmovej hudbe na vytvorenie charakteristickych elektronickych zvukov, ktoré
nebolo mozné dosiahnut pomocou akustickych nastrojov. Medzi opakovane pouzivané
elektronické nastroje vo filme, napriklad vo filmoch Alfreda Hitchcocka, patril theremin
(obr.1). Je to nastroj, vyvinuty okolo roku 1920, na ktory sa hra bez fyzického kontaktu
pohybom batonu alebo rukami v blizkosti dvoch kovovych antén. Tymto pohybom sa meni cast’
nepocutelnych frekvencii. Je mozné odfiltrovat harmonické zlozky zvuku alebo zlozkové tony
a vytvorit tak rdzne farby ténov v Siestich oktavach.®® Manipulaciou so vzdialenostou medzi
rukami a anténami moéze hra¢ vytvarat plynuly a premenlivy zvuk, ktory vytvara
charakteristicky, strasidelny zvuk ¢asto spajany so sci-fi a hororovymi filmami. Tento nastroj
vyuzili vo svojej hudbe napriklad Bernard Hermann, Miklos Rosza alebo Les Baxter. Alfred
Hitchcock k neprijemnym zvukom vtakov v jeho horore Vtdiky (1963) vyuzil zvuk nastroja
S ndzvom mixture trautonium, ktory bol vylepSenou verziou povodného néstroja trautonium.
Nastroj bol idealny pre tvorbu straSidelnych zvukovych efektov vdaka implementacii

generatora $umu.%®

8 BURT, George. The Art of Film Music. Northeastern University Press, 1996. Str. 229

65 BRITANNICA, T. Editors of Encyclopaedia. "theremin.” Encyclopedia Britannica, [online] 9.4.2024 [cit. 20.
marca, 2024]. Dostupné z: https://www.britannica.com/art/theremin.

%6 REVERB. Electronic Music Experimentation in the Films of Alfred Hitchcock. YouTube, 3. februara 2021.
[cit. 20. marca, 2024]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=xaaZRd-FAPM.
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Obrazok ¢&. 1 - Leo Theremin a jeho vyndlez®

S technologickymi inovaciami sa zacali vyuzivat napriklad aj elektrické klavesy, gitary,
basgitary a organy. Jednym z pomerne nezvycajnych elektrickych nastrojov pouzivanych vo
filmovej hudbe bol elektricky organ Hammond, ktory bol vynajdeny americkym vynalezcom
Laurensom Hammondom uz v roku 1935.%8 Tento nastroj bol pouzity napriklad v strasidelnom
soundtracku Kk hororovému filmu Omen (1976), kde vyuzil Jerry Goldsmith Hammondove
organy stemnym disonantnym podtéonom Vv skladbe Ave Satani. Elektrické gitary je mozné
prominentne pocut’ v niektorych spaghetti westernoch s hudbou Ennia Morriconeho alebo

v hlavnej znelke filmu James Bond (1962) s hudbou Johna Barryho.
4.2.2 Analogové Syntezatory

Pred nastupom digitdlnych technoldgii sa vyuzivali vo filmovej hudbe niektoré
popularne analdgové syntezatory, ktoré by som chcel predstavit’ v tejto podkapitole. Struc¢ne 0
ich historii som sa zmienil v predoslych kapitolach, preto sa teraz zameriam na konkrétne typy.
Inak nazyvané aj modularne syntezatory st rané typy syntezatorov, ktoré sa skladaji z roznych
modulov oddelenych od seba, prepojenymi drotmi, pricom kazdy z nich generuje signal s
réznym napétim. Ich vzajomné kombinécie vytvaraji rozne zvuky, farby zvuku a stupeni napétia
ovlada prakticky vietky zvukové parametre vratane vysky tonu.®® Prvé dostupné syntezatory
boli znacky Moog zroku 1963 pomenované po ich vyndlezcovi Robertovi Moogovi.

Osobnost’ou spojenou s tymto vynalezom, a da sa povedat’ priekopnickou tejto technologie,

570Obrazok dostupny z: https://www.redkalinka.com/upload/english/theremin-strange-musical-instrument.jpg

®8-Hammond Organ. Wikipedia, [online] 18.3.2024. [cit. 24. marca, 2024]. Dostupné z:
https://en.wikipedia.org/wiki/Hammond_organ.

8 MRAZ, Lukas. "Nové technologie a filmovad hudba na prelomu 20. a 21. stoleti." Diplomové praca, Univerzita

Karlova, Filozoficka Fakulta, 2009. Str. 37
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bola Wendy Carlos, ktora prvy typ tohto syntezatora zacala zaciatkom Sest'desiatych rokov
vyuzivat ako Cerstvo vyStudovand skladatelka tvoriaca elektronicki hudbu pre reklamy.”
Povodny model Moog syntezatora bol vSak vel'mi robustny a narocny na pouzivanie, na ¢o
okolo roku 1969 reagoval ndstup nemodulérnych syntezatorov, medzi ktoré patril najzname;jsi
z Moog modelov, Minimoog (Obr.¢.2). Islo vlastne o vylepSenie povodného modularneho
syntezatora do uzivatel'sky privetivejSiecho a menSieho formatu. NajvyznamnejSou inovaciou
bolo to, Ze obsahoval uz prednastavené zvuky, takze sa dal pouzivat’ bez zlozitého ovladania.
Minimoog obsahoval aj manudlny modulator vysky ténu a na rozdiel od predoslych modelov
bol vybaveny hudobnou klaviatirou. * Tento model je mozné pocut v prelomovom
soundtracku Wendy Carlos k filmu Clockwork Orange (1972) a neskor aj vo filmoch Shinning
(1982) a Tron (1981).

Obrazok ¢ 2 — Minimoog syntezdtor’

John Carpenter vyuzil zvuk tohto syntezatora v niekol’kych svojich filmoch, z ktorych asi
najznamejsi je film Halloween (1978). Carpenterov minimalisticky pristup ku kompozicii
skombinovany s univerzdlnymi moznostami Minimoogu umoznil, Ze vznikla hudba, ktora
zostava ikonou v dejinach hororovej kinematografie.

Medzi d’alSie Gspesné spolo¢nosti vyvijajice v tej dobe syntezatory patrili spolo¢nost’
Yamaha, Roland a ARP. V roku 1969 zalozil spolo¢nost’ ARP Instruments Alan R. Pearlman,
inzinier elektroniky, ktorého inSpiroval syntezator Moog po vypocuti sldvneho albumu Wendy
Carlos Switched on Bach. V roku 1970 spolo¢nost’ ARP prisla so svojim prvym modularnym

syntezatorom, modelom 2500 (Obr.¢.3). Model 2500 vznikol a bol navrhnuty ako priama

0 GRAEME, Harper, DOUGHTY and EISENTRAUT, Jochen. Sound and music in film and Visual media.
Bloomsbury Publishing, 2014.

W MRAZ, Lukas. "Nové technologie a filmovd hudba na prelomu 20. a 21. stoleti." Diplomové praca, Univerzita

Karlova, Filozoficka Fakulta, 2009. Str. 38

"20brazok dotupny z: https:/fen.wikipedia.org/wiki/Minimoog#/media/File:Minimoog.JPG
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konkurencia syntezitorov Moog, ktoré v tom ¢ase ziskavali najvi¢siu pozornost.”® Tento
syntezator bol charakteristicky pre sci-fi filmy. Vyuzil ho napriklad vo svojej hudbe k filmu
Logan's Run (1976) Jerry Goldsmith, kde ho zmiesal s orchestralnym stiborom. Goldsmith
pouzival aj neskorsi semi-modularny model ARP 2600 a uviedol, ze ho pouzil aj pri tvorbe
hudby k tomuto filmu. Prikladom, kde bol tento nastroj vyuzity, bol film Stevena Spielberga
Close Encounters of the Third Kind (1977), kde za fascinujuci zvuk komunikacie
s mimozemstanmi je zodpovedny prave tento syntezator.’

Polyfonny klavesovy syntezator Yamaha CS-80 je vo svete filmovej hudby znamy ako
Vangelisov syntezator. Skladatel’ ho ve'mi obl'uboval a idajne mal vo svojom $tadiu az Styri
kusy. Ako sam prehlasil v jednom rozhovore: ,,Je to najdolezitejsi syntezator v mojej kariére -
a pre mia najlepsi analdgovy dizajn syntezatora, aky kedy bol vyndjdeny.”” Ked bol CS-80 v
70. rokoch minulého storo¢ia prvykrat uvedeny na trh, mal funkcie, ktoré d’aleko predbehli
svoju dobu. Patril k nim polyfonicky aftertouch, ktory upravoval charakteristiku kazdého hlasu
na zaklade toho, ako silno ste podrzali jednotlivé noty. To umoziovalo pohyby a moduléciu v
ramci jednoduchych akordovych S$truktir, a prednastavenia, ktoré mali S$tyri uzivatel'sky
programovatel'né zvuky, ktoré sa dali okamzite vyvolat’. Vangelis ho pouzil napriklad vo filme
Chariots of Fire (1981) alebo vo filme Blade Runner (1982), o ktorom sa zmienim v d’alSej

kapitole.

ez P imumm

Obrazok ¢ 3 — ARP 2500 analégovy syntezator ™

3 PECK, Dave. Arp 2500. ARP 2500, [online] Jul, 2023. [cit. 5 aprila, 2024]. Dostupné z:.
https://www.vintagesynth.com/arp/2500.

& THATCHER, Travis. A Tribute to the ARP 2500, the Close Encounters Synth. reverb.com, [online] 22.08.
2017. [cit. 5 aprila, 2024]. Dostupné z: https://reverb.com/news/a-brief-history-of-the-arp-2500.

> GOLDSTEIN, Dan. Soil Festivities Vangelis Speaks. Nemo Studios | Electronics and Music Maker -
interview with Vangelis, 1984. [online] 1984. [cit. 24. marca, 2024]. Dostupné z:
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4.2.3 Zvukovy dizajn

Pokial’ ide o technoldgie vyuzivané pri tvorbe filmovej hudby, je treba spomenut’ niclen
vyuzitie syntezatorov a elektronickych hudobnych nastrojov, ale aj d’alSie technologické
prostriedky, medzi ktoré patria napriklad prostriedky zvukového dizajnu. Zvukovy dizajn vo
filme bol vzdy uzko spojeny s filmovou hudbou. Jeho definicia v ramci filmovej hudby nie je
vSak tak jednoznacna ako definicia inych filmovych prvkov. Do zvukového dizajnu totiz spada
niekol’ko komponentov. Zvukovy dizajnér ma ¢asto na starosti tvorbu zvukovych efektov,
nardbanie so zvukom dialégu, mieSanie zvukov atvorbu Specidlnych zvukovych prvkov
spojenych s hudbou. Hlavnym nastrojom zvukového dizajnéra pred nastupom digitalnych
technologii bol nahravaci magnetofon. V sedemdesiatych rokoch 20. storodia sa stali
magnetofony dostupnej$imi a prenosnejSimi, ¢o umoznilo zvukovym dizajnérom, akym bol
Ben Burtt, pracovat’ efektivnejsie. Pre svoju pracu na filme Hviezdne vojny (1977) dostal Burtt
rok na nahravanie zvukovych efektov, po€as ktorého pouzival §vaj¢iarsky magnetofon Nagra
IV-S. Nagra IV-S bola v porovnani s modernymi Standardmi objemnd, vézila bez batérii
priblizne 11 kilogramov a bola velka priblizne ako 13-palcovy notebook. Tieto technologie,
zname svojou spolahlivostou a odolnostou, sa na filmovych platnach pouzivali az do konca
roka 2000, bud’ ako zalozné alebo ako primarne nahravacie zariadenia.”” Zvukovy dizajn bol
Vv tej dobe dolezitou sucast'ou hlavne sci-fi filmov a aj dnes sa dobry sci-fi film nezaobide bez
zaujimavych zvukovych efektov. V sucasnosti poznd a ovladda zaklady zvukového dizajnu aj
filmovy skladatel' a niekedy od neho rezisér vyslovene vyzaduje, aby do soundtracku

implementoval prvky zvukového dizajnu.

" REIMOSER, Simon. Evolution of Sound Design in Science-Fiction Movies. Scientific research paper.
University of Applied sciences St. Polten, Austria and Utah Valley University, USA. Marec 2023. Dostupné z:
https://www.marshallplan.at/images/All-Papers/mp-2022/Reimoser_Simon.PDF. Str.12
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5. Hudba vo filme po nastupe digitalnej éry

V predoslej kapitole som uviedol digitdlnu revoliciu ako podstatny predel vo vyvoji
filmovej hudby. Tato revoltcia priniesla do sveta hudby velkti zmenu. Od tradi¢ného vinylu
a kaziet sa zacalo prechadzat’ k CD nosi¢om a dnes uz sa hudba konzumuje vd’aka internetu
prevazne cez digitalne streamovacie platformy. Pre svet hudobnej produkcie nastal zlom hlavne
s nastupom digitalnych syntezatorov, samplerov a inych prostriedkov na tvorbu hudby a zvuku.
Digitalne technologie za¢iatkom osemdesiatych rokov vyriesili niekol'’ko problémov, s ktorymi
sa kazdy den skladatelia ahudobni technici stretavali a dodnes vznikaju nové anové
prostriedky na ul’ahéenie procesu tvorby. Tieto technologie sice rapidne zefektivnili a zrychlili
niektoré aspekty procesu, na druhej strane vSak mali za nasledok, Ze sa zviacésil dopyt po
technickych expertoch, kedze tieto prostriedky vyzadovali stale vécSie zrucnosti. V tejto
kapitole niektoré z nich rozoberiem, pre lep$iu orientaciu V pripadovych stidiach a nasledne sa
pokusim analyzovat, v ¢om mohli spocivat’ uskalia tychto novych nastrojov. ESte predtym je
vSak potrebné uviest’, ako sa vSeobecne zmenila pozicia hudby vo filme v SirSom kontexte

produkcie a ako sa zmenila rola skladatel'a v tomto odvetvi.

5.1 Specifika filmovej hudby v dobe digitilnej éry

Digitalne technoldgie zaznamenali nastup vo filmovej hudbe v obdobi prechodu
od modernej filmovej hudby, za ktort sa povazoval novy symfonismus Johna Williamsa, k
hudbe postmodernej. Filmom, ktory sa povazuje za medznik v tomto prechode, je Batman
(1989) Tima Burtona. Symfonicka hudba Dannyho Elfmana sa tu stretava v priebehu filmu
S popularnymi skladbami kapely Prince, ¢o bolo do tej doby neobvyklé a typické iba
v zaverecnych titulkoch filmu. Toto mieSanie Zanrov priamo v soundtracku sa tak stalo prvym
stupienkom postmodernej filmovej hudby. ® Dnes je toto experimentovanie so Zanrami,
nastrojmi, zvukom a réznymi technikami skladby vel'mi €asté. Tato hybridna filmova hudba,
kde sa stretavaji roznorodé sonické svety orchestralnej, elektronickej ¢i popularnej hudby, je
typicka napriklad u Hansa Zimmera. Napriklad jeho hudba k filmu Inception (2010) spaja
tradicné orchestrdlne prvky s texturami elektrickej gitary. Zimmer je zndmy aj svojim
experimentovanim s inStrumentaciou. Vo filme Duna (2021) Kk navodeniu slavnostnej

atmosféry v scéne vylod’ovania na pieso¢nej planéte pouzil netradi¢ny subor tridsiatich hracov

8 MRAZ, Lukas. "Nové technologie a filmovd hudba na prelomu 20. a 21. stoleti." Diplomové praca, Univerzita
Karlova, Filozoficka Fakulta, 2009. Str. 14
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na gajdy. Ludwig Goransson zase vo filme Oppenheimer (2023) experimentoval s rychlymi
zmenami tempa. Skladba “Can you hear the music* zacina triolami v tempe 75 tderov za
minutu a postupne sa kazdé Styri takty zrychl'uje, az nakoniec dosiahne takmer trojnasobne
rychlejsie tempo ako na zaciatku. Povodne sa planovalo nahravanie tejto Casti v Stvortaktovych
usekoch, skladatel’ sa v§ak na navrh svojej manzelky, huslistky Sereny McKinney, rozhodol
pre nahravanie v realnom &ase, ¢o zabralo tri celé dni nahravania tejto jednej skladby.”® Tomuto
filmu sa budem viac venovat’ v pripadovych $tudiach. Dalo by sa teda povedat, Ze dne$ni
tvorbu filmovej hudby vo velmi velkej miere charakterizuje experimentovanie, hl'adanie
netradi¢nych pristupov a zameranie na efektny zvukovy zazitok.

PredovSetkym vsak digitalna éra v ovel'a va¢sej miere nez predtym otvorila moznosti
vyuzitia novych elektronickych prvkov vo filmovej hudbe. Predtym tuto zlozku tvorili
analogové syntezatory, elektronické nastroje a podobne. Dnes je vSak vdaka pokrocilym
technologidm, zvukovému dizajnu a roznym digitdlnym pluginom mozné narabat’ so zvukom
mnohymi ato vel'mi rozmanitymi spdsobmi. Fred Karlin vo svojej publikacii On the Track
spomina tri hlavné typy, ako dnes filmovy skladatel’ vyuziva elektronické prvky. Ako imitaciu
akustickych nastrojov, ako prostriedok vytvarania jedine¢nych neakustickych zvukov alebo ako
spojenie elektronickych a akustickych zvukov.® Imitacii akustickych ndstrojov sa budem
venovat' Vv kapitole o0 mockupoch avirtudlnych nastrojoch. Pokial' ide o vytvaranie
neakustickych zvukov, ako priklad Karlin spomina moment nahravania hudby k Star Wars
Nova Nadej (1999), kedy hrac¢i dychovych nastrojov hrali v poloviénom tempe a nasledne ich
zvukovi technici v post produkcii zrychlili tak, Zze sa dostali o oktavu vyssie, ¢o trabky
nedokazu.8! Zltgenie elektronickej a orchestralnej hudby si vyzaduje cit pre vyber vhodnych
elektronickych zvukov, aby sa tieto dva odlisné hudobné prvky vzajomne doplnali a
nekonkurovali si. Cielom je vytvorit harmoniu medzi tymito prvkami, ktora neodvadza
pozornost’ divéka, ale naopak ho vtiahne do hudobného zazitku filmu. Dokonalym prikladom
je Temny Rytier (2008), kde Hans Zimmer spaja pulzujuce elektronické linky s orchestrom tak,

e sa vzajomne efektivne dopliaju pri tvorbe atmosféry.

& Variety. How ‘oppenheimer’ Oscar Winning Composer Ludwig Géoransson Created *Can You Hear the
Music?” YouTube, 19.2.2024. [cit. 24. marca, 2024]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=fWvX4M1dXss. (9:45)

8 KARLIN, Fred and WRIGHT, Rayburn. On the track: A guide to contemporary film scoring. New York:
Routledge, 2004. Str. 557
81 Tamtiez. Str. 557
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Pokial’ ide o kontext filmového priemyslu, v digitdlnej ére nastalo hned niekol'ko
vyraznych zmien vo filmovej produkcii spojenych so zvukom a hudbou. Synchronizacia filmu
a zvuku pomocou pocitaCovych softwarov umoznila rychlejSiu a preciznejSiu pracu pre
skladatel'a a zvukového strihaca, pretoze prave strih bol jeden z aspektov, ktory podlahol
rychlemu zlepSeniu. Filmovy striha¢ dokdze dnes, ak je to nutné, vykonat’ hlboké strihy za
velmi kratky cas a skladatel’ tak musi rychlo reagovat’ pripadnou tpravou svojej hudby.
Prepojenie hudby a zvukovych efektov je vdaka digitalnemu spracovaniu tesnejsie a finalnu
podobu zvukovej stopy tvoria tri zvukové mixy vo formate 5.1. Dolby Labs boli prvou
spolo¢nostou, ktora predstavila digitalny zvukovy format Dolby Digital v roku 1992 vo
filme Batman zacina. S novym kodekom sa vyuzil 5.1 priestorovy zvuk.®? Nahrdvanie hudby
nazivo taktiez podlahlo niekol’kym zmenam. Vzniklo niekolko dedikovanych orchestrov
nahravajacich $pecialne filmova hudbu, pricom niektoré velké mesta ako Londyn, ¢i Los
Angeles sa zameriavaju na rozne typy filmovej hudby. Skladatel’ dnes pri nahrdvani vac¢Sinou
preferuje sediet’ s rezisérom v stadio budke, aby mohol promptne reagovat’ na jeho poznamky
a pocut’ nahravku. Vynimkou je vSak napriklad skladatel’ John Debney, ktory v dokumente The
Score spomina, ze keby nemohol pri nahravani dirigovat’, asi by zmenil povolanie, pretoze je
to prave to, pre ¢o zije.®® Taktiez sa zmenilo obsadenie tradi¢nych roli timu filmovej hudby.
Zatial' ¢o hudobni rozpisovaci uz nie su kvoli pocitacovym softwarom natol’ko potrebni,
orchestratori naopak zacinaju byt stale viac a viac vyzadovani, ked’ze mnozstvo skladatel'ov
nema klasické vzdelanie a skladd hudbu prostrednictvom poéitaca. 84

S nastupom Compact Discu (CD) sa postupne zacala filmova hudba viac popularizovat'.
Producenti a reziséri uz predtym radi vyuzivali popularnu hudbu vo filmoch, hlavne kvoli jej
popularite a potencialu prilakat’ viac divakov. V priebehu osemdesiatich rokov sa vsak
niektorym soundtrackom podarilo dosiahnut’ vel’kt predajnost’ porovnatel'na aj s popularnymi
interpretmi. So soundtrackmi ako Hviezdne vojny, E.T. mimozemstan alebo Celuste sa zadal
popularizovat kult filmovej hudby a filmova hudba zacala byt viac poctivana aj mimo filmovy
obraz. Hlavne od devitdesiatych rokov sa zafali vo velkom preddvat orchestralne
soundtrackové albumy a nosice sa ¢asto dostavali na pulty este predtym, ako sa film dostal do

kin.®

8 FLACH, Paula. Film Scoring Today — Theory, Practice and Analysis. Diplomova praca, University of Bergen,
Department for Information Science and media studies, 2012. Str. 29

8 SCHRADER, Matt (Rezisér). USA (2016). The Score: A Film Music Documentary. [film].

8 COOKE, Mervyn. A History of Film Music. Cambridge University Press, 2008. Str.474

8 Tamtiez. Str.476
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5.2 Filmovy skladatel’ v dobe digitalnej éry

Digitalne technologie spdsobili vo svete hudobného a filmového priemyslu velky
rozmach. Vd’aka tymto prostriedkom boli schopni filmovi tvorcovia prichadzat s novymi
filmami omnoho rychlejsie, zacalo vznikat mnoho amatérskych filmov, prislo vela novych
rezisérov a dopyt po hudbe bol ¢oraz vacsi. Rychla produkcia vsak mala za nasledok, Ze sa
skladatel’ musel Casto vel'mi rychlo prisposobit’ a naucit’ sa pracovat’ vo vel'mi stresovych
podmienkach. Dnes méa obycajne skladatel’ Sest’ az osem tyzdiov na dokoncenie hudby.
Reziséri si rychlo zvykli na luxus rychlych uprav filmu ¢i zvuku, ktory digitdlna doba umoznila
a z toho dovodu sa stava, ze ¢asto komunikuju skladatelom az na poslednu chvil'u, ze chct
hudbu inak alebo ze hudbu odmietnu. Skladatel’ James Horner bol znamy napriklad tym, ze
casto nahradzoval odmietnuti hudbu inych skladatel'ov a dokazal pripravit soundtrack za
vel'mi kratku dobu.®® Okrem toho je dnes od skladatel’a vyzadovana perfektna orientacia nielen
v kompozi¢nych postupoch, ale aj v novych technologiach tvorby hudby, a tiez v rychlo sa
vyvijajuicom biznise aV technikdch self marketingu. Hlavne pre menej etablovanych
skladatel'ov plati nutnost’ byt odbornikom na vSetky oblasti, ked’Ze si eSte nemdze dovolit’
Siroky tim spolupracovnikov na projekte. To zahfna napriklad tvorbu mockupov, miesanie
zvuku, vytvaranie partnerskych sieti, vlastni propagaciu, vyjedniavanie o zmluvach
a vynikajuci finanény manazment. Predovsetkym velkorozpoctové hollywoodske blockbustery
s pol miliardovym rozpoc¢tom plus, Casto stoja a padaji na tspechu filmu a tlak na skladatel'a
hudby je obrovsky. ,,Zlozitost’ a naroky biznisu v poslednych rokoch zmenili aj naroky na
umenie.* hovori prezident filmového Disney Mitchell Leib v dokumente The Score.®’ Od
skladatela a jeho timu sa vyZaduju perfektné organizacné schopnosti a rychla reakcia pri rieSeni
neocakavanych problémov. Napriklad pri nahravani sa niekedy stdva, ze je treba zmenit’ celé
pasaze skladby a skladatel’ s timom tak musi prist’ S novym rieSenim rychlo. Nahravaci cas je
vzdy vel'mi nakladny.

Ti najznamejsi skladatelia pracujiici na najviacsich projektoch maji dnes pod sebou
pocetny tim T'udi, medzi ktorymi byvaju aj d’alsi skladatelia a hudobni asistenti. Hans Zimmer,
ktory dnes bezkonkurencne sedi na vrchole pyramidy filmovej hudby, v roku 1989 zalozil svoju
spolo¢nost’ Remote Control Studios, ktora dnes zastreSuje viac ako 80 nezavislych filmovych

skladatel’'ov. Tento komplex §tadii nachadzajuci sa v Los Angeles, zastreSuje niekol’ko d’al$ich

8 COOKE, Mervyn. A History of Film Music. Cambridge University Press, 2008. Str.494
87 SCHRADER, Matt (Rezisér). USA (2016). The Score: A Film Music Documentary. [film]. Min. 30
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produkénych spoloénosti patriacich Zimmerovi ako Bleeding Fingers a 14th Street Music.8®
Zimmer ma, da sa povedat’, takto pod sebou prevazna vacSinu produkcie filmovej hudby
v Hollywoode v ramci tejto spolo¢nosti. V jeho pripade teda ide o ultimatny priklad skladatel'a
podnikatela, ktory toto “impérium* vybudoval aj vd’aka technologickému pokroku a novym
moznostiam digitalnej revolicie. Ako spomina v epizdéde roundtable with composer,
technoldgie nielen ovplyviiuju proces skladania hudby k filmu, ale ovplyviujt aj spésob, akym
skladatel’ komponuje. V tejto epizode hovori o tom, ako nova verzia softwaru, ktory pouziva,
uplne zmenila sposob, akym dnes sklada hudbu v porovnani s tym, ako skladal v 90. rokoch.
Konkrétne spomina problémy so zmenami tempa, ktoré nastali novou verziou softwaru.%®

Software, konkrétne sequencer, je dnes uz pre skladatel’a skoro nutnostou. V d’alsej kapitole sa

budem venovat’ aj tomuto prostriedku.

5.3 Vyuzivané technolégie k tvorbe filmovej hudby v digitalnej ére

Musical Instrument Digital Interface (MIDI)

K technologii MIDI podal Hans Zimmer nasledujuce svedectvo: "MIDI mi zachradnilo
Zivot. Pochadzam z cias Roland MicroComposer, pisania cisiel a prdce s riadiacimi napdtiami.
Bol som naozaj stastny, ked’ sa mi podarilo rozbehnut osem stop sequenceru. Od zaciatku som

”n

si myslel, ze MIDI je uzasné." MIDI bolo nepochybne jednou z najvyznamnejsich inovacii,
ktoré digitalna revolucia priniesla hudobnému priemyslu. Hlavnym prinosom MIDI bolo to, ze
po prvykrat umoZznilo naprogramovat’ viac nastaveni hudobnych nastrojov do digitalnych dat s
relativne malou vel’kost'ou stiiborov. Standard MIDI spdsobil revoliciu v elektronickej hudbe
aj tym, Ze umoznil interoperabilitu medzi klavesovymi néastrojmi a syntezatormi rdznych
vyrobcov, vd’aka ¢omu si mohli navzajom vymienat udaje a ovladat’ sa. Standard MIDI sa
povodne zameriaval na prenos ndt medzi nastrojmi, ale vyvinul sa tak, aby zahtiial Siroku skalu
typov udajov, ako st napriklad zmeny ovladania a synchroniza¢né spravy, ¢im sa rozsirila jeho
vSestrannost’ v modernej hudobnej produkcii. MIDI sliizia ako pokyny pre elektronické nastroje

a neobsahujui zvukové informacie, ¢im sa oddel'uju signaly MIDI a zvukové signaly. Podobne

8 BURLINGAM E, Jon. Remote Control Prods.: Hans Zimmer’s Music Factory as a Breeding Ground. Chicago
Tribune, [online] 25.08.2021. [cit. 24. marca, 2024]. Dostupné z:
https://www.chicagotribune.com/2014/05/07/remote-control-prods-hans-zimmers-music-factory-as-a-
breeding-ground/.

89 STEINBERG. Round Table with Hans Zimmer, Dave Fleming, Ben Wallfisch and Steve Mazzaro: Steinberg
Spotlights. YouTube, 30. oktobra, 2019. [cit. 5. aprila, 2024] Dostupné z:
https://youtu.be/junPw10YYBY ?t=604.
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ako pri pisani not na papier, aj pri nahravani melddie ako udajov MIDI v sequenceri sa skladba
zachyti bez zvuku a prehravanie sa prenecha syntetizatorom a zvukovym modulom, akymi st
virtualne nastroje. Podobne ako pri papierovej partiture v tradi¢nej kompozicii, sequencer
funguje ako platforma na komponovanie a ipravu hudobnych napadov pred tym, ako virtulne
nastroje interpretuju kompoziciu, pricom ponuka rozsiahle moznosti uprav a podporuje tvorivé
experimentovanie.®® Vd’aka MIDI a jej tvorivym moznostiam mohol odrazu tvorit hudbu kazdy
aj bez zrucnosti alebo znalosti potrebnej na konvencné komponovanie hudby a tak pre
filmovych skladatel'ov bez znalosti kompozi¢nych technik, akymi bol napriklad Hans Zimmer,

to bola otvorena brana k novym moznostiam.

Sequenceri (DAW) a Mockupy

MIDI sa dnes vyuziva v priestore takzvaného sequencera. Ide 0 softwarovy program
inak nazyvany Digital Audio Workstation (DAW), umoziujlici zaznamenat’ hranu sekvenciu
do softwaru obvykle pomocou MIDI klaves alebo inych néstrojov zapojenych k pocitacu. V
siCasnosti sa komponovanie a mixovanie v DAW oznacuje ako tvorenie "in-the-box". Je to
preto, lebo sa vSetky operacie vykondvaji pomocou pocitacového softvéru, ¢im sa eliminuje
potreba analogovych zariadeni, ako st napriklad mixaZne pulty. DAW ponukaju skladatel'om
rozsiahle mozZnosti, ktoré prekondvaji moznosti analdégovych mixaznych pultov, s funkciami,
ako su pocetné vstupy, vystupy, plug-iny a sendy, ktoré poskytuju Siroké moznosti hudobnej
produkcie. DAW sa stalo neoddelitelnym nastrojom v pracovnom procese filmovych
skladatelov vd’aka rychlemu a sviZznému generovaniu a sktSaniu hudobnych népadov, c¢i

vytvéaraniu demoverzii. %

% PEJROLO, Andrea, RICH DeRosa. Acoustic and MIDI orchestration for the contemporary composer.
Amsterdam: Focal, 2007. Str. 2-3

%1 ESCUDER, Alejandro " The Work of the Film Music Composer after and before the digital era." Dizerta¢na
praca, Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien, 2019. Str.54
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Obrazok ¢. 4 — Steinberg Cubase DAW®

Medzi zname programy dnes patri Cubase (obr. 4) , Pro Tools a Logic Pro. Pokial’ ma
byt’ sekvencia v tomto programe pouzitd priamo vo filme a ide 0 kone¢ni podobu hudby,
Vv takom pripade je potrebné spravne nastavit’ tempo, aby v uréenych miestach filmu, ktory je
Vv programe tiez, hudba spravne korelovala. Pokial’ vSak ide iba o mockup a hudbu bude
nasledne upravovat’ orchestrator, v takom pripade sa praca uz rozdel'uje do timu hudobného
editora, orchestratora a MIDI $pecialistu. Pokial’ k filmu rezisér vyzaduje rozne verzie hudby,
stdva sa, ze na filmovej hudbe spolupracuju viaceri skladatelia tvoriaci odlisné verzie
mockupov. Zimmer takto spolupracoval s Jamesom Newtonom Howardom na hudbe k filmu
Temny Rytier (2008). Mockup je docasna verzia filmovej hudby, produkovanej v sequenceri
pomocou syntezatorov a hudobnych samplov, ktora sluzi na to, aby mali rezisér a producent
predstavu o potencialnej hudbe vo filme. Pokial’ je rezisér s napadom spokojny, prechadza sa
do fazy nahravania. Alexandre Desplat, skladatel’ pre filmy ako Harry Potter alebo Krdlova
rec, spomina v Composers Roundtable epizode, akl délezitost’ dnes demo nahravka ma. Hovori
0 tom, ako zacinal bez pocitaca a musel svoje “demo* predstavit’ na klaviri. Podotyka, Ze dnes
uz rezisér potrebuje pocut’ rychlo spracovanu a realisticky znejicu demo nahravku. ,,Nie je to
zabavny proces. Tvorit hudbu, ktora pozostiva zumelych nastrojov a snazit sa ich
naprogramovat’ tak, aby zneli redlne, je strata ¢asu.“® dopiiia Marco Beltrami, skladatel’ filmov
Ja, robot a Hellboy.

Skladatelia ako Hans Zimmer alebo James Newton Howard st znami svojou expertizou

V tychto programoch a schopnost'ou vytvorit’ vel'mi presvedcujuce mockupy. Howard zacinal

92 Obréazok dostupny z: https://happymag.tv/wp-content/uploads/2020/02/Cubase-10.jpg

B THR. Danny Elfman, Alexandre Desplat, Patrick Doyle, Mychael Danna | 2012 THR Composer’s
Roundtable.” YouTube, 8.1.2014. [cit. 26. marca, 2024]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=BP793Rw1clQ&t=26895%2C. (46:11)
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svoju kariéru ako jazzovy Klavirista a expert v nahravacom priemysle. Pre svoju hudbu k filmu
King Kong (2005), ktorti vo vel'kej ¢asovej tiesni skladal po odmietnuti hudby Howarda Shora,
vytvoril tak presvedCivi demo nahravku, ze bolo tazké urcit’, ¢i ide o mockup alebo realny
orchester. %

Po tom, ako sa vytvori mockup, vyhodnotia ho rezisér s producentom a hudobnym
supervizorom a na zaklade toho je hudba prijata alebo odmietnutd. V tomto aspekte ma kI'icova
ulohu u¢innd komunikécia medzi skladatel'om a timom filmovych tvorcov, a je nevyhnutné,

aby skladatel’ jasne pochopil a prediskutoval viziu reziséra.

Virtualne nastroje a pluginy

Pouzivanie virtualnych nastrojov a pluginov je v oblasti filmovej hudby vel'mi Casté.
Tieto digitalne nastroje, pontikajice skladatelom velké mnozZstvo zvukov a textur, su 'ahko
pristupné a spracovatelné v ramci DAW a sluzia ako zdroj inspiracie pre tvorbu. Virtualne
nastroje simuluju zvuky tradiénych orchestralnych nastrojov, syntezatorov a dalSich
hudobnych prvkov, ¢im skladatelom poskytuji vSestranni paletu na komponovanie a
aranzovaniec hudby. Existuje dnes nespocetné mnozstvo roznych virtuadlnych nastrojov od
réznych spolo¢nosti. NajznadmejSia spolo¢nost’ tvoriaca dnes orchestrdlne nastroje je
spolo¢nost’ Spitfire Audio a Orchestral Tools.

Okrem virtudlnych nastrojov sa vo filmovej hudbe vyuZivaju aj rézne pluginy
pontkajuce Siroku Skalu efektov, néstrojov na spracovanie zvuku a moznosti zvukového
dizajnu. Najviac vyuZzivany efekt v orchestralnej hudbe je reverb, ktory simuluje prirodzeny
odraz zvuku v priestore. Vo filmovej hudbe sa reverb pouziva napriklad na vytvorenie
atmosféry a pridanie zvukovej hibky simuléciou vi&sieho priestoru. Ekvalizér je dalsi typ
pluginu vyuzivany cCasto pri mieSani filmovej hudby. Pri orchestralnej hudbe tvorenej
v mockupe sa moze stat, Ze nastroje zdielaji zvukové frekvencie, ktoré prichadzaju do
vzajomnej kolizie a zvuk je potom necisty. Tento problém riesi prave ekvalizator, ktory vytvara
priestor medzi tymito frekvenciami. Dal§imi &asto pouZivanym pluginmi su: saturicia,

kompresor, delay a iné.

Digitalny sampling a samplery

Mark Katz definuje digitalny sampling vo svojej publikacii Capturing Sound: How

technology has changed music nasledovne: ,,Digitalny sampling je typ po¢itacovej syntézy, pri

% COOKE, Mervyn. A History of Film Music. Cambridge University Press, 2008. Str.498
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ktorej sa zvuk premieia na data, ktoré nasledne obsahuju inStrukcie na rekonstrukciu tohto
zvuku.“® Sampler je teda zariadenie obsahujuce uréita pamit’, do ktorého je mozné vkladat
zvukové kniznice. Fyzické samplery sa objavovali od konca 80. do konca 90. rokov 20.
storoCia, pricom viedli znacky ako Akai, E-mu, Roland a Kurzweil. Tieto samplery mali v
porovnani so Syntezatormi ovela vac¢siu kapacitu pamite, ¢o umoznilo ukladanie rozsiahlych
zvukovych kniznic a prispelo k ich Sirokému pouzivaniu v populdrnej hudbe, televizii a
rozhlase. V roku 1998 prislo Nemesys s prvym digitalnym samplerom Gigasampler. V roku
2000 bola predstavend nova generacia softvéru s nazvom Gigastudio, ktora obsahovala
vyznamné vylepSenia, ako napriklad zvySenie polyfonie na 160 hlasov, rozsirenie kandlov
MIDI na 64 a vylepsenie celkového systému ovladania a moznosti ipravy zvuku. % Dnesnym
samplerovym Standardom sa stal Kontakt, ktory predstavila spolo¢nost’ Native Instruments v
roku 2002. Okrem zakladnych funkcii Kontakt pontkal funkcie ako Tone Machine, Time
Machine a Beat Machine, ktoré¢ umoznovali umelé zmeny vysky tonu a manipuléciu s tempom.
Napriek niektorym pociatocnym problémom s rozhranim sa Kontakt stal komeréne tispeSnym
a mnohi vyrobcovia zvukovych kniznic sa zamerali na jeho podporu.® Na rozdiel od
Gigastudia, ktoré celilo problémom so stabilitou a bolo néasledne odkupené od spolo¢nosti
Garritan, uspech Kontaktu nepredpokladal nahle ukoncenie jeho vyvoja a dodnes patri medzi
Spicku softwarovych samplerov.

Hans Zimmer si dokonca so svojim kolegom Peterom Gorgesom, ako hovori, vytvoril
svoj vlastny sampler: ,,Pred niekol’kymi rokmi sme zacali pracovat’ na softvérovom sampleri,
pretoze v tych ¢asoch Kontakt nerobil to, co som potreboval. Ked’ze pracujem vo filmovom
priemysle, vsetko, ¢o robim, je v priestorovom zvuku a Kontakt ho nemal.“*® Niektori
skladatelia si kvoli originalite vytvaraja aj vlastné zvukové kniznice, ktoré pouzivaji vylucne
vo svojej hudbe. Prikladom mdéze byt Zimmerova slacikova kniznica alebo zvukova kniZnica

Project Prague Thomasa J. Bergersena.

% KATZ, M. Capturing sound: How technology has changed music. Berkeley: University of California Press,

2010. Str. 138

% MRAZ, Lukas. "Nové technologie a filmovd hudba na prelomu 20. a 21. stoleti." Diplomové praca, Univerzita

Karlova, Filozoficka Fakulta, 2009. Str. 43

9 TamtieZ. Str. 43

% ANONYM. A KVR Interview with Hans Zimmer. KVR Audio. [online] 12.10.2022 [cit. 20. marca, 2024].
Dostupné z: https://www.kvraudio.com/interviews/a-kvr-interview-with-hans-zimmer-55982.
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6. Analyza a porovnanie procesu tvorby filmovej hudby spred a po
digitalnej ére

V predoslych kapitolach som predstavil zékladné charakteristiky tychto dvoch obdobi.
Venoval som sa SirSiemu spektru Specifik tychto obdobi v oblasti filmovej produkcie a hudby.
Pokial’ totiz chceme hlbsie porozumiet’ fungovaniu technoldgii a vztahu k tvorbe modernej
filmovej hudby, je nutné poznat’ SirSi kontext tejto problematiky, nie nutne obmedzeny iba na
samotné technoldgie. Ako je uz zrejmé z textu, v tychto dvoch obdobiach je mozné vyc€lenit
niekol’ko zasadnych zmien a odliS$nosti v r6znych oblastiach filmovej hudby. V tejto kapitole
predstavim hlavné z nich a v kontexte funkcie filmovej hudby pristipim k hlbsej analyze a k

lepSiemu pochopeniu tychto odlisnosti. V nasledujucej tabul’ke st stru¢ne charakterizované

hlavné odli$nosti:

DIGITALNEJ A PO

HLAVNE ROZDIELY PROCESU TVORBY FILMOVEJ HUDBY SPRED

DIGITALNEJ ERE

Pred digitdlna éra

Digitalna éra

Komponovanie pomocou pera a papiera,
partitury pisané rukou.

Integrécia sequencerov a virtualnych nastrojov
na komponovanie a produkciu. MIDI
a softwarové notacné programy.

Vedomosti z hudobnej tedrie a kompozi¢nych
pristupov su Ziaduce.

VVedomosti 0 hudobne;j tedrii su vhodné, ale nie
su nutné. VyZadované su naopak znalosti
MIDI technoldgii a modernych produkénych
pristupov.

Skladatel’ pracuje v uz§om time. Casto je sam
orchestratorom hudby.

Skladatel’ mé Siroky tim Specializujucich sa
expertov, ktori na tvorbe diela spolupracuju.

Obmedzené  nastroje  komunikicie a
spoluprace medzi skladatelmi a rezisérmi
vyzadujuce osobné stretnutia.

Vylepsené  nastroje  na  komunikaciu
a spolupracu — moznost' prace na dialku
a moznost’ poskytovat spiatni véizbu okamzite.

Skladate mé& dlh$i casovy  priestor
na vytvorenie hudby (niekol’ko mesiacov).

Casto velmi kratky termin pre odovzdanie
hudby (2-8 tyzdnov).

Skladatelia maju mensSiu flexibilitu a kontrolu
nad vyrobnym procesom a obmedzené
moznosti experimentovania a revizie.

Viacsia flexibilita kompoziénych technik,
skladatelia moézu lahko experimentovat s
réznymi zvukmi, textirami a aranZzmanmi.
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Vysoké néklady na produkciu hudby. Nutnost’
opakovaného nahravania pre vypocutie hudby
a docieleniu pozadovaného vysledku.

Nizsie naklady na produkciu hudby.
S moZnostou vytvarania mockupu a demo
nahravky lepsia a rychlejSia orientacia v zneni
hudby. Nahrava sa bezne iba raz.

Obmedzené moznosti spracovania hudby
Vv postprodukcii. Dedikované $tadia a experti.

Moznost’ mieSania a Gipravy hudby a zvukov
V domacom S§tadiu.

Kreativnejsie rieSenie hudobnych problémov.

Tendencia spoliehat’ sa na technoldgie a na

pohodlnejsie rieSenia na ukor kreativity.

Jednou z vyhod digitalne; éry bola moznost’ efektivnejSej spoluprace na dialku.
Skladatelia teraz moézu komunikovat s reZisérmi a producentmi prostrednictvom
videokonferencii a online platforiem, ¢o zefektivnilo proces spitnej vdzby a ulahcilo rychlejsie
rozhodovanie. Filip Olejka, slovensky filmovy skladatel, ktory spolupracuje na dialku
s Hollywoodskym $tadiom, hovori: ,,Komunikujeme bud’ cez whatsapp, mail alebo ideme
spolu na Zoom/Evercast, kde si vysvetlime, ¢o kto potrebuje. Ked'Ze vSetky materialy st
z4lohované na serveroch, ktokol'vek z timu si to méZe kedykol'vek zobrat a pracovat’ s tym.”%
Doplna vsak, Ze praca na dialku ma aj svoje nevyhody. ,,Hudobny editor taktiez potrebuje
stemy, ¢o su individualne vyexportované nastroje / zvuky, aby mu to ul’ah¢ilo jeho pracu a
editovanie trackov v scénach. V tomto hrala najvac¢siu nevyhodu prave dial’ka medzi nami a
casovy rozdiel. Preto moja pracovna doba trvala pocas celého dna a hlavne v noci, kedy
kolegovia z LA zacali pracovat’ a velakrat potrebovali bud’ materialy, alebo poznamky od
reziséra a producenta, ktoré som mal bud’ ja alebo iny kolega.”% Tato praca na dialku s
vyuzitim internetu ma svoje vyhody vd’aka jej sviznosti a moznosti pracovat’ odkialkol'vek. Na
druhej strane sa tak vytraca moznost’ pevnejsieho vzt'ahu medzi skladatelom a rezisérom, ktory
nutnost’ osobnych stretnuti kedysi budovala. Napriek vacsiemu mnozstvu produkovanych
filmov st dnes menej bezné tak pevné vztahy, aké mali napriklad John Williams a Steven
Spielberg, ¢i Bernard Hermann a Alfred Hitchcock.

Vyhody, ktoré technologie priniesli, tak maju aj svoju odvratenu stranku, ktora prinasa
do procesu tvorby filmovej hudby nové negativa. Tie najva¢Smi zasahuju osobnost’ skladatel’a.
V sucasnych podmienkach tvorby sa nesmierne zvysil tlak na osobu skladatel’a, jednak v
podobe vel'mi velkych ofakavani vysledkov jeho prace a jednak vo zvySeni ¢asového stresu,

ktory sprevadza ich tvorbu. V rozhovore Composer Roundtable z roku 2012 sa skladatelia

9 Priloha ¢&. 1: Rozhovor s Filipom Olejkom
100 priloha €. 1: Rozhovor s Filipom Olejkom
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zhoduji na tom, ako tazké je niekedy nachddzat Zivotna rovnovahu pri ich praci.’®! Extrémne
stresové prostredie dnesného filmového biznisu a produkcie zasahuje vsetkych, ktori sa na
filmovom diele podielajii, nevynimajtc skladatela. Casto kladie vel'mi vel’ké naroky na jeho
mentalne zdravie. V preddigitalnej dobe, ked’ filmovy priemysel nebol tak rozvinuty, nebol tlak
na pracovnikov v tomto odvetvi tak velky a rovnovaha pracovného a osobného Zivota bola
vicsia, rovnako ako aj priestor pre skladatelove zdujmy. Dnesny filmovy priemysel sice mdze
priniest’ skladatel'ovi lepsi honorar, ale za urciti cenu. Najva¢Smi sa tento zvySeny tlak
prejavuje u vrcholovych filmovych skladatelov pracujucich na A-ckovych projektoch.
V niz§om mainstreame tlak nemusi byt tak vel'ky. U menej zndmych skladatelov moze byt
vSak stresovym faktorom skutoCnost, ze postupujici technologicky rozvoj moze prispiet
k Tahkej nahraditel'nosti ich prace. Tyka sa to najmé nastupu umelej inteligencie, ktora realne
vstupuje do sveta prace skladatel'ov filmovej hudby. ,,Co sa tyka Al pevne verim, Ze sa to
neza¢ne vyuzivat v hudbe, ked’Ze by to mohlo znamenat’ tisice nezamestnanych skladatel'ov.
Al by tymto nenahradilo len skladatel’a, ale aj hudobnikov, aranzérov, orchestratorov (a velké
timy l'udi, ktoré sa staraju o fungovanie orchestra), mixérov, technickych asistentov a
hudobnych editorov.”*% hovori Filip Olejka. Dopliia vak, Ze aj ked’ by bolo jednoduchsie pre
producenta obratit’ sa na umell inteligenciu, stale by tam chybal 'udsky element.

Ako spomina Tom Holkenborg (JunkieXL), zndmy hollywoodsky skladatel’ a DJ
v jednom rozhovore, nastup digitalnych technologii skomplikoval aj nahravanie filmovej
hudby. Hovori o tom, ako vel'mi su dnes reziséri vd’aka digitalnym moZznostiam citlivi na malé
detaily synchronizacie hudby a filmu. Poukazuje na to, ze uz je dnes takmer nemozné nahravat’
bez click tracku, ktory udrzuje hudobnikov pri nahravani presne v nastavenom tempe a jeho
zmenach.'® Click tracky a temp tracky (do¢asna hudba k filmu) st sice tradi¢né metody, avsak
dodnes maju Vv procese tvorby dolezité miesto. Softwarové programy ich funkciu len
zefektiviiuju pre pracu S d’alSimi technolégiami, S ktorymi su prepojené.

Dalsie odlignosti sa ukazu po rozbore niekol’kych filmov, ktoré v nasledujtcej kapitole
rozoberiem a pokusim sa poukazat’ na to, Ze obidve obdobia ponukaju svetu filmovej hudby
svoje charakteristiky a Ze nové technologie vyrazne zmenili sposob, akym sa hudba pre film

tvori a gj to, ako sa vyuziva.

101 THR. Danny Elfman, Alexandre Desplat, Patrick Doyle, Mychael Danna | 2012 THR Composer’s

Roundtable.” YouTube, 8.1.2014. [cit. 26. marca, 2024]. Dostupné z:

https://www.youtube.com/watch?v=BP793Rw1clQ&t=26895%2C. (54:33)

102 Priloha ¢. 1: Rozhovor s Filipom Olejkom

103 BEATO, Rick. Tom Holkenborg (Junkie XL) The Future of Film Scoring. YouTube, 5. februara 2019. [cit.
20. marca, 2024]Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=3BR2tPxLrxM. 13:46
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7. Rozbor pripadovych Studii z oboch obdobi

V nasledujucej kapitole, ktora je jadrom mojej prace, sa zameriam na Styri pripadové
stadie, ktoré budem analyzovat’ v kontexte hudby a jej miesta vo filme. Zornym uhlom pohl'adu
bude najma proces skladania hudby k tymto filmom, pretoze si myslim, Ze prave tieto pripady
boli uréitym spésobom vynimoc¢né v tom, ako bola hudba k nim zlozena. Budem sa zameriavat’
na vyuzivané technoldgie a spdsoby kompozicie, ktoré skladatelia v tychto pripadoch pouzili.
Rozbor tychto pripadov by mal priblizit’ vyuzitie dostupnych technolédgii v kontexte danej éry
a osvetlit’ odlisnosti a podobnosti, ktoré je mozné pre dve obdobia stanovit’. V neposlednej rade
by z rozboru mali vystat’ aj otazky, akym smerom sa bude uberat’ filmova hudba v budicnosti,
¢o ju bude charakterizovat’ a aké prostriedky, technologické alebo netechnologické, buda

urcujuce pre proces jej tvorby.

7.1 Blade Runner (1982) - Vangelis

Prvou pripadovou $tadiou, ktorti som pre moju pracu vybral, je film Blade Runner,
ktory vznikol v roku 1982 v rézii Ridleyho Scotta. Filmova hudba tohto filmu je takpovediac
legendou medzi elektronickymi syntezatorovymi soundtrackmi. Dodnes je zvuk analégového
nastrojov napodobnujucich jeho originalny zvuk. Hudbu k tomuto filmu zlozil grécky skladatel
Evangelos Odysseas Papathanassiou, zndmy pod pseudonymom Vangelis. Dévodom, preco
som vybral tento film, vSak nie je iba samotna hudba, ale aj Specifické prostredie, v ktorom sa
dej odohrava. V tomto pripade totiz nejde o bezné sci-fi. Napriklad v porovnani s filmom 2001:
Vesmirna Odysea, ktory sa zaobera vesmirnymi témami a filozofickymi otdzkami s rozsiahlym
pribehom, sa Blade Runner zameriava skor na intimne skimanie postav v drsnom dystopickom
prostredi. Zatial’ ¢o Hviezdne vojny pontkaju epicky vesmirny dej s jasnymi rozdielmi medzi
dobrom a zlom, Blade Runner sa zaobera filozofickymi otizkami a ponuka moralne
nejednoznacné a introspektivne zobrazenie budicnosti l'udstva, priCom sa zaobera témami
'udskej identity uprostred estetiky inSpirovanej filmom noir.

Dej filmu Blade Runner sa odohrava v dystopickom Los Angeles v roku 2019, kde sa
do sluzby vracia Rick Deckard, policajny ddstojnik na dochodku, znamy ako “Blade Runner*.
Jeho Ulohou je vypatrat’ a zneSkodnit’ skupinu replikantov, biologicky upravenych bytosti
prakticky nerozoznatel'nych od l'udi, ktori sa nelegalne vratili na Zem. Pod vedenim Roya
Battyho sa tito replikanti snazia prediZit’ svoju obmedzenu Zivotnost’, ktora je stanovena na Styri

roky. Deckard zacina svoje vySetrovanie v korporacii Tyrell, kde boli replikanti vytvoreni a
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stretava sa s Rachel, replikantkou, ktora si nie je vedoma toho, Ze nie je ¢lovek. Ako Deckard
sleduje svoje ciele, zaCina sa vV iom spochybnovat’ moralnost’ jeho misie a do toho si za¢ne
budovat’ city k Rachel. NajhlbSou myslienkou filmu je otazka l'udskej existencie a
pominutel'nosti, ktora vrcholi v zdvere¢nej scéne medzi Deckardom a Royom Battym, ked’ Roy
po zachrane Deckardovho zivota prednesie svoj slavny monoldg “Slzy v dazdi“. Film skuma,
¢o to znamena byt ¢lovekom. Objavuju sa témy lasky, samoty, ¢i hl'adania vlastnej identity.
Zaroven zostava nejasné, ¢i je sam Deckard replikant alebo ¢lovek, ¢o dodéva pribehu d’alsi

rozmer tajomna.

7.1.1 Kontext vzniku filmu a hudby

Film sa natacal v prostredi Los Angeles v roku 1981. Pocas postprodukcnej fazy sa
rezisér s d’al§Simi ¢lenmi timu presunuli do Londyna, kde v tej dobe pdsobil aj skladatel
Vangelis. Vangelisovi boli jednotlivé scény filmu dodané na kazetaich VHS bez do¢asnej hudby
(temp tracku). Vo svojom $tudiu si potom na monitore prehraval scény s dialdgmi hercov
ahned aj vredlnom c¢ase komponoval hudbu pomocou syntezatorov. Tento svoj Styl
komponovania vyuzival uz v predoslych projektoch. Napriek drobnym chybam v povodnej
nahravke, ktorych si bol vedomy, Casto uprednostiioval zachovanie prvotného dojmu a
autenticity pred opdtovnym nahravanim, vd’aka ¢omu jeho hudba ziskala jedine¢nti atmosféru
a prepojenie s vizualnym priebehom filmu. Synchronizécia zvuku a videa sa vtedy robila ru¢ne.
Hlavnou technikou bolo nahrdvanie pomocou nahrivacej pasky ovladane; dialkovym
ovladanim. Vangelis sa vo velkej miere spoliehal na svojho asistenta, ktory mu v tomto procese
pomahal. Ak sa hudobna kompozicia zdala byt nedostatocna, paska sa previnula a doplnila o
dalsie zvukové stopy. Tieto dodatocné stopy mohli obsahovat’ vokaly alebo hudobné néstroje,
ktorymi prispeli prizvani umelci. Nasledne sa tieto nahrané pasky vloZili na hlavny pas na
mixaznom pulte.1%

Vangelis komponoval vel'mi spontdnne. Radsej sa spoliehal na svoje prvotné reakcie a
dojmy, ako by mal dokladne planovat’ svoje hudobné napady. O svojom procese si neviedol
podrobné zaznamy a neprial si, aby bol replikovany, ¢o bolo v sulade s jeho presved¢enim, Ze
hudba je prirodzeny vytvor, ktory nemozno vynutit. Namiesto toho si Vangelis pustal scény z
filmu a reagoval na ne intuitivne, pricom hudba vznikala organicky v interakcii s vizualmi.

Vangelisovo pouzivanie technologii, ako syntezatory a elektronické efekty, mu umoznovalo

104 SKRENEK, Ivo. Komparativni analyza zvukového designu filmi Blade Runner a Blade Runner 2049.
Bakalaiska prace, Masarykova Univerzita, Ustav hudebni védy Filozofické Fakulty, 2019. Str.21
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manipulovat’ so zvukom a pridavat’ do svojich skladieb vrstvy podla potreby. Prvoradé vSak
zostalo jeho spoliehanie sa na instinkt a improvizaciu. VyuZivanie syntezatorov K tvorbe
orchestralnych zvukov a hudby sice bolo do tej doby nevidané, nebolo to vSak pre neho
hlavnym zdmerom, ako spomina skladatel’ v interview: ,,Mojim zaujmom nie je vytvorit
symfonicky orchester, ale ist dalej a robit’ veci, ktoré symfonicky orchester nedokaze

vytvorit."%

7.1.2 Hudba vo filme Blade Runner

------

ambientnej, jazzovej a klasickej hudby. Ustrednym prvkom soundtracku je pouZitie
elektronickych analégovych syntetizatorov. Medzi Vangelisove najpouzivanejSie patri Yamaha
CS-80 a elektricky klavir Fender Rhodes. Pri tvorbe soundtracku sa pouzil jednoduchy pristup
S0 syntezatormi umiestnenymi na jednotlivych kanaloch mixazneho pultu. Cast’ signalu z tychto
kandlov bola vedena cez pomocné prenosové obvody do reverbovej jednotky a potom sa vratila
do mixazneho pultu. Reverb sa aplikoval naZivo pocas prehravania viacstopej pasky a nebol
zaznamenany priamo na pdvodné zvukové stopy.'?® Reverb je do velkej miery zodpovedny za
jedine¢nt zvukovl atmosféru filmu. Vangelis vo svojej hudbe vyuzil prvy komeréne dostupny
reverb Lexicon 224, na vytvorenie surrealistickej atmosféry, pricom nim zdoraziuje najméa
mestskil krajinu a vzduSny priestor. Spracovanim zvukovych signalov z anal6govych
syntezatorov, akustickych a bicich nastrojov prostrednictvom tohto zariadenia vytvoril
presved&ivi priestorova hibku.

Soundtrack obsahuje skoro hodinu hudby. Pre moju stadiu som vybral dve kIicové

scény filmu, v ktorych je mozné zretel'ne vidiet,, ¢o charakterizuje hudbu Blade Runnera.
“Blade Runner Blues*

“Blade runner blues* je, okrem skladby hlavnych titulkov, zrejme jedna z najznamejsich
skladieb filmu. Spojenie jej jazzovych hudobnych prvkov a elektronickej hudby vytvara
nostalgickii atmosféru podobnu filmu noir. Objavuje sa v niekol’kych scénach filmu,
prominentna je vSak v jednej ak¢énej scéne, kde protagonista Rick nahéia blade runnera, zZenu,

ktorta ma za ulohu zabit. Hudba zaCina nastupovat’ asi v 56. minute filmu, kedy sa Rickovi

105 B| ACKBOFELD. Sound of Cinema - the Music That Made the Movies (Vangelis’ Scenes). YouTube, 28.
maja, 2014. [cit. 20. marca, 2024] Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=XUoL6Jtj4Lo. 10:09

106 SKRENEK, Ivo. Komparativni analyza zvukového designu filmi Blade Runner a Blade Runner 2049.
Bakalaiska prace, Masarykova Univerzita, Ustav hudebni védy Filozofické Fakulty, 2019. Str.21
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podari Zenu zasiahnut’ a scéna sa za¢ne spomalovat’. Tento spomaleny pohyb trva asi minutu a
hudba postupne nabera na dynamike. Spomalent scénu doplita emoéna a pomala hudba, ktora
vytvara pocitovo az protiklad toho, ¢o vidi divak v scéne. Pointou vSak nie je reflektovat’ akciu,
ale pocit viny hlavného hrdinu, ktory nasledne divaci spoznajii vo forme jeho vnutorného
monologu. Vangelis predovsetkym vyuzil Yamahu CS-80 v tejto scéne s improvizaciou na dva
akordy, F# mol a D mol, pricom pre zvuk slacikov vyuzil pravdepodobne syntezator Roland.
Vel'mi prominentny zvuk podobny harmonike, ktory je pocut’ v hlavnej melddii, je jeden zo
zvukov Yamahy CS-80.1%" NeoddeliteI'nou sti¢astou scény je aj vyuzitie efektu dlhého reverbu,
ktory vytvara priestor pre elektronické zvuky Yamahy, ktora by bez efektu dozvuku znela

pomerne sucho.

Scéna ¢.1 — Rick striela na Blade Runnera (00:55:21)  Scéna ¢.2 — Blade Runner padd na zem v spomalenom
pohybe (00:56:01)

“Tears in the Rain*

V tejto scéne filmu, kde zaznieva poslednd skladba soundtracku, zohrava hudba hlbokt
a emocionalne rezonujucu tlohu k uzavretiu deja a zhrnutiu filozofickych tém filmu. Ked’ Roy
Batty, replikant bliziaci sa ku koncu svojho Zivota, prednasa svoj dojimavy monolog na streche
zmacanej dazdom, Vangelisova podmaniva syntezatorova hudba slizi ako emoc¢nd kulisa.
Hudba zac¢ina jemnou melancholickou melddiou, ktora podciarkuje vaznost’ okamihu a odréza
Battyho kontemplativny stav mysle, priCom uvaZzuje o pominutelnosti svojej existencie.
Napokon, ked’ Battyho monolog dosiahne svoj vrchol a on vyslovi ikonickua vetu: ,,VSetky tie
chvile sa stratia v Case, ako slzy v dazdi,” hudba sa rozozvuci do mierneho crescenda. Hudba
spaja niekol’ko predchadzajticich motivov vratane motivu tivodnych titulkov a motivu lasky.

Hlavny titulny motiv je modulovany cez rdzne toniny. Strieda sa tu zvuk Rhodes syntezatora a

107 JAMIESON|14/12/2021, Ali, Anonymous, Understanding Guitar Rig 6 LE: Features, Ali Jamieson, and Anna
Lawrence. “Replicating the Blade Runner Soundtrack - Zeroes and Ones.” Zeroes and Ones - Bespoke
Composition, Production and Sound Design, [cit. 24. marca, 2024]. Dostupné z:
https://alijamieson.co.uk/2021/12/14/replicating-blade-runner-soundtrack/.
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CS-80, pricom dominantné si tu akordy syntezatora.%® Okrem nich je v tejto scéne pocut
zdvihajliica sa syntezatorova basova linka nastupujuca asi v minutazi 1:42:00 po vysloveni

uvedenej ikonickej vety.

Scéna ¢.3 — Battyho monolog (1:42:00)

7.2 Blade Runner 2049 (2017) — Hans Zimmer a Benjamin Wallfisch

Sequel povodného filmu Blade Runner, Blade Runner 2049, by som chcel rozobrat’ ako
kratku Studiu, ked’Zze vnimam ako prinosné podrobit’ tieto dva filmy mensej komparativnej
analyze. V kratkosti predstavim kontext vzniku filmu a nasledne sa zameriam na odlisnosti

a podobnosti, ktoré filmy maju.

7.2.1 Kontext vzniku filmu a hudby

V centre pribehu tohto filmu je blade runner, menom K, futuristicky policajt, ktorého
ulohou je znicit’ niekol’ko poslednych starych modelov replikantov, neuveritel'ne realistickych
syntetickych humanoidov, ktori boli navrhnuti, aby pracovali ako otroci pre skutocnych l'udi, a
ktorych vzbura tvorila zapletku prvého filmu. Odvtedy sa replikanti novSich modelov stali
stabilnou sucast'ou spolocnosti, ale ked K objavi ddvno pochované tajomstvo, ktoré ma
potencidl zmenit’ svet, ocitne sa na stope byvalého blade runnera Ricka Deckarda, hlavného
hrdinu prvého filmu, ktory je uz desatrocia nezvestny.

Blade Runner 2049 bol uvedeny do kin v roku 2017 a mal naplnit’ vel’ké ocakéavania.
ReZisér Denis Villeneuve povodne planoval hudbu zverit’ islandskému skladatel'ovi Johannovi

Johannssonovi, ktorého ale nakoniec nahradilo duo Zimmer a Wallfisch pravdepodobne

108 JAMIESON|14/12/2021, Ali, Anonymous, Understanding Guitar Rig 6 LE: Features, Ali Jamieson, and Anna
Lawrence. “Replicating the Blade Runner Soundtrack - Zeroes and Ones.” Zeroes and Ones - Bespoke
Composition, Production and Sound Design, [cit. 24. marca, 2024]. Dostupné z:
https://alijamieson.co.uk/2021/12/14/replicating-blade-runner-soundtrack/.
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z dovodov nespokojnosti reziséra s povodnym napadom. Rezisér mal velmi jasnu predstavu
0 tom, Co chce docielit’ vo svojom filme a chcel zostat’ verny zvukovej a hudobnej estetike
predoslého filmu, Co predniesol ako poziadavku aj novym hudobnym skladatel'om projektu.
Wallfisch spomina, ze prvu vec, ktorua s rezisérom preberali, bolo, ako spojit’ Vangelisov odkaz
s filmovou hudbou v tomto pripade. Zvukové vlastnosti podobné prequelu, su totiz
najvyraznejSou a najbezprostrednejSou charakteristikou filmu Blade Runner 2049. Dopiia

viak, Ze s novym pribehom, bolo nutné priniest’ do filmu aj nové hudobné prvky. 1%

7.2.2 Hudba vo filme Blade Runner 2049

Soundtrack k filmu 2049 je ukotveny v motivickom a harmonickom obsahu, ktory
Vangelis vytvoril pred tridsiatimi piatimi rokmi. Skladatelia motivy cituji v niekolkych
hudobnych stopach. Jednym z vyznamnych prikladov je scéna, v ktorej K-ova holograficka
priatel’ka Joi po prvykrat zazije dazd’, Co pripomina moment finale pévodného filmu. Hudba
sprevadzajuca tito scénu s nazvom “Rain* nepriamo cituje Vangelisovu skladbu “Tears In The
Rain®“. Hoci sa melddia méze na prvy pohlad zdat byt nova, v skutocnosti ide o variaciu
ikonického motivu z “Tears In The Rain“. Vyrazné hyperorchestrované C6 ktoré je pocut
v niekol’kych vrstvach syntezatorov pretrvava pocas celej skladby “Rain®. Podobne je to aj
s postupom od ténu C k tonu D v motive skladby “Tears In The Rain®, ktoré je pocut’ v
protipohybe v druhom a tretom tone motivu skladby “Rain* a obidva tony “Tears In The Rain*

a “Rain“ pristant na tone G.*° (Obr. &. 5 a 6)
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Obrazok ¢.5 — Motiv Rain** Obrazok ¢.6 — Motiv Tears in the Rain**?

Ked'Ze filmy vznikali s vel’kym ¢asovym odstupom tridsiatich piatich rokov, mal tento
posun za nasledok niekol'ko zmien, ktorymi zvukovy dizajn a hudba presli, predovsetkym

posun v digitalizacii a vyuziti modernejSich zariadeni, s ktorymi mo6zu dnes skladatelia

199 GOLD DERBY. Benjamin Wallfisch (‘Blade Runner 2049’ Composer) Pays Respect to Original Vangelis
Score. YouTube, 25. oktobra 2017. [cit. 20. aprila, 2024] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=ApHkgJQOSLA4.

10 GLYNN, J. D. (2020). Revisiting vangelis: Sonic citation and narration in the score for Blade Runner 2049.
Issue One. Jun 2020. Str. 19 Dostupné z: https://doi.org/10.21428/66f840a4.9dead577

111 Obrazok dostupny z: https://www.sonicscope.org/pub/iatko5dg#niowr3I5rvs
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pracovat’. Pokial’ v8ak ide o zvuky a nastroje samotné, mnohé z tych, ktoré boli pouzité
Vv predoslom filme mali vyuzit' skladatelia aj tu. Ikonick4 noirova atmosféra mala zostat’ verna
originalu, pricom mnohé¢ silné a ikonické zvuky mala opét’ sprostredkovat’ Yamaha CS-80. Cely
soundtrack filmu je tvoreny elektronickou syntetickou hudbou. Ako spomina Wallfisch,
Vv celom soundtracku skladatelia nenasli miesto, kde by pouzili orchestralne zvuky, pretoze citili
ze by to jednoducho nefungovalo.

Zvukovy tim pouzil techniku nazyvanu hyperorchestracia, pri ktorej sa modifikovali
zvuky nastrojov, ako su gitary a saxofony tak, aby vytvorili nové zvuky pripominajiice
Vangelisov Styl. Tieto zvuky boli pouzit¢ v celom filme, dokonca aj v tich§ich scénach.
Najucinnejsie vSak boli pocas intenzivnych momentov, napriklad ked’ sa objavi antagonista
Niander Wallace. Pouzitie hyperorchestracie pomaha vytvorit’ umeld a neprijemnu atmosféru,
¢im prispieva k téme umelého Zivota a moralnej nejednoznacnosti filmu.*3

Vo filme zohréval silnu rolu zvukovy dizajn. Skladatelia uzko spolupracovali s timom
zvukovych expertov a film obsahuje Siroku Skalu zvukovych prvkov, od mechanického
bzucania lietajacich vozidiel az po strasidelné ozveny opustenych budov, ktoré vytvaraja
bohatua a pohlcujicu zvukovu atmosféru. Pouzitie zvukovych efektov je navyse vel'mi dolezité
pri sprostredkovani témy izolacie a existencialnej neistoty. Napriklad zvuk dazda je
opakujucim sa motivom v celom filme a slazi ako symbol rozkladu a obnovy a zaroven

prispieva k celkovej ndlade melanchoélie a zufalstva.

7.3 Alita: Bojovy Anjel (2019) — JunkieXL

Tento, pre mnohych mozno menej znamy film, som vybral pre moju studiu z jedného
dovodu, ktorym je jeho hudobny skladatel’ Tom Holkenborg (JunkieXL). Holkenborg pdsobil
v minulosti ako DJ a hudobny producent a vytvoril hudbu pre filmy ako Deadpool, Tomb
Raider alebo Justice League. Je to skladatel’, ktory vel'mi dobre pozna postupy a Specifikacie
popularnej hudby, ale aj vel'mi dobre ovlada orchestralnu kompoziciu. Predovsetkym sa vSak
neboji svoj proces tvorby filmovej hudby zdielat’ aj so Sirokou verejnostou na webe a na
svojom kanali YouTube. Holkenborg je vysostne typ filmového skladatel'a, producenta
a hudobného technika, ktorému néstup na “scénu‘ umoznila digitalna éra a jej vymoZenosti. Je

velkym nadSencom syntetizovanej elektronickej hudby, experimentovania s nastrojmi

13 GLYNN, J. D. (2020). Revisiting vangelis: Sonic citation and narration in the score for Blade Runner 2049.
Issue One. Jun 2020. Str. 10 Dostupné z: https://doi.org/10.21428/66f840a4.9dead577
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a zvukmi ataktiez je aktivnym hudobnikom. Vo filme Alita: Bojovy Anjel kombinuje
elektronické prvky s orchestralnymi. | ked’ ide o film so sci-fi tematikou, autor hudby sa v tomto
pripade nezameriava tol’ko na elektronicky zvuk, ale na orchestralny. Holkenborg spomina, ze
vyber orchestralnej palety preferoval v sulade s reZisérovou poziadavkou a kvoli vel'mi
osobnému pribehu hlavnej hrdinky, ktorej pribeh chcel hudobne stvarnit’ zivymi nastrojmi a nie
umelym elektronickym zvukom.

Pribeh filmu sa odohrava v postapokalyptickom svete roku 2563. Po niCivej vojne,
objavi doktor Dyson Ido kyborga Alitu, ktora si nepaméta svoju minulost’. Ked’ sa spriateli s
mladym muzom menom Hugo a skuma svoje novoobjavené schopnosti, zapletie sa do
nebezpecného sveta kyborgov, lovcov odmien a skorumpovanych vladcov. Alita je odhodlana
odhalit’ svoj povod a hladat’ spravodlivost, Celi mocnym protivnikom a zaroven sa snazi
ochranit’ svojich blizkych. Nakoniec ju jej cesta vovedie do konfrontacie s utlacatel'skymi
silami Zalemu, nebeského mesta ty¢iaceho sa nad Iron City, ked’ prisahd, Ze vykona pomstu za
nespravodlivost, ktorej bola svedkom. Spolu so spojencami Alita povstava ako symbol nadeje,
vyvolava vzburu proti utlacatel'skému rezimu Zalema a pripravuje pddu pre transformujuci boj

za slobodu a rovnost’.

7.3.1 Hudba a jej charakteristika

Na tvorbu hudby k tomuto filmu mal autor skoro $trnast’ mesiacov, ¢o je nadpriemerne
dlha doba. * Ako som spomenul, vo filme Alita: Bojovy Anjel kombinuje skladatel
elektronické prvky s tymi orchestralnymi. Jedna skladba soundtracku je vSak velmi Specificka
svojim dynamickym elektronickym S§tylom. Tato skladba, ktora ma nazov “Motorball“ je
sucast’ou scény, kde sa sitaziaci drsného arénového Sportu prehanaja po trati, ziskavaji body
vkladanim lopticky do ciel’a, pricom sa pohybuja cez prekazky a pouzivaji bojové schopnosti
na elimindciu superov. Producent James Cameron udajne skladatelovi povedal, Ze si
predstavuje pri pozerani scény “rockovy koncert“.!*® Skladatel’ sice nevzal jeho poziadavku
doslovne, ale prijal, Ze rezisér vyZaduje nie¢o moderné a dynamické. Zakomponoval tu teda
moderny rytmus elektronickej hudby pripominajucej miestami techno a prvky hudobného
zéanru dubstep. Prominentny je na zaciatku skladby elektronicky basovy bubon a syntezatorova
pulzujuca linka. Nasledne prechadza hudba vac¢smi do orchestralnej roviny, kde si vSak stale

udrziava agresivnu dynamiku hustymi akordmi v zestovych nastrojoch ako lesné rohy,

114 HOLKENBORG, Tom. JunkieXL. Ask Me Anything | Alita: Battle Angel. YouTube, 14.3. 2019, [cit. 20.
aprila, 2024] Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=hkD1bAltqNg&t=1227s. (16:09)
115 TamtieZ.(0:34)
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trombony a tuby. Miestami sa objavuju perkusie ako etnické bubny alebo triangel k doplneniu

atmosféry.

Scéna ¢4 — Prebiehajiici Motorball (1:31:15)16

7.3.2 Tvorba hlavnvch motivov

V pripade Ality sa teda skladatel’ rozhodol spol'ahnut’ na tvorbu hudobnych motivov pre
hlavné postavy. Tieto motivy su dominantnou zlozkou soundtracku a opakuju sa pocas celého
filmu. Funkciou leitmotivu je okrem iného pomoct’ divakovi lepsie identifikovat’ postavy a ich
emocie. Ked’ze v tomto filme sa objavuje niekol’ko vyraznych postav a dej sa priamo zameriava
na ich emocie a vyvoj, opakujice sa témy st vybornou volbou, ako ich pribeh vyrozpravat aj
na hudobnej rovine. Autor vytvara hned niekol’ko leitmotivov pre hlavna postavu Alitu, pre
postavu Ida a aj pre niekolkych antagonistov. Ako vidésina dne$nych skladatel'ov filmove;j
hudby, Holkenborg tvori hudbu pomocou MIDI mockupu, virtuadlnych nastrojov a sequencera,
ktoré s mu pomocnikmi K na¢rtnutiu hlavnych motivov. Pre tuto $tudiu som vybral motiv
v skladbe “Nova’s Orders®, ktory sa neskdr opakuje u viacerych antagonistov Vv réznych
variaciach. Autor spomina, Ze inSpiraciou mu bola temna nalada Skrjabinovej prvej sonaty f-

mol a predstavuje jeho motiv prvykrat v kontrabasoch.

1180brazok dostupny z: https://www.pinterest.jp/pin/365987907230496548/
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Scéna ¢.5 — Nova a jeho rozkaz (0:39:25)

Motiv nasledne prechédza do hustejSej orchestracie, pridavaju sa violonc¢ela a lesné rohy
a postupne sa pripoji aj spevacky zbor so slacikmi, kedy je uz vel'mi dobre zvyraznend temna
stranka antagonistu Novy. Okrem orchestralnych prvkov v skladbe skladatel’ vyuziva digitalne
syntezatory a sampler Mirage K tvorbe zvukového dizajnu a dopliujucich efektov. Tieto
robotické zvukové efekty, ktoré je pocut’ s nastupom lesnych rohov, docielil vdaka syntezatoru
Yamaha EXR-5. Basovy zvuk dodava skladbe straSidelny a znepokojujtci rozmer. Na zaver
este skladatel’ dopiia, Ze trik, ktory vyuzil na tvorbu tak nezvyéajne hlbokého zvuku Zestovych

néstrojov je, Zze nahrané lesné rohy posunul o oktavu nizsie digitadlnym postuvac¢om ténu. 1t/

7.4 Oppenheimer (2023) — Ludwig Géransson

Oskarovy film Oppenheimer, ktory reziroval Christopher Nolan, je historicky vel'kofilm
pojednavajuci, ako Nolan sam povedal, o najdolezitejSom muzovi sveta. Film je kronikou
Oppenheimerovej cesty od jeho zaciatkov ako postgradualneho Studenta a profesora az po jeho
klai¢ovu ulohu v projekte Manhattan. Hudbu k filmu Oppenheimer skomponoval Ludwig
Goransson a zohrava kl'acova ulohu pri umocnovani filmového pribehu. Hudba sprevadza
a vyjadruje rozne fazy Oppenheimerovho Zivota a moralnu zloZitost' jeho prace, priCom
prechadza od sviezich melddii a introspektivnych tém pocas jeho akademickej €innosti k
intenzivnej$im a tdernej$im skladbam, ked’ sa rozvija vyvoj atdbmovej bomby. Goranssonova

hudba kombinuje tradi¢né orchestralne prvky so syntezatormi a perkusivnymi efektmi a vytvara

"HOLKENBORG, Tom. Antagonist Themes - Alita: Battle Angel [Studio Time: S3E16]. YouTube, 25.2.2019,
[cit. 20. aprila, 2024] Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=EI-
j8dz4501&Iist=PLPDbiB89zUSITQwW3VQqKWoU4Eyl09y9&index=17.
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tak nad¢asovy a sugestivny soundtrack, ktory dobre doplia naliehavé témy filmu o ambiciach,

moralke a vedeckom badani.

7.4.1. Kontext vzniku filmu

Oskarovy film Oppenheimer predostiera osobnu a profesni cestu Roberta J.
Oppenheimera, amerického vedca, ktory vytvoril atomovi bombu. Film sa zaobera
problémami, s ktorymi zapasil a mordlnymi ddsledkami jeho prace na projekte Manhattan.
Skuma jeho zlozit¢ vztahy s kolegami vedcami, vladnymi tradnikmi a jeho vlastnym
svedomim, ked’ prekonaval etické dilemy spojené s vytvorenim atomovej bomby. Poukazuje
na kl'aiové udalosti a diskusie z Oppenheimerovho Zivota vratane jeho odporu voci vodikove;j
bombe a sporu okolo jeho bezpecnostnej previerky. Nolan v tomto filme miesa fakty s fikciou,
zobrazuje intimne momenty a rozhovory, pricom zostdva verny zastreSujucim témam moci,
politiky a osobnych konfliktov. D4 sa teda povedat’, Ze film nie je len Zivotopisnym filmom
pojednavajuci o faktoch a skuto¢nostiach, ale vel'ku vahu kladie aj na psychologickl stranku
osoby Oppenheimera. Toto spojenie I'udskej psychiky genidlneho vedca, teda jeho zapalenia
pre vedu, ale aj strachov z budtcnosti jeho vynalezu, atvorby nieCoho tak prelomového
a znicujuceho, ako bola atomova bomba, je v hudbe dokonale predostreté kombinaciou
orchestralnych a elektronickych prvkov. Ludwig Goransson spolupracoval s rezisérom
Nolanom uz na filme Tenet. Na tvorbe hudby k Oppenheimerovi pracoval priblizne devit
projekcie, ktorti mu rezisér pustil. Christopher Nolan je cielavedomy rezisér, ktory vie presne,
¢o od filmu ocakava a ako si jednotlivé Casti predstavuje a to vratane hudby. Ako spomina
Goransson v jednom z rozhovorov, Nolan snim travil kazdy piatok diskutovanim o jeho
hudobnych napadoch. 18 Spolupraca so skladatel'om je pre Nolana vel'mi dolezita, pretoze ako
dopina Goransson, hudba je v jeho filmoch hnacim faktorom, ktory zohrava kIi¢ovi rolu
V rozpravani pribehu. Déva si teda zalezat’ na budovani dobrého vztahu so svojim skladatel'om.
Goransson tvrdi, ze v pripade Oppenheimera nedostal od reziséra ziadnu do¢asnti hudbu, ktora

by sprevadzala vizudlne sekvencie. Naopak, rezisér pouzil vyhradne hudobné kompozicie,

118 Schiller, Griffin, Cody Dericks, Erik Anderson, Matt St. Clair, Ryan McQuade, and Nate Adams. Interview:
Composer Ludwig Géransson Breaks down the Score of ‘oppenheimer’ and Christopher Nolan’s Taste in
Music. AwardsWatch, 21.11. 2023. [cit. 20. aprila, 2024] Dostupné z:
https://awardswatch.com/interview-composer-ludwig-goransson-breaks-down-the-score-of-oppenheimer-
and-christopher-nolans-taste-in-music/.
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ktoré vytvoril Goransson pre film pred postprodukciou. Tato prax predstavuje vyznamnu poctu

pre filmového skladatela a svedci o dovere reziséra a uznani Géranssonovho tvorivého prinosu.

7.4.2. Hudba a jej charakteristika

Hudba v Nolanovych filmoch je patava a charakteristicka svojou silnou dynamikou.
Privlastok, ktory by ju mohol dobre charakterizovat, je “epicka®. Je to nesporne hudba, ktora
spOsobuje zvysenie napitia, emocii a dramy. DIhé roky bol Nolanovym hlavnym skladatelom
Hans Zimmer, ktorého §tyl reflektujuci emodcie a udalosti na platne perfektne kooperoval
s filmovym pristupom Christophera Nolana. Ked’ v§ak Zimmer odmietol spolupracu na filme
Tenet, Nolan prizval k projektu Svédskeho skladatel'a Ludwiga Goranssona, ktory sa rezisérovi
osved¢il natol’ko, Ze si jeho spolupracu zvolil aj v pripade Oppenheimera. Christopher Nolan
pozadoval od skladatel'a Ludwiga Goranssona hudbu, ktord by divaka vtiahla do emocne;j
dilemy, ktort postavy prezivajl. ,,Hudba k filmu sa vyvijala ve'mi organicky a vel'mi postupne
od najmensich prvkov. O hudbe k filmu som nemal Ziadne predsudky. Jediné, ¢o som od
Ludwiga pozadoval, bola myslienka zalozit hudbu na zvuku husli. U nich je citit’ napétie takym
sposobom, ktory podl'a mna velmi dobre zapada do silného intelektu a emoécii Roberta

Oppenheimera.* 11°

spomina Nolan. VyuzZitie elektronickych prvkov, zvukového dizajnu
a syntezatorov potom zas malo sluzit' ako zvukova farba vyjadrujuca nebezpecie atdomovej
bomby a jej zniCujucej sily. Ked’Ze ide o skoro trojhodinovy filmovy zazitok, Géranssonova
hudba je struktirovana okolo troch odlisnych ¢asti, ktoré odzrkadl'uju narativny vyvoj filmu.
Tieto Casti zodpovedaju klI'i¢ovym fazam na ceste J. Roberta Oppenheimera, ako ich vykreslil
rezisér Christopher Nolan: od jeho vasnivého hl'adania fyziky veducej k vyvoju atdmove;j
bomby a vyznamného Trinity Testu v Los Alamos az po vypocuvanie komisie pre atdbmovua
energiu. Prva Cast’ soundtracku predstavuje motivy v podani slacikovych nastrojov, harfy a
klavira, ktoré symbolizuju Oppenheimerov vstup do teoretického badania, zaciatok jeho kariéry
fyzika avztah s Kitty. Zakladom jedného z Oppenheimerovych hudobnych motivov je
arpeggio vyuzivajuce hexatonicku stupnicu, ktora sluzi ako opakujuci sa leitmotiv v celom
filme, najméd v skladbe “Can You Hear the Music“. Ako film prechadza do dalsej fazy,

atmosféra hudby sa meni a vystihuje konStrukciu atomovej bomby, kde zvySené napitie

119 Universal Pictures Latam. Oppenheimer | the Score (Universal Pictures) HD. YouTube, 19.7. 2023. [cit. 20.
aprila, 2024] Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=uN6a7fECh0s&t=95s. (0:33)
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podciarkujii dunivé basové tény a tikanie perkusivnych néstrojov doplnené syntezatormi.
Goransson a Nolan sa zamerne rozhodli vylucit z hudby bicie nastroje, aby sa vyhli
akymkol'vek konotaciam militarizmu. 2 Filmovy soundtrack ma 90 mintat hudby

a v nasledujticej Casti rozoberiem dve najvyraznejsie skladby tohto soundtracku.
“Can you hear the music*

“The important thing is not can you read music. It’s can you hear it? Can you hear the music,

Robert?” Nils Bohr v scéne z filmu Oppenheimer

Skladba “Can you hear the music* sa objavuje vo variaciach niekol'kokrat vo filme.
Prvykrat vo filme nastupuje v scéne, ked’ sa mlady Student fyziky Robert Oppenheimer stretava
s Nilsom Bohrom. Bohr svojim prirovnanim hudby k porozumeniu algebry utvrdzuje mladého
Roberta v tom, Ze ma svoj talent vyuzit' v inom prostredi, ako je Cambridge. Hudba nasledne
sprevadza sekvenciu zdberov Studujuceho Oppenheimera, opisuje jeho genidlnu mysel a jeho
vidiny budtcnosti. Skladba obsahuje hexatonicky arppegio motiv spojeny s 0sobou Roberta,
ktory hrajt husle v rychlo sa meniacich tempach. Husle za¢inaji v miernom tempe reflektujtic
pomaly sarodiaci népad v hlave protagonistu. Motiv sa opakuje v slucke, ale stale v rychlejSom
tempe. Skladatel’ spomina, Ze jeho cielom bolo hudobne opisat’ proces ucenia, kedy sa dostava
mlady $tudent d’alej a d’alej na ceste poznania a uéenie sa zefektiviiuje a zrychluje.*?! Motiv sa
sklada zo vzostupnej a zostupnej Casti. Vzostupna Cast’ zacina v triolach a v rovhakom tempe
prechadza do Sestnastinovych ndt zostupnej Casti, takze pocitovo hudba zrychl'uje. Tento motiv
sa nasledne opakuje so zvySenym tempom o 20 BPM niekol’kokrat, az kym dosiahne vel'mi
rychle tempo. Ked’ze Goransson thto skladbu, ako aj vac¢sinu d’alsich, vytvoril pomocou DAW
a virtualnych néstrojov, experimentovanie s tempom pre neho nebol problém. Zivé nahravanie
vSak vyzadovalo mimoriadne zru¢nych hudobnikov, ked’ze sam skladatel’ povodne myslel, ze
tato sekvencia nebude vobec hratelnd a bude musiet’ byt vytvorena digitalne, pripadne bude

musiet’ byt’ zlepend z jednotlivych nahranych casti.

120 Stewart, Allison. Ludwig Goransson on scoring Oppenheimer. Produkované od All of It, WNYC.
24.7.2023. Podcast, MP3 audio. Dostupné z: https://www.wnyc.org/story/ludwig-goransson-scoring-
oppenheimer/

121 variety. How ‘oppenheimer’ Oscar Winning Composer Ludwig Géransson Created ‘Can You Hear the Music?
YouTube, 19.2.2024. [cit. 20. aprila, 2024] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=fWvX4M1dXss&t=9s. (07:30)
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Scéna ¢. 6 — “Can you hear the music* sekvencia (00:07:24)

Goransson spomina, ako sa spolu s manzelkou huslistkou a rezisérom snazili najst’ najlepsie
rieSenie. Pre dvadsiatich Siestich huslistov bolo naro¢né pri tak Castych zmenach tempa hrat’
spoloCne na Cas a cielom bola kontinudlna nahravka bez prestavky. Nakoniec sa podarilo
nahrat’ skladbu pomocou click tracku, ktory nové tempo udaval este pred nastupom v notovej
partitare. 1?2 Vd’aka profesionalite hudobnikov tak bolo mozné tento hudobny experiment
zrealizovat’. Popri arpeggio motive sa v skladbe objavuje aj druhy motiv, melodicky, ktory ma
sluzit’ ako symbol nebezpecenstva. Tento motiv, ktory trochu pripomina farbou lesné rohy, je
vytvoreny pomocou syntezatora a neskor v skladbe funguje ako dominantny zvuk, ktory akoby
narusal kl'udni povahu predoslého motivu. Spojenie tychto dvoch motivov, tychto dvoch
elementov: intimnej a 'udskej povahy husli a agresivneho syntezatora, reflektuje psychické
rozpoloZenie postavy Oppenheimera, a reflektuje stav, v ktorom Oppenheimerova napadita

a genidlna mysel’ musi Celit’ temnej stranke, ktorou tento vynalez bude oplyvat.

“Ground Zero*

Vyraznou skladbou, ktora perfektne reprezentuje druht cast' soundtracku,
charakteristickou prave elektronickym zvukom, je skladba “Ground Zero*. Divak pozoruje, ako
sa skupina vedcov chysta otestovat’ nuklearnu zbran. Po dlhej priprave prichadza den, kedy sa
ukaze ni¢iva sila zbrane. Prvu cast’ filmu, ked” sa Robert plny entuziazmu a nadsenia vrha do
realizacii svojho nédpadu bez priliSného myslenia na nasledky, strieda faza testovania
a nasledného uvedomenia si sily zbrane. Hudobne sa soundtrack preklapa k vyuzitiu zvukového
dizajnu, digitalnych syntezatorov a perkusivnych zvukov. Skladba zacina neprijemnym

zvukom cvakania Geigerovho pocitadla radiacie doplneného strasidelne pulzujicou basovou

122 Variety. How ‘oppenheimer’ Oscar Winning Composer Ludwig Géransson Created 'Can You Hear the
Music? YouTube, 19.2.2024. [cit. 20. aprila, 2024] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=fWvX4M1dXss&t=9s. (11:06)
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linkou syntezatora. Nasledne sa prida klikajtci zvuk navodzujtci odpocitavanie do Startu testu

a motiv Kitty, Robertovej manzelky, ¢akajucej na signal, ¢i sa test podaril.
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8. Diskusia nad zisteniami

Téma procesu tvorby filmovej hudby na zaciatku 21. storocia a skuto¢nosti, ako donl
vchadzaji nové technologie a ako ho ovplyviiuju, je velmi aktudlna a dotyka sa mnohych
oblasti. Stvisi s estetikou umeleckého diela, suvisi s tvorivym procesom autora a autorskou
osobnost’ou, ale suvisi tiez s dynamicky sa premienajicou spolocnostou a dopytom, ktory sa
vV nej pod vplyvom tohto procesu vytvara a Vv neposlednom rade stvisi aj s ekonomickymi
podmienkami.

V prvom rade z vyskumu historie a funkcie hudby vo filme vyplyva, ze skladatel’ bol,
je a vzdy bude dolezitym ¢lankom vo filmovej produkcii. Hudba vo filme stale zohrava vel'mi
silnt a do6lezitu tlohu nehl'adiac na dostupné prostriedky a technologie a skladatel'ov origindlny
umelecky podpis je v dneSnom nasytenom trhu stéle viac potrebny. Otazka originality je dnes
prirodzene aktualnejsia nez kedykol'vek predtym. Filmova hudba uz v priebehu rokov vstrebala
mnoho $pecifickych rysov a konvencii a je dnes naro¢né prist’ s originalnym novym $tylom.
Niektoré zauzivané prostriedky hudobného vyjadrenia k filmu ako leitmotivy alebo
orchestracia v romantickom Style su stale aktudlne. VyZzaduje sa vSak urcita originalita, ktora
by hudbu odlisovala. Nové technologie ako prostriedky zvukového dizajnu, digitalne efekty
a podobne, skladatelovi umoziiuji Vv ramci experimentovania prichadzat' s originalnymi
napadmi. Rozbor skladby z filmu Oppenheimer poukazal na silu experimentu, ktory skladatel’
v ramci digitalneho sequencera mal moznost’ podstupit’. Aj ked’ cielom je vo vacSine pripadov
to, aby bola hudba hratel'na nazivo, Goranssona to nezastavilo v experimentovani i ked” len
v digitadlnom prostredi.

Vdaka sequencerom a MIDI je hudobné experimentovanie omnoho pristupnejSie
a ¢asovo menej narocné. Na druhej strane je dnes filmovy priemysel tak komplexny
a rozvinuty, Ze je nevyhnutné v niom pracovat’ rychlo a efektivne. Saturacia trhu s filmovymi a
hudobnymi projektami moze viest’ k va¢sej konkurencii a narokom na produktivitu a kvalitu.
Skladatelia sa cCasto stretdvaju s vyS$imi ocakavaniami a poziadavkami od reZisérov a
producentov, ¢o mdze viest’ k zvySenému stresu a tlaku na ich vykon. Pri vacsich projektoch je
pre skladatela nemozné, aby pracoval na hudbe sam apreto ho dopiiiaju asistenti s ich
pridavnou hudbu k filmu. Neustale obklopenie technikou a poc¢itacmi ¢asom mdze skladatel’a
odpajat’ od ludskej zlozky hudby azvadzat ho, aby zostal uvédzneny v akejsi digitalnej
»Skatuli“, Je treba spomentt’ aj naroc¢nost’ udrzby prostredia, kde digitalne technologie

prevazuju, o je vicsina velkych hudobnych studii skladatel'a. O samotnu techniku sa velakrat
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stard dedikovany profesional, ktory dava pozor na to, ze vSetko funguje tak, ako ma, ked’ze
skladatel’ potrebuje pracovat’ efektivne a nema ¢as na odstranovanie technickych problémov.

Napriek tymto vyzvam moézu nové technologie skladatelom tiez ponuknut nové
prileZitosti, ako pracovat’ efektivnejSie a vytvarat hudbu na dialku. MoZnost’ spolupracovat’ s
filmarmi z roéznych Casti sveta cez virtudlne komunika¢né nastroje a cloudové platformy
umoziuje skladatel'om pracovat flexibilnejSie a nadvdzovat’ nové kreativne partnerstva.

Dolezitym faktorom je aj charakteristika filmovej hudby samotnej. Uz v pred digitalne;j
ére sa velakrat experimentovalo napriklad s mieSanim roznych zanrov. Historicky sa
skladatelia inSpirovali roznymi hudobnymi §tylmi a tradiciami, aby vytvorili jedinecné zvukové
scenérie. Prichod digitadlnych technologii vSak sposobil revoliciu v tomto procese a umoznil
este plynulejSie integrovat’ r6zne hudobné zanre. Pred digitdlnou érou miesanie zanrov ¢asto
zahfnalo tradi¢né orchestralne techniky a zivé nastroje, pricom Skladatelia do filmov
zacClenovali prvky dZezu, klasickej, 'udovej a popularnej hudby, aby navodili $pecifické nalady
a atmosféru. So zavedenim digitdlnych zvukovych pracovnych stanic (DAW), MIDI a
technoldgie samplovania ziskali skladatelia nebyvalt flexibilitu, ktora im umoznila
experimentovat’ so Sirokou $kalou hudobnych Zanrov a $tylov, ako to bolo napriklad vo filme
Alita: Bojovy Anjel. To viedlo k rozSireniu hybridnej filmovej hudby, ktora kombinuje
elektronické, orchestralne, world a experimentalne hudobné prvky, stierajuca hranice medzi
zdnrami a posuvajuca hranice tradicnej filmovej hudby. Dobrym prikladom tejto hybridne;j
hudby je prave soundtrack filmu Oppenheimer, kde hybridna hudba plni mnohostrannu tlohu
pri posiliiovani pribehu a emociondlneho vplyvu filmu. Hybridnost, ako charakteristika
mnohych postupov pri tvorbe hudby v po-digitalnej ére, nesporne stvisi s postmodernym
obrazom suc¢asnej kultury.

Elektronické prvky su v dnesnej filmovej hudbe velmi Casté a Cisto orchestralny
soundtrack sa uz dnes objavuje malo. Elektronickd hudba sa navySe Coraz viac prelina s
popularnou kulturou, takze je prirodzenou volbou pre filmarov, ktori sa snazia nadviazat
kontakt so su¢asnym publikom. PredovSetkym v blockbusterovych akénych filmoch je bezné
vyuZitie elektronickych prvkov populdrnej hudby k silnejSiemu prepojeniu mladého publika
s obrazom.

Zistenia vyplyvajuce zo spracovanej témy V tejto praci poukazuju na jednej strane na
nepochybnt kontinuitu v tvorbe filmovej hudby preddigitalnej éry a éry stcasnej. Zaroven
ukazuju vysostntl prepojenost’ so zmenami, ktorymi spolo¢nost’ prechadza a to nielen na rovine
technologickej, ale aj na rovindch spoluprace, marketingu a efektivity prace moderného

skladatel’a. V kapitole, ktora sa venovala porovnaniu jednotlivych ¢t procesu tvorby hudby
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Vv preddigitalnej ére a v sucasnosti, bolo mozné odsledovat’ tendencie zmien, ktoré prebiehaju.

Medzi ne patria aj niektoré problematické zmeny ovplyviiujuce skladatel’a:

Digitalna éra vd’aka Sirokym moznostiam dala vzniknuat vacsiemu perfekcionismu
v tvorbe v zabavnom priemysle, ktory je podporovany velkym ocakavanim publika.
Digitalne prostriedky st schopné poradit’ si uz s akymkol'vek problémom, na ktory
mohli v minulosti skladatelia narazit’, ¢i uz technicky alebo netechnicky. Je mozné
podlahnut’ zdaniu, Ze nie je hranica?

Skladatel’ musi byt expert vo viacerych smeroch zvuku a hudby. Obrovské mnoZzstvo
dostupnych technologickych néstrojov a softvéru si vyzaduje, aby zvukové a hudobné
timy drzali krok s najnovsimi vylepSeniami a technikami. To zahffia znalost’ digitalnych
zvukovych pracovnych stanic (DAW), sekvencovania MIDI, virtualnych nastrojov ako
aj odborné znalosti v oblasti zvukového dizajnu, syntézy a modulov na spracovanie
zvuku.

K docieleniu dnesného Standardu v rdmci filmovej hudby je pre skladatela nutné mat’
zékladné znalosti v digitdlnom programovani hudby, tvorbe realistického hudobného
mockupu, znalosti zvukového dizajnu a mieSaniu hudby k docieleniu ¢istého zvuku.
Okrem iného dne$ny uspesny skladatel’ musi mat’ dobré konexie v ramci filmového
a hudobného priemyslu a znalosti self-marketingu.

Skladatel’ je I'ahko zahlteny ohromnym mnoZstvom mozZnosti zvukov, ktoré virtualne
nastroje, pluginy a syntezatori ponukaju, ¢im sa problematizuje jednoznacnost’ jeho
vyberu zvuku. Kladie to vicSie naroky na jeho rozliSenie spravnosti vlastnej volby.
Skladatel’ sa musi naucit’ organizovat si pracu tak, aby sa mu nestalo, Ze stravi prili$
vela Casu zbytoénym vyhladavanim idealneho zvuku, alebo vySperkovavanim

dokonalého zvuku na pocitaci.

Na zéklade nich je mozZné poloZit’ si otdzky pre nasledujici vyvoj, ktoré by mohli byt

zaujimavé pre d’alSie zistovania: ak tlohu bude v tvorivom procese hrat’ manazovanie ¢asu,

aku hudobné vzdelanie skladatel’a a aka technicka zruénost’ skladatel’'a? Potvrdenie skuto¢nosti,

ze technologické zmeny so sebou prinasaju pre tvorbu filmovej hudby nielen jednoznaéné

pozitiva, ale aj moZzné obmedzenia, moze viest ku skiimaniu prave tych procesov, ktoré¢ ich

vytvaraji as nimi suvisia. Napriklad neustdle sa vyvijajuca debata 0 vyuzivani umelej

inteligencie ajej prostriedkov v umeleckej tvorbe je velmi aktualnou témou spojenou

s vyvojom technologii, ktora je uzko spojena aj s hudobnou produkciou a v budtcnosti urcite
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aj filmovou hudbou. Algoritmy Al a techniky strojového ucenia dali vzniknut' niekolkym
uspesnym softwarom generujucim hotové hudobné stopy podl'a zadaného popisu. Hudobné
softwarové generatory ako Udio alebo Suno, ktoré momentalne stale existuji ako testovacie
beta verzie, dokdzu vygenerovat’ velmi presved¢ivli, harmonicky aj melodicky komplexnt
orchestralnu ¢i hybridna hudbu. Hoci tieto nastroje s umelou inteligenciou ponukaji obrovsky
potencial, prirodzene vyvolavaju aj obavy tykajice sa otazok autenticity, originality a tlohy
I'udskej tvorivosti v umeleckom procese. Silnym hybatel'om v tejto oblasti je vzdy ekonomicky
zretel', pripadne konkurencny zretel a prostriedky umelej inteligencie ponukaj rychle dodanie
vysledku za minimdlne néklady. Ked'Ze sa technoldgia umelej inteligencie nad’alej vyvija
a v dohl'adnej dobe bude schopna nahradit’ jednoduchti a mozno aj komplexnejSiu hudbu, je
nevyhnutné, aby sa hudobnici, technoldégovia a ini tvorcovia zapojili do kritickych diskusii a
etickych uvah s cielom zabezpecit, aby sa tieto néstroje pouzivali zodpovedne a spdsobom,
ktory podporuje integritu a hodnotu 'udského hudobného prejavu. Verim, Ze prostriedky umelej
inteligencie, rovnako ako to bolo pri nastupe digitalnych technologii, virtualnych nastrojov
a sequencerov, skladatel'om posluzia ako nastroj k efektivnejSej praci a nie ako hrozba ich
nahrady. Vnimajuc tento Siroky zéber stvislosti s touto tematikou, povazujem za prinosnu

reflexiu jej stcasného stavu a pripadné poodhalenia budiceho mozného vyvoja.
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Summary

The subject of my diploma thesis is the issue of the development of technologies in the
creation of film music focused on the period before and after the onset of the digital era. The
aim of the thesis is to examine what role had and have technologies in the creation of film
music. For its better understanding | chose four case studies that form the core of my work and
of which the anaysis describes how the composers worked in the past and today. Besides case
studies | tried to present the environment in which the composer of film music works and what
does film music mean for the film work. | briefly presented history of the film music,
prominent composers from various periods and their approach to work. Next | studied
characteristics of the film music before digital revolution during the period of Hollywood
classics with the focus on the work of famous composers and groundbreaking films in terms of
both music and mastery of film craft. Significant part of the chapter about film music before
and after digital era is a subchapter dedicated to the use of technologies which the composers
had in disposition and which they used in the films. Based on the research of information about
film music during these periods | move to analytical part of the work, where 1 firstly compare
the similarities and differences from these two periods. Next | deal with four characteristic cases
of film music where one is from the era before digital revolution and three are from the modern
digital era. By analyzing these cases I realize further similarities and differences in the
composer’s work during these periods. With choosing of several specific compositions and their
brief analysis | came to a deeper understanding of the composer’s thinking and of the role which
technological means have in their music. Helpful source of information for me were interviews,
analyses and views from the background of their work which are in disposition in the digital
form and on internet or the channels YouTube. Knowledge acquired with the analysis of case
studies are evaluated in the final chapter of discussion where | evaluate the view on the role of
technologies in present production of film music as well as the importance of the role of the
composer. Research showed that technologies before and after digital period presented an aid
to the composer and over time they also developed several problematic aspects with their use.
In the context of the onset of artificial intelligence I'm thinking about possible future

development of technology and music in the sphere of the film industry.
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Sommario

Oggetto della mia tesi di diploma ¢ la questione dello sviluppo delle tecnologie nella
creazione di musica da film concentrandosi sui periodi precedenti e succesivi all’avvento
della’era digitale. Lo scopo del lavoro ¢ quello di esaminare quale ruolo abbia avuto e hanno le
tecnologie nella creazione della musica da film. Per comprendere meglio questo, ho scelto
quattro casi studio che costituiscono il nucleo del mio lavoro e la cui analisi fa capire come
lavoravano i compositori nel passato e d’oggi.Tranne il caso studio , ho cercato di descrivere
1"ambiente in cui lavora il compositore di musica da film e cosa significa la musica da film per
un opera cinematografica. Ho presentato brevemente la storia della musica da film, importanti
compositori dei periodi diversi e i loro approccio al lavoro creativo. Successivamente, nel mio
lavoro, ho indagato le caretteristiche della musica da film prima della rivoluzione digitale
nell era della Hollywood classica, tenendo conto del lavoro dei importanti compositori e di film
rivoluzionari dal punto di vista musicale e della maestria dell arte cinematografica. Una parte
importante del capitolo sulla musica da film prima e dopo era digitale € il sottocapitolo dedicato
esclusivamente ai mezzi tecnologici a disposizione dei compositori dell’epoca e hanno
utilizzato nei loro film. Sulla base della ricerca di informazioni sulla musica da film in questi
periodi, passo alla parte analitica del lavoro, dove inanzitutto confronto le somiglianze e le
differenze della musica da film di quei due periodi. Successivamente mi occupo dei quattro
casi caratteristici di musica da film, uno dei quali risale all era precedente alla rivoluzione
digitale e tre alla era digitale di oggi. Analizzando questi casi, sono consapevole delle ulteriori
somiglianze e differenze nel lavoro del compositore sulla musica da film di questi periodi.
Scegliendo alcune composizioni specifiche e la loro breve analisi, sono arrivato a una
comprensione piu profonda del pensiero del compositore durante la loro creazione e del ruolo
che i mezzi tecnologici hanno nella loro musica .Utile fonte delle informazioni erano le
interviste, analisi e dietro le quinte della loro creazione disponibili in formato digitale sul web
o sui canali YouTube. Le conoscenze acquisite attraverso analisi dei casi di studio nel capitolo
finale della discussione dove valuto la visione del ruolo della tecnologia nella produzione
musicale del film e lo stesso come limportanza del ruolo del compositore. La ricerca ha
mostrato che le tecnologie, sia prima che dopo era digitale, rappresentavano uno strumento utile
per il compositore, ma nel tempo portavano con sé anche diversi aspetti problematici. Inoltre,
sulla base delle conoscenze acquisite, penser6 al possibile sviluppo futuro della tecnologia e
della musica nell’ambito dell’industria cinematografica e nel contesto dell’avento

dell’intelligenza artificale.
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Prilohy

Priloha ¢. 1

Rozhovor vo forme emailovej koreSpondencie so slovenskym skladatel’om Filipom
Olejkom pracujucim pre 14th Street Music

e Mohol by si na avod povedat’ nie¢o o sebe a o0 tom, ako si sa k tvorbe filmovej hudby
dostal?

Hudbe som sa venoval uz od malicka, prakticky bola vzdy okolo mna. Uz ako 7-8
ro¢ny som si zacal v§imat’ filmovu a hernti hudbu, zaujala ma a na pocitaci som sa
zacal ako dieta hrat' v softvéri. Oficialne ratam zaciatok svojej kariéry od roku 2012,
kedy som zacal vydavat’ svoje prvé tracky na socidlnych médidch.

e Bolo nieco, ¢o t'a presvedcilo o tom, vziat’ tato tvoju vasen vazne a 0 tom, ze by si sa
chcel raz zivit’ tvorbou hudby do filmu? Kedy u teba nastal tento zlom?

Prave hudba od Joela K. Goldsmitha, Lorna Balfa ¢i Briana Tylera ma utvrdila v
tom, ze chcem byt skladatel'om. Boli tu aj ini skladatelia, ale tito traja mali asi
najvacsi vplyv na moje rozhodnutie stat’ sa skladatel'om. Bolo to tak v 12tich rokoch,
kedy som sa rozhodol venovat” hudbe naplno.

e Akym vyzvam si Celil pri prechode od menSich projektov k spolupraci s velkou
filmovou spolo¢nost’ou akou je 14th Street Music?

Ked’ som zacal pracovat’ s Lornom, citil som sa, akoby som nikdy predtym hudbu
netvoril. Musel som sa naucit' vSetko, od obyc¢ajného nazyvania trackov po
pripravovanie materidlov pre nahravanie. Prvy polrok bol najtazsi. Po tychto
Siestich mesiacoch som viac menej vedel, ¢o robit’ bez nejakého zaucania.

e Ako prebieha tvoja spolupraca s touto spolo¢nostou? Pokial’ viem, spolupracujete na
dial’ku. Aké su uskalia a mozno aj vvhody takejto spoluprace na dial’ku?

Vdaka covidu, cely tim bol zavrety vo vlastnych domoch, ¢i uz v LA, Londyne
alebo ja tu na Slovensku. VSetky tracky, stemy, midi subory trackov alebo zalohy
programov boli ukladané na server pre kazdého. Ked’ Lorne potreboval doaranzovat’
jeho track, nahral sa na server, ja som ho vzal, nahral do Cubase-u a dokon¢il.
Nésledne som mp3 tracku poslal Lornovi na schvélenie. Ked’ Lorne track schvalil,
nahral som vSetko na server, kde si ho kolegovia alebo hudobny editor mohli vziat
a pracovat’ s tym trackom d’alej. Nase meetingy prebiehali vzdy cez Zoom alebo iné
stranky.

e Pokial’ na hudbe spolupracujete viaceri, ¢i uz skladatelia alebo zvukovi dizajnéri, ako
funguje takato spolupraca? Pripadne, ako spolu komunikujete? Vyuzivate nejaké
Specifické komunika¢né prostriedky?

Komunikujeme bud’ cez whatsapp, mail alebo ideme spolu na Zoom/evercast, kde
si vysvetlime, €o kto potrebuje. Ked’ze vSetky materialy st zdlohované na serveroch,
ktokol'vek z timu si to moze kedykol'vek zobrat’ a pracovat’ s tym. Hudobny editor
taktiez potrebuje stemy, ¢o su individudlne vyexportovane nastroje/zvuky, aby mu
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to ul'ahCilo jeho pracu a editovanie trackov v scénach. V tomto bola najvacsou
nevyhodou prave dial’ka medzi nami a ¢asovy rozdiel. Preto moja pracovna doba
trvala pocas celého dia a hlavne v noci, kedy kolegovia z LA zacali pracovat’ a
vel'akrat potrebovali bud’ materidly, alebo poznamky od reziséra a producenta, ktoré
som mal bud’ ja alebo iny kolega (zaviselo to od toho, kto je hlavou projektu
a ¢lovek, ako ja, okrem skladania a aranzovania aj komunikuje s produkciou, posiela
veci rezisérom a producentom, zapisuje vSetky poznamky na stretnutiach, prehrava
na stretnutiach scény a nové tracky a podobne).

Akou formou dostavas ako skladatel’ inStrukcie, ako ma hudba zniet’ a o je od teba
V projekte vyzadované? Pokial’ viem, u 14th Street Music sklada$ additional music. Si
pocas tohto procesu v kontakte s hlavnym skladatel'om, pripadne music supervisorom?

Instrukcie idu bud’ priamo od skladatela alebo produkcie. Bud’ dostaneme popis
postavy, popis pribehu alebo dostaneme rovno scény. Najviac je od skladatela
vyzadovana rychlost’ a efektivnost’. Pri skladatel'ovi ako je Lorne, ¢lovek ako ja
pracuje na niekol’kych projektoch naraz a preto musime tvorit’ track za trackom v
priebehu par hodin. Taktiez je vyzadovana timovost’ a schopnost’ spolupracovat’ s
hudobnikmi, rezisérom, ¢i inymi ¢lenmi timu. Supervisor je vd¢Sinou sucastou
naSich hovorov, ale u mna najvacsiu rolu hra prave hlavny skladatel’ a music editor,
ktory je tiez dolezitou Castou produkcie.

Mohol by si mi pribliZit’ tvoju cestu v tvorbe hudby? U¢il si sa sam? Ako si sa ucil a aké
prostriedky (technologické, aj netechnologické) si k tomu vyuzival pocas tvojej cesty?

Hru na klavir, ¢i pracu v programe som sa na zaciatku ucil sam, ked’ze som to vzdy
bral ako koni&ek, 'ahko som si zapamdtal, ¢o robit. Co sa tyka zloZitejsich veci v
produkcii profesionalnejSich projektov, ako pracovat v time, ako pracovat
s hudobnikmi, az po to, ¢o mam poslat’ na findlne mixovanie, to vSetko som sa naucil
pocas prace s Lornom. Software Cubase a klavir su moji najlepsi kamarati. Su aj iné
softvéry ako Pro Tools, Logic Pro a podobne, ale Cubase mi priSiel najprehl’adne;jsi
a l'ahko som sa v nom zohral. Taktiez v iom pracuju aj moji kolegovia az po Lorna
a Hansa, takZe je pre mna relativne jednoduché vziat’ Lornov save z Cubasu, otvorit’
ho a zacat’ pracovat’ na nieCom, ¢o nedokoncil.

Akt ulohu podla teba zohrava technologia (software, hardware, sound design, Al,
apod.) v modernej filmovej kompozicii a ako ju vyuziva$ ty vo svojej praci? Kl'udne
spomen konkrétne prostriedky ako DAW, samples, ¢i podobné. Vidi§ v tomto
technologickom pokroku, napriklad v tej Al, skor potencial alebo nieCo, ¢o t'a brzdi?
Pripadne dokonca hrozbu?

Softvér ako Cubase je neskutocne skvela vec, ktora umoznuje tvorit’ hudbu takmer
kazdému bez ohl'adu na to, skadial’ kto pochadza, ¢i vie hudobnu teoériu, hrat’ na
nastroj alebo vie Citat’ noty alebo nie. Vytvorit’ hudbu dopredu pre reziséra, moznost’
upravovat’ a skusat’ nové veci, zvuky a melddie je nieco, o v minulosti nebolo
mozné. Najviac ¢o kedysi rezisér dostal, bola hlavnd melodia hrana na klavir a
findlny produkt potom reZisér pocul az pri nahravani orchestrom. Skladatel’ ma
vacsiu kontrolu nad celym procesom. Taktiez to umoznilo tvorit’ hudbu aj 'ud’om,
ktorym nejdua noty, alebo maja s ¢itanim not problém. Lorne sam ako dyslektik by
nedokézal len tak pisat’ noty na papier, lebo mu to dyslexia nedovol'uje. Ja tiez nie
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som najlepsi v Citani not a preto, ked’ vidim vsetko rozlozené v programe, 'ahko sa
mi naviguje a viem, ¢o mam robit’.

Co sa tyka Al, pevne verim, Ze sa to nezaéne vyuzivat' v hudbe, ked’ze by to mohlo
znamenat’ tisice nezamestnanych skladatelov. Je urcite jednoduchsie pre producenta
vygenerovat’ si stopu husli, ¢i nejaku progresiu akordov hrant na piane, ktoru hned’
zmeni, ak sa mu to nepaci, ale ten I'udsky element tam chyba. Al by tymto
nenahradilo len skladatel’a, ale aj hudobnikov, aranzérov, orchestratorov (a vel'ké
timy l'udi, ktoré sa staraju o fungovanie orchestra), mixérov, technickych asistentov
a hudobnych editorov. Bol som vel'mi spokojny, ked’ si scenaristi vydobili, aby sa
Al nemohlo pouzivat’ pri tvorbe scenarov, takze difam, Ze takto to nezasiahne aj
nas v hudobnej brandzi.
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