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UvVoD

Sedesata 1éta 20. stoleti znamenaji pro ¢eskou kinematografii obdobi nebyvalého rozvoje.
V této ,,zlaté filmové éfe* vznikly mnohé z filmda, které patii mezi naSe nejhodnotné;jsi dila a
které ziskaly nejvice ocenéni na svétovych filmovych festivalech. Diky spolecensko-
politickym zménam se ¢esky film po letech izolace opét dostal do konfrontace se zahrani¢nimi
snimky. V porovnani s piedchazejici a nasledujici dekddou prochézel pomérné svobodnym
uméleckym vyvojem. Charakteristickd je vyrazna proména vyrazovych prostredkii ve vSech

urovnich filmového dila.

vvvvvv rw

Velkych zmén dosahuje zvukova sloZka, ktera je z diivéjsi spiSe podiadné pozice svazané
mnohymi stereotypy vyzvednuta a stdva se rovnocennym partnerem obrazu. Mnohé snimky
se vyznacuji zna¢n¢ individualizovanou koncepci zvukové dramaturgie a novymi zpusoby
zachazeni se zvukem. Silny diiraz je kladen na autenti¢nost prostfedi. V disledku toho dochazi
obecné k redukovéani hudebnich ploch ve prospéch rucht. Za stejnym tcelem se meéni i
dialogova slozka. Oproti ptedchazejici dekade, kdy se disledné dbalo na srozumitelnost vSech
replik, pro Sedesata 1éta je typické vyuziti mluveného slova na riznych urovnich slysitelnosti

a srozumitelnosti, které ptipadné splyva s ruchy a stava se soucasti dané¢ho prostiedi.

V hudbé€ je charakteristicky odklon od dfive vyuZivanych rozsahlych symfonickych
pasazi v orchestralni sazbé ve prospéch komorné instrumentovanych vstup uplatnénych
Vv piislusnych scénach na zdklad€ hudebné-dramaturgické koncepce. Zaroven ovSem piestava
platit pravidlo, Ze hudba nemé byt slySet. Hudba piestava plnit funkci pouhého doprovodu ¢i
kulisy, jejim ukolem jiZ neni pouze podbarvovat ¢i dokreslovat obrazovou akci. V né€kterych
ptipadech se novée stava nositelem svébytnych informaci, vytvafi vlastni vyznamové roviny a
dodava do filmového celku nové souvislosti — ptfedevsim tehdy pokud je pouzita v obrazove
neutralnich scénach, ¢i je svym vyznénim v rozporu s obrazem. Skladatelé z velké miry
opoustéji princip piiznacného motivu, ktery byl filmovou hudbou piejat z hudebniho dramatu,
i dal$i zauzivané stereotypy. Nov¢ se v roli autort filmové hudby objevuji osobnosti z oblasti
jazzu a popularni hudby, jeZ zhudebiiyji filmy V ndvaznosti na svou autonomni tvorbu a uzivaji
pro ni charakteristické hudebni nastroje, které jsou pro filmovou hudbu nové (napft. saxofon,

akusticka 1 elektricka kytara).

V oblasti artificialni hudby je patrny zvyseny zajem skladateli o avantgardni tendence

zapadoevropské hudby. Jsou zakladany soubory, které se specializuji na interpretaci soudobé



avantgardni hudby (napf. Musica viva Pragensis) ¢i ji hojn¢ do svych programi zarazuji
(Komorni harmonie). Pro skladatele tak ptedstavuji idealni platformu, diky které si mohou
vyzkouset své kompozi¢ni postupy a ziskat zpétnou vazbu ze znéjici podoby svych skladeb.
Nékteti ze skladateltt Nové hudby také na zacatku této dekady zacinaji psat hudbu pro film a

uplatnuji tak novodobé kompozi¢ni techniky i v rdmci této oblasti své tvorby.

Predkladana prace si klade za cil stanovit, které z avantgardnich smeéri artificidlni hudby
a Vv jaké mite pronikly v 60. letech do filmové hudby. Soustfed’uje se piedevsim na to, jaké
hudebni prostfedky jsou vyuzity, jak hudba ptisobi ve spolupraci s obrazovou akci a jaké ve
filmu plni funkce. Specifikuje, ¢im je uziti avantgardni hudby ve filmu charakteristické a
Vv jakych filmovych Zanrech a scénéach se tato hudba objevuje. Na zéklad¢ studia filmt dané
dekady a jejich analyz autorka stanovila nasledujici okruhy: dodekafonie, atonalita,
punktualismus, aleatorika, minimalismus, témbrova hudba a elektroakusticka hudba.
Uplatnéni principt téchto smérd pojednava v samostatnych kapitolach a doklada je mnozstvim
ptikladd vcetné notovych ukédzek. Samostatnou kapitolu pak vénuje netradi€nim zplisobiim
prace s lidskym hlasem a vyuziti Siroké Skaly barevnych a artikulaénich moZznosti vokéalniho
projevu ve filmové hudbé jako specifického vyrazového prosttedku. Na zavér autorka
piipojuje ukazku komplexni analyzy filmové hudby, a to na ptikladu snimku Kazdy den

odvahu s hudbou Jana Klusika.



STAV PRAMENU A LITERATURY
PRAMENY

Pramennou zakladnu pro predklddanou préci tvoii dva typy materialii — vlastni filmova
dila a partitury filmovych hudeb. Filmy z Sedesatych let jsou vefejnost k dispozici jednak nové
vydané na DVD nosic¢ich, mnoh¢ z nich je mozné dohledat v rtiznych internetovych zdrojich.
Dostupnost partitur je naopak velice problematicka. Nékteii skladatelé, jako naptiklad Zdenék
LiSka, si za svého zivota vedli velice peclivé svlij domaci archiv. Ten ovSem po jejich smrti
zUstava jakousi ,,nedobytnou skiifikou* pro védecké ticely nepfistupnou.! Naopak partitury
filmovych 1 jinych skladeb Jana Novaka jeho rodina zdigitalizovala a je ochotna je
zptistupiiovat. Pozistalost Lubose Fisera v Ceském muzeu hudby obsahuje piedeviim skici
filmovych hudeb. Materidly Svatopluka Havelky jeho rodina na pozadani zpfistupni. Jan
Klusak vétsinu svych filmovych skladeb vénoval po nataceni rezisériim a jsou tak rozsety

Vv jejich pozustalostech.

CESKA LITERATURA

Problematika filmové hudby je v Ceské, piip. slovenské odborné literatufe zastoupena
velmi spofe. Existujici publikace jsou zaméfeny tfemi sméry. Jsou to jednak prace
koncipované jako piehled vyvoje Ceské, resp. slovenské filmové hudby, jednak prace
teoretické, a dale monografie vénujici se hudbé jednotlivych skladatelt, které v jesté nedavné

dobé pievazovaly. Zmifime se alespoii o téch nejvyznamnéjsich z prvnich dvou oblasti.>

Historiografické prace

Ceska filmovd hudba® autorii Antonina Matznera a Jitiho Pilky je jedinou &eskou
historiografickou ptehledovou praci sledujici souvisle vyvoj ¢eské dlouhometrdzni hrané

filmové produkce od jejich pocatki az do obdobi normalizace. Nezabyva se otazkami

1 Rodina Zderika Lisky (jmenovité jeho manzelka Dana a dvé dcery) zpFistupfiuji filmové partitury pro koncertni
provedeni nékterych nasich orchestrli (napf. FOK). Ackoli jsme se touto cestou dostaly do kontaktu s Liskovou
rodinou, nebylo ndm umoznéno do partitur nahlédnout.

2 Publikované monografie o jednotlivych skladatelich se dosud nevénovaly skladateliim, ktefi jsou v okruhu
naseho z&jmu na vyssi urovni, nez jsou kvalifikacni prace. Z téch stoji za zminku pfedevsim velice zdafila
prace Jana Cernitka Hudba Zderika Lisky k filmu Marketa Lazarové obhajena na Ustavu hudebni védy
Filozofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze v roce 2008. Tvorba pro film Svatopluka Havelky je zahrnuta
v: Mikulova, Lenka: Osobnost a skladatelské dilo Svatopluka Havelky, diplomova préce, Filmova a televizni
fakulta Akademie muzickych uméni v Praze (Praha, 2007). Ta je hodnotna pfedev§im pro ptimé vypovédi
skladatele, které diplomantka ve velkém rozsahu cituje.

3 Matzner, Antonin — Pilka, Jiii: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002).
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teoretickymi, estetickymi, technickymi ¢i sociologickymi, ovSem poskytuje jakousi
,komentovanou chronologii*4 hudby k filméim v rdmci jednotlivych vyvojovych etap eského
filmu. Hudebni filmovou produkci zasazuje do SirSiho obecné kulturniho a historicko-
politického ramce, uvadi okolnosti vzniku filmovych hudeb, spolupraci skladatelt s reziséry,
zminuje technické a finan¢ni otazky, podminky pro promitani filma a pfedevsim pfinasi vice
¢i méné strucny popis hudby k danym filmiim. Nejedna se o podrobné hudebni analyzy, text
nicméné poskytuje prehledovy material jako zéklad pro dalsi specifictéji zamétené prace. Pro
predkladanou praci je nejrelevantné;si kapitola Zlata éra ceského filmu 1960-1969, ovSem pro
srovnani i kapitoly zabyvajici se obdobim nasledujici a pfedevsim predchozi dekady. Prace
byla nékterymi autory® kritizovdna za nevyrovnanost, co se ty&e pozornosti vénované
nékterym skladatelim — jmenovité velice detailné zpracované rozsahlé pasaze pojedndvajici
0 Zdenku Liskovi v nepoméru k nékterym dal$im vyznamnym skladateliim, napf. Svatopluku
Havelkovi. Na zakladé podrobného studia filmt riznych skladatelt musime konstatovat, ze
paséaze o Zdenku Liskovi jsou zpracované ve shodé s diikladnou znalosti Liskovych partitur.
Texty o n¢kterych jinych skladatelich naopak pifinaseji mnohé nepifesné, ale 1 ptimo chybné

informace. Pfesto je tato kniha zdsadnim a jedinym podobnym pocinem ¢eské muzikologie.

Slovenskou analogii Matznerovych-Pilkovych déjin je publikace muzikologa a skladatele
Juraje Lexmanna Slovenskd filmova hudba 1896-1996.° Ten se vyzkumem v oblasti slovenské
filmové hudby zabyval jiZz od poloviny osmdesatych let a kromé Cetnych studii publikoval
nékolik historiografickych a teoretickych knih v tomto oboru.” Sam je autorem hudeb k vice
nez sto dvaceti filmiim. Lexmann podobn¢ jako autofi ¢esti zasazuje déjiny filmové hudby do
obecné¢ kulturniho a spolecensko-politického ramce. Vénuje se pfistupu jednotlivych
skladateld, ale téZ spolupréci skladateld s reziséry. Upozoriiuje na technické predpoklady a
jejich estetické dusledky v tvorbé hudby K filmim. Poukazuje piedevS§im na takova
kompozi¢ni feseni, kterd byla originalni a ur€itym zptisobem dale vyuzivana ¢i napodobovana
jinymi tviirci. Na rozdil od Matznera a Pilky se krom¢ hrané dlouhometrazni tvorby zabyva
téz hudbou v dokumentarnim, zpravodajském a animovaném filmu, i kratkometrazni tvorbou.

Neuvadi jednotlivé filmy s popisem filmové hudby, spiSe se zamétuje na umélecké tendence

4 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 11.

5 Dusek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladatelii Geské filmové hudby (Praha,
2011),s. 7.

6 Lexmann, Juraj: Slovenskd filmova hudba 1896-1996 (Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie
vied, 1996)

" Piedevsim: Tedria filmovej hudby (Bratislava, 1981, 2. rev. a dopl. vyd. 2006), Film na Slovensku a hudba —
roky 18961990 (Bratislava, 1994), Hudobnd dramaturgia filmovej a televiznej tvorby (Bratislava: Ustav
hudobnej vedy Slovenskej akadémia vied, 2005).



a piinos skladateld, ktefi pro film tvofili. Pro pfedkladanou praci byla nejptinosnéjsi kapitola
Nové tvorivé idedly a kult umélecké avantgardy pojednavajici o hudbé filmd z let 1962-1969.8
Z tohoto obdobi je kromé hrané tvorby podnétna téz kapitola o hudbé v dokumentarnim filmu,
na jehoz poli se v pomérné¢ rozsahlé miie uzivala avantgardni hudba, kterd méla rezonovat
s novymi technickymi vynélezy a pokrokem v riznych odvétvich slovenského primyslu. Do
naseho zajmu spada ptredevsim proto, Ze slovenska tvorba je ¢eskému filmu celkové nejblizsi
diky spole¢nym spolec¢ensko-politickym podminkam, stejné akademické zakladné (FAMU) a
tizké spolupraci autorti v ramci Ceskoslovenska — a dale také — hudbu k mnoha slovenskym
filmim v Sedesatych letech slozili ¢esti autofi, jako napt. Zden¢k LiSka (zhudebnil devét

filmi), Stépan Konicek (osm filmi).°

Teoretické prace

Milan Kuna je autorem dvou praci zabyvajicich se teorii filmové hudby — Hudba
V kratkém filmu,'° ktera je psana popularizaénim zptisobem a je uréena filmovym amatérim a
Zvuk a hudba ve filmu.}! Vzhledem k datu vydani obou publikaci jsou n&ktera tvrzeni a
poznatky z dnesniho pohledu zastarala ¢i ptekonana, ptesto dany teoreticky zaklad je dobie
vyuzitelny — pro nase ucely predevSim z druhé zminéné knihy kapitola o hudbé ptivodni,
pojednévajici o formach hudby, jejich funkcich, zdnrové charakteristice, stylizaci a vyuziti
novodobych kompozi¢nich technik (dodekafonie, totalni organizace hudebniho materialu,

aleatorika) a elektronické hudby.

Filmova hudba od ndpadu po soundtrack'? Jana Gre¢nara piedstavuje proces vzniku
filmové hudby — od prvniho setkani reziséra se skladatelem, pies vlastnosti a funkce filmové
hudby, které by mél skladatel vzit v potaz pfi jejim komponovani, dale vytvafeni aranzma,
nahravani hudby (vcetné technické problematiky rozmisténi mikrofoni a typ mikrofon) az

po ruzné techniky synchronizace hudby s obrazem. Text knihy je popisem procesu vzniku

8 Rok 1962 byl v ¢eskoslovenské kinematografii vyznamnym meznikem. Jednalo se pfedev$im o oslabeni
negativné pusobiciho politického tlaku, nastup nové generace filmovych tviircii — absolventi FAMU s novym
uméleckym programem, vliv vyvoje v zahrani¢nim filmu a dal$i. Viz Lexmann, Juraj: Slovenskd filmova hudba
1896-1996 (Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, 1996), s. 82.

%7 58 filmi z let 1962—1969 bylo Eeskymi skladateli zhudebnéno 22. Lexmann, Juraj: Slovenskd filmova
hudba 1896-1996 (Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, 1996), s. 92.

10 Kuna, Milan: Hudba v krdtkém filmu: pfiru¢ka pro filmové amatéry (Praha:Orbis, 1961)

11 Kuna, Milan: Zvuk a hudba ve filmu (Praha: Panton, 1969)

12 Greénar, Jan: Filmovd hudba od ndpadu po soundrack (Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenské akadémie
vied, 2005)
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filmové hudby vcetné mnohych technickych detailii. Pro predkladanou préci je relevantni

ptedevsim kapitola o funkcich filmové hudby.

Lexmannova Hudobnd dramaturgie filmovej a televiznej tvorby™® byla vydana jako
uéebni text pro posluchaée studijniho oboru Filmové uméni a multimédia.'* Zamétuje se na
dv¢ oblasti. Za prvé poskytuje studentim zakladni hudebné-teoretické pojmy (zvuk, ton,
metrum, tempo atd.), dale informace o hudebnich nastrojich a hudebné-historické znalosti
(ptehled hudebnich sloht a druhlt) a za druhé se zabyva problematikou vlastni filmové hudby.
Zabyva se i problematikou nahravaci techniky (pouziti mikrofont pfi nahravéni, rtzné
zpusoby zaznamu hudby). Autor na n¢kolika strankach podava stru¢ny vyvoj filmové hudby,
vV obdobném rozsahu se v kapitole o hudebni dramaturgii vénuje pojmu hudebni stylizace a
vyuziti hudby ve funkei interpunkce ve filmu. Pro pfedkladanou praci je nejvice vyuzitelna
kapitola zabyvajici se za¢lenénim hudby do audiovizualniho vyjadifovani. Autor zde piehledné
klasifikuje tzv. roviny obrazovo-hudebnich vztahi (jako jsou rovina realnych vztaht, ¢asova
rovina, rovina stylové charakteristika atd.) s vhodné vybranymi ptiklady a dale tzv. principy
obrazovo-hudebnich vztahti (jako jsou synchron, asynchron a rizné druhy obrazovo-

hudebniho kontrapunktu).

Dalsi teoretickd prace Juraje Lexmanna Tedria filmovej hudby™® vysla v roce 2006, oviem
také jako druhé piepracované a aktualizované vydani plivodni monografie z roku 1981. Autor
zde poukazuje na Siroké spektrum vyjadfovacich moZznosti hudby ve filmu a nabizi jejich
systematizaci. Na problematiku pohlizi z riznych hledisek vcetné psychologického,
estetického a semiotického. Vénuje se estetické vazbé filmového obrazu a hudby, apercepci
filmové hudby, jeji vyznamové vagnosti, psychické aktivit¢ divadka pii poslechu filmové
hudby a mife pochopeni jejich vyznamii. Sleduje funkce filmové hudby skrze semiotické
pojmy ikon, index, symbol a signal. Podobné jako ve vySe uvedené praci (Hudobna
dramaturgia filmovej a televiznej tvorby) predstavuje moznosti zaclenéni hudby do struktury
filmu. Navic uvadi informace tykajici se uplatnéni ptivodni a archivni hudby a zabyva se

hudbou vyuzZitou ve funkci interpunkce a formotvorného Cinitele. Dotyka se téZ otazky

13 Lexmann, Juraj: Hudobna dramaturgia filmovej a televiznej tvorby (Bratislava: Ustav hudobnej vedy
Slovenskej akadémie vied, 2005).

14 Studijni obor 2.2.5 Filmové umenie a multimédia. Vydana v ramei grantu VEGA 2/3183/04 HUDOBNA
KULTURA POD VPLYVOM MEDII viz Lexmann, Juraj: Hudobna dramaturgia filmovej a televiznej tvorby
(Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, 2005), s. 2. Prvni vydani publikovano v roce 1994
jako skripta pro posluchace Vysoké skoly muzickych uméni. Tamtéz, s. 10.

15 |_exmann, Juraj: Tedria filmovej hudby, 2. vydani (Bratislava: Ustav hudobnej vedy slovenskej akadémie vied,
2006).
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spojovani hudby s ostatnimi zvuky, problematiky formy filmové hudby, vyuZzivani
pfizna¢nych motivii, monotematizmu a stylu ve filmové hudbé. Publikace je velmi piehledna,
srozumitelna, logicky uspotfaddand. V ramci systematizace latky piinasSi mnozstvi pojmt, Cerpa

z sirokého spektra muzikologické literatury a uvadi fadu vhodnych a vystiznych piikladu.

Publikace Iva Blahy Zvukovd dramaturgie audiovizudalniho dila*® se zabyva veskerym
zvukem ve filmu — hudbou, mluvenym slovem a ruchy (a tichem jako jejich negaci). Tyto
kategorie zvuku dale tfidi, popisuje jejich vzajemné vztahy, funkce a jejich postaveni
vici obrazové slozce. Autor uvadi 1 praktické rady ohledné technologickych postupti a
zpusobu zpracovani zvuku, tedy otazky zvukové rezie. Blaha latku prehledné systematicky
ttidi a vymezuje zékladni pojmy. Pro pfedkladané téma jsou relevantni pfedevsim kapitoly
vénované hudbé, ovSem taktéz ruchim (terminologie ruchli, ruchova dramaturgie, funkce
ruchi, kombinace ruchu s hudbou), nebot’ i s nimi se v Sedesatych letech zacalo pracovat jinak

a mnohdy uzce souvisely s vyuzitim hudby, stejné tak i ticho jako vyrazovy prostredek.

Jednou z nejnovéjsich publikaci zabyvajicich se ¢eskou filmovou hudbou je teoreticko-
analyticka prace Jana Duska Hudba v ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladateli
Ceské filmové hudby.r” Dusek zkouma postupy, které skladatelé vyuzivali pii tvorbé hudby
Vv zavislosti na tom, jaké funkce hudba ve filmu ma plnit. Zjist'uje podobnost téchto principii
mnohé konkrétni priklady vcetné notovych ukéazek. Vybér filmt pro tyto ucely je pomérné
pestry — od filmi vyznamnych a divakiim znamych a snadno dostupnych, pfes méné populérni
filmy, které by si dle Duska zaslouzily vice pozornosti, aZ po zdmérné volené filmy
nevysokych kvalit, ve kterych hudba ptevySuje urovenn filmu ¢i ho naopak jeSté vice
poskozuje. Systematiku funkci filmové hudby Cerpa autor ze spisu Zofie Lissé Estetyka muzyki
filmowej'8 a upravuje ji pro potieby své prace. Text vyuziva souéasné terminologie, ktera je
bézna v zahrani¢ni literatute a do Ceské teoretické literatury poprvé zavedenad prekladem knihy

Mervyna Cookeho: Déjiny filmové hudby.*®

18 Blaha, Ivo: Zvukova dramaturgie audiovizudiniho dila (Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2004 a
2006)

1" Dusek, Jan: Hudba v ¢eském hraném filmu: Kompoziéni postupy skladatelt eské filmové hudby (Praha,
2011).

18 |issa, Zofia: Estetyka muziky filmowej (Krakow: Polske wydawatelstvo muzycne, 1964).

19 Cooke, Mervyn: Déjiny filmové hudby (Praha: Casablanca, Nakladatelstvi AMU, 2011)
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ZAHRANICNI LITERATURA

Misto ptehledu zahranicni literatury, ktera je ¢eskému Ctenafi dostupna na nasem uzemi
a o které pojednavaji ve vétsi ¢i mensi mife autofi riznych kvalifikaénich praci,? jsme zvolili
pro ucely této kapitoly jiny postup. Zmitiujeme dvé dosti vyznamna dila zahrani¢nich autort,
ktera vznikla ¢i byla nové publikovana pravé v dekade, kterou se disertacni prace zabyva a
ktera jiz v této dobé byla dostupna zdjemctim o film i skladateltim u nés. Dale uvedeme néktera
zésadni dila anglofonni védecké produkce, ktera polozila zéklad postupné se rozvijejici
teoretické, historiografické, analytické a estetické reflexi filmové hudby a na kterou dnesni

publikace v mnohém odkazuji.

V poloving Sedesatych let byl v Praze vydan Cesky pteklad Eislerovy Hudebni skladby
pro film?! — témé&F dvacet let poté, co byl v New Yorku publikovan jeji anglicky original.?2
Eisler, ktery sdm slozil hudbu k téméf sedmdesati filmim a jevi§tnim hrdm a pracoval v dobé
svého amerického exilu pro hollywoodska studia, v publikaci kritizuje dosavadni (pfedev§im
hollywoodské) praktiky pii kompozici a uziti filmové hudby. P¥inasi pohled na danou oblast
ztehdy nového ,umélecky-pokrokového hlediska®, a navrhuje feSeni inspirovana
Schonbergovymi uméleckymi zasadami.?® Jak piekladatel publikace Dr. Jan Maly
v pfedmluvé€ zminuje, mnohé, co Eisler kritizuje, platilo 1 pro ¢eské prostredi. Eisler predklada
tipy pro skladatele — mluvi o varia¢ni technice, o nevhodnosti piejimat tradiéni hudebni formy
a naopak ptrihodnosti kratkych individualizovanych hudebnich forem, podava névrhy
Kk lepsimu uplatnéni funkénosti filmové hudby. Kritizuje uniformitu instrumentace filmové
hudby a nevhodnost slozeni orchestru a jeho kliSovité uzivani v prabéhu filmu. Navrhuje
zafazeni elektronickych nastrojii a zplisob jejich uziti.* Vlastni kapitolu vénuje moderni
artificiadlni hudbé a uvadi divody, pro¢ prave tato hudba je vhodna pro soudoby film a jeho
principy. Eislerova publikace je jednak cennd tim, Ze ndm zprostfedkovava informace o stavu
filmové hudby po druhé svétové vélce a jednak ndm osvétluje zptisob uvazovani o filmové

hudbé¢ hudebniho teoretika a skladatele filmové hudby — samotného Eislera. Navic jeji ¢esky

20 Napt. Cernicek, Jan: Hudba Zderika Lisky k filmu Marketa Lazarovd, Diplomova prace, Ustav hudebni védy
Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008) i Svéntd, Hana: Etnickd hudba ve filmu: Analyza
filmové hudby snimku Posledni pokuseni Krista a Babel, diplomova prace, Katedra muzikologie Filozofické
fakulty Univerzity Palackého v Olomouci (Olomouc, 2009)

2L Eisler, Hanns: Hudebni skladba pro film (Praha: SPN, 1965)

22 Hanns, Eisler — Adorno, Theodor W.: Composing for the Films (New York, 1947). Pov§imnéme si, Ze v anglo-
americkém prostredi je kniha uvadéna i nové vydavana (napf. London, New York 2005) ve dvojim autorstvi
Eislera a Adorna. V Ceské literatute se ponejvice vyskytuje pouze autorstvi Eislerovo.

2 Eisler, Hanns: Hudebni skladba pro film (Praha: SPN, 1965), s. 5 (pozndmka pfekladatele — Jan Maly).

24 Eisler, Hanns: Hudebni skladba pro film (Praha: SPN, 1965), s. 62.
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pteklad byl publikovan v poloving Sedesatych let jako ucebni text pro AMU, a prosel tedy
pravdépodobné rukama mladych Ceskych skladatelt, kteti na AMU v té dob¢ studovali. Byl

pristupny Ceské skladatelské obci, a tedy mohl ovlivnit skladatele piSici hudbu pro ¢eské filmy.

Dalsi zahrani¢ni praci, ktera byla ¢eskym skladatelim a muzikologim dostupna od
poloviny Sedesatych let, je publikace polské muzikolozky Zofie Lissé Estetyka muzyki
filmovej.?> Kniha byla vydana v roce 1964 v polstiné a o rok pozdgji v néméiné.?® Je velmi
rozsahlym pojednanim o estetice filmové hudby (pfes Ctyii sta stran!) a uvadi velké mnozstvi
ptikladii — bohuZel pro dne$niho étenaie z neznamych filmi. Ceskou filmovou hudbu zmifuje
pouze okrajove. Nejptfinosnéjsi a v Ceské 1 zahrani¢ni literatufe nejCastéji citovanou je jeji

systematizace funkci filmové hudby.

Zminme na tomto misté jeste jeden pieklad, ktery naopak rozsifuje obzory soucasnému
Stenafi. Jedna se o Déjiny filmové hudby®” Mervyna Cookeho vyadné v esting v roce 2011.
Cooke pojednava filmovou hudbu od jejich poc¢atkti u némého filmu az do soucasnosti a na
rozdil od mnoha zahrani¢nich autorti se nezamétuje pouze na hollywoodské filmy, ale vénuje
se 1 dalSim vybranym narodnim kinematografiim — Velké Britanii, Francii, Sovétskému svazu,
Indi, Italii a Japonsku. Ceskou filmovou hudbu oviem neuvadi a ani jinde v textu nezmifiuje
velkd jména jako Zdenc¢k LiSka ¢i Svatopluk Havelka. Hlavni pozornost je upfena na
celoveerni hrané filmy. Ve zvlastnich kapitolach se vSak Cooke zabyva téz Zanry
dokumentéarniho filmu, animovaného filmu, zfilmovanou operou a filmovym muzikalem.
Samostatné kapitoly se tykaji vyuZiti popularni a klasické hudby ve filmu. Pro tcely této prace
a srovnani ¢eské filmové hudby Sedesatych let s ostatnim vyvojem v Evropé€ jsou vyuZzitelné
predevsim kapitoly o britské a francouzské hudbé, které zahrnuji i pojednavané obdobi —
zejmeéna kapitola o francouzské Nové vIng. Autor zde predstavuje charakteristické rysy filmt
Nové viny a pomérné zevrubné se zabyva jejich filmovou hudbou. Nejvice pozornosti je pak
zamé&feno na hudbu ve filmech stézZejniho reziséra Jaen-Luca Godarda. Britskym ekvivalentem
francouzské Nové viny bylo hnuti Free Cinema. Cooke uvadi, ze filmové uméni ve Velké
Britanii prodélalo v pocatku Sedesatych let ,,podobné radikalni zménu jako ve Francii“.?®
Zminuje, z ¢eho vyslo, ¢im se inspirovalo a co ho ovlivnilo. Spole¢nou charakteristiku hudby

film tohoto hnuti ovsem do textu nezahrnuje. Cookeovy Déjiny jsou prvni a jedinou publikaci

25 Lissa, Zofia: Estetyka muzyki filmovej (Krakéw: Polske wydavatelstvo muzyczne, 1964).

% |jssa, Zofia: Asthetik der Filmmusik (Berlin: Henschel, 1965).

27 Cooke, Mervyn: Dé&jiny filmové hudby (Praha, 2011). Orig.: Cooke, Mervyn: A History of Film Music (New
York, Cambridge: Cambridge University Press, 2008).

28 Cooke, Mervyn: Dé&jiny filmové hudby (Praha, 2011), s. 262.
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tohoto typu ptelozenou do cesStiny. Do Ceského prostredi zavadi ve svétové literatufe
pouzivanou terminologii (napt. pojmy jako diegetickd a nediegeticka hudba) a odkazuje na

predni zahranic¢ni tituly pojednavajici o filmové hudbg.

Ve star$i anglicky psané literatufe o filmové hudbé?® nejdeme postesknuti, Ze
problematice hudby nebyla vénovana dostate¢na pozornost. Filmova véda ji ignorovala a
hudebni véda piijala stanovisko, Ze hudba pro film je pod trovni autonomni hudby a nebude

se ji tedy zabyvat.®

Tato situace se zménila koncem osmdesatych let a dale v letech
devadesatych, kdy vysly zasadni prace, na které ostatni autofi Casto odkazuji. Ptiblizime je

V nasledujicich odstavcich.

Publikace Claudie Gorbmanové Unheard Melodies: Narrative Film Music®! z roku 1987
poskytuje srozumitelny uvod teoretickych problémut hudby ve filmu. V tvodnich kapitolach
autorka odpovida na otazku, jaké ma hudba ve filmu funkce a jakymi prostfedky tyto funkce
plni. Ddle se zaméfuje na to, jak hudba plisobi na divédka prostfednictvim tii typt kodi — ryze
hudebnimi, kulturnimi a filmové-hudebnimi. Pfiblizuje pterod némého filmu ve zvukovy a
podava vysvétleni, pro¢ se hudba ve filmu uziva, a to jak z pragmatického, tak z historického
a estetického hlediska. V dalsi z kapitol pfinasi soupis pravidel pro kompozici filmové hudby,
jeji editaci a mixaz tak, jak byla charakteristicka pro klasicky narativni hollywoodsky film.
V samostatné kapitole predstavuje Eislerovu a Adornovu kritiku hudebni slozky
hollywoodskych filmi, kterou autofi formulovali ve své publikaci Composing for the Film
(0 které jsme si zminili vy$e). Druha polovina prace je pak vénovana tifem analyzam filmové
hudby, jez se vyhybaji diive v literatufe az naduzivanému pohledu z pozice skladatele.
Namisto toho jsou diky vyuzitym semiotickym nastrojiim diikladnou analyzou vztahli mezi

hudebni a obrazovou slozkou filmu.

Historicko-analyticka prace profesorky filmovych studii a anglistiky Kathryn Kalinakové
Settling the Score: Music and the Classical Hollywood Film®? (1992) pfedstavuje jakysi tivod
do studia hudby v hollywoodskych filmech. Pfinasi historicky pohled na hudbu k némym

filmim a1 ke klasickym narativnim zvukovym filmim. Prace je rozdélena do dvou casti. V té

2 Altman, Rick: Genre: The Musical (London: British Film Institure, 1981), s. 218.

30 Donnelly, K. J.: The Hidden Heritage of Film Music: History and Scholarship, in: Donnelly, K. J. (ed.): Film
Music: Critical Approaches, (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2001), s. 1.

31 Gorbman, Claudia: Unheard Melodies: Narrative Film Music (Londyn: BFI Publishing; Bloomington, Indiana:
Indiana University Press, 1987).

32 Kalinak, Kathryn: Settling the Score: Music and the Classical Hollywood Film (Madison, Wisconsin: University
of Wisconsin Press, 1992).

15



prvni autorka zodpovidd na otdzky kladené z pohledu teoretického, strukturniho a
historického, a to jak o filmové hudb¢ obecné, tak i specificky o hudbé¢ ke klasickym filmtim.
Druhé cast prace pifinasi analyzy né€kolika filmt vyznamnych skladatelt klasické éry a dale
vybranych soudobych snimki, na kterych autorka ukazuje, jak konvence uzité ve filmech
z klasické hollywoodské éry pretrvavaji v urcitych forméach do dnesnich dnii. Autorka si klade
za cil poukazat na nespravné nerovnocenné pohlizeni na vyznam auditivni a vizualni slozky
filmu a svym ptispévkem, upozornit na kvality hodné ocenéni a inspirovat dalsi zdjem o tuto

problematiku.

Publikace snazvem Overtones and undertones: Reading Film Music® profesora
filmovych studii Royal S. Browna je prvnim ucelenym pocinem o estetice filmové hudby
v anglo-americké védecké oblasti. Pojednava o historii filmové hudby od némé éry az po
soucasnost a zaméfuje se na to, jak filmova hudba ovliviiuje nase vnimani specifickych
momentd ve filmu. Neomezuje se pouze na americkou produkci. Samostatné kapitoly vénuje
i dvéma fenoméntiim hudby evropské — rezisérsko-skladatelské dvojici Ejzenstejn-Prokofjev a

hudbé ve filmech reziséra francouzské Nouvelle vague Jean-Luca Godarda.

Zminme jesté dveé nove¢jsi prace. Jedna piedstavuje studie o evropské filmové hudbé a
druha nékterymi piispévky naznacuje pestrost soucasné zahrani¢ni literatury a rychly rozvoj

hudebné-filmovych studii v zdpadni Evropé a Americe.

Publikace European Film Music,® kterd vysla v roce 2006 z podnétu dvou britskych
muzikologt a skladatelt filmové hudby na londynské Centre for the Study of Composition for
Screen na Royal College of Music se cilené snazi vyrovnat nepomér odbornych praci v oblasti
filmové hudby, které se v anglicky psané literatuie z pfevdzné vétSiny zamétuji na americkou
a zejména hollywoodskou produkci. Nejedna se o praci, kterd podava piehled evropské
filmové hudby na zptisob Matznerovy a Pilkovy Ceské filmové hudby, nybrz o soubor dvanacti
stati rliznych autord, které se vénuji jednak vybranym smérim ¢i problematikdm filmové
hudby v ramci jednotlivych narodnich kinematografii (napt. vlivu nacistické propagandy na
estetiku némecké filmové hudby v letech 1927-1945, italskému neorealismu, hudbé ve

filmech dvou nejznaméjSich Spanélskych rezisérii Saury a Almoddvara) avSak i 0zeji

3 Royal S. Brown: Overtones and Undertones: Reading Film Music (Berkeley: University of California Press,
1994).
34 Mera, Miguel — Burnand, David (ed.): European Film Music (Aldershot: Ashgate, 2006), 206 s.

16



specifickym jevim v konkrétnich filmech ¢i filmovych Zanrech. Zahrnuty jsou filmy

némecké, italské, Spanélské, britské, francouzské, irské, polské a fecké.

Soubor stati Film Music: Critical Approaches® z roku 2001, jehoZ editorem je britsky
teoretik a historik filmové hudby a zvuku ve filmu K. J. Donelly, pfinasSi texty deseti
uznavanych autord, ktefi pojednavaji o filmové hudbé z nékolika rGznych hledisek —
historického, teoretického, kulturniho a semiotického. V uvodnich kapitolach publikace
predstavuje moznosti analyzy filmové hudby a vedle analyzy ryze hudebnich parametrt
zdaraziuje nutnost zohlednéni vztahu hudby k obrazu, od néhoz se odvijeji zavéreéné soudy
o efektivité filmové hudby v daném filmu, resp. jednotlivych scénach. Donelly klade diraz na
zasazeni veskerych pojedndvanych jevl do historickych souvislosti. V ivodu knihy tak jednak
ve své stati ptinasi struéné d&jiny filmové hudby (ovSem zahrnujici az na vyjimky pouze filmy
americké produkce) a dale nastavuje normu pro dalsi prispévky jinych autord, které se vénuji
tak odliSnym tématiim jako jsou naptiklad hudba k dokumentarnim filmiim, hudba ve filmech

reziséra Quentina Tarantina ¢i genderove orientovana studie.

%5 Donnelly, K. J. (ed.): Film Music: Critical Approaches, (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2001).
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1 DRUHY FILMOVE HUDBY
HUDBA DIEGETICKA A NEDIEGETICKA

Diegeticka hudba je soucasti reality zobrazovaného prostiedi, tzv. narace. Termin
feckého ptivodu odkazuje ke slovu diegesis, které znamena svét postav ve filmu. Tuto hudbu
postavy slysi a je soucasti narativniho svéta filmu. Nékdy je v obraze dokonce viditelny jeji
zdroj, jako napt. hudebni kapela ¢i prehrava¢ CD. V Ceské literatute je nejcasteji pouzivano
oznadeni hudba realna.®® V angli¢ting se pak kromé& podoby diegetic music, ktera je jakousi
normou ve védecké literatufe, vyskytuji nasledujici vyrazy: source music, on-screen music, ¢i
adjektiva jako je intrinsic ¢i realistic. Pojem diegetic music se poprvé v literatufe o filmové

hudbé objevil v pritkopnické studii Claudie Gorbmanové Unheard Melodies.*’

Nediegeticka hudba je naopak ptipojend k obrazu zvenc¢i, mimo realitu narativniho svéta
postav. V cestiné byva oznaovana jako hudba priivodni ¢i paralelni, anglickymi ekvivalenty

jsou pak non-diegetic, extra-diegetic, extrinsic, pit music ¢i underscoring.

Pojmy diegeticka a nediegeticka hudba byly do ¢eského prostiedi zavedeny Ceskym

prekladem Cookeho Déjin filmové hudby®® a novéjsi prace eské toto oznadeni piebiraji.

HUDBA PUVODNI A ARCHIVNI

Hudba piivodni ¢i origindlni vznika pfimo pro vyuziti ve filmu. Jejim autorem je bud’

skladatel, ktery hudbu komponuje, ¢i v ptipadé improvizované hudby piimo interpret.

Hudba archivni je naopak hudbou recyklovanou, ktera byla zkomponovana pro jiné ucely
nez pro uplatnéni v daném filmu. Muze se jednak jak o hudbu autonomni, tak hudbu

vytvofenou pro jiny film.3®

% Viz napt. Blaha, Ivo: Zvukovd dramaturgie audiovizudiniho dila (Praha: Akademie muzickych uméni

v Praze, 2006).

87 Gorbman, Claudia: Unheard Melodies: Narrative Film Music (Londyn: BFI Publishing; Bloomington,
Indiana: Indiana University Press, 1987).

% Cooke, Mervyn: Déjiny filmové hudby (Praha: Casablanca, Nakladatelstvi AMU, 2011).

% Blaha, Ivo: Zvukovd dramaturgie audiovizudlniho dila (Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2006),
19-20.
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2. AVANTGARDNI TENDENCE V CESKE FILMOVE HUDBE 20. STOLETI

2.1 DODEKAFONIE

Dodekafonni zplisob kompozice zalozeny na racionalni organizaci chromatického
materidlu v podobé dvanactitonové fady se ve filmové hudbé 60. let se objevuje piredev§im
diky tomu, ze dani skladatelé se celozivotné (Jan Klusak)*° ¢i pravé v dané dobé (Jan Novak)
zabyvali kompozici v intencich Nové hudby ve svych autonomnich skladbach a aplikovali
stejné principy 1 v hudbé filmové. Vyjimkou je pak prace s dodekafonni fadou v dile

vSestranného, ryze na filmovou hudbu orientovaného Zdenka Lisky.

Na raciondlni organizaci tonovych vysek je zaloZzena Novéakova hudba ke Kachynovée
filmu Trdpeni.** Tav lyricky ladéném piib&hu dvanactileté Lenky o jejim vztahu k sousedovu
nezvladatelnému koni Primovi zni na pomérné rozsadhlych plochach v celkové délce 34
minut.*? Pro organizaci chromatického ténového materialu Novék voli metodu vychéazejici
zZ ptesné aplikovaného intervalového sledu, ktery je tvofen tfemi intervaly (tedy Ctyimi tony).
Jeho trojim opakovanim dojde k pokryti v§ech piiltont a k vytvofeni dvandctitonové fady. Tu
pak Novak uplatiiuje jak ve vertikdlnim (souzvukovém), tak horizontalnim (melodickém)

smeéru, nebo 1 kombinované.

Uved'me jako ptiklad zacatek ¢asti v partitufe oznacené ¢islem VI doprovazejici Len¢ina
klukovska dobrodruzstvi, kde Lenka chyta jestérky u sloupu vysokého napéti a pak s chlapci
prechazi poslepu po zabradli na pé€Sim mostku ptes feku (0:14:05-0:17:10). Jak vidime v pf.
¢. 1, dvandctitonova fada exponovand ve druhém taktu ve vyrazné melodii anglického rohu
(h, g, es, ¢, as, e, cis, a, f, d, b, fis) je zaloZzena na opakovani nasledujicich intervalti: m. 6, m. 6,
V. 6. (Ve uvazovano vzestupné). Zapiseme-li model poétem pilton, pak se jedna o 8-8-9. Casti
této fady jsou pak uplatnény i v jinych nastrojich — viz napft. zakladni tony trylkd v prvnich i
druhych houslich v prvnim taktu jsou prvnimi tfemi tony fady (h, g, es), vlastni trylkové tony
jsou pak druhou trojici fady (c, as, fes=e). Prvni tony obou trojic (h a ¢) pak zaznivaji v trylcich
v ostatnich taktech. Dvojhlasd melodie ve ¢tvrtém taktu v trubkach je tvofena dalSimi péti tony

fady.

40 Ovsem Kluséaktv celoZivotni z4jem o racionalni fad hudby se zadina rozvijet pravé v tomto obdobi, resp. na
konci 50. a zacatku 60. let.

4 Trapeni (1961), rezie: Karel Kachymia, hudba: Jan Novak, 84 min.

42 ptes 40% celkové délky filmu.
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Pi. ¢ 1: Jan Novdk: Trapeni. Cast ¢. VI, takty 1-4.

Je nutno uvést, Ze a€ se jednd o dodekafonickou metodu prace s celym chromatickym
spektrem, pfesto mnohé scény (napft. 1 tato) nezni ponute ¢i vyloZen¢ disonantné, jak bychom

mohli pfedpokladat, a to z péti diivodi (rtizné zastoupenych v rtiznych scénach).

Vlastni intervaly uZzité pro vytvoreni fady jsou konsonancemi (m. 6 a V. 6). Nckteré

vyseky fady tak obsahuji tony tvotici durové a mollové kvintakordy ¢i jejich obraty.

Dale, ackoli vybér toni a jejich naslednost podléhaji raciondlni organizaci, ta neni
uplatnéna piisn€ ve veskeré hudebni déni, ale je vyuZzita predev§im jako zakladni princip pro
tvorbu jakychsi zakladnich bunék. Podivejme se podrobnéji na jiz uvedeny ptiklad. Metoda
vybéru tont je aplikovana na dvoutaktovou melodii v anglickém rohu. V trylcich housli uz
ovSem neni dodrZena v naprosté pfisnosti, nebot’ porusuje pravidlo nutnosti zaznéni celé fady
diive, nez muze jakykoli jiz uvedeny ton zaznit znovu. Tén g na ctvrté dobé je totiz
opakovanim ténu ¢ z doby druhé. Podobné pak ve ¢tvrtém taktu v trubkach. Pokud bychom
pominuli opakovani tonti @ a Cis vV osminach na prvni a druhé dobé, jeZ mize byt ptipadné
chédpéno jako artikulace jednoho tonu, na druhé osminé tfeti doby zazniva téon a opét, oviem

Vv jiném hlasu a dochézi tak k jeho znovuuvedeni.

Za tieti, tyto bunky Ci jejich ¢asti jsou pak zpracovavany tradicnéjSimi metodami, jako je

napt. motivickd prace, véetné¢ opakovani. Uz ve stavbé samotného motivu dochazi
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k vyraznému opakovani, a to v rytmické slozce. Jejim jadrem je skupinka tii tonti v sousledu
dvé osminové legato a Ctvrtova tenuto, kterd zazni celkem tfikrat beze zmény a jednou
s obménou dvou staccatovanych osmin nahrazujicich hodnotu ¢tvrtovou. S timto pivodnim
jadrem je pak v dal$im prabehu nakladano samostatné a stava se jednim z charakteristickych
melodicko-rytmickych drobnych atvart celé tfiminutové véty. Jeho rytmus je vzdy zachovan
a jeho dvojstranny pohyb také. Ten se vSak ze sméru vzestupného nasledovaného smérem
sestupnym nékdy méni na souslednost opa¢nou. Proménam podléha také presna velikost
intervali. Zminénych dvou staccatovych osmin téze vysky je pak dale také vyuzito, a to
vV dvojnasobné, tedy ctyfosminové podobé. Tento dalsi motivek je dale uplatnén bud
samostatné, nebo ve spojeni s prvné¢ zminénym motivkem v podobé, v jaké zazniva jiz ve

¢tvrtém taktu v trubkach.

Ctvrtym dtivodem je vyraznost jinych komponenttl hudebniho proudu, které pii poslechu
maji siln&jsi efekt nez presny vybér vysek a jejich uspotradani. Zde se jedna jednak o vyrazny
rytmus cerpajici ve velké mife z pravé popsanych drobnych motivkil, velmi rychlé tempo (ve
filmu znéjici jako Etvrt'ova = 155), pravidelné ¢tyfdobé metrum. Tyto vSechny prvky spole¢né
S vyuzitim staccatové artikulace propujcuji vété vesely taneCni raz, ktery priléhave

koresponduje se skotacenim a béhanim mladi¢ké Lenky.

A konecné patou pfic¢inou ,,nedodekafonického* vyznéni hudby je jeji sazba. Ackoli
v nékterych Usecich panuje jakasi rovnocennost vSech nastrojli, na jinych mistech Novak
vyuziva tradi¢ni sazby ve smyslu melodie s doprovodem. Zde se jedna o melodii v anglickém
rohu a trubkach (déle 1 dalSich néstrojich) doprovazenou dalSimi rytmickymi hodnotami

Vv trylcich smycct.

Analogicky vyuziva Novak metodu intervalového vybéru v hudebnim uiseku oznaceném
¢islem XVII, jenz doprovazi sekvenci, ve které se Lenka v noci z okna diva na zéefenou vodni
hladinu odrazejici svétlo mésice v tpliku (0:44:50-0:45:44). Je to typ hudby, ve které bychom
pfi jejim pouhém poslechu sotva hledali néjakou raciondlni organizaci tonovych vysek. Jedna
se totiz o nekonfliktn€ znéjici arpeggio durovych, mollovych a zvétSenych kvintakorda hrané
meékkymi palickami v mf na cimbal podlozené dlouhymi vibratovanymi téony v s6lovém

violoncellu (viz pft. ¢. 2).
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PF. & 2: Jan Novak: Trapeni. Cast ¢. XVIL, takty 1-9.

Rozlozené tritonové kvintakordy jsou vetkany do sedmiténové rytmické formule Sesti
osminovych a jedné ¢tvrtové hodnoty, kterd je ostinatné opakovana pies cely hudebni vstup a
je jakousi hudebni ilustraci svétla mésice odrazeného od pohybujici se vodni hladiny a
vytvarejici jakési mihotavé vinivé obrazce na sténé¢ v Len¢iné pokoji v pocatku sekvence.
V rytmicky pravidelné jednoduché struktufe vyuzivajici prvek opakovani v rytmické i
melodické sloZce, kterd se vyznacuje ponejvice konsonantnim nekomplikovanym pribéhem
je ovSem ukryt urcity matematicky, resp. intervalovy ptedpis. Jak jiz bylo zminéno, jedna se
o rozklady kvintakordt. Kazdy takt tak obsahuje tony tii riznych vysek. PovSimnéme si, Ze
v kazdém nasledujicim taktu jsou zopakovany dva tony puvodniho kvintakordu a k nim je
pfipojen ton tieti. O jaky ton se jednd, urcuje prave onen intervalovy kod 4-4-3, resp. v. 3, V. 3,
m. 3. Postupné se tak v taktech sttidaji rozklady zvétSeného kvintakordu (tvofeného intervaly
4-4), durového kvintakordu (4-3) a zmenseného kvintakordu (3-4). Jakasi vlnivost pienesena
Z obrazové roviny je tak hudebné vyjadiena nejen melodickym obrysem, ale 1 pravidelné se
proménujici jakosti kvintakordd. V taktech 2—13 (a kazdych dalSich dvanacti taktech) se tak
V pozici nového ténu vystiidd vSech dvanact toni chromatické Skaly. Ty jsou pfeneseny do
partu violoncella, kde zné&ji vzdy o takt diive na tfeti a Ctvrtou dobu jako anticipace ptichazejici
zmeny, ktera je tim jesté pozvolngjsi. Naslednost tonti ve violoncellu je tak tvofena vylucné

podle predpisu 4-4-3.
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Na dvou ruznych ptikladech jsme si ukazali, jak Novak uplatiuje tiiprvkovy intervalovy
pfedpis na chromatické spektrum. Uved'me si fady z obou piikladi a dana intervalova

schémata.
Cast&. IV
Intervalové schéma: 8-8-9 (resp. m. 6, m. 6., v. 6)

Rada:h g es c as e cis a f d b fis

Cast & XVII
Intervalové schéma: 4-4-3 (resp. v. 3, v. 3, m. 3)

Rada: d fis b cis f a ¢ e gis h dis g

PoukaZzme na dvé& skutecnosti. Prvni se tyka intervalovych schémat. Ob¢ jsou tfi¢lenna a
ob¢é obsahuji opakovani stejného intervalu. Pii pohledu na vlastni intervaly zjistime, Ze
schémata jsou vzdjemnymi dopliikky do oktavy. Jinymi slovy, obé jsou pouze jednim

schématem aplikovanym opacnymi sméry.

Druhy poznatek se tyka vlastniho slozZeni fad, které pii vyuZiti tohoto intervalového sledu
vzniknou. Vzhledem ktomu, Zze schéma neni soumérné, nedosdhneme pii prekroceni
dvanactého tonu opét prvniho tonu pivodni fady. Ukazme si na obou zminénych piikladech
podobu tady nésledujici, kterd vznikne kontinudlnim uplatnénim intervalového schématu
(v prvnim ptipadé se jedna o ptipad teoreticky, druhy je redlnym pokracovanim vlastni

Novakovy hudby v dané sekvenci).
Cast&. IV
Piivodni fada: h ges case cis af d b fis

Rada nasledujici: dis h g e c as f desa fisdb

Cast &. XVII
Piivodni fada: d fisb cis f a c e gis h dis ¢

Rada nasledujici: b d fis a cis eis as c e g h dis
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Jak je patrné znazorného piikladu, dal$im opakovanim intervalového pfedpisu
nedosahneme identického tonu na prvni pozici v fadé. Dojde ovSem k vytvoteni stejné skupiny
tonl na prvnich tfech mistech, druhych tiech atd. Dvanactitonova fada se tak rozd€li do Ctyr
skupin vzdy slozenych ze dvou velkych tercii. Vzhledem k tomu, Ze v téchto ptikladech byl
intervalovy ptedpis 4-4-3 aplikovan v opacnych smérech, poradi téchto trojic je piesné

protichiidné (prvni trojice z ¢asti €. IV odpovida posledni trojici z ¢asti ¢. XVII atd.).

Pokud se podivame na stavbu dalSich vét, zjistime, ze Novak aplikuje tento intervalovy
ptedpis, resp. organizaci do téchto tfitobnovych skupin na mnoha dalSich mistech partitury.
Vertikalné jej vyuziva napt. pro slozeni zavére¢ného dvanactitonového klastru v Casti €.
XXIV. Jednotlivé hlasy ovSem nastupuji s uritym odstupem a fada tak zazniva Casové
rozprostiena do horizontalni roviny. Jiz Upln¢ prvni hudebni vstup s duetem flétny a lesniho
rohu, a¢ domnéle za¢ina v D dur, dodrzuje déleni do Ctyf tfitonovych skupin, které v poradi
piesné odpovidaji vzestupné uzitému modelu 4-4-3, a to celkem na dvakrat dvanict toni.*?
Podobné¢ i zavérecna sekvence koncici na D dur kvintakordu, ve které zni ve flétné stejna
melodie, jez byla exponovana pravé v ivodni scéné, i ve svém zacatku je piesné organizovana

podle tohoto modelu.**

Matzner a Pilka pi$i o Novékoveé hudbé k tomuto Kachynovu snimku jako o ,,veskrze
modernim doprovodu s ozvénami vnéj$i podoby postwebernovského sméru evropské
povalecné hudby, ktery nemél v této hudbé protéjSek v zadné jiné filmové hudbe ceského
autora.“* Jako jedinou kontrastni ¢ast uvadgji ,,plochu bfinkavého klaviru s bicimi* (srovnej
partituru s predpisem ,klavir (trochu rozladény)“, kterou je doprovozena poutova scéna.*®

Jedna se o ¢ast XVIII A ve filmu zngjici v Case 0:46:46—0:47:50 (viz pt. €. 3).

Pfipomenime si v tomto misté fadu z iseku XVII vytvofenou pomoci piedpisu 4-4-3
vzestupné: d-fis-b, cis-f-a, c-e-gis, h-dis-g a srovnejme ji s tonovym vybérem oné pout'ové
scény. Takt Cislo jedna obsahuje tény vyhradné prvni trojice, takt dva uvadi pomérné
vyrovnan¢ tony prvni a druhé trojice, a to krom¢ v basu panujicich toni skupiny prvni.
V tfetim taktu v pravé ruce prevazuje trojice druhd, levd ruka ostindtné pokracuje
z predchozich takti. Takt ¢islo Ctyfi v pravé ruce Cerpd vyhradné jiz z tieti trojice, zatimco bas

se posunul do trojice druhé. Dalsi dva takty jsou tvofeny tony pouze tfeti a ¢tvrté trojice kromée

43 Oznaceni v partituie &. I, takty 1-34.

4 Oznageni v partituie ¢ XXV.

45 Matzner, Antonin — Pilka, Jiti: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 307.
4 Tamtéz.
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posledniho souzvuku, ktery jiz predjima dal$i déni a je opét sestaven z trojice prvni atd.
Vidime tedy, Ze i tato odli$§né, na prvni poslech pomérné tradi¢né vyznivajici plocha, ktera se
jevi tradi¢ni 1 pfi letmém pohledu na partituru, je zalozena na racionalnim principu vybéru a

organizace tonového materialu.

PF. & 3: Jan Novak: Trapeni. Cast ¢ XVIII A., takty 1-8.

Pro rozsah a obecngjsi zameéteni této prace jsme nebyli schopni analyzovat veskery
hudebni material této Novakovy partitury. Nicméné vzhledem k tomu, Ze jsme dohledali
priklady aplikace intervalového sledu 4-4-3 v osmi vybranych a dosti odliSnych hudebnich
s brinkavym klavirem) a to rozprostienych od prvni aZ po posledni pétadvacatou ¢ast,*’ je
pravdépodobné, ze veskera hudba k filmu Trdpeni je zalozena na této dodekafonni metodé

vyuzivajici intervalovy ptedpis 4-4-3 K organizaci tonového materidlu. Rytmus, metrum a

47 Jedna se o ¢asti I, IV, VI, XVII, XVII A, XXIII, XXIV a XXV.
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U faktury dochazi k jistym vybogenim — nap¥. punktualisticky traktovany zacitek ¢asti IV
nebo az do stylu témbrové hudby dovedeny zavér ¢asti XXIV s vySe zminénou stavbou
zaverecného akordu ¢i v kapitole o minimalismu pojednany usek XIX B s ostinatné pulzujici
rytmickou rovinou doplné€nou vstupy bicich nastrojii. Zajimavé barvy piinasi instrumentace
napiiklad vyuzitim cimbalu, riznymi kombinacemi dfevénych a Zestovych ndstrojii ¢i na

nekolika mistech zaznivajicimi flazolety ve smyccich.

Hudba v tomto snimku neni popisna a, jak Matzner spravné poznamenava, misto
konkrétni charakterizace postav vychazejici z leitmotivického principu spiSe souzni s jeho
celkovou atmosférou.*® Podobné se vyjadfuje Milan Kuna v dobové recenzi v Hudebnich
rozhledech, kdyz piSe, Ze skladatel ,,se cilevédomé vyhyba hudebnim efektiim a nabizejicim
se charakterizacnim kontrastim. Vzdava se jich ve prospéch vyjadfeni vnitiniho lyrismu,
tazeného jako podtextem celym filmem.*“*® V priib&hu celého snimku je i tak hudba ovsem
spojena predevSim s Lenkou a jejimi zalety za koném Primem. AC je jeji melodicko-
souzvukova stranka obecné piedstaveé zobrazovani svéta déti pomérné vzdalena, divak si pii
opakovaném zaznivani hudby s Len¢inymi dobrodruzstvimi postupné tuto dvojici pomérné
pevné spoji.>! Prestoze hudba tedy nepfinasi charakteristiku Lené¢iny osobnosti, je s jejim
svétem propojena, a to piredevSim v roviné metrorytmické. V pribéhu celého filmu totiz
pfevazuje pocit stalé pomérné vysoké hybnosti, coz koresponduje s tim, jak je Lenka a také

skupina chlapcti zobrazovana — jsou stale v pohybu, b&haji, poskakuji, honi se atd.

Hudba Jana Novaka ke Kachyiiové o rok mlad$imu filmu Zdvrat’®? instrumentovana pro
smyccovy orchestr patii pfevazné do oblasti témbrové hudby a je v pfislusné kapitole
podrobnéji pojednana. Zde ji zmiitujeme proto, ze Novak k vytvoreni chromatickych spekter
opét vyuziva piesnou organizaci pomoci opakovani specifick€ého intervalového sledu. Jedna
se o nasleduyjici intervaly v tomto pofadi: m. 2, €. 4, m. 2 a €. 5, v8e vzestupné. Zapis pomoci

poctu piltont je pak nasledujici 1-5-1-7. Tento piedpis je napt. v €asti €. I, kterd doprovazi

8 Vice o této ¢asti v kapitole Punktualismus.

4 Matzner, Antonin — Pilka, Jiii: Ceskd filmovd hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 306.

%0 Kuna, Milan: Film. Hudebni rozhledy 1962, ¢. 5, s. 210.

*1 Jedna se o tzv. autorizovany symbol, ktery vznikne na principu dohody mezi tviircem filmového dila a
divakem pfi opakovaném spojeni hudebniho prvku s urcitou mimohudebni kvalitou. Pti dal$im vyskytu tohoto
prvku si divak tuto vazbu automaticky vybavi. Viz Lexmann, Juraj: Tedria filmovej hudby, 2. vydani
(Bratislava: Ustav hudobnej vedy slovenskej akadémie vied, 2006)), s. 43.

52 Zavrat (1962), rezie: Karel Kachytia, hudba: Jan Novak, 81 min.
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uvodni titulkovou sekvenci, diky akordickému (souzvukovému) charakteru hudby uplatnén ve

vertikalnim smyslu, tedy ve sloZzeni smyccovych klastrti (viz pt. €. 4).

Al
|
I

PF. ¢ 4: Jan Novik: Zavrat. Cast ¢. |, takty 1-12.

Novak déli Sestadvacet smyéci®

na Ctyii az pétadvacet samostatnych hlast. Pokud je
hlasovych rovin vice nez dvanact, intervalové schéma je aplikovano dale dle potieby tak, aby

obsahlo veskeré zucastnéné roviny.

Do roviny horizontalni je stejné schéma rozprostieno do Sesti violoncellovych hlast
v ¢asti VII (0:52:06-0:53:47), které svym az ostinatné vyznivajicim rytmicky pravidelnym

sestupnym pohybem tvofi jakysi doprovod k melodii v houslich a celé sekci vy$sich smy¢ci.

%3 12 housli, 6 viol, 6 violoncell a 2 kontrabasy
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Viz pt. €. 5.%* Zde je opravnéné zatazeni této véty do hudby dodekafonni, nikoli témbrové.
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P ¢ 5: Jan Novdk: Zavrat. Cast & VI, takty 1-5.

Svou sazbou i celkovym charakterem je jeSté vice odliSna ¢ast partitury oznacena ¢islem
IV (0:45:31-0:47:32). Jejim zakladem je kantabilni melodie v houslich s jakymsi echem ve
violach doprovazena ostinatem violoncell a kontrabast stiidajicich dva toény v piltonovém
kroku. Tradi¢ngjsi sazba — dé€leni na Ctyfi samostatné hlasy podle nastrojovych skupin a
melodie s doprovodem — ov§em neposunuje tuto hudbu do zcela jiného zvukového prostiedi.
Melodie 1 ostinatni doprovod jsou totiz opét zaloZeny na pfisném uplatnéni intervalového

vybéru 1, 5 a 7, ovSem nedodrzuji tvrdosijn¢ intervalovou naslednost 1-5-1-7.

Hudba k filmu Véry Chytilové Strop® byla prvnim vazng&j$im pocinem skladatele Jana

Klusaka na poli filmové hudby.*® Pro komorni obsazeni komponuje hudbu zaloZenou na jedné

% Schéma je aplikovano jednak mezi tony v rdmci jednotlivych Sestitonovych sestupnych linif i v ndvaznosti
posledniho tonu jedné linie na prvni ton linie nasledujici.

% Strop (1962), rezie Véra Chytilova, hudba: Jan Klusak, 42 min. Do distribuce byl snimek uveden v roce 1963
s dalsim filmem Véry Chytilové Pytel blech jako celoveerni program pod nazvem U stropu je pytel blech. Viz
Matzner, Antonin — Pilka, Jiti: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 315.

% Kromé neoklasicistni hudby k détskému televiznimu filmu Verse a hry Jifiho Kaliby piedchazela Stropu jeste
hudba k ro¢nikové praci pravé Véry Chytilové Kocicina, ktera je jiz atonalni. Z rozhovoru s Janem Klusikem,
Praha, 9. ¢ervna 2015.
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dvanactitonové fadg, ze které derivuje veskeré hudebni déni.>” Uved'me si jako piiklad ¢ast

V partitufe oznacenou ¢islem III (viz pt. €. 6).

Tato Cast je instrumentovana pro celestu (pfevazné melodické béhy), elektrofonické
varhany (vyhradné akordické bloky) a klavir (kombinované). Pii podrobné analyze zjistime,
ze chromatické spektrum je zde rozdéleno do dvou skupin, které jsou tvofeny tony dvou
celotonovych stupnic vyskové od sebe posunutych o ptl tonu. S témito dvéma skupinami je
pak samostatné nakladano. Jsou uzity bud’ vertikaln¢ jako Sestitonové klastry, které vytvareji
jakési celotonové bloky, ¢i horizontalné jako melodické linie. Dalsi kombinace je vertikalné-
horizontalni, kdy napf. v rdmci jednoho néstroje zazni vSech Sest tont rozprostien¢ do obou
rukou hrade v riznych melodicko-akordickych sestavach.® Jinymi slovy, Klusdk uplatiiuje
ruzné techniky dodekafonni prace s tonovym materidlem. Ty samoziejmé pro posluchace bez
notové opory nejsou rozeznatelné a tedy podstatné, avSak uplatnéni celotonového vybéru tond,
a to predevsim v melodickém sméru, predstavuje jiny druh hudebni zkuSenosti nez vybér a
organizace tonovych vysSek v pfedchozich castech. Ve spojeni se specifickou volbou
nastrojovych barev pak tato tfeti ¢ast predstavuje jednoznacn€ zménu, kterd koresponduje

S proménujicim se zivotnim postojem hlavni postavy, mladé divky Marty.

Vv

viz kapitola Pukntualismus.
%8 Jedna se o nasledujici dvé skupiny tond:
I c, d, e, fis, gis, ais (viz napt. klastry v prvnich dvou taktech v pravé ruce varhan, dale vSechny tony
v klaviru v taktu €. 6, takty ¢. 11-16 Vv pravé ruce varhan)
1. f, g, a, h, cis, dis (klastry v levé ruce varhan v taktech ¢. 3-5, melodie v pravé ruce celesty v taktu
¢. 5, skupina tont v celesté v taktu €. 7, akordické prodlevy v levé ruce varhan v taktech ¢. 12-13 a
15-16)
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Hudba ve snimku KaZdy den odvahu reziséra Evalda Schorma je také dodekafonni.*

Tentokrat vSak ke kazdé scéné a kazdému znéjicimu ndastroji Klusdk sestavuje vlastni fadu.
Podrobnou analyzu Klusakovy hudby k tomuto filmu pfinasime v zavéru této prace v kapitole

¢. 3.

Dodekafonni fady vyuziva také Zden¢k Liska, a to v hudbé pro sci-fi film reziséra
Jindficha Polaka Ikarie XB 1 z roku 1963,%° o kterém podrobnéji pojednavame v kapitole o
elektroakustické hudbé. Jako jeden z piikladii ukdzky zvukové a hudebni stranky dila ve
zminéné kapitole volime vstupni sekvenci, kterou podrobnéji rozebira také Jan Dusek
v publikaci Hudba v ceském hraném filmu a ktera je pravé zalozena na praci s dvanactitonovou
fadou. Vzhledem k tomu, Ze se nam nepodaftilo z LiSkova rodinného archivu ziskat partituru
Kk nahlédnuti, budeme se v tomto piipadé odkazovat na Duskuv text, ktery také obsahuje

piesné znéni fady (viz pt. 7), a na prvni stranu partitury otiténé v jeho praci.®
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Pr. ¢. 7: Zdenék Liska: Ikarie XB 1. Dodekafonni rada z casti I/1. Cit. z Dusek, Jan: Hudba
v ¢eském hraném filmu: Kompozi¢ni postupy skladatelti ¢eské filmové hudby (Praha, 2011),
S. 48.

V partitufe sledujeme, Ze prvni tii tony fady jsou exponovany v pravé ruce klaviru.
Nésledné dochazi k jejich opakovani jiz ve zdvojené podobé o oktavu nize v ruce levé. Pii
nasledujicim opakovani v obou rukou je za posledni tfeti ton ptipojen dalsi ton fady. Dusek
uvadi, ze pfi kazdém dalSim opakovani ptedchozich téni dojde k pfipojeni nového tonu.
Vysvétlyje: ,,Vysledkem je kompletni fada, kterd zazni jako delSi téma (prvnich osm tont) a
krat§$i motiv (Ctyfi tony), ktery je vzapéti zopakovan. ... Cela tato fada zazni v pribchu
n&kolikrat, je kanonicky zpracovavana, augmentovéana apod.“®? Vzhledem k tomu, Ze Dusek

v

nejvyssi f2) a mluvi o vytvofeni ,,tématu® a ,,motivu®, vyvozujeme, ze Liska nepracuje s fadou

% Kazdy den odvahu (1964), reZie: Evald Schorm, hudba: Jan Klusak, 87 min.

60 |karie XB 1 (1963), rezie: Jindfich Polak, hudba: Zdeng&k Liska, 88 min.

81 Dusek, Jan: Hudba v deském hraném filmu: Kompozicni postupy skladatelii ceské filmové hudby (Praha, 2011),
s. 93.

%2 Dusek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladateli ceské filmové hudby (Praha, 2011),
s. 47.
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tont ve smyslu libovolného umisténi v oktavach, kde v misté tonu fis je mozné stejné dobie
uplatnit Fis; ¢i fis®, aviak o podobé sice transponovatelné do jinych oktavovych poloh, avsak
s pfesnym dodrzenim intervalovych vztahii jednotlivych tona vici sobé (viz napt. zaznéni

fady o oktadvu nize v levé ruce klaviru).

Ackoli ve filmové hudbé 60. let nachazime piiklady uplatnéni dodekafonniho zpisobu
kompozice, nejedna se o velké mnozstvi filmi, spiSe naopak. OvSem nutno poznamenat, Ze
pokud skladatelé uzili racionalni zplisoby organizace dvanactitonového materialu v urcitém
snimku, pak se az na vyjimky neomezili pouze na jednu ¢i nékolik sekvenci, ale jednotnou

metodu aplikovali na veskery hudebni material.

Shriime, jak dodekafonni hudba ve sledovanych filmech pasobi a jakymi prosttedky je
toho dosazeno. Nejvice charakteristik, které bézné ptipisujeme dodekafonni hudbé, obsahuje
Klusdkova hudba k filmu Strop. Tim, Ze je nelibozvu¢na, nema pevnou metrorytmickou
strukturu, neni zaloZena na vyrazné melodické linii a v mnoha momentech vyzniva az jaksi
tékave, vytvari v divakovi urcité napéti a zdroven vhodné odrazi dosavadni neuspokojivy Zivot
hlavni hrdinky. Pro film KaZdy den odvahu Klusék vytvofil jednotlivé tfady tak, aby dle
potieby v danych scénach seskupeni urcitych tont pisobila svymi ostrymi disonancemi ¢i
naopak vyznivala jako durova tonina, a vyuzil tak jejich emoc¢ni néboj. I z dalSich divodi
dodekafonni hudba v tomto snimku nevyzniva jednoznaéné nelibozvucné, negativné ¢i
nepiijemng, jak bychom mohli ocekévat. Toho je dosazeno uZzitim sélovych melodii
postradajicich ptfipadnou disonantni souzvukovou slozku, jejich relativné malou hybnosti a
opakovanim dvojic ¢i trojic tontll, ¢imZz dochdzi k piekroceni jisté meze, kdy je posluchac
schopen vnimat melodii jako celek a porovnavat vzajemné vySkové vztahy mezi vEétSim
mnozstvim ténl. U Novaka je ve filmu Trdpeni souzvukova i melodickd drsnost zmirnéna
tim, ze intervalovy model, pomoci kterého je vytvofena fada, obsahuje pouze konsonantni
intervaly, které v ur€itych vysecich tvoifi mollové a durové kvintakordy ¢i jejich obraty. Novak
navic vyuziva zcela tradi¢ni rytmicko-metrické uspotadani a na nékterych mistech pracuje
s fadou jako s motivem, ktery podléha motivické praci. Dvanactitonova fada, kterou Liska
uplatnil ve filmu Ikarie XB 1 slouzi jako zaklad pro vystavéni struktury, ktera podléha

elektronické manipulaci.

Poznamenejme jesté, ze piiklad seridlni organizace jinych parametr nez vysky jsme ve

filmech z této dekady nedohledali.
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2.2 ATONALITA

Filmovy divak nerozeznd, zda dana atonaln¢ vyznivajici skladba je vniting piisné ¢i volné
organizovana na zakladé néjakého racionalniho principu, ¢i zda jde o hudbu ,,Cisté* atonalni.
Kompozi¢ni proces je ovSem v obou ptipadech znacné rozdilny, a proto je sledujeme
z muzikologického a kompozi¢niho hlediska jako dva samostatné, ackoli piibuzné jevy.
V pravém slova smyslu atonalni kompozice se v pojednané dekadé ve filmu vyskytuji pouze
V tvorbé Jana Klusdka, a to v nékterych piipadech i se silnym expresionistickym nabojem.
V ostatnich ptipadech, které do této kapitoly zahrnujeme, se jednd spiSe o vyuziti vSech

dvandcti toni riiznych vysek k docileni patficného efektu v ojedinélych filmovych scénéch.

Klusékova atonalni hudba ve snimku Jaromila JireSe Kiik vyuziva jen velice uzky vybér
interval@l mezi jednotlivymi tony (pfedevsim v horizontalnim sméru).®® Klusak viak z téchto
intervald nevytvafi fadu ¢&i jiny systém, a jedna se proto o hudbu atonalni.®* Tento typ hudby
je v Kriku témét vyhradné vazan na barvu pti¢né flétny. Sélové melodie ve flétné ¢i Gseky, ve
kterych flétna dominuje, jsou nejnapadnéjSim prvkem hudebni slozky filmu. Svym
opakovanym vyskytem tak ptispivaji k vytvafeni kontinuity hudebni slozky i celého filmu a
spolupodileji se na jeho formalni vystavbé. Vyskytuji se nejvyraznéji na Ctyfech mistech
filmu.®® Nejedna se oviem o stejnou melodii upravenou do nilady dané scény ve smyslu
pfizna¢ného motivu. Melodické linie nicméné vykazuji mnohé spolecné znaky a plisobi tak
velice podobné. V danych hudebnich vstupech ptevazuje jednohlasa sazba. Pokud se k flétné
piida dalsi nastroj, hraje nejéastéji v mistech, kde flétna setrvava na jednom tonu,?® &i se
s flétnou pIné stfida v prednesu melodie.®” Zajimava je intervalova stavba. Sekvence ¢. 1-3
obsahuji pouze intervaly m. 2, v. 3 a doplikov¢ interval zv. 4 (znaceno pocCty ptltonti jsou to

intervaly 1, 4 a 6). Ve vSech téchto tiech usecich je vyuzita v. 3 dvakrat za sebou ve stejném

83 Krik (1963), rezie: Jaromil Jire§, hudba: Jan Klusak, 77 min. Jedna se o film zachycujici jeden den ze Zivota
mladého paru (Ivany a Slavka) — den, kdy se jim narodi jejich prvni dit€. Snimek je protkan fadou
retrospektivnich scén a predstav.

64 Klusakova hudba v tomto snimku obsahuje mista piisné atonalni (o kterych pojednadvame v této kapitole), &i
dokonce punktualisticka (podrobné&ji viz kapitola Punkutalismus) a jina zcela tonélni uplatiujici durovou melodii.
Klusak rovnéz vyuziva jejich kombinaci, a tak zde nachdzime melodii zalozenou na pfisném vybéru intervald,
avSak vyznivajici do jisté miry tonalné¢ diky pfitomnosti jist¢ho centralniho toénu, dale durovou melodii s
atonalnim disonantnim doprovodem i jejich kombinaci a vrstveni v zavérecné sekvenci.

8 Jedna se o titulkovou sekvenci na zagatku filmu, kde hudba uvadi divéka do charakteru filmu (ozna¢me ji jako
sekvenci ¢. 1, 0:00:00-0:02:00), scéna v novém byte (¢. 2, 0:23:03—0:25:10), sekvence, kdy Slavek pise Ivané
dopis do porodnice (€. 3, 0:27:15-0:27:49) a snova scéna, kde se Slavek a Ivana prochazeji prazskymi ulicemi
(€. 4, 0:46:57-0:50:58).

% Napt. violoncello v sekvenci &. 3.

87 Napt. klarinet v sekvenci ¢. 2.
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sméru tvorici tak zvétSeny kvintakord. Sekvence €. 4 pak obsahuje predev§im intervaly m. 2,
v.2, m.3 (1, 2, 3) dopliikov¢ intervaly v. 3 a zv. 4 (4 a 6).. Tempov¢ jsou vSechny Casti v
kategorii ,,neptilis pomalé tempo* (¢tvrtova = 60—80). Jak bylo zminéno, tyto flétnové pasaze
maji podobné stavénou melodii, kterd se opakovan¢ navraci k ur¢itému tonu. Tento ton v
melodii pfevazuje, a vytvari tak jisté centrum. Ve funkci takového centra celkové prevazuje

ton h, déle jsou to ve vyrazné mensi mife tony f, fis®® a ton g.

Ackoliv se jedna o hudbu atonalni, ¢loveék ze zapadniho kulturniho okruhu se pod vlivem
své hudebni zkuSenosti snazi danou hudbu prifadit k jemu zndmému dur-mollovému ¢i obecné
diatonickému systému. Tim spiSe, kdyz hudba ma, jak bylo zminéno, vyrazné centrum.
Podivejme se, co zplsobuje, Ze melodie zasazend do chromatického prostredi a vyuZivajici

pouze vybrané intervaly, pusobi jaksi melancholicky, az zasnén¢ a ma mollovy charakter.

Tony, které se opakované a ve véEtsi mife vyskytuji, jsou nasledujici. Jsou sefazeny
sestupné od nejcetnéjSiho vyskytu po nejméné se objevujici tony. V zavorce je uveden celkovy

pocet dob jejich vyskytl ve &tyFech zminénych scénach. Cisla jsou zaokrouhlena na celé doby:
h (102), g (32), fis (30), a (20),% ¢ (17), dis (17), f (16), d (14).”
Sefazeno do stoupajici stuptiovité fady od tonu h: h, ¢, d, dis, f, fis, g, a, h."

Pokud uvazujeme pouze tony, které se vyskytovaly v tsecich, kde danym centralnim tonem

byl ton h, piehled vypada nasledovné:
h (97), a (20),”? g (18), dis (15), fis (15), d (12).7
Setazeno do stoupajici stupnovité fady od tonu h: h, d, dis, fis, g, a, h.

Co mlZeme z téchto fad vyvodit?

J 4

1) Toén h je zastoupen v nepomérné vyssim poc¢tu nez vSechny ostatni tony, a vytvaii tim
a v prub¢hu melodii upeviiuje své centralni postaveni. Pokud bychom chtéli uvazovat
o toning, byla by to ténina s centralnim tonem h.

Naésledujici body navazuji na tento piedpoklad.

8 Tony f, fis uprostied sekvence ¢. 1, ton g pak v sekvenci ¢&. 2.

% Ton a se vyskytuje pouze v sekvenci €. 4. V ostatnich vybranych sekvencich neni zastoupen.

0 Ostatni tony se vyskytuji méné nez deset dob: gis (9), b (6), cis (2), e (2).

I Tu¢né jsou oznadeny tony, kterymi se fada 1isi od nasledujici fady (tony v tsecich, kde je centralnim tonem h.)
Vice viz dale v hlavnim textu.

2 Tén a se vyskytuje pouze v sekvenci &. 4. V ostatnich vybranych sekvencich neni zastoupen.

73 Ostatni tony se vyskytuji méné nez deset dob: gis (9), ¢ (6), b (6), e (1), f (1).
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2) IIL stupen je zastoupen v podobé mollové i durové tercie (tony dis a d), durova v obou
fadach mirné prevlada.

3) V. stupen (ton fis) je v obou fadach zastoupen, a to na prvnich ¢tyfech mistech v obou
fadach a upevnuje tak zékladni kvintakord.

4) Toény g a a pati do mollové pfirozené toniny — h moll.

5) Ackoli mirn¢ pfevazuje zastoupeni durového III. stupné, celkové jsou ve vybranych
sekvencich zastoupeny tony pfirozené toniny h moll. Melodie tak ptsobi mollové a
nese s sebou veskeré charakteristiky, které jsme navykli mollovym toninam ptipisovat
— hudba spiSe smutna, melancholicka, teskliva, zadumdiva, atd.

6) Urcili jsme zatim veskeré tony obsazené v usecich, kde je centralnim tonem h. Pokud
se podivame na fadu, kterou jsme vypsali pro veskeré ¢asti, jsou zde navic tony c a f
(oznageny tuén€). Ton f se vyskytuje prevazné v Casti, kde je zaroven centralnim
tonem, v ostatnich ¢astech je zastoupen v minimalni mite. Ton C se nevyskytuje Casto,
ale v kazdé ¢asti je obsazen. Pokud bychom ho tedy zapojili do fady tont, kterou jsme
prave popsali, vznikne nam h frygicka, a ton ¢ tak bude malou sekundou v této fadé
(h, c, d, fis, g, a, h). Mollovy charakter celé toniny tim neni naruSen a je mu navic

proptjcen frygicky charakter.

Podivejme se nyni podrobnéji na jednu ze ¢tyii zminénych sekvencich, ve kterych tato

hudba zni, a uved'me jeji specifika a funkce, které zde plni.

Hudba je ptitomna hned od samého zacatku filmu a doprovazi tak pomalé zadbéry na
jesté spici prazské domy.’* Pomala, tahla melodie ve vysokych tonech flétny koresponduje
S ospalym ranem v obraze. Neni pravidelné ¢i vyrazn€ rytmicky clenéna a nema jasné
vyznivajici metrum (viz pf. &. 8).”° Ackoli zaznamename i rychlej§i pohyb v Sestnactinach,
tyto pisobi spiSe jako ozdoby mezi dlouhymi tony, kterymi je v pievazujici mife zminény
centralni ton. V této sekvenci se centralni ton, tedy 1 tonina posouvaji na zpisob modulace a
vytvaii tim uréitou formu. Melodie za¢ina centralnim tonem h, v tomto ptipadé h? a pohybuje
se ve vyskovém rozmezi dis?~dis® s opakovanym navracenim k ténu h? (prvni a druhy fadek

zapisu). Zhruba v poloving sekvence melodie stoupa a centrum se pfesouva na ton 3, ktery je

zéaroven nejvyss$im a nejvice zastoupenym tonem v této ¢asti. Po Ctyfech taktech se vyzdvihne

4 Sekvence ¢. 1, stopaz filmu: 0:00:00-0:02:00.
5\ notovém zapisu je pouZito 3/4 a 4/4 taktu pro zjednoduseni dle odpovidajicich tonovych délek. Nejedna se
ovSem o pritomnost 3/4 a 4/4 metra definovaného pravidelnym stfidanim prizvu¢nych a neptizvuénych dob.
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jesté o pulton vyse k fis. Cast s centralnim tonem fis je melodickym vrcholem sekvence a
zaroven rytmicky nejhybngjsi ¢4sti. Kulminuje na trylku f*-fis® a nasledné na rovném ténu fis®
a pusobi tak témeét jako kadence. Vzapéti se melodie navrati do nizsi tonové vysky v ptivodni
toniné s centralnim tonem h (poslednich pét takti) a konéi na jejim V. stupni, tonu fis (fis?).
Ackoli je tobnove vystaveéna na zakladé ptisného intervalového vybéru, vykazuje vyrazné prvky
tonalni hudby (centralni ton a vybér toni) a tradi¢ni formové vystavby (modulace, ndvrat do
puvodni ,,toniny* na zptsob aba’ s pouzitim trylku na konci kadence). Poznamenejme jeste,

ze 1 dané centralni tony jsou od sebe vzdaleny o intervaly, které odpovidaji zminénému

intervalovému vybéru: zv. 4 mezi centralnimi tony h-f, a m. 2 mezi tony f-fis.

2 s e 2 ,QTQ\ - far . "3
, EPE Eisiprel Zop D REIEFE, e B2 Melr . JfEele oF2
G =11 1 = =
" Fa_t2 b _tz
N T e e
== e e e e e s ===

Pr. & 8: Jan Klusdk: Kiik. Sekvence ¢. 1 (0:00:00-0:02:00).7°

Funkce této hudby jsou pomérné jednoznacné. Jednak doprovazi titulkovou sekvenci a
napomaha ji tak mit uceleny tvar,’’ jednak tim, Ze neskon&i zaroven s titulky, ale pokracuje
do dalsi scény, zprostfedkovava plynuly pfechod od titulkd k vlastnimu filmu (funkce
technicka).’® Dale, a to ptedevsim, uvadi do nalady filmu. Svym atonaln&-mollové-frygickym
charakterem a jaksi tdhlou melodii s prevladajicimi dlouhymi tony v pomalej$im tempu plisobi
mirné, jemng, melancholicky, aZ poeticky a predstavuje tak jak povahu hlavnich postav
(pfedevsim Ivany) a jejich vztahu, tak zaroven vyznéni celého filmu. Pokud bychom uvedli,

ze hudba piisobi az jaksi zasnéné, odkazovali bych tim 1 na pfitomnost vzpominek a snovych

" Jedna se o autoréin piepis zn&jici podoby ve filmu.

" Hudba tak slouzi pro vymezeni formalni struktury filmu — TAG, Philip: ,,Functions of film music and
miscellaneous terminology*. Dostupné z: http://www.tagg.org/teaching/mmi/filmfunx.html, ¢erpano 12. #ijna
2015.

8 \/iz Greénar, Jan: Filmovd hudba od nédpadu po soundrack (Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenské
akadémie vied, 2005), s. 30.
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scén v ramci filmu. Komorni obsazeni (s6lova flétna, ¢i dva nastroje) odkazuje na ptibéh dvou
lidi. Pomaly melodicky pohyb naznacuje spad filmu — nejde o energicky, rychle ubihajici d¢j,
praveé naopak. Kromé narozeni ditéte se tu vlastné nic ned¢je. Opakujici se intervaly a melodie
navracejici se k danym centralnim tontim také nenaznacuji rychly vyvoj déje. Rezonuji spise
S navraty ze vzpominek a predstav zpét do reality dne a ptipadné i jakési Slavkovo bloumani
po mésté a jeho Usili a opakované pokusy dovolat se do porodnice. Celd uvodni titulkova
sekvence je bez dialogl a bez rucht. Zvukovou slozku tak tvofi pouze hudba, coz umocnuje

jeji vyznam, a posluchac ji tak védome posloucha.

Klusékova atonalni hudba doprovazi pouze necelych dvanact minut Schmidtova filmu
Konec srpna v hotelu Ozon,’ zato je uplatnéna v kli¢ovych momentech vyvoje zapletky.
Funkce, které zde plni, jsou pfedev§im budovani napéti, vyjadieni zavaznosti ptibéhu a tihy
situace skupiny zen putujicich po dlouha 1éta zpustlou krajinou a formovani zékladny ¢i
voditka pro divakovo vnimani. VSechny hudebni useky filmu sjednocuje chromatické atonalni
prostfedi, na n€kolika mistech s pfitomnosti jist¢ho centralniho tonu. Vzhledem k tomu, ze
jsme se dosti podrobné vénovali hudb¢ Jana Klusaka ve filmu K#ik a ddle uvadime komplexni
analyzu jeho hudby pro film KaZdy den odvahu v samostatné kapitole, nebudeme nyni
podrobnéji rozebirat jednotlivé sekvence tohoto filmu, abychom zachovali jistou rovnovahu
prace. Uvedeme v tomto misté jako ptiklad pouze jednu sekvenci, jejiz hudba je vzhledem ke

sdéleni v obraze koncipovana velice nezvykle.

Jedna se o sekvenci, kterd predstavuje zlomovy okamzik v d¢ji a zaroven je hudebné
nejvyostienéjSim vyjadienim (0:43:05-0:43:34). Skupina divek vedend star§i Zenou (pani
Hubertusovou) narazi na kravu, kterou zabije a zacne ji kuchat. Kamera po chvili zabere detail
tvafe pani Hubertusové, ktera divky poklidné sleduje. Néhle néco uvidi. Jeji vyraz se poprvé
Vv pribéhu celého filmu vyrazné zmeéni. Vypada az vydésené, jako kdyby spatiila néco opravdu
hrozného. Atonalni zpocatku pultonove stoupajici melodie v anglickém rohu doprovozena
disonantnim hlubokym souzvukem velké sekundy v kontrabasu, ktery opakované tony
nasazuje, vytvari v divakovi spolecné¢ s detailem hrdin€iny zdéSené tvare velice silné napéti.
Jeji oblicej se vSak pomalu rozjasni. Zacind se dokonce usmivat, ale v hudbé takovyto obrat

nenastava. Pravé naopak. Naléhavost vyjadieni a piikra disonantnost hudebniho proudu ve

9 Konec srpna v hotelu Ozon (1966), rezie: Jan Schmidt, hudba: Jan Klusak, 77 min. Film vykresluje, jak by svét
mohl vypadat po atomové katastrofé. Zobrazuje skupinu mladych zen kolem dvaceti let putujicich jiz patnact let
pustou krajinou v doprovodu Zeny o generaci starsi, ktera si jesté velmi dobfe pamatuje na bézny zivot pred tim,
nez ,,se to stalo®, a ktera za kazdou cenu chce divky dovést mezi zijici lidi. Schmidt se nesoustiedi na diivody ¢i
pribéh katastrofy, ale ukazuje, kam az lidstvi mize klesnout v danych podminkach, jak krutost okolnosti odhali
v ¢loveku prizemni a zvifeci pudy a jednani.
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forte se jesté vyhrocuje pii opakovani nelibozvuénych melodickych postupii v anglickém rohu
v intervalech m. 2 a zv. 4 (cis?, ¢4, cis?, ¢?, cis?, g, cis?) a oktavové zdvojeného souzvuku Des,
Es, des, es v kontrabasu. Zvukova sloZzka je zde velmi expresivni, vytvaii silné napéti a az
jakysi pocit hriizy. To se udrzuje az do konce scény, ackoli obrazovy obsah zprostfedkovava
jiz zcela jiné sd€leni. Kamera zabere detail rukou pani Hubertusové, jak v nich svira provaz,
ktery ma krava na krku. Ten znamena, Ze jeji poslani dovést divky tam, kde nékdo zije, je

naplnéno. Né¢kdo kraveé musel provaz uvazat. Nékdo zde zije!

Volba takto siln¢ dramatické hudby s negativnim nabojem pro spojeni s obrazem, ktery
naopak pfinasi nad¢ji a zasadni obrat k lepSimu, je velice neobvykla. Divdk je hudebnim
vyjadienim dosti otfesen, coz je jeSté vystupnovano prudkym stfithem na hlasity a straslivy fev
jedné z divek, kterd pravé spatfila piibihajictho muze. Hudba zde neodpovid4d vyjadieni
Vv obraze. Pii pohledu z odstupu vSak pochopime pravé tuto volbu. Tento okamzik je zcela
zasadnim a zlomovym bodem v zivoté pani Hubertusové, s niz se divak nejvice identifikuje a
jejiz ptibéh proziva. Je to okamzik, na ktery ¢ekala patnéct let a nevédéla, jestli se ho viibec
dozije. Hudba tu ve své vyhrocenosti obsahuje tihu, samotu, nekone¢nost a zklamané nadéje
celych patnacti let ve velmi koncentrované podobé a maximalné zdlraziiuje tento vSe
proménujici okamzik. Dle Blahovy terminologie se jedna o nepfimou vazbu hudby s obrazem,
kdy ptisobnost obou slozek je v daném okamziku v rozporu. Je zde vSak pfitomna vazba volna
— vnitini, nebot hudba mé obsahovou souvislost s d¢jem, kdy ,,sty¢né body spocivaji
v podstaté, nikoli ve vngjskovych jednotlivostech*.8° Hudba je velice dramaticka a expresivni,
vytvaii velmi silné napéti a vyznamné piisobi na psychiku divadka. V této scéné silou svého
vyjadifeni vyrazné pievySuje obsahy komunikované prostfednictvim obrazu ¢i si se sdélenim
v obraze dokonce protifeci. Dochazi tak k pomérné zajimavému ucinku, kdy je divak za
pomoci hudby otfesen na mistech ve filmu, kterd sama o sobé& az tak désiva €1 extrémni nejsou.
Je tim vSak nevSedn¢ dosazeno mocné ptsobnosti na divaka filmem, jehoz celkovy piib¢h je

zavazny, hluboky a extrémni.

Do této kapitoly zatfazujeme 1 nékteré vybrané sekvence z Kachynova filmu A# Zije
republika s hudbou Jana Novaka.®! Zde Novak nevyuziva intervalovou dodekafonni &i jinou
racionalné zalozenou kompozic¢ni praci tak jako ve filmech, které jsme uvedli v predchozi

kapitole, avSak drobné odkazy na metodu intervalového sledu a ptiklady celého

8 Blgha, Ivo: Zvukova dramaturgie audiovizudlniho dila (Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2006),
s. 59.

8L A¢ Zije republika (1965), uvadéno také jako Ja a Julina a konec velké valky, rezie: Karel Kachyiia, hudba: Jan
Novak, 128 min.
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dvanactitobnového spektra rozlozeného do melodie zde nalezneme. Intervalovy sled 1-3 je
patrny ve stavbé akordu v prvnich a druhych houslich v kratkém hudebnim vstupu €. 34, kde
zaznivaji tony fis, g, b, h, d, es (1:17:53-1:17:58). Na jediném intervalu 2, tedy celém tonu, je
postavena vertikalni slozka celé desetitaktové hudebni Casti €. 46 (1:41:41-1:42:08), ve které
prevazuje paralelni pohyb celotonového Etyfzvuku tvoreného samostatnymi violoncellovymi
hlasy zdvojenymi v kontrabasech, vytvarejici hluboce zné&jici pomérn¢ kompaktni zvukovou
masu a pokryvajici tak vSech dvanact tonii riznych vysek. Atonalni melodii obsahujici vSech
dvanact tona pak nalezneme v Casti ¢. 19 (0:46:38-0:47:56) v druhych houslich v taktech 9-

13 v trikralové scéné.? Viz pt. ¢. 9.
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Pr. ¢ 9: Jan Novdk: At Zije republika. Cdst 19, Takty 9-15.

Praci s celym ¢i s vyseky dvanactitonového spektra bez vyuZiti pfesné fadové organizace
najdeme také u Zdetika Lisky. V Marketé Lazarové® tak naptiklad vyraznd melodie solové
altové flétny v tzv. Rajské sonaté obsahuje vSech dvanéct tona rozprosttenych jednak do celé
délky dvaapadesati taktli, avSak zaznivajicich kompletné 1 napt. v kratkém pétitaktovém useku

mezi &isly 7 a 8 oznaéenymi v partituie (viz pt. ¢. 10).34

82 O této scéné vice v kapitole o minimalismu,.

8 Marketa Lazarova (1967), rezie: Frantiek V1agil, hudba: Zdenék Liska, 165 min.

8 \/ partitufe je zastfeSujici hudebni celek oznagen pod ¢islem III/2. Ve filmu flétnova melodie zni v Case
0:20:20-0:23:08. Oznaceni Rajskd sondta uzivame s odkazem na Cerni¢kovu analyzu, ktery nazev uziva na
zakladé pojmenovani &asti a obrazil z technického scénare filmu. Cernidek, Jan: Hudba Zdeiika Lisky k filmu
Marketa Lazarovd, Diplomova prace, Ustav hudebni védy Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze.
(Praha, 2008), napf-. s. 68.
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Pr. & 10: Zdenék Liska: Markéta Lazarova. Cast partitury ¢. I11/2, takty 36-42.

Nelibozvuéné tenorové solo doprovazejici dramatické zabéry na vyplenénou zemi na
konci tficetileté valky v tvodni sekvenci filmu Cest a sldva vybudoval Liska z vyseku

dvanactitonového materialu v rozsahu a'—es?.8°

Chromatického spektra v horizontalni roviné vyuzil Svatopluk Havelka v ptevazné
jazzové orientované hudbé k filmu Bez svatozdaie.®® Na jedenacti z moznych dvanacti tond
vystavél melodicko-rytmickou linii, jez je jakymsi pfiznaénym motivem pro Zenu, kterou
obdivuje feditel mistni malé vyrobny Samotu (Martin Rizek) a kterd je jeho podtizenou.
Melodie zazni ve filmu celkem &tyfikrat, a to dvakrat ve zcela stejném znéni, jednou jeji
zkracena podoba a pfi poslednim vyskytu je motivicky zpracovana do dvé a pil minuty dlouhé
plochy.®” V nezkraceném znéni se jedna o nasledujici sled tonii: g2, es?, ¢?, €2, cis?, al, fis?,
gist, 1, d2, h. Prvnich osm ténii je uvedeno bezprostiedné za sebou, zbylé tfi jsou pak

prolozeny nékterymi jiz zaznélymi tony.

VSech dvanact ton chromatiky, ackoli bez pfisného fadového piedpisu, zuzitkovava
Havelka i ve filmu Vojtécha Jasného Vsichni dobii roddci.®® Atonalni jaksi pokfivené znéjici
melodie v trombonu vhodné doprovazi zvlastni scénu, ve které na vlastnim dvofe na otravu
krve umira Pitk (Vladimir Mensik) a o nekolik sekvenci pozdéji také Zasinek (Waldemar
Matuska).®

8 Cest a slava (1968), rezie: Hynek Bo¢an, hudba: Zdenék Ligka, 84 min.

8 Bez svatozdre (1963), rezie: Ladislav Helge, hudba: Svatopluk Havelka, 99 min.

87 Jedna se o nasledujici sekvence: 0:12:21-0:12:42, 0:20:20-0:20:30, 0:42:53-0:43:11 a 1:25:52-1:28:20.
8 Vsichni dobii rodaci (1968), rezie: Vojtéch Jasny, hudba: Svatopluk Havelka, 115 min.

8 Stopaze zminénych sekvenci: 1:07:17-1:08:49 a 1:19:53-1:20:26.
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Jak jsme jiz zminili v tvodu této kapitoly a demonstrovali na nékolika piikladech, ryze
atonalni hudbu zkomponoval pro film ve sledované dekadé pouze Jan Klusak. Ve filmu Kiik
ji uzil jak samostatné, tak v kombinaci s hudbou tonalni. Atonalni partie jsou charakteristické
velice Uzkym vybérem intervalii mezi jednotlivymi tony, které ovSem nevytvareji fadu ¢i jiny
systém. Atondlni vyznéni Klusak naruSuje uzitim jakéhosi centrdlniho téonu a vySSim
zastoupenim urcitych tont charakterizujicich toninu. Pro snimek Konec srpna v hotelu Ozon
zvolil Klusak atonalitu pro veskeré hudebni vstupy. V nékterych z nich vyuzil opét jistého
vysadniho postaveni jednoho tonu. Hudba v tomto snimku je velice dramaticka, az dalo by se
fici expresionistickd. Chromatické spektrum spiSe jako zpestfujici vyrazovy prostiedek
v ramci jinak koncipované hudby nejdeme v fad¢ filma této dekady napt. u Zdenka Lisky,
Jana Novéka ¢i Svatopluka Havelka. S nejvétsi pravdépodobnosti také u Lubose FiSera, jehoz

partitury jsme bohuzel neméli k dispozici.
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2.3 PUNKTUALISMUS

Punktualistické fidké struktury, které vychézeji z atonalniho, dodekafonického ¢i
seridlniho zpiisobu organizace tonového materialu, najdeme v Ceské filmové hudbé 60. let
velice zfidka. Jedna se o kompozice Jana Klusdka a Jana Novaka. Pfedstavme si podrobné;ji

tyto jednotlivé piipady.

Punktualisticky vystavéné plochy zkomponoval Jan Klusak pro absolventskou praci
Strop® tehdejsi studentky Filmové fakulty AMU, dne$nimu divékovi dobie znamé filmové
rezisérky, predstavitelky ¢eské filmové nové viny Véry Chytilové.? Klusak zde uplatnil
dodekafonni princip kompozice a vystavél hudbu na zakladé jediné dvanactitonové fady.
Obsazeni je komorni: flétna, hoboj, klarinet, trubka, celesta, elektrofonické varhany, klavir,
troje housle a tfi violy. Klusdkova avantgardni hudba zni az v t¢éméf uplném zavéru filmu, a
to v délce necelych Ctyt a ptl minuty, a je uzita v rovin¢ nediegetické. Kontinualn¢ doprovazi
dvé na sebe navazujici sekvence. V té prvni hlavni postava, divka Marta, kterd zanechala
studia na vysoké Skole, pozd€ v noci odchézi po hadce z bytu muze, se kterym stravila vecer,
a bezcilné chodi no¢nimi prazskymi ulicemi (0:35:52-0:38:22). Pravé pro tuto ¢ast Klusak
zvolil punktualistickou hudbu (viz pt. ¢. 11). Ta je vystavéna ptevazné ze dvou- az tiitonovych
legatovych skupinek, které jsou rozprostieny pies vSechny hlasy, nékdy jako samostatné
znéjici, jinde nakupenim vytvarejici hustsi splet’ tont a barev. Ambitus celé casti I je dosti
Siroky, a to pies ¢tyfi oktavy (c—cis*). V pomalém tempu (Etvrtova = 60) pievazuje pohyb
v osminovych a ctvrtovych hodnotach. Zapis je v tfictvrtecnim taktu, hudebni proud vSak
nema vlastni metrum ¢i postfehnutelné tempo. Dynamika je velmi mirna, pohybuje se témér
vyluéné v rozmezi p-mp-mf. Vysledny dojem je pomérné tékavy, ¢imz odpovida charakteru
zabé&ra. Kusé skupinky tonti doprovéazeji Martu a jeji chlizi no¢ni Prahou. Kamera utrzkovité
zabira, co Marta vidi — figuriny ve vyloze, libajici se milence, neonové napisy podniki, lampu
na ulici atd., a to stfidavé s celkovymi pohledy na Martu i jejimi riznymi detaily (nohy,

oblicej).

% Strop (1962), rezie Véra Chytilova, hudba: Jan Klusak, 42 min. Do distribuce byl snimek uveden v roce 1963
s dalsim filmem Véry Chytilové Pytel blech jako celovecerni program pod nazvem U stropu je pytel blech. Viz
Matzner, Antonin — Pilka, Jiti: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 315.

%1 Toto byla jejich druhd spoluprace. Klusak totiz zkomponoval (atondlni) hudbu jiz k jeji roénikové praci
s nazvem Kocicina.

92 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmovd hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 316.
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P ¢ 11: Jan Klusak: Strop. Cast C. I, takty 1-13.
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Hudba ovSem neregistruje mirné zmény ve vizualni slozce filmu ¢i s nimi nevytvaii
synchronni body. Jedn4 se o tzv. volnou ¢&i vnitini vazbu hudby a obrazu,®® kdy hudba
nereaguje na drobné jednotlivosti v obrazu, ale spiSe vystihuje celkovy charakter sekvence.
Zastupuje zde veskeré zvukové déni, nebot’ v této sekvenci nejsou obsazeny zadné dialogy a
ruchy jsou také zcela potlaceny. Nema také ucelenou formu, spise jaksi plyne. Jak Klusak
uvedl, je komponovana ,,na Cas* jako jakési ,,prostedi. Pfirovnéava ji dokonce k ,,metrazi ¢i
k ,.stfiznimu zbozi“.** Jedna se o zavére¢nou pasaz filmu, ve které se v hrdinginé hlavé vyhroti
jeji situace (zanechala studia na vysoké skole, pracuje jako modelka, chodi do barti s riznymi
muzi) a jak naznaci dal$i sekvence, dospéje ke zméné. Celkove je hudebni doprovod odlisny
od veskeré diive uzité (nikoli Klusdkovy) hudby v tomto snimku a svou nelibozvuénosti a
tékavym charakterem vytvaii urcité napécti a zarovenn odrdzi Martin dosavadni neuspokojivy

Zivot.

Klusék ptipomnél, ze na Filmové fakulté AMU bylo tehdy zvykem, ze si studenti mohli
objednat jakési studijni promitani filmt, které povazovali za inspirativni pro svou vznikajici
praci.%® Jednim z tehdy uvedenych filmii byl i snimek Alaina Resnaise Hirosima, ma laska
z roku 1959.% Jak uvadi Cesko-Slovenské filmova databaze, film se vyrazné odliSuje od
tradicni koncepce filmové epiky a vytvaii ,novy kénon filmové estetickych norem,
uplatiovany v Sedesatych letech v pracich mnoha piislusniki novych vin od francouzské az
po Ceskoslovenskou.*?” Film patii dodnes mezi Klusakovy oblibené snimky. Poznamenal, Ze
je v ném ,,zvlastni hudba“ a Ze teprve nyni s odstupem ¢asu zjist'uje, ze jeho hudba pro Strop

Véry Chytilové je této ,,punktualistické” a ,,moderné atonalni* hudbé ,,dosti podobna“.%®

Klusakova hudba pro film reziséra Jaromila JireSe K#ik zobrazujici jeden den ze Zivota
mladého paru (Slavka a Ivany), kdy se jim narodi jejich prvni dité, je pomérné pestrd, ovSem

v

diky instrumentaci a dal§im prvki hudebni struktury nedochézi k hudebni roztfisténosti.®® Tak

9 Blaha, Ivo: Zvukova dramaturgie audiovizudlniho dila (Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2006),
s. 59.

9 7 rozhovoru s Janem Klusakem, Praha, 9. Gervna 2015.

% Z rozhovoru s Janem Klusdkem, Praha, 9. Gervna 2015.

% Hirosima, md laska (1959), originalni nazev Hiroshima, mon amour, reZie: Alain Resnais, hudba: Georges
Delerue a Giovanni Fusco (Francie-Japonsko), 90 min.

% Film byl mimo jiné uveden na MFF v Cannes 1959, kde ziskal Cenu FIPRESCI a Cenu Spole¢nosti filmovych
a televiznich spisovatelt. CSFD.cz. Dostupné z: http://www.csfd.cz/film/71397-hirosima-ma-laska/, &erpano
6. srpna 2015.

9 7 rozhovoru s Janem Klusakem, Praha, 9. Gervna 2015 a telefonického rozhovoru 8. unora 2016.

9 Krik (1963), rezie: Jaromil Jire§, hudba: Jan Klusak, 77 min.
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zde vedle tondlnich mist s durovou melodii nachdzime atondlné¢ vyznivajici useky

komponované za piisného vybéru pouzitych intervali. %

Na n¢kolika mistech zni ve filmu punktualisticka atonalni hudba, majici doslova podobu
jakychsi samostatnych ostruvka ¢i ttrzkl skupinek tonti. Je pouzita ve scénach, kdy se Slavek
snazi najit telefonni budku, aby mohl zavolat do porodnice.!? Je dosud netisp&sny, telefonni
budky jsou bud’ nefunk¢ni, nebo jsou obsazeny. Jakmile se budka uvolni, vklouzne tam nékdo
jiny, kdyz Slavek nedava pozor. Slavek jaksi blouma kolem telefonnich budek, je jakoby
duchem nepfitomny, piebihd od jedné ke druhé. Hudba vyjadiuje jeho nerozhodnost a
roztrzitost. Opakovani a jakousi neohrabanost znazoriiuje predevsim opakujici se interval
velké sekundy v hlubokych Zestich. Izolovanost jednotlivych skupinek, jejich nesouvislost a
absence metra €i jiné Casové organizace naznacuji Slavkovu Spatnou organizovanost, az

Zmatenost.

Hudba Jana Novéka ke snimku Trapeni*® vyuziva racionalni organizace ténovych vysek
uplatnénim tficlenného intervalového sledu a rozdélenim dvandctitonového spektra na Ctyfti
skupiny po tfech tonech, které podrobné pojednavame v kapitole Dodekafonie. Stejné skupiny
tond jsou postichnutelné i v ¢asti 1V, jejiz zaCatek se vyznacuje fidkou punktualistickou
sazbou, ve které jsou dvojice tonli rozmistény do riznych zacastnénych hlasi (viz pt. ¢. 12).
Tato ¢ast zazniva ve filmu dvakrat a v obou piipadech doprovazi sekvence, ve kterych se
hlavni hrdinka Lenka piiblizuje k ohradé koné Prima, snimz se snazi spfatelit.!%
Instrumentaci a polohou tont se zde Novakova, a¢ dodekafonicky organizovana hudba, stava
urc¢itou formou zvukomalby a zéroven reprezentace osob. V obou scénach se totiz rachotivy
spiSe niz$i zvuk tfi malych bubnu v taktech ¢. 4.-5. a 10.—11., ktery vzdalené piipomina rzani
kong, ozyva voln¢€ synchronizované se zabéry na Prima, zatimco vys$i tony ve flétnach a
houslich zni pfi detailnich zdbérech na Lenku. Svou celkovou charakteristikou 1 uplatnénym
tonovym materidlech je tato ¢ast organickou soucésti ostatni Novakovy hudby v tomto snimku

a jeji punktualisticka sazba je spiSe drobnym ozvlastnénim.

100 Naptiklad tfi rizné hudebni vstupy zaloZené predev§im na melodickém pohybu jednoho nebo dvou néstroji
zaznivajici v nasledujicich mistech filmu (0:00:00-0:02:00, 0:23:03-0:23:33, 0:27:15-0:27:49) obsahuji pouze
intervaly m. 2, v. 3 a dopliikov¢ interval zv. 4. Podrobnéji v kapitole Atonalita.

101 Nap#. 0:44:21-0:44:49.

192 Trapeni (1961), rezie: Karel Kachyiia, hudba: Jan Novak, 84 min.

108 Stopaze filmu: 0:11:07-0:12:37 a 0:27:04-0:28:40.

45



PF. & 12: Jan Novdk: Trapeni. Cdst ¢ IV, takty 1-11.

Hudbu s velice fidkou az punktualistickou sazbu postavenou na podkresovém tikotu
hodin a jakoby nahodile tu a tam rozmisténych rtiznych tonech a glissandech cimbalu, které

diky umélému dozvuku vytvareji zvlastni a napinavou atmosféru, vystavél Lubo$ Fiser ve
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filmu Mi¢eni mui.*** Zkomponoval ji pro sekvenci, kdy chlapec Standa ¢ek4 na pravnika
Mirka za celkové zvlastnich okolnosti kriminalné ladéného snimku vecer jiz za tmy na malém
namésti.’®® Rovina hudebni se tu prolina s ruchovou a dialogovou vrstvou, ve které slysime
kroky kolemjdoucich lidi, hodiny odbyvajici celou a pfedevsim vnitini mluvu chlapce, ktery

sdm pro sebe rozjima, zda ma dale cekat ¢i nikoli.

Rozsahlejsi ryze punktualistické struktury nalezneme v podstaté pouze u Jana Klusaka,
to ve snimcich Strop a Kiik z prvnich let pojednavané dekady.'® V obou piipadech, ackoli se
nejedna o hudbu popisnou ¢i v detailech zobrazujici déni na platné, souzni svou tékavosti,
nelibozvucnosti a jakousi neuspotadanosti s déjem, ktery se v danych scénach odehrava a
jejich celkovou atmosférou. U Novaka ve filmu Trdpeni se jde spiSe o ozvlastnéni faktury
racionalné organizovaného tonového materidlu, na kterém je vystavéna rozsédhld hudebni
slozka celého snimku. V ostatnich ptipadech se jedna spise o punktualisticky vyznivajici fidké

struktury nez o skute¢ny punktualismus kompozicni.

104 Micent muzii (1969), rezie: Josef Pinkava, hudba: Lubo$ Fiser, 77 min.

105 Stopaz filmu 1:00:31-1:04:18.

106 Jan Klusak zkomponoval atonalni ¢i dodekafonni hudbu jesté k nékolika dal$im snimktm této dekady,
avsak punktualisticky traktované celky zde jiz nevyuziva.
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2.4 ALEATORIKA

Pro aleatorni zptisob kompozice najdeme v Ceské filmové hudbé 60. let velice omezené

mnozstvi ptiklada.

Tento zpasob kompozice vyuzil napiiklad Svatopluk Havelka ke komornimu
psychologickému dramatu reziséra Karla Kachyni Ucho.%” Na priifezu vedera straveného na
stranické recepci a udalosti nasledujici noci ve vile Gstiedniho paru — ministerského naméstka
Ludvika a jeho Zeny Anny (v podani Radoslava Brzobohatého a Jifiny Bohdalov¢), pfindsi
snimek detailni pohled do prostiedi vysokych funkciondit Komunistické strany v 50. a 60.
letech a jejich postupt praktikovanych na vlastnich ¢lenech (vcetné namontovanych §ténic
Vv jejich vilach pro moznost odposlouchévani Statni bezpecnosti — viz nazev filmu). Snimek,

ac dokonceny v roce 1970, se dockal premiéry az po dvaceti letech ,,v trezoru®, v ¢ervnu 1990.

Film je plny podezielych a zvlastnich souvislosti a je prodchnut atmosférou strachu,
nejistoty a bezvychodnosti. Tu V nezastupitelné mitfe dotvafi a zndsobuje pravé Havelkova
hudba. Vedle Casto pifitomnych chromaticky vystavénych prodlev ve smyécich v nizké
dynamice a dalSich specifickych hudebné-zvukovych utvart jako jsou klastry, glissanda ¢i
drobné rytmicko-melodické prvky s charakteristickou barvou,'® jsou to také pravé aleatorické
pasaze, které vytvareji toto zvlastni zvukové prostiedi. Jedna se o fizenou aleatoriku, kdy
celkem ve CcCtyfech sekvencich jsou vybranym néstrojim pifedepsdny nékolikatonové
melodicko-rytmické modely v¢etné¢ dynamickych oznadeni, kterymi hraci vyplni graficky
oznaceny Casovy usek (viz pt. ¢. 13 a 14). Nastupy modeli se v n¢kterych ptipadech kry;ji
s prvni dobou v taktu (tfi z deviti) nebo jsou oznaeny v piesné specifikovaném misté v ramci
taktu (jeden nastup na tieti dobu taktu) ¢i je jejich pocatek naznaen hudebnim zapisem pouze
schematicky, a to pfibliznym grafickym umisténim notového zapisu modelu a obdélniku, ktery
ho ramuje, vramci piislusného taktu (petkrat). Co se tyCe intervalové stavby modeld,
komponuje Havelka dva zcela odli$né typy. Prvni obsahuje pouze velké intervalové skoky (tfi
zZ péti intervald dokonce ptresahuji oktdvu) a jeho ambitus je také relativné velky (m. 10). Jedna
se o Sestitonovy model, ktery je ve stejné melodické podobé predepsan pro flétnu, cembalo a

dva klarinety, a to v rozsahu fis'-a?, resp. fis—a! v klarinetech.®® Rytmus model je podobny

107 Ucho (1970), rezie: Karel Kachyna, hudba: Svatopluk Havelka. 91 min. Partitura je dostupna v archivu
Ceského rozhlasu, resp. v Oddéleni podpory vydavatelstvi a nakladatelstvi.

108 pPodrobnéji o viech téchto utvarech viz kapitola Témbrova hudba.

109 Jedna se o tisek oznadeny v partituie ¢. 5, ktery ve filmu zni v ase 0:15:09-0:15:47.
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(cembalovy a klarinetovy model je rytmicky dokonce totozny), vyuzivajici Sestnactinovych,

osminovych a ¢tvrtovych hodnot (viz pt. €. 13).
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Pr. ¢. 13: Svatopluk Havelka: Ucho. Cast ¢. 5, model v cembalu.

Modely nastupuji postupné, kazdy zni v délce tii az péti taktli. Po vétSinu Casu se ovSem
alespoil dva z nich ¢asové piekryvaji. Cely tsek je poté piedpisem repetice opakovan. Velké
intervalové skoky plsobi pomérné nepfirozené, zvlastnimu vyznéni pfidava i chromaticka
skladba tond — fis, g, gis, a, cis. Melodicka linie pfipomina otazku. To je vhodnou analogii
déje. Jeho spole¢nym jmenovatelem v ramci vstupi s aleatorickymi pasaZzemi je totiz ministr
Kosara, jehoz je Ludvik naméstkem. Tato sekvence polozi a ve svém zavéru pak i zodpovi
otazku, pro¢ KoSara na recepci neni pfitomen a co se s nim stalo. V dalsi tiech sekvencich, ve
kterych je uplatnéna aleatorickd metoda kompozice, je Kosara bud’ pfimo zminén jménem, ¢i
na n&j déni jinak, avSak jednoznaéné odkazuje. To jiz Ludvik vi, Ze jeho nadfizeny byl zatcen,
a to kvili jakési zprave o cihelndch, pro kterou mu s ostatnimi kolegy pfipravoval podklady a
ke které ho jistym zpisobem donutili. Je si tedy silné v€dom skute¢nosti, Ze nyni miZe byt

fada na ném a ze musi byt siln¢ opatrny ve v§em, co fekne a ud¢la.

Druhy typ modelii obsahuje naopak intervaly svym rozsahem malé a 1 ambitus model
je vyrazné mensi (max. zv. 4). Uved’'me jako piiklad ¢ast €. 12, kde jsou aleatorické pasaze

umistény do fléten (viz pft. €. 14).
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Pr. & 14: Svatopluk Havelka: Ucho. Cast ¢. 12, takty 12-19.

Jak vidime, part prvni flétny je tvofen pfevazné piltonovymi kroky s jednim krokem
celotonovym, druha flétna obsahuje intervaly o velikosti v. 2 az zv. 4. a tfeti flétna po jedné

m. 3 hraje dva pultony. Ambitus je v potadi od prvni ke tieti flétné: v. 2, zv. 4, m. 3. Celkovy

49



vyskovy rozsah je pak fi-h! a obsahuje vSechny pultény v tomto rozmezi. Skupiny maji
podobné rytmické slozeni (Sestnactinové hodnoty ¢i Sestnactinové a osminové hodnoty
s vyuzitim kratkych pomlk). Flétny zni neorganizované€, az zmatené, ackoli jaksi naléhavé.
Jedna ptes druhou vehementné opakuji svoji linii, a to v dosti velké hybnosti. Vzhledem
K prolinani rozsahu a podobnosti jednotlivych parti a stejnosti barvy fléten dochazi ke
splyvani téchto tii linii v jeden zvukovy proud. Ten je ovSem vnitin¢ velmi ¢lenity, navenek
pusobi neodbytné a jaksi ,,ustékané* z néj vyznivaji utrzky tonti. Zvukova kvalita tohoto typu
vytvaii napéti a je podobné davu rozhnévanych lidi, kteti jeden ptes sebe vykiikuji a nékam
se derou. To je analogii k charakteru a mnozstvi myslenek, které se nardz vynotuji
v Ludvikové mysli. Ve zcela stejné podobé zni tento hudebni vstup ve filmu jesté jednou.°

Jeho efekt je viak v tomto piipadé€ oslabeny vzhledem k tomu, ze probiha pod dialogem a jeho

hlasitost je mirn¢ potlacena.

Podobné koncipuje Havelka ¢ast 14, ve které jsou modely z ¢asti 12 svéfeny hoboji,
cembalu a klarinetu a ktera doprovazi jednu z dalsich scén z hradni recepce.''! Zde dochézi
navic k jakési ironické parodii pohybu v obraze, kde mimo jiné v detailu sledujeme ne ptili§
lichotivy pohled na rozvalitého muze poskakujiciho v podiepu smérem ke kamete a od ni jako
soucast nesmyslné zabavy piiopilych ,,papalasi“ a jejich choti. Svizny a lehky pohyb
Vv klarinetu soucasné s pohledem na zada a pozadi muZe nacpaného ve svém obleku pisobi

zesméSnujicim dojmem.

V literatuie se doCteme jesté o n¢kolika dalSich ptipadech vyuziti aleatoriky ve filmové
hudbé 60. let. Napt. Matzner a Pilka ve své Ceské filmové hudbé zmifuji ,,aleatoricky

dotvafené modely*!'?

V rdmci sborovych pasdzi ve filmu P#ipad pro zacinajiciho kata
s hudbou Lubose Fisera.!!® K tomuto snimku bohuzel nemame k dispozici partituru, nicméng
1 na zéklad€ pouhého poslechu hudebni slozky filmu musime toto tvrzeni vyvratit. Uved’'me
sférické hudby... tentokrate spocivalo beze zbytku na vokalnich hlasech Kiihnova détského
sboru a Kiihnova smiSeného sboru. ... Vedle aleatoricky dotvafenych modeli se jednalo
zejména o Sirokou $kalu artikulacnich moznosti lidskych hlast véetné prudkych dynamickych

kontrastli, $epotll & vykiiki.“* Vokélni party dle filmovych titulki skute¢né nazpivaly

110V partitufe je oznacen &isly 8 a 12. Ve filmu zni v ¢asech 0:24:23-0:24:59 a 0:31:19-0:31:54.
11V partitufe ¢. 14. Stopaz filmu 0:35:47-0:36:13.

112 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 313.

13 Pripad pro zacinajiciho kata (1969), rezie: Pavel Juradek, hudba: Lubog Figer, 102 min.

114 Matzner, Antonin — Pilka, Jiti: Ceskd filmovd hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 313-314.
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uvedené dva sbory. OvSem sborové zpevy tvoti pouze necelé tii minuty filmu, s6lovy zensky
zpév na vokal ,,a* pak zni v sekvencich o celkové délce tii a ptl minuty. Sborové a solové
zpevy se tak ve filmu vyskytuji pouze néco malo pies Sest minut. Srovnejme s celkovymi
Ctyficeti minutami hudby, kterd doprovazi filmové sekvence. Z uvedeného je jednoznacné, ze
tradi¢ni sazbu, jsou dynamicky vyrovnané a vyuzivaji naprosto bézné prace s hlasem

(s vyjimkou ozvlastnéni vyrazu vypusténim textové slozky v sélovych Zenskych zpévech).

Dalsi zminku o aleatorice najdeme v diplomové praci o hudbé Zdenka Lisky k filmu
Marketa Lazarovd. Jeji autor Jan Cernicek podrobnym studiem Ligkovy partitury vyvraci
nazor, ktery byl po dlouhou dobu tradovan o hudebné-zvukové dramaturgii snimku, a to ze
»podstatna cast jeji koncepce a celkového vyrazu (méla byt) dotvafena za pomoci
komplikované montaze hudby, ruchii a hluk az pfimo pfi zavére¢ném michani hudby.“!t°
Ackoli hudebni slozka je ve velké ¢asti filmu mnohovrstevnatd a vyuzivajici velice pestré
palety ttvari od dlouhych sborovych prodlev, ptes jakési kusé vokalni 1 instrumentélni utvary
s Sirokou Skalou artikulaénich moznosti, aZz po pregnantni uzaviené¢ melodicko-rytmické
utvary, veskera znéjici hudba ve filmu je podrobné zapsana v partitufe. Liska tak koncepci 1
konkrétni zvukovou podobu v kazdém momentu filmu pfipravil jiz pii1 kompoziéni praci pii
vzniku partitury. Tuto informaci uvadime v souvislosti s piikladem, ktery Cernicek voli a
vV daném hudebnim vstupu se zminuje o dojmu ,,aleatorné koncipovanych sborovych pasazi*
a tuto domnénku vyvraci existenci pfesné¢ho zapisu v partiture, ktery odpovida vysledné
podobé ve filmu.'® Stejny autor vsak v kapitole vénované hudebnimu jazyku filmu a
konkrétné¢ vokalni slozce piSe, ze ,,v oblasti tonovych vySek je vyuzito 1 Castecné
aleatoriky*,'’ avsak bliz8i informaci neposkytuje. Vzhledem ke svému predchozimu tvrzeni
o pfesném hudebnim zapisu v partituie, které je navic v jeho textu n¢kolikrat zopakovano, jisté
nema na mysli jakoukoli moznost volby ténovych vysek pro dotvafeni finalni podoby dila
interpretem. Zda Liska vyuzil néjakého nahodného procesu pro volbu tonovych vysek pii
kompozici, neni ze zapisu v partituie patrné a nejsme tedy schopni tuto informaci potvrdit ani

vyvratit. Zminme jeSté, ze autor v kapitole o literatufe k tomuto filmu uvadi, Ze Antonin

Matzner v ¢lanku Génius Zdenka Lisky v asopise Premiere jako jediny z pisatelt ,,pfinasi

15 Cerni¢ek, Jan: Hudba Zderka Lisky k filmu Marketa Lazarovd, Diplomové prace, Ustav hudebni védy
Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008), s. 64.
16 Cernitek, Jan: Hudba Zderika Lisky k filmu Marketa Lazarovd, Diplomova prace, Ustav hudebni védy
Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008), s. 64.
U7 Cernicek, Jan: Hudba Zdeiitka Lisky k filmu Marketa Lazarovd, Diplomova prace, Ustav hudebni védy
Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008), s. 85.
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zminku o uziti aleatoriky ve vokalnich partech®. Patrné tedy tuto informaci ¢aste¢né¢ prevzal
od Matznera. Ten ji vsak v Ceské filmové hudbé, kterd byla publikovana &asové po

Casopiseckém clanku, jiz nezmiiuje.

Vzhledem Kk tomu, Zze pro prokazani aleatorického zptisobu kompozice v ramci filmové
hudby je zapotiebi vlastni notovy, pfipadné jiny graficky zapis, a vzhledem k tomu, ze
partitury k mnoha filmovym hudbam nejsou dostupné, nepiinaSime zde mnoho konkrétnich
prikladii. V dostupné literatufe se vSak o aleatornim zptisobu kompozice ve filmech 60. let
autofi zminuji jen velice vyjimecné. Vyvozujeme tedy, ze ac je aleatorika ve filmové hudbé
zastoupena, jedna se o vyuziti spise ojedinélé a dopliikové. U Havelky tato kompozi¢ni metoda
predstavuje ziskani specifické zvukové kvality. VétSina skladateld ovSem patrné déavala

ptednost prokomponovanym kompozicim.
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2.5 MINIMALISMUS

Minimalismus zafazujeme jako jeden charakteristicky okruh védomi si skuteCnosti, Ze
Vv dob¢ vzniku zminénych filma a kompozice jejich hudeb se teprve vlastni smér hudebniho
minimalismu rodil, navic na americkém kontinenté.''® Nejedna se tedy o vlastni vlivy
minimalistickych kompozic na ¢eskou filmovou hudbu, ale s piSe s VEtSi ¢i mensi mirou
uplatnéné prvky, které jsou charakteristické pravé pro kompozice, které k minimalismu
fadime. Jsou jimi: pfitomnost pravidelné vyrovnané pulzace (spiSe nez metra), struktura
zalozena na (mnohonasobném) opakovani kratkého melodicko-rytmického modelu beze
zmeény ¢i s velmi drobnymi zménami a tim zptisobena charakteristicka repetitivnost jako jeden
z nejvyrazngjsich znakl skladby. Déle je to jisté setrvavani na neménné harmonické roving,
fazovy posun (skuteény ¢i domnély) a jako vysledek souhry téchto prvki jisty halucinac¢ni
efekt v celkovém vyrazu skladby. V nasledujicim textu uvedeme piiklady takovychto
filmovych kompozic, a to s ohledem na jejich vyznamnost a vyraznost v danych filmech ¢i
sekvencich. Razeny jsou postupné od téch, které plni roli ptiznaéného motivu &i jsou na néj
siln€ navazany a jsou ve filmu uZzity opakovang, pres takové, které ackoli dominuji veskerému
hudebnimu ¢i celkovému zvukovému déni dané sekvence, jsou vyuzity pouze v daném misté
pro analogii ur¢itého rysu hudby s jinou entitou podstatnou v dané scéné v dé&ji (napf.
pravidelny cval koné, ubihajici ¢as apod.). Posléze nasleduji ptiklady, ve kterych je hudba
uplatiujici prvky minimalismu pouze jednou rovinou ve vicevrstvém celkové bohat$im

hudebnim ¢i zvukovém celku.

V cCeskych filmech 60. let nicméné nachdzime s vétsi ¢i mensi mirou uplatnéné prvky,
které jsou charakteristické pravé pro kompozice, které k minimalismu fadime. Jsou jimi:
pfitomnost pravidelné vyrovnané pulzace (spiSe neZ metra), struktura zaloZena na
(mnohonasobném) opakovani kratkého melodicko-rytmického modelu beze zmény ¢i s velmi
drobnymi zménami a tim zplUsobend charakteristickd repetitivnost jako jeden
z nejvyraznéjSich znakl skladby. Déle je to jisté setrvavani na neménné harmonické roviné,

fazovy posun (skutecny ¢i domnély) a jako vysledek souhry téchto prvka jisty halucina¢ni

118 \/ evropském prostoru také skladatelé reagovali na piilisnou komplikovanost hudebniho jazyka evropské
avantgardy zjednoduSenim hudebnich prostfedki, a to pfedev§im v druhé poloviné Sedesatych let a v letech
sedmdesatych. Sméry, které v prekladu do ¢estiny vSechny uZzivaji oznaceni ,,nova jednoduchost®, maji v ramci
svych geografickych a jazykovych oblasti své specifické vyznamy. Podrobné o némecké Die Neue Einfachheit,
na anglické prostfedi vazané New Simplicity a danské Den Ny Enkelhed viz napt. Ledvinka, Martin: Nova
jednoduchost (v ceské hudbé 20. stoleti), diplomova prace, Ustav hudebni védy Filozofické fakulty Univerzity
Karlovy v Praze (Praha, 2011), s. 7-12.
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efekt v celkovém vyrazu skladby. V nasledujicim textu uvedeme piiklady takovychto
filmovych kompozic, a to s ohledem na jejich vyznamnost a vyraznost v danych filmech ¢i
sekvencich. Razeny jsou postupné od t&ch, které plni roli piiznaéného motivu &i jsou na ngj
siln€ navazany a jsou ve filmu uzity opakované, pres takové, které ackoli dominuji veskerému
hudebnimu ¢i celkovému zvukovému déni dané sekvence, jsou vyuzity pouze v daném misté
pro analogii ur¢itého rysu hudby s jinou entitou podstatnou v dané scéné v d&ji (napf.
pravidelny cval koné¢, ubihajici ¢as apod.). Posléze nésleduji piiklady, ve kterych je hudba
uplatnujici prvky minimalismu pouze jednou rovinou ve vicevrstvém celkové bohatSim

hudebnim ¢i zvukovém celku.

Velmi silné minimalisticky vyznivajici je hudebni plocha, ktera je ve filmu Obchod na
korze!'® spojena s hlavni postavou filmu Tonem Brtkem a jeho novou funkci arizatora
obchodu s galanternim zbozim staré zidovky Lautmannové. Liska vytvoftil hudbu vyznacujici
se pravidelnou pulzaci ve stfedn¢ mirném tempu (¢tvrtova = 100) ve dvouctvrteénim taktu,
Ktera je postavena na opakovani kratkého dvoutaktového modelu v pomérné drsné zné&jicich
dvojhmatech housli jemné doplnénych cimbalem. Vzestupny pohyb v prvni poloviné modelu
je pfevazné neménny, zatimco druha ¢ast podléha jednak artikulaénim zménam (odliSujicich
liché a sudé opakovani) a dale drobnym proméndm a vyvoji. V pribéhu nékterych ¢asti (napf.
0:43:50-0:45:30) dochazi i k rozvinutéjSimu rozvoji a k vytvotfeni dojmu vrstveni ¢i fazového
posunu, ktery je navic podpofen vyuzitim umélého dozvuku. Tento typ hudby se vaze vyluéné
na postavu Tona Brtka, at’ uz se jedna o vystup, kde jeho osobnost poprvé blize pozndvame
pii cesté¢ do mésta ulicemi, €1 o dalsi tii sekvence spojené s jeho novou funkci, které ho opét
zobrazuji prochézejiciho ulicemi mésta.'?° Nejedn4 se ov§em o charakterizaci postavy. Hudba
zni pomérné divoce, prudce, dosti zvuéné, jaksi drsné.*?! Tono je ovsem spise ¢lovék mirného
temperamentu, sice tvrdohlavy a délajici si veéci dosti po svém, ale je to dobrak
nekomplikované povahy. Staly pulz a vyssi hybnost mohou sice jistym zplisobem souviset
s tim, ze Tono je v téchto scéndch vzdy zobrazovan v pohybu, nicméné zvoleny raz hudby
spiSe odpovida celkovému vyznéni dramatického snimku a pfedev§im jeho vyhrocenému

zéaveéru, kdy se Tono poté, co zjistil, Zze nechténé zabil vdovu Lautmannovou, v obchodé sam

119 Obchod na korze (1965), rezie: Jan Kadar, Elmar Klos, hudba: Zdeng&k Liska, 128 min.

120 Stopaz zminénych &tyf sekvenci: 0:07:41-0:09:04, 0:29:33-0:30:36, 0:43:50-0:45:30, 0:46:51-0:48:14.
PovSimnéme si, ze posledni zaznéni konci ve 48. minuté, tedy zhruba ve tietiné filmu. Dale uz se tento motiv ve
snimku neobjevuje.

121 Matzner a Pilka se v této souvislosti zmifuji o ,,diimysIné intervalové konstrukei, jiz vtiskly zvlastni raz
zejména dozvuky velkych septim.* Matzner, Antonin — Pilka, Jiti: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002),
s. 283.
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ob¢si. Liska také vynikajicim zplGsobem do této hudby pifenesené zapracoval onu stéle
postupujici masinérii nacismu, ktera semlela Zivoty nevinnych lidi, at’ uz se jednalo o zidy,
nebo o prostého nezidovského truhléafe, jakym byl pravé Tono Brtko, ktery se nakonec ve
strachu o sviij vlastni zivot stal jejich néstrojem a koleCkem v obrovském soukoli. Liskovo

feSeni je zvukové 1 dramaturgicky dosti netradi¢ni a novatorské.

Liskova hudba k filmu Holubice, ktera je doslova derivovana z ruchové slozky, také
vyuziva minimalistické principy v hlavnim zvukovém déni.'?? Poeticky piibéh vypravi o
vztahu ditéte a holubice a zménach v jeho srdci i zdravotnim stavu zptsobenych touhou
pomoci ranénému ptaku opét létat.?® VI1ac¢iliiv snimek obsahuje minimum dialogd. Je
postaven na vytvarné strance, jejimz rovnocennym partnerem se stava slozka hudebni, ktera
pokryva vétsinu ¢asu filmového dila. Hudba zde plni mnohé funkce — je zasadni pro vyjadieni
emoci, pro svazani jednotlivych zabérti a scén v rdmci piibeéhu v jeden vyvazené plynouci
proud (dlouh¢ jinak tiché zabéry by Casto pusobily pfili§ dlouze, hudba jim vSak dodava
dynamicnost a hloubku). Pomoci hudebni stylizace reélnych ruchii dochazi k provazani ruchii
s hudbou ¢i jejich nahrazeni a obohaceni o dal§i pfedev§im emotivné zabarvené vyznamy.
Barva a charakter zvuku ve vztahu k realnym ruchtim jsou zde klicovymi parametry. Tradi¢ni
melodicko-harmonicka rytmicky pregnantni struktura s funkéni harmonii by tedy nebyly tou
nejpiithodnéjsi volbou. Naopak velmi vhodné a vynalézavé Liska uplatnil, jak Matzner a Pilka
vystizné uvadeji, ,,drobné repetitivni modely, jejichZ rizné vrstvy jsou kombinovany zpiisoby,
kter¢ objevili teprve piedstavitelé tehdy jeSt¢ nezndmého minimalismu, vcetné
charakteristickych fazovych posunt.“!?* Nejvyraznéjsi jsou vtomto smyslu dva drobné
motivy v cembalu, oba spojené se svétem ptaktl. Oba jsou umistény do vyssich poloh cembala.
To jednak koresponduje s vysoko zné&jicim zpévem ptakl a dale pienesené s vySkami, ve
kterych 1étaji. Staccatovy charakter je také mozné pripodobnit k zobani ptaki. Prvni z motivil
je zpocatku spojen obecnéji s letem holubii. Az pozdéji se doplitkové objevuje po boku

druhého motivu svazaného vyznamové vyhradné s holubici. Jednad se o pétitonovy utvar,

122 Holubice (1960), rezie: Frantisek VI1agil, hudba: Zden&k Liska, 76 min.

123 Stru¢ny obsah d&je: Holubice, ktera byla vypusténa spole&né se stovkami dal§ich holubii v Belgii a na kterou
dlouhé dny a noci ¢eka ve Francii hol¢icka Suzanne, byla boufi zahnana az do Prahy. Tam ji postieli na vozik
upoutany chlapec Misa. Chlapec se ze svého postizeni zotavuje spolec¢né s holubici. Ta na konci filmu vzléta ze
stfechy prazského ¢inzovniho domu, aby se vratila zpét ke své majitelce. Hned po vzletu ztraci jedno pero, které
se krouzivym pohybem snasi k zemi. MiSa, na pocatku filmu pohybujici se pouze prostiednictvim pojizdného
ktesla, bézi toto pero na pamatku chytit.

124 Matzner, Antonin — Pilka, Jiti: Ceskd filmovd hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 291.

55



patrné zapsany jako sextola na ¢tvrtové doby ve stfedné mirném tempu ctvrtova = 110.

Melodicky priibéh je zaloZeny na paltonovych a celotonovych krocich (viz pi. €. 15).
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Pr. ¢. 15 Zdenek Liska: Holubice — motiv ptdakii/holubice ¢. 1

Liska nasazuje tento prvek v mnohondsobném opakovani (po dobu dvaceti a az témér

Ctyficeti vtefin), coz vytvaii minimalisticky vyznivajici plochu vyznacujici se pravidelnym

pulzem spise neZ metrem.?®

Druhy motiv se od svého prvniho vyskytu véaze specificky na bilou holubici a je od jiz
zminéného modelu odvozen. Zazni poprvé v momenté, kdy malif a sochat Martin najde
postielenou holubici na dné vytahové Sachty (0:10:10), a to v nasledujici podob¢ (viz pf.

&. 16).
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Pr. & 16: Zdenék Liska: Holubice — motiv holubice ¢. 2

Motiv zni opét v Cembalu, a to ve stejné poloze i artikulaci. Po nékolikerém opakovani
téhoz tonu dochéazi k melodickému pohybu nejprve nad a nasledné pod tivodni ton a navratu
do vychoziho bodu. Pravé tento melodicky obrys je analogicky pohybu v motivu €. 1, ackoli
se nejedna o piesnou shodu v jakosti intervalti (v motivu €. 1 navic dochazi jesté k mezinavratu
zakladniho tonu mezi vzestupnym a sestupnym pohybem). Motiv je uZzit nékolikrat na riznych
mistech filmu i v drobnych intervalovych odchylkach a absolutnich vyskach, jeho zékladni
zvukova charakteristika je ovSem zachovdna, stejn¢ jako opakované zaznéni modelu

nekolikrat za sebou v kazdé ze sekvenci. K nejcetnéjSimu vyskytu a nejsilnéjSimu

125 Jedna se o scénu tésn& pied vypusténim holubti v Belgii (0:01:56-0:02:19) a o okamzik, kdy dodatednd
vyletéla prave bila holubice (0:04:12-0:04:49). Na kratsich plochach je dale motiv vyuZit ve spojitosti s holubici
v zavérecnych scénach filmu s delsimi pomlkami oddélujicimi jednotlivé nastupy melodickych skupinek, a to ve
scéné, kde Misa sviti ohfivatem na holubici, aby ji pomohl se zotavit (0:59:31-0:59:56), a na stieSe bytového
domu, kdy v zavéru filmu ¢ekd, zda se holubice rozleti (0:59:25-0:59:40).
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minimalistickému u¢inku dochazi v sekvenci, kde holubice poprvé po svém zranéni opét vzleti
(0:47:17-0:48:35). Misa ji vypusti do vytahové Sachty a spole¢né s Martinem ji pozoruji.
V Sacht¢ ovSem odpocival kocour Satan, ktery si holubici zvoli za kofist. Dramaticka scéna je
vystavéna z motivu holubice nasazeného a rtzn¢ opakovaného v n€kolika vyskovych
urovnich, coz vytvaii ony zminéné fazové posuny. Matzner zmiiuje, ze v jednom misté ve
filmu zni zarovei az $est cembalovych ostinat.'?® S nejvétsi pravdépodobnosti se jedna prave
o tuto sekvenci. Upozornéme jesté, Ze Liska neuplatituje motiv samoucelné v zabérech, kde je
holubice ustfednim prvkem, nybrz ze umisténi motivu a jeho Cetnost v riznych vrstvach
vychazi z maximalni provazanosti s obrazem a jeho proménlivé dramati¢nosti. Zde je opét
patrné, jak Liska propojuje hudebni a ruchovou rovinu. Motiv slozeny z drobnych toni
zaznivajicich v rychlém sledu v nékolika tirovnich v cembalu vyte¢né koresponduje s rychlym

trepetanim kiidel holubice snazici se uniknout utocicimu kocourovi.

Pro svou stale pfitomnou pulzaci a motori¢nost se minimalisticky typ hudby nabizi pro
hudebni stylizaci pohybu. Této vlastnosti vyuzil Jan Novak pti kompozici pravidelné pulzujici
hudebni plochy doprovézejici snovou sekvenci Kachyfova filmu Trdpeni,*?’ ve které si hlavni
hrdinka dvanactiletd divka Lenka pfedstavuje, jak prcha na milovaném koni Primovi pted jeho
majiteli, ktefi se k nému chovaji velmi necitlivé.’?® Nejvyraznéjsi stale piitomnou rovinu
predstavuje beze zmény se opakujici motiv v cimbalu v te¢kovaném rytmu na ténu d*, ktery
je vprvnich ¢tyfech taktech uveden v akordické podobé délenymi prvnimi a druhymi
houslemi a pak jiz po nasledujicich dvaactyficet taktl ostinatné¢ udava nastolené tempo.
Uptesnéme, Ze kratky motiv ma délku pouze pul taktu, a tedy celkem v této minutové scéné
zazni Ctyfiaosmdesatkrat. Do této zékladni vrstvy, ktera je misty synchronizovéana s rytmem
cvalajiciho koné a synchronné se pohupujici Lenky, se postupné se vzristajici intenzitou uderi
pfipojuji ¢tyfi malé bubny a pizzicata smycct (viz ptiklad €. 17). Novak vyuziva hudbu
ke stylizaci pohybu a propojeni s obrazem, dale prostiednictvim malych bubni k vyjadieni
bliziciho se nebezpe¢i pfichazejicitho ze strany piiblizujicich se muzi, a zaroven svou

celkovou zvukovou charakteristikou k odliseni Lenciny piedstavy od skutecnosti.

126 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 291.
27 Trapeni (1961), rezie: Karel Kachyna, hudba: Jan Novak, 84 min.
128 pPartitura ¢ast XIX B od oznaceni Piti mosso. Stopaz filmu 0:53:49-0:54:49.
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Pr. ¢ 17: Jan Novdk: Trapeni. Cdst ¢. XIX B, takty 35-62 (pokracovani prikladu na dalsich

strandach,).

Halucinaéné pusobici plochu zalozenou na neustalém opakovani kratkého modelu
vystavél Lubo$ FiSer v sekvenci jakéhosi Sileného snu Lemuela Gullivera ve filmu reziséra
Pavla Juracka Pfipad pro zacinajiciho kata v Casti nazvané Balnibarskd past (0:10:06 —
0:12:42).1%° Ze tmy ke Gulliverovi vystupuji lidé, které znal, ale ktefi ho nepoznavaji a vrhaji
se na ngj a biji ho. Gulliver pfed nimi utik4, ale stale je znovu a znovu potkava. Vidi take jiné,
kteti uz jsou davno mrtvi. Hudebni doprovod tvoii dva neustale se opakujici akordy rizné
vySky v klaviru (patrné zdvojené harfou ¢i jinym drnkacim ¢i melodickym perkusnim
nastrojem), které se stiidaji v tempu 100MM a jejichZ srozumitelnost je naruSena uplatnénim
umélého dozvuku. Tato pulzujici a jaksi beztvard rovina bez pevnych melodickych ¢i
rytmickych obrysil je misty doplnéna rychlymi nedlouhymi klavirnimi béhy a jemnymi udery
bicich nastroji. Minimalisticky vyznivajici hudebni struktura, kterd zni po dobu dvou a ptl

minuty a je patrné zpracovdna ve formé smycky, tak velmi piihodné vystihuje atmosféru

129 Ptipad pro zadinajiciho kata (1969), rezie: Pavel Juragek, hudba: Lubo$ Fiser, 102 min. StopaZ zminéné
sekvence: 1:14:57-1:16:53.
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stra§ného snu, ktery jakoby nikdy nekon¢i a ze kterého se Gulliver snazi utéct ¢i probudit, ale

stale se mu to nedafi.
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Pravidelnd pulzace se muze také snadno stat vyjadfenim ubihajiciho Casu a pfenesené
vyznamd, které tato neGiprosna nikdy se nezastavujici entita na sebe vaze. V tomto duchu
zkomponoval hudbu k zavéreéné sekvenci filmu Mlceni mu#i Lubos Fiser.'*® Hlavni postava
detektivné zalozeného filmu dvanactilety chlapec Standa odjizdi ndkladnim vozem s rodici
pry¢ z mésta. Hudba je zde ztélesnénim plynouciho ¢asu a pfipomenutim, Ze to, co se jiz stalo
(at' uz rozvod rodic¢l, smrt souseda, €i to, Ze Standa nakonec pies dané slovo vypovidal o muzi,
kterého potkal na misté ¢inu), se jiz neda zménit. Minimalisticky dojem zde vytvafi jednak
hudebné¢ zuzitkovany tikot hodin, a jednak v té€sné naslednosti rychle za sebou mnohonasobné
opakovany ton (Cis?) v cimbalu, jehoz jednotlivé udery se téméf slévaji,’* coz je patrné jests
podpofeno vyuzitim umélého dozvuku. Do této roviny pak zamérné nesynchronné vpadaji
vyrazné hutné disonantni akordy v klaviru stupniujice onu hotkost uplynulych dni a vidéno

Z pohledu malého chlapce celiciho rozvodu rodici i dni budoucich.

Skladatelé nalezli uplatnéni minimalisticky vyznivajiciho hudebniho toku také nikoli jako
hlavniho zvukového déni, ale v kombinaci s dal$imi vyraznymi zvukovymi ¢i hudebnimi

vrstvami.

Pouze v jedné zvukové roviné je tak prvku pravidelného mnohonasobného opakovani
kratkého motivu vytvatejiciho jakousi pulzujici vrstvu uZito ve filmu Vys$i princip.t®? Jedna
se 0 hlavni motiv filmu, ze kterého vychazi pfevazna ¢ast hudebniho déni a ktery je poprvé
predstaven jiz v uplném uvodu filmu. LiSka opét dimysIné propojuje ruchovo-déjovou a
hudebni rovinu a za ustfedni materidl pro hudebni zpracovani voli jednoduchy na razném
rytmu zalozeny motiv v bicich nastrojich. Ten v Gvodni sekvenci zni zaroven s hlaSenim
rozhlasu otom, Ze byl spachan atentat na zastupujiciho fiSského protektora Reinharda
Heydricha a jaké jsou nasledky a ptikazy pro civilni obyvatelstvo. V okamziku, kdy hlaSeni
na par vtefin utichne a bubnovani je dynamicky zesileno, vidime v obraze pftijizdét nakladni
vozy s ozbrojenymi vojaky. Hudba v tomto momenté plsobi spiSe diegeticky, jako by byla
soucasti zobrazovaného. Podobné diegeticky zakotvena a zné&jici jako soucast déni je i o
nekolik zabért pozdéji, kdy je skupina zatéenych civilisti vedena podél fady vojakt se
zbranémi. Rozhlas pokracuje: ,,Pro schvalovani atentatu byli odsouzeni k trestu smrti a

zastfeleni...*, coz si divak propojuje s tim, co pravée vidi na platné. K prolnuti se zobrazovanou

130 Micent muzii (1969), rezie: Josef Pinkava, hudba: Lubo$ Fiser, 77 min.

181 Vysoka hustota impulzii zpisobila piekroceni meze pohybové diferenciace. Terminologie viz Tichy,
Vladimir: Uvod do studia hudebni kinetiky: K systematice hudebniho rytmu, metra a tempa (Praha: Hudebni
fakulta Akademie muzickych uméni, 2002).

132 py$si princip (1960) rezie: Jiti Krejéik, hudba: Zdengk Liska, 102 min.
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realitou postupuje Liska jesté o krok déle v sekvenci, kde se ve stejném ,,pochodu na smrt* na
stejném miste ocitaji tfi divakovi dobie znami studenti gymnazia (1:28:03—-1:28:24). Zde Liska
pro stejny hudebni utvar voli pouze zvuk malého bubinku, ktery vyzniva jako soucast d¢je,
kdyz bubnuje chlapcim do kroku.'®® Motiv, aé velice jednoduchy, je na rozsahlejsich
plochach, kde se mnohokrat opakuje, pro svou raznost a jakousi mechanickou ptesnost az
neustupnost velice ucinny a stdva se zosobnénim stale vpied pochodujici pred ni¢im se
nezastavujici hrtizy nacismu a pienesen¢ smrti. Takovou plochou je naptiklad sekvence
nasledujici poté, kdy se matka jednoho ze studentii dozvi, Ze jeji syn Vlastimil byl zastielen
(1:33:08-1:35:06). Motiv v bicich nastrojich zdvojeny melodickou linkou hlubokymi smy¢ci
je sice jedinou cist¢ hudebni rovinou, avSak zni soucasné s dals§i rovnocennou zvukovou
vrstvu, ktera je navic zalozena na jisté motivické praci a také podléhd opakovani. Tou jsou
z tlampach zné&jici jména lidi, ktefi byli zastfeleni. Citujme Jana Duska, ktery vystizné k této
sekvenci uvadi: ,,Silné¢ emocionalnim prvkem je v tuto chvili uplatnéni jména ‘Rysanek
Vlastimil* v kombinaci s ‘rozsudek byl dnes vykonan‘. ... Pulzace téchto motivli (mluveného
slova) postupné graduje, pauzy mezi jednotlivymi vétami jsou prubézné zkracovany. V zavéru
této scény pak vidime matku zdpasici s nacistickym vojakem, dialog ‘Vrat'te mi moje dité... ¢
je doplnén ustaviénym opakovanim jména zabité¢ho syna az do okamziku, kdy vojak matku
zastieli. V tuto chvili je zvukové pasmo zcela preruseno a nastava dramatické ticho.'3* Ur¢ité
prvky minimalistické kompozice (opakovani) jsou tedy uplatnény i na dalsi zvukové roviny.
Nejvyraznéji je tomu ovSem v té €isté hudebni, kde diky repetovani kratkého modelu, ktery je
navic sam zaloZen na pravidelnych uderech, dochazi k vyrazné neménné pulzaci a 1 jakémusi

az halucina¢nimu dojmu, ktery vynikajicim zptisobem vyjadiuje stav matciny mysli.

Podobny efekt hrozného snu navodil LiSka pomoci mnohondsobného
(Sedesatinasobného) ostinatniho opakovani chromaticky postaveného motivu ve filmu Smrt si
Fika Engelchen,™ a to v téméf tfiminutové sekvenci, ktera doprovazi chiizi Pavla a dalsich

dvou partyzanti lesem spolecné s velitelem némecké jednotky pted tim, nez ho Pavel jako

133V pribéhu filmu nejéast&ji zazniva tento motiv v rytmicko-melodické podobé v pfi¢né flétné a obcasné i
v dalSich nastrojich. Rytmus jako nejvyraznéjsi komponent (vyraznéjsi nez melodicka linie) je ovSem zachovan.
134 Dusek, Jan: Hudba v éeském hraném filmu: Kompoziéni postupy skladateli ceské filmové hudby (Praha, 2011),
s. 53-54.

135 Smrt si Fikd Engelchen (1963), rezie: Jan Kadar a Elmar Klos, hudba: Zdengk Liska, 129 min. Snimek je
vypravénim partyzana Pavla (Jan Kacer), ktery byl na zacatku kvétna 1945 zranén pii osvobozovani Zlina.
Soucasnost na nemocni¢nim ltzku je proloZena vzpominkami z poslednich dramatickych tydna boje.
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nepiitele, a¢ soucitice s nim jako s ¢lovékem, zastieli (0:25:11-0:28:17).1%¢ Liska vlozil

opakujici se kratky motiv do levé ruky Hammond varhan (viz ptiklad ¢. 18).
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Pr. ¢. 18: Zdenek Liska: Smrt si fika Engelchen. Opakujici se motiv v casti ¢. 111/5.

Rovnomérna pulzace vzdy na prvni a ¢tvrtou dobu v Sestiosminovém taktu je podpotfena
pravou rukou s nastupem mirné¢ proménlivych akordt a dale i v cimbalu a klaviru. Tato
minimalisticky vyznivajici vrstva slozend z malych stale se opakujicich bunék (s drobnymi
proménami v akordické slozce) tvoti podkres melodicky bohat§imu déni v tfech samostatnych
liniich klarinetl, jejichz party jsou vyseky rtiznych tonin, které spoleéné vytvareji atonalni
dojem. Pravidelna pulzace jistym zplsobem souvisi s chlizi skupiny lesem. NejmocnéjSiho
dojmu ovSem dosahuje budovanim napéti a jakousi snahou o nekonecnost tohoto okamziku,
ktery nikdo z hlavnich aktéri (Némec, ktery ma byt popraven, ani Pavel, ktery ho ma zasttelit)
nechtéji vlastnim aktem smrti ukoncit. Poznamenejme jesté, Ze LiSka vyuziva principu
vicendsobného opakovani 1 na dalSich mistech v ramci tohoto snimku. A to v Siroké skale
sahajici od mnohanasobného zaznivani hutnych jednolitych akordickych blokl po dobu témét
dvou minut®™®’ az po drobnou $estitaktovou minimalisticky az témbrové plisobici plochu
pétihlasého (nepatrné promeénlivého) ostinata dvou klavird a vibrafonu, postavené¢ho na
triolovém vInovitém pohybu vytvarejici opét az jakysi halucinacni efekt zvyraznény vyuzitim

umélého dozvuku (viz pt. &. 19).1%8

136/ partitufe znaceno I11/5.

137 Jedna se o d&jové i hudebné vypjatou sekvenci, ve které Pavel jede spole¢né s fidicem do Batovy tovarny a
cestou projizdé€ji podél desitek némeckych vojakt stoupajicich do hor. Tézkost hudby a pfenesené zavaznost
situace je dana jednak blokovou akordickou formou, jednak také obsazenim (klavir, dva cimbaly, Cinel, zvony,
vibrafon a kytara). Oznaceni v partitufe VI/2. Stopaz filmu 0:53:10-0:55:04.

138V partitufe pod ¢islem V1/3. Stopaz filmu 0:57:20-0:57:39.
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Pi. ¢ 19: Zdenék Liska: Smrt si ¥ika Engelchen. Cdst VI/3, takty 14-19.

Dalsim ptikladem aplikace minimalisticky plisobici roviny jako soucasti bohatsiho celku
je hudba Jana Novéka doprovazejici dvoudilnou vzpominkovou sekvenci chlapce Oldfina na
situace tykajici se jeho pfitele, o generaci starSiho Cyrila ve snimku Karla Kachyni A¢’ Zije
republika.’®® Pohiebni privod Cyrilovy Zeny a t¥ikralova epizoda maji kazd4 specifickou
hudbu v druhych houslich, resp. druhych houslich a viole.**? Spoleénym jmenovatelem je viak
celou sekvenci propojujici paralelni postup repetovanych prazdnych Ccistych kvint
Vv Sestnactinovych hodnotach ve vysoké poloze dvoj a tficarkované oktavy v prvnich houslich.
Charakteristické je ustavani na stejnych vyskach a dale vinovity krokovy pohyb ve velkych,
ptfipadné malych sekundéach (v druhé poloviné se pohyb ustali na vzdy dvakrat opakovanych
kvintach c3—g3, b3, as?>—es®, b>—f%). Hudba zde oddéluje vzpominkové zabéry od souéasnosti
vlastniho pfibéhu. Ostinatni rovina v prvnich houslich snazvukem minimalistickych
kompozic zde jednak spojuje dvé samostatné vzpominky V jeden celek a pfedevSim jim
dodava specificky charakter, ktery divak vnima jako stav Cyrilovy mysli poté, co mu zemfela
Zena — stav prazdnoty, zivot, ktery se nikam nevyviji, ¢as, ktery plyne, ale nic neznamena.
Stejny ptidech pak pokracuje v tiikralové ptihod¢, kdy Oldiin najde Cyrila nehybné¢ lezet ve

snéhu, av$ak neuteée jako ostatni chlapci, ale promluvi na ngj.}4

Jiny postup pro vznik jedné z vice hudebnich rovin v duchu minimalismu zvolil
Svatopluk Havelka pro ivodni titulkovou sekvenci filmu Viichni dobii roddci**? Jejim
zékladem je ostinatné se opakujici Sestitbnovy model tvofeny tony stejnych hodnot
(pravdépodobné osmin ve ¥ metru v tempu ctvrtova = 120). Model je svéfen xylofonu a

patrn€ 1 dalSim melodickym bicim néstrojim ¢i n€kterym dechiim (napft. flétn€) v Gsecné

139 A¢ Zije republika (1965), rezie: Karel Kachyfia, hudba: Jan Novak, 128 min.
140 Usek v partituie €. 19. Stopaz filmu 0:46:38-0:47:56.
141 Vice o tiikralové scéné viz kapitola Atonalita a tamtéZ uvedeny piiklad &. 9.

192 ysichni dobii rodaci (1968), rezie: Vojtéch Jasny, hudba: Svatopluk Havelka, 115 min. StopaZ tvodni
sekvence: 0:00:00-0:01:50.
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staccatové artikulaci. V pribéhu tohoto témét dvouminutového vstupu dochazi na nékolika
mistech k slySitelnému fazovému posunu, coz miize byt zpisobeno jednak vyuzitim umeélého
dozvuku, a jednak vlastni stavbou modelu. Jedna se totiz o dvojici tii sestupné uspotradanych
tond, u kterych pfi poslechu nékdy prevazuje spiSe tiidobé ¢lenéni po dvojicich a jindy zase
dvojdobé po tiech. Na pocatku ur¢itym zptisobem patrné metrum se tak v prubéhu stira a
ptechazi v pouhou pulzaci. Barevné i celkovym sluchovym dojmem tato struktura pfipomina
indonésky gamelan, coZ ji také pfiblizuje hudbé nékterych otcti minimalismu.'*® Dale dochézi
K ur¢itému rozostfeni srozumitelnosti artikulace modelu v dasledku spojeni této vrstvy s dalsi
samostatnou rovinou. Tou je mnohem tradi¢né€ji koncipovand melodicko-harmonicka
struktura s prevahou Zestld ve vyrazné legatové artikulaci. Je nejvySe pravdépodobné, ze
Havelka spojil dvé zcela samostatné komponované a natocené roviny, podobné jako o dva
roky pozdé&ji v ivodni sekvenci filmu Ucho, kde pfimo v partitufe oznacuje ¢ast 19 za

,playback k 1¢« 144

Jak je patrné z uvedenych ptikladii, cesti skladatelé ve vétsi ¢i mensSi mife ve svych
filmovych hudbach uplatnili prvky shodné s témi, které charakterizuji minimalistické
kompozice. Vzhledem k dataci filmd nemtizeme sice u vétsiny z nich mluvit o vlastnim vlivu
hudebniho minimalismu na jejich kompozi¢ni smysleni, nicméné je zajimavé tyto analogie
sledovat. V nékterych ptipadech se k volbé jistych prvki dané sekvence ptimo vybizely. Jedna
se predev§im o ty, kde skladatelé vyuzili paralely urcitého rysu hudby s jinou entitou
podstatnou v dé&ji (napi. pulzace a motori¢nost hudebniho proudu uzita pro stylizaci pohybu,
pravidelnd pulzace hudby jako vyjadieni ubihajiciho ¢asu ¢i az halucinacné ptisobici hudebni
plocha vystihujici atmosféru nekone¢ného $ileného snu). Podobna kompoziéni feSeni bychom
dila a jeho stavebnosti, kterd si z funkéniho hlediska opakovani jednoduchych hudebnich
motivl (v podkresu, s moznosti zesileni) pfirozené vynucuje. Podstata vlastniho hudebniho
minimalismu je ovSem jina, autonomni. S védomim pravé feCeného vSak upozornéme na
ptiklady v Ceské filmové hudbe, kde se jednd o skuteéné novatorské experimentovani
S hudebnim materidlem a ¢isté¢ hudebni invenci. K takovym jisté patii Havelkova vicevrstva
az gamelanovsky pusobici Gvodni sekvence k filmu VSichni dob¥i roddci, Novakova a¢
drobnd, ovSem zajimavé feSena plocha ve snimku A#’ Zije republika, LisSkova neotiela hudba

spojena s hlavni postavou, avsak nikoli k jeji charakterizaci, ve filmu Obchod na korze, jeho

143 Viz napt. kompozice Steva Reicha Music for 18 Musicians — ktera je oviem pozdé&jsiho data — 1976.
144 Ucho (1970), rezie: Karel Kachyiia, hudba: Svatopluk Havelka, 91 min.
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s ruchy prostfedi tak tésné propojena Holubice i do extrémni vypjatosti dané scény privadéjici

vvr

hudba ve snimcich Vy$s§i princip a Smrt si Fika Engelchen.
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2.6 TEMBROVA HUDBA

Do této kapitoly zatazujme hudbu, pro kterou je charakteristickd nepfitomnost ¢i vyrazna
oslabenost parametrii metra, rytmu a melodie ve prospéch dominance zvukové-barevné a
dynamické charakteristiky. Souzvukova slozka neni zaloZena na vztazich funk¢éni harmonie,
naopak cCasto vyuziva vysekii €i celého chromatického spektra, v nékterych piipadech
organizovaného uplatnénim racionalnich postupti. Specifickych zvukovych efekti je dosazeno
jednak tradi¢nimi hra¢skymi technikami za vyrazného vyuziti spodnich i vrchnich hrani¢nich
toni maximdlnich rozsahi akustickych néstroji, jednak rozmanitymi artikulaénimi
technikami vcetné flazolet, glissand, drobnych uderi smyccem o struny housli apod.
V nékterych filmech je na principech témbrové hudby vystavéna veskera hudba, v jinych se
naopak jednéd spiSe o ojedin€lé ptipady. Dvéma filmim zde vénujeme vice pozornosti a
analyzujeme jejich hudbu podrobnéji, a to jednak proto, Ze pravé témét bez vyjimky jejich
celd hudebni stopa vykazuje velké mnozstvi pravé vyjmenovanych charakteristik témbrové
hudby, a jednak proto, ze jsme schopni do takovéto hloubky analyzovat diky dostupnosti
partitur. Jedna se o snimek Zdvrat' s hudbou Jana Novaka a Ucho s hudbou komponovanou
Svatoplukem Havelkou.

Hudba Jana Novaka ke Kachynové snimku Zdvrat’ patii z pievazné vétSiny do oblasti
témbrové hudby.* Je instrumentovana pro smyéce v obsazeni 12 housli, 6 viol, 6 violoncell
a 2 kontrabasy. Téchto 26 nastroji je rozdéleno na 4 az 25 samostatnych hlast. Novak pracuje

s kompletnim dvanactitonovym chromatickym spektrem.

V ¢asti 1, kterd doprovazi uvodni titulkovou sekvenci (0:00:00-0:01:18), Novak
organizuje chromatickou $kélu pomoci aplikace intervalového sledum. 2, €. 4, m. 2 a¢. 5, vSe
vzestupné. Zapsano pomoci poétu piltond je to pak 1-5-1-7.14¢ Na vertikalnim uplatnéni
tohoto principu jsou sestaveny po desitky taktl znéjici klastry, které, a¢ obsahuji celou
chromatickou $kalu, jsou, co se vySek tont tyce, vnitiné presné uspofadané. Zapis v partituie
je pro ucely interpretace proveden tradicnim zplisobem pomoci taktovych Car a predepsaného
metra a tempa, ovSem metrickd pulzace, tempo a rytmus jsou kategorie pro tuto hudbu

neexistujici. Nalezneme zde sice drobné rytmicko-melodické utvary sestavené z jednoho az

195 Zavrat (1962), rezie: Karel Kachyfia, hudba: Jan Novék, 81 min. Jedna se o lyricky piibéh sedmnéctileté
divky Bozky, ktera se svym otcem pracuje v malém ubytovacim zafizeni v Krusnych horach a proziva okamziky
prvni zamilovanosti, a to do fidice Gaby, ktery je tam ubytovan se skupinou vrtatt geologického pruzkumu.

146 Podrobné&ji o Novakové uZiti tohoto zpiisobu organizace ténli a dodekafonnich usecich hudby ve snimku
Zavrat viz kapitola Dodekafonie.
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Ctyf tonl v Sestnactinovych hodnotach rtznych vysek, tyto ale zaznivaji vyhradné pfii
nastupech jednotlivych hlast na zpisob melodickych ozdob (pfirazu a skupinky), nikoli jako
vlastni rytmicky utvar — fekli bychom pfi pouhém pohledu do partitury. Viz pt. €. 20 a déle
také pt. €. 4 na str. 27. Ovsem pii studiu notového zapisu spolecné se zné&jici verzi hudby ve
filmu zjistime, ze celd tato Cast I je k obrazu pfipojena nikoli tak, jak byla zapsana,
interpretovana a natoCena, ale ve sméru opacném, tedy prehrand od konce po zacatek.
Vzhledem k tomu, ze se nejedna o hudbu pracujici s melodicko-rytmickymi atvary, nybrz o
chromatickou akordickou strukturu specifickou pro svou barvu, neéini tato Gprava potiZe.
Drobné melodicko-rytmické utvary tak ve filmu neznéji jako vzestupnd vina vznikla
postupnym zapojovanim jednotlivych hlast od nejhlubSich po nejvyssi, ale naopak
Vv sestupném pohybu ukoncuji jednotlivé akordické bloky, které jsou naopak synchronni pii

svém nastupu (v partituie jsou bloky jednotné ukonceny).

Zajimavé ovSem je, ze predély mezi témito jakymisi frazemi jsou synchronni s obrazem.
Konkrétné¢ se jednd o zacatky jednotlivych spiSe statickych zabéri, které jsou Casto nasazeny
prave v dobé nastupu nového klastrového bloku. Nabizeji se dvé moznosti, jak findlni podoba
této titulkové sekvence vznikla. Bud’ Novak zamyslel zpétny tok hudby a nakomponoval
jednotlivé casti tak, aby odpovidaly délce jednotlivych zabérii v opaéném sméru. Anebo doslo
Vv zavérecném stiihu k upraveni délek zabéri tak, aby jejich predély byly synchronni s piedély
vV hudbé& uplatnéné pozpatku. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o relativné dlouhé pohledy na
pouze nepatrné promeénlivé objekty bez ohranicené akce (oblaka, krajinu, travu vinici se ve
vétru, tocici se kolo tézici véze apod.), jejich drobné prodlouzeni nebo naopak zkraceni neni
pro vysledny vyraz nijak zasadni, a tato varianta se tak jevi jako pravdépodobnéjsi. Dynamika
se v této ¢asti pohybuje od pp po ff, za povSimnuti stoji dynamické promény uvniti struktury
(patrné pravé v uvedeném piikladu). Ty se vzdjemné diky protipohybim v jednotlivych
hlasech témé&f vyrusi a neovlivni tak pfili§ dynamiku celku, ovS§em zptsobi jeji jakési vnitini
vinéni. Celkova dynamicka hladina (nastavend ¢i upravena pfi zavérecném mixu) je pak
V porovnani s veskerou ostatni Novakovou nediegetickou hudbou v této titulkové sekvenci

nejvyssi.
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Pr. ¢. 20: Jan Novak: Zavrat. Cast ¢. I, od taktu 36 (pokra
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Na vice nez desitce mist ve filmu zaznivaji iryvky z €asti v partitufe oznacené pod Cislem
V127 Ta je vybudovana z nékolikataktovych shluki riznych dvojic tond, které se sestavaji
V témer naprosté vetsSing z prostého tonu a flazoletu a jsou navrstveny do Ctyt az deviti hlast
(viz pf. ¢. 21). Pfi detailnim studiu vertikalni stavby struktury zjistime, Ze Novak opét
uplatituje metodu intervalového vybéru a sestavuje klastry na provazanosti vzajemnych vztahii
S nasledujicimi intervaly 1, 5 a 7 (zapsdno poctem pultént). Jednd se tedy o stejny vybér
intervald, jaky pouzil v ¢asti I. Zde ovsem neaplikuje pfesny intervalovy sled v ur¢itém potadi,
ale vyuziva je jako jednotlivé zakladni stavebni jednotky.'*® Shlukové witvary maji vzestupnd
sestupnou dynamiku, a pusobi tedy jako jakési zvukové viny. Véta je pro interpretacni
prehlednost zapsana ve 4/4 taktu, nicméné vlastni (zngjici) hudba metro-rytmické vztahy
postrada. Tempo je vypsano v absolutni ¢asové hodnoté drobnymi pozndmkami nad druhou,
¢tvrtou, Sestou a osmou taktovou carou v poctu sekund, tedy kazdé dva takty maji znit po dobu
tii vtefin. Pismenny dynamicky ptedpis je pfevazné p, na nékolika mistech pak mp a mf.
Celkova uroven hlasitosti ve filmovém znéni je dosti nizkd. V celém filmu je tato hudba
spojena vyhradné se zabery na véz/véze, at’ uz se jednd o véze vrtné ¢i podobné stavéné
konstrukce vyuzité k jinym ucelim, napf. jako nosna podpéra zasobarny vody. Dlouhé vysoké
tony housli a viol hrané v nizké dynamice svou stati¢nosti odpovidaji charakteru zabérti a
témert az splyvaji s ruchy prostiedi, a ptipominaji tak zvuk vétru €1 vysoko znéjici vrzani ¢i

piskéani velice pomalu to¢icich se kol vrtnych vé&zi.}4

Pomérné zajimavé je sledovat proménu vztahu divaka k této obecné ve filmu velmi
neobvyklé hudbé a jeji plisobeni v prubéhu snimku. Hlasité disonantni, az zlovéstné plsobici
tahlé klastry smy¢ct doprovazejici iivodni titulkovou sekvenci vytvaieji v divakovi dojem, Ze
se bude jednat o dramaticky a pochmurny piibéh (sic). Urcité nepiijemné napéti je
vybudovano také pomoci neptirozené velkého vyskového rozdilu mezi nejvyssimi tony housli
anejnizsimi tony violoncell a kontrabast, které z rovnomérné vyplnéného vyskového prostoru
jaksi zvukove vyc¢nivaji. Po této uvodni hudbé zaznivaji v prvni poloviné filmu vylu¢né
vyseky casti VI, v niz dominuji vysoké tony flaZoletl a jez je vyhradné€ spojena se zabéry na

veze.

147 Jedna se o vyseky v délce pouhych patnacti vtefin aZ po nejdelsi tHiaptlminutovy tsek zné&jici v ase 0:48:20—
0:51:58.

148 Napfiklad v uvedeném ptikladu &. 21 jsou v taktech 4-12 vechny dvojice prostého tonu a flazoletu v intervalu
5 a vztahy mezi prostymi tony jsou vylucéné 1, 5 ¢i 7.

149 Na mistech s detailnimi zabéry téchto kol neni diky celkovému charakteru hudby na prvni poslech patrné, zda
se jedna o vlastni zvuk kola ¢i o hudbu. Novak tak dosahuje velice tésného propojeni hudby s ruchy prostredi.
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Pr. ¢ 21: Jan Novék: Zavrat. Cast ¢. VI, takty 1-14.

V pribéhu filmu zjistujeme, Ze tyto véze predstavuji jakysi vnitini svét sedmnactileté Bozky,
kterd se na n¢€ ¢asto a dlouze diva z okna svého pokoje a také na né€ rada Splha a seddva na
nich. Postupné se tak i hudba stane symbolem Boz¢ina svéta a pak i jejiho prozivani prvni
zamilovanosti (do fidice Gaby) — a to 1 pfesto, ze zvukové charakteristiky této hudby nejsou
pro toto spojent typické, ba pravé naopak.'®® K jasnému potvrzeni této vazby dojde v sekvenci,
kde si Gaba ustele ve svém nakladnim voze po potycce s Boz¢inym otcem. Ta ho zamilované
pozoruje z okna a tajné mu piinese polstai a deku k vozu. Hudbé, ktera v této ¢asti (IV) neni
témbrova, oviem vychazi ze stejného ténového materidlu chromatického spektra,'®! vévodi

lyrické houslové solo, které divak na zdklad¢ svych zékladnich zkuSenosti se zdpadni hudebni

150 Jedna se o tzv. autorizovany symbol, jiz difve zminény v souvislosti s Novakovou hudbou ve filmu Trdpeni
v kapitole Dodekafonie.
151 Podrobnéji o ¢asti IV viz kapitola Dodekafonie.
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literaturou i filmovou hudbou rozkdduje jako zobrazeni rozjittenych emoci zamilované mladé
divky. Plisobivost 1 jistd vyraznost celé této Casti je ovSem déna zasazenim do jinak zcela
odlisného prosttedi amelodické na chromatickych souzvucich zalozené hudby. Pokud si tento
usek poslechneme vytrzeny z kontextu ostatniho zvukové-hudebniho prostiedi filmu, a

porovnavame ho tak s veskerou nasi hudebni zkusenosti, tato pisobivost se ztraci.

Dalsim piikladem Novakem zkomponované témbrové plochy je kratickd osmitaktova
&ast &. 23 ve zcela jinak koncipované hudbé ke Kachytiové filmu Noc nevésty (viz pt. ¢. 22).1%2
Ta doprovazi ptlminutovou scénu, ve které se blazen Ambroz diva klicovou dirkou na nahou
jeptisku, dceru statkafe Konvalinky (Jana Brejchova), jak si ¢eSe své dlouhé vlasy (0:50:43—
0:51:17). Délenym prvnim a druhym houslim jsou pifedepsany dva pualtonoveé plné
chromatické klastry (obsahujici tony f2~b? a h>—€?), které jsou az na vyrazny dynamicky vykyv
monoténné hrany po Sest repetovanych taktl a jsou posléze v ramcei jednoho taktu zaroven
s vystupnovanou dynamikou zp do f vedeny odstiedivym smérem do pouze piiblizné
naznaenych vysek. Zapis je kombinaci notového pisma a grafického znazornéni. Presné
vysky tonl jsou vypsany v zavorce na zacatku fadkil, zatimco ¢asovy pribéh hustého klastru
je naznacen obdélnikem, ktery v pfislusné délce cele vypliluje vysSkovy prostor mezi
hrani¢nimi tony klastri. Podobné je pak proveden vzestupny, resp. sestupny pohyb klastru.

Vzhledem k vyskové poloze, ve které je dany graficky prvek ukonéen, se jedna o zhruba

oktavovy glissandovy pohyb.
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P#. ¢ 22: Jan Novdk: Noc nevésty. Cdst ¢ 23.

152 Noc nevésty (1967), rezie: Karel Kachytia, hudba: Jan Novak, 88 min.
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To je mozné potvrdit viditelnymi drobnymi notami na konci klastru v druhych houslich,
které jsou ¢itelné jako f! a bl — tedy pfesné o oktavu niZsi tony, nez jakymi klastr za¢inal.
Akordické vstupy harfy ve Ctvrtém az sedmém taktu jsou pak bez vyjimky postaveny na

souzvucich vertikaln¢ nakupenych velkych tercii.

Hudba Svatopluka Havelky pro komorni psychologicky snimek reziséra Karla Kachyni
Ucho je cela primarné postavena na vyrazné dominanci témbrové-zvukovych parametri.t®
Film je prostoupen atmosférou strachu a nejistoty, kterd je sice pfitomna v samotném dé&ji,
avsSak jeji vyrazné pusobeni na divaka je zprostfedkovano pravé hudbou, kterd ji jaksi
zhmotnuje, stupiiuje a udrzuje na popiedi divakovy pozornosti. Havelka vyuziva nékolika
jakychsi zvukové-barevnych konstant, které¢ v prubéhu filmu rizné nasazuje a kombinuje.
Nejcastéji zastoupenou takovouto entitou jsou chromaticky vystavéné prodlevy ve smyccich
s prevahou housli a viol, které bud’ tvoti vysek dvanactitonového spektra,® ¢&i ho vypliuji

celé (viz pt. &. 23).1%°

Tyto prodlevové utvary znéjici v nizké dynamice ve smyccich po nékolik (ojedinéle i po
nékolik desitek) taktli se v drobnych obménach vyskytuji ve vice nez poloviné hudebnich
vstupl. Pro vytvoreni podezielé atmosféry Havelka vyuziva jesté dalsi spiSe drobné hudebni
prvky, které jsou jaksi roztrousené v mnoha scénach béhem filmu a které ¢asto vstupuji do
dal§iho hudebniho déni jaksi neorganizované a nezavisle. V mnoha piipadech se vyskytuji
jako urcité kratké zvukové akcenty na podkresu blokovych souzvuki ve smyccich, avSak
nejsou na né primo vazany a zaznivaji 1 na jinych mistech. Jedna se o klastry v hluboké, stfedni
1 vysoké poloze hrané cembalem, varhanami a klavirem, ¢i glissanda v harf€, vibrafonu a
klaviru. Charakteristickym barevnym a rytmickym prvkem jsou drobné tfi az Ctyftonové
skupinky v partu cembala tvofené osminovymi ¢i Sestnactinovymi hodnotami (diky echo
vazb¢ zaznivajici vzdy zdvojen€), dvou a tfitonové podobné skupinky hrané vibrafonem,
kraticky motiv ve flétn€ sestaveny ze dvou Sestnictin a jedné osminy po osminové pomlce
vzdy v intervalu klesajici zvétSend kvarta a stoupajici €ista kvarta a dalsi jedno ¢i dvoutonové
flétnové vstupy v drobnych hodnotach — vSe vySkoveé umisténé pievazné v dvou a tficarkované

oktaveé a hrané staccato.

v

188 Ucho (1970), rezie: Karel Kachyfa, hudba: Svatopluk Havelka, 91 min. Podrobn&jsi informace o d&ji a také
o uziti aleatorické metody kompozice ve vybranych pasazich filmu viz kapitola Aleatorika.

154 Napt. vSechny piltony v rozsahu a—d (nehledé na oktavovou piislusnost) v houslich a violach v taktech 4-6
a 11-13, v ¢asti 1 v uvedeném piikladu.

155 Napt. v ¢asti 1 (0:00:00-0:02:05) takty 2022 &i v ¢asti 18 (0:53:10-0:53:56), repetované takty 1-4, kde se
jednotlivé smyccové sekce pridavaji postupné se shluky tont, az ve ¢tvrtém taktu zni vSech dvanact tont, a dalsi.
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V nizké poloze pak zaznivaji dvojice toni v Sestnactinovych hodnotéch legato v riiznych
spiSe mensich stoupajicich intervalech hrané¢ klarinetem ¢i basklarinetem v malé a
jednocarkované oktavé a skupiny dvou az t¥i tona pizzicato v partu kontrabasu v oktavé malé
a velké v osminovych a étvrtovych hodnotach. Zadny z téchto prvkd neni vyskovym vybérem
tont sestaven tak, aby ve spolupréci s ostatnim hudebnim dénim vyznival jako soucést néjaké
jednotné toniny, pravé naopak. Casto je vyuzit disonantni interval zvétsené kvarty a jiné
nezpévné skoky. Celkové spiSe nez pripadna melodickéd stavba jednotlivych prvka vynika
jejich barevna a rytmicka charakteristika. Za stejnym tcelem a v podobném stylu vstupuji do
déni i1 drobné akcenty rtiznych perkusnich nastrojii. Svym roztrousenym vyskytem v ramci
ruznych sekvenci tyto drobné prvky opét prispivaji ke sceleni a sjednoceni hudebni slozky
filmu a vytvofeni specifické atmosféry. VEétSinu téchto prvkit miizeme nalézt napft. v €asti €.

19 v piikladu ¢. 24 &i v &asti ¢. 1 v piikladu &. 23.15¢

Témbrova plocha 19, kterd je jednim z nejdel§ich hudebnich celkt filmu (dvé minuty) a
kter4 vyznivé jako nahodilé poskladani jakychsi drobnych utvart, je ve skute¢nosti sestavena
Z opakujicich se riizné dlouhych nékolikataktovych modeli v jednotlivych nastrojich.’*” Do
modelu v partu marimby (sedm taktl) a string-bassu®® (tii a pal taktu) je vetkan melodicky
sled intervalt, ktery Havelka v pribéhu filmu na riznych mistech pouziva v rGznych
rytmickych a barevnych obménéch a vyskovych transpozicich. Zde se jednd o dvé rizné
vyskové transpozice, ov§em na stejném rytmickém zakladé, v marimbé v augmentaci. Tato
disonantné vyznivajici a jaksi t€kava hudebni plocha zni ve filmu celkem tfikrat — samostatné
V jedné z retrospektivnich sekvenci (0:55:26-0:57:21) a pak dvakrat zaroven jesté s jinou
hudbou. Prvnim takovym piipadem je Gvodni titulkovéa sekvence, ve které jsou spojeny dvé
vrstvy Havelkovy hudby — ¢ast €. 1 a ¢. 19 (obé viz jiz uvedené notové piiklady), tedy Casti
odligné ve své instrumentaci i struktufe, nicméné vychazejici ze stejného stylového zakladu.>®
Lenka Mikulova ve své diplomové praci cituje Havelkiiv komentar ke vzniku této dvojvrstvé

hudby. 6

1%6 Zvukové zajimavé jsou také drobné aleatorické pasaze vyskytujici se v nékolika hudebnich vstupech v tomto
snimku. Podrobné&ji o nich v kapitole Aleatorika.

157V prvni dvojici bicich nastroji se jedna o &tyitaktovy model, v druhé dvojici o pétitaktovy, ve tfeti pak o
model v délce sedm a pil taktu.

18 Jan Dusek vysvétluje, ze Havelka pod nazvem string-bass oznacuje akusticky amplifikovany kontrabas.
Elektrickou basovou kytaru pak zna¢i bass-kytara. Dusek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu: Kompozicni
postupy skladateli ceské filmové hudby (Praha, 2011), s. 52.

159 Podrobnéji ke spojeni téchto dvou nesourodych ploch viz Dusek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu:
Kompozicni postupy skladatelii ceské filmové hudby (Praha, 2011), s. 52-53.

160 Mikulova, Lenka: Osobnost a skladatelské dilo Svatopluka Havelky, diplomova prace, Filmova a televizni
fakulta Akademie mizickych uméni v Praze (Praha, 2007), s. 22.
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Skladatel idajné zkomponoval dvé verze pro tuto tivodni sekvenci, které se ob¢ nahraly.
Havelka uvedl: ,,Poté, co jsme obé hudby smichali ... , vytvorily se necekané zajimavé
kombinace, které jsem do té doby pouze predvidal, ale piesné jsem nevédeél, jak piekryti hudeb
V konecném znéni dopadne. V tomto piipad¢ ... bylo vyznéni efektni. Nastroje ve vysledku

vytvaii klastry, neboli shluky, neklasické harmonie, které ptisobi technicky a nelidsky.*1%!

Ke druhému propojeni ¢asti 19 dochézi v sekvenci, ve které do vily k ministerskému
naméstkovi Ludvikovi a jeho zené Anné¢ (hlavni postavy filmy) v noci piijdou jeho
spolustranici a samozvané se usadi u nich v kuchyni a spole¢n¢ s Ludvikem se opijeji a jedi
vse, co je k dispozici. Az posléze si Ludvik uvédomi, Ze se nepfijeli kamaradsky opit, ale
umistit Sténice pro jejich odposlech. Nezfizenost, az nechutnost jejich hodovani je
netradi¢nim, avSak velice u¢innym zptisobem vyjadiena v hudebni slozce (0:59:53-1:00:20).
Tu, jak jsme zminili, tvofi soucasné znéni dvou samostatnych hudebnich vrstev. Tou prvni je
dechovkou hrand ceska beseda, ktera v jedné z predchozich sekvenci doprovézela tane¢ni
kreace ucastnikil na hradni recepci Komunistické strany, ze které se pted nc¢kolika hodinami
Ludvik a Anna vratili a kde také byli jejich soucasni nezvani hosté. Tato hudba koresponduje
s jakousi veselou ¢i hodovaci atmosférou. Soucasné s ni pak zni Havelkova ¢ast ¢. 19. Tato
vrstva svou tékavosti, nezorganizovanosti a nelibozvucnosti méni vyznam veselé ceské besedy
ahodovani u jidla a piti v neziizené a nechutné obzerstvi a opijeni se, kterého je divak svédkem
I Vv detailnich zabérech kamery. Zaroven vnasi do sekvence podezielou atmosféru
z ptedchozich podivnych zazitkli z hradni recepce — okamziki, které mimo jiné doprovazela
také cast ¢. 19 (viz vySe). Tyto dvé nekompatibilni a sebe rusici hudebni vrstvy tak vytvari
velmi vystiznou charakteristiku pocitlh zmateného a vystraseného a zaroven na pozice se

derouciho Ludvika.

Na charakteristickém zvuku siln€é disonantnich hutnych klastri hlubokych smyccu je
vystavéna hudba LuboSe FiSera K nesmirn¢ pusobivému snimku Antonina Moskalyka
Modlitba pro Kateiinu Horovitzovou.'®? Piibéh natodeny podle psychologické novely
ArnoSta Lustiga, kterd byla inspirovana skuteCnymi udalostmi, se odehrava béhem valky
Vv prosttedi zidovského koncentracniho tdbora a dale ve vlaku, ktery Némci vypravi pro
skupinu bohatych Zidovskych podnikateli do Hamburku, aby z nich cestou pod zaminkou

zachrany jejich Zivotli a vymény za zajaté némecké dustojniky vyziskali veSkeré finance na

161 Autorka bohuzel neuvadi dataci svého rozhovoru se skladatelem. Vzhledem k tomu, Ze praci obhajila v zaii

2007, se skladatelem rozmlouvala pravdépodobné v prvni poloviné roku 2007 ¢i jiz v roce 2006.
182 Modlitba pro Katerinu Horovitzovou (1965), rezie: Antonin Moskalyk, hudba: Lubog Figer, 67 min.
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jejich bankovnich Gctech a poté je zastrelili. FiSerova hudba je jakymsi zvukovym ztélesnénim
hriizy, strachu a blizici se smrti. Pisobi takto ptedev§im diky své souzvukové drsnosti,
expresivnimu vyrazu, pomérné vysoké dynamické Grovni a az neptirozené hloubce toni a
klastrii, ktera v ptipadech urcitych melodickych postupii piekrocuje mez srozumitelnosti
melodického pohybu ¢i rozpoznatelnosti tonovych vysek. Tato celkové nejintenzivngjsi hudba
zni kromé tivodnich titulkll v nejvypjatéjsich mistech d&je.®® Protipolem téchto blok, co se
tyce mohutnosti zvuku a vysky tont, jsou spiSe dynamicky mirné, ackoli vyrazem stale vypjaté
a disonantni témbrové hudebni vstupy obsahujici kromé tont stiedni vysky i1 nejvyssi mozné
tony hratelné na housle pomoci flazoletd, ovSem takovym zplisobem, Ze misto jasné
artikulovaného tonu zni spise jako kvileni, velmi vysoké skiipani ¢i vrzani. Tyto Utvary
doprovazeji spiSe tich¢ momenty déje, ovSem stejné prosycené strachem a zklaméanim
predchozi nadéje na dobry konec.'®* Fiserova hudba v tomto filmu se vyznaduje predevsim
drsnosti zvuku neptirozené vysokych a naopak velmi hlubokych ténli smyccti, souzvukovymi
i melodickymi disonancemi, pievahou dlouhych tont a klastrti, u kterych dochazi k velmi
pomalému vySkovému pohybu n¢kdy za vyuziti nékolikerého opakovani nékolikatonovych
modell. Diky této jakési vla€nosti zvukového proudu neni ve vét§in€ hudebnich vstupti patrné
metrum a rytmus je také spiSe podifadnym parametrem. Na né€kolika mistech je naopak
uplatnéna useCna artikulace tond ¢i souzvukl v pravidelnych casovych odstupech.
Pravidelnosti a ostrou artikulaci tak na zaklad€ ikonické podobnosti s odbijejicimi hodinami
zosobrniuje ubihajici ¢as, jinymi slovy ptichazejici smrt. Hudba Lubose FiSera ma zasadni podil

na celkovém vyznéni filmu a na silném dopadu ptibéhu na divaka.

Stejny princip neptirozené az nepiijemné a zlovéstne plisobicich extrémnich vzdalenosti

LEA4

sekvenci filmu PieZil jsem svou smrt,*%

a to pro vyjadieni atmosféry stejného prostiedi jako
FiSer v pravé zminéném snimku. Titulkova sekvence piib&éhu z Zidovského koncentracniho
tdbora, zachycujici na velmi pomalych, relativné tmavych a ponurych zébérech

nepiekonatelné zdi S ostnatymi draty a strazni véze, je doprovozena oktdvovym unisonem

163 Jedna se predevs$im 0 nasledujici useky: scéna, ve které Katefina vejde do susarny vlasii a pii pohledu na
mistnost plnou zavésenych ostiihanych vlastt z mrtvych lidi ji jima hriza (0:11:58-0:12:38), dale zabéry na
zdéSené obliceje skupiny zidovskych obchodnikl a Katefiny poté, co ve vlaku vojak SS zastielil pana Rappaporta
— jednoho ze ¢lend skupiny, ktery se vzboutil (0:52:28-0:52:57). A koneéné se tato mohutna hluboka masa opét
rozezni v zavéru filmu bezprostfedné poté, co dojde k postiileni celé skupiny zpét v prostorach tabora (1:05:14—
1:05:23).

164 Napf. scéna, kde SS porucik Brenske Katefiné oznamuje, Ze naSel a zlikvidoval jeji tajné vloZeny dopis do
kufru pro rodice (0:18:40-0:20:25) ¢i ticha scéna ve vlaku, ve které vSichni ¢lenové skupiny po zastieleni pana
Rappaporta podepisuji ve strachu své Seky (0:54:10-0:54:48).

185 prezil jsem svou smrt (1960), rezie: Vojtéch Jasny, hudba: Svatopluk Havelka, 93 min.
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dlouhych hlubokych tént violoncell a kontrabast v kontrastu s vysokymi tony pikoly a
houslovymi flazolety, do kterych na n€kolika mistech vpadnou agresivné znéjici disonantni
akordy sordinovanych lesni rohti a basklarinetu (viz pf. ¢. 25). Vyskovy rozdil mezi tony
kontrabasu a pikoly je pfes Ctyfi oktavy a mezi kontrabasy a flazolety housli je to az témert Sest

oktav.168

Do kategorie témbrové hudby patii i nékteré sekvence ¢i celé filmy s hudbou Zdeinka Lisky.
Zékladnim a pfevazujicim typem hudebni struktury ve V1agilové filmu Ddblova past*®” jsou
dlouhé az né&kolikaminutové prodlevy, ¢asto zpracované do uzavienych smycek.%® Tyto
utvary, a¢ na nékterych malo mistech vystupuji jako podkres jiné melodicko-rytmicky
vyraznéjs$i hudebni vrstvé (napt. sdlovému zpévu), jsou z naprosté vétSiny piipadi jedinym a
tedy nejvyrazngj$im hudebnim dénim. Jejich dynamika je proménlivé od tichych pasazi az po
velmi naléhavé vyrazné useky, avsak veskeré zmény jsou velice postupné. Prodlevy jsou
nejcasteji vlozeny do hlasti smiSeného sboru zpivajiciho na vokal ,,a* a na nékterych mistech
barevné ozvlastnény instrumentalni slozkou.!®® Vyskytuji se viak i prodlevy &isté
instrumentalni vyuzivajici ptfedev§im smyccii, varhan a dechovych nastroji. Za povSimnuti
stoji zajimava prace s postupnym proménovanim barevné charakteristiky uvnitt nékterych
téchto blokli. Napftiklad prodleva v sekvenci, kde ve velkém letnim horku a suchu knéz za
odiikavani modliteb vede jakési procesi za vodou, je zpocatku interpretovana varhanami,
jejichz jednotlivé hlasy jsou velice pozvolna nahrazeny tony stejné vysky zpivanymi sborem

(0:38:42-0:41:16).

Témbrové vokalni plochy velkého smiSeného sboru charakteristické velmi malou
hybnosti, tonalni neurcitosti a velice pozvolnou vnitini proménlivosti komponuje Liska také
pro film Juraje Herze Spalova¢ mrtvolt’® Zde ptedstavuji jeden ze dvou kontrastnich
hudebnich pilifa filmu stojice jako protipdl melodicko-rytmicky pregnantné traktovanému

val¢iku v durové téning. 1"t

166 Celkové v tomto snimku zni Havelkova nediegetick4 hudba na pomérné skromné plose necelych tiinacti
vyznéni a struktury.

167 Dablova past (1961), rezie: Frantiek V1acil, hudba: Zdenék Liska, 87 min.

188 Matzner a Pilka se zmifuji, Ze Liska pouZival vlastni stfihadsky pult, na kterém n&které nahrané zaznamy
zpracoval pravé do formy smyéek. Viz Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin,
2002), s. 292-293.

189 Podrobnéji o sborovych prodlevich a celkové zvukové koncepei Liskovy hudby v tomto snimku viz kapitola
Lidsky hlas: Vyuziti Siroké skaly barevnych a artikula¢nich moznosti vokalniho projevu.

10 Spalovac mrtvol (1968), rezie: Juraj Herz, hudba: Zden&k Liska, 96 min.

171 Podrobngji o téchto vokalnich pasazich viz kapitola Lidsky hlas: VyuzZiti $iroké $kaly barevnych a
artikula¢nich moznosti vokalniho projevu
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Nesmirnou pozornost vénoval Liska zvukovo-témbrové slozce pii kompozici hudby
k Vlagilové filmu Holubice.l’? Ta je totiz velice té&snou vazbou propojena s ruchovym
prostiedim, ze kterého vychazi a se kterym caste¢né splyva nebo jej dokonce, a to je vétSinovy
pfipad, nahrazuje. Krom¢ dvou charakteristickych motivii holubice a ptaki, o nichz je
podrobnéji pojednano v kapitole 0 minimalismu, zminime napfiklad tak odliSné vyznivajici
plochy, jakymi jsou hudba stylizujici tichy zvuk mofte za poklidného ospalého rana a na ném
se pohupujicich bdji (0:04:53—-0:05:31) ¢i mihotavé pusobici kratické tony vydavané patrné
opakovanymi rychlymi doteky smyccu pfes struny v celé skupiné housli nezavisle na sobé

témef splyvajici se zvukem tiepetani kiidel stovek vylétajicich holubti (0:02:22-0:02:50).

Hudbu, které dominuje jeji barevné-zvukova charakteristika nad ostatnimi hudebnimi
parametry, najdeme i v dalsich filmech z této dekady, at’ uz se jedna o LiSkovy prace k filmu
Cesta hlubokym lesem,'”® Mykoin PH 550'7* (plochy svéfené akustickym nastrojtim), i

napiiklad hudba Lubose Fisera k az kriminalné vyznivajicimu p¥ibéhu Mic¢eni muzii.t™

Jak je patrné z uvedenych ptikladid, n€ktera témata ¢i prostiedi se ptimo nabizeji pro
vyuziti témbrové hudby. Pro ptevazujici drsnost zvuku, nelibozvuénost, nepfirozenou
extrémni vysku ¢i naopak hloubku tond a absenci melodicko-harmonickych a metricko-
rytmickych vztaht je takova hudba velmi pfiléhavé a s velice silnym Uc¢inkem uplatnéna ve
filmech ¢i scénéch, které se odehravaji v atmosféfe spojené se strachem (né€kdy i o Zivot),
hriizou, stale ptitomnym napétim, nejistotou apod. Mezi tyto az extrémni ptipady patii filmy
odehravajici se v odlidsténém prostiedi zidovskych koncentracnich tdborii za druhé svétove
valky (viz FiSerova Modlitba pro Katefinu Horovitzovou ¢i Havelkova hudba k uvodni scéné
ve filmu PieZil jsem svou smrt) Ci v leh¢i mife strachem a pochybnostmi prosycené a az
kriminalné¢ ladéné snimky (Ucho s hudbou Svatopluka Havelky) ¢i sekvence spojené se
zvlastni atmosférou specifickych prostiedi (LiSkova hudba k sekvencim odehravajicim se

v krematoriu ¢i na hibitove ve filmu Spalovac mrtvol).

Témbrova hudba ovSem také nabyva zcela jinak piisobicich podob. K tomu mtze dojit
naptiklad kombinaci nizkych dynamickych trovni, idsi sazby, pievazujicich vyssich poloh a
mens$iho mnoZzstvi zaroven zaznivajicich tonli. Takova je napiiklad hudba Jana Novaka

v mnoha sekvencich snimku Zdvrat’, ktera je jednak zvukové piibuzna se spise tis§imi ruchy

172 Holubice (1960), rezie: Frantisek VIagil, hudba: Zdeng&k Liska, 76 min.

173 Cesta hlubokym lesem (1963), rezie: Stépan Skalsky, hudba: Zdengk Liska, 98 min.
174 Mykoin PH 550 (1963), rezie: Jifi Lehovec, hudba: Zdengk Ligka, 98 min.

15 Miceni muzii (1969), rezie Josef Pinkava, hudba: Lubos§ Fiser, 77 min.
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danych obrazii a dale (a to spiSe v rozporu se svou zvukovou charakteristikou) dokonce
vystupuje jako symbol vnitinitho emocionalniho svéta dospivajici divky a jeji prvni
zamilovanosti. Tento symbol je zvolen dosti netradi¢né, a pii prvnim zaznéni neni rozpoznan.

Ovsem diky opakovanému spojeni téchto dvou entit je v prabehu filmu pevné ukotven.

Dalsi typ témbrové hudby vyskytujici se ve filmech 60. let cerpa maximalné z redlnych
zvuk prostiedi, se kterymi v nékterych piipadech splyva, v jinych je dokonce nahrazuje. Ob¢
varianty obsahuje z rucht doslova derivovana hudba Zdenka Lisky ke snimku Holubice. Do
této kategorie pak patii i na dlouhych prodlevach zalozena Liskova hudba inspirovand délkou

zvuku jeskynnich prostor a nekoneénym plynutim ponornych fek ve filmu Ddblova past.

U vétsiny prikladi, které jsme zde uvedli, se jedna o ,,témbrovost komponovanou —
instrumentaéni. U nékterych, spise vyjimecnych ptipadt doslo i k vyuziti technologie (spojeni
dvou samostatné nahranych vrstev v ivodni sekvenci Havelkova Ucha, ¢i jistych Gprav zvuku

a zapojeni sborovych prodlev do formy smy&ek v Liskové Ddblové pasti).
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2.7 ELEKTROAKUSTICKA HUDBA

Elektroakustickd hudba je takovy typ hudby, kterd je produkovéna ¢i upravena
elektronickymi prostiedky. Stoji tak v kontrastu s hudbou akustickou, ktera je vytvafena

mechanicky vibrujicimi a rezonujicimi t&lesy.'’®

V ceské filmové hudbé 60. let sice najdeme ptipady elektronicky deformovaného zvuku
akustickych nastrojt ¢i dokonce zvuky elektronicky produkované, ale jedna se spiSe o nékolik
ptikladl neZ o mohutnéjsi tendence. Ackoli naopak v sousedni slovenské filmové hudbé, jak
Juraj Lexmann uvadi, bylo v této dekadé uplatnéni elektroakustické hudby ve filmu dokonce
popularni, a to predevsim jako analogie destrukce, nelidskosti, nepfirozenosti &i strojovosti.’’
K vyjadieni pozitivnich hodnot byla tato hudba vyuzita ve spojeni se svétem techniky, sci-fi,

,,S pocitovou jemnosti, se svétem vysek, dalek, s neobycejnosti apod.“’® Uved'me si nyni

ptiklady z filmové hudbé ceské.

Zanr védecko-fantastického filmu se pfimo nabizi pro vyuziti elektronické manipulace
zaznamu akustickych nastrojii ¢i pfimo elektronicky generovanych tonli a zvuki. Piibé¢h
jednoho z nejslavnéjsich ceskych sci-fi filmu Ikarie XB 1 se odehrava v roce 2163 (200 let od
vzniku filmu) na stejnojmenné raketé, ktera byla vyslana k planetam hvézd Alfa Centauri
hledat Zivot.”® Dvaaosmdesatiminutovy snimek ma dosti bohatou zvukovou slozku. Ta kromé
dialogli obsahuje jednak pfirozeny zvuk akustickych nastroji (smycce, klarinet, basklarinet,
kontrafagot, klavir, celesta, cembalo, rizné bici néstroje aj.), jednak elektrickych nastroji
(Hammond varhany a elektricka kytara) a dale elektronicky modifikovany zvuk obou
nastrojovych skupin a elektronicky produkované tony a zvuky.'®® Tyto jsou pak vzajemné

kombinovany a vertikalng vrstveny.

176 ptevzato z Grove Music Online: ,Music produced or altered by electrical means (as opposed to ‘acoustic
music,” which is produced by mechanically vibrating and resonating bodies).“ Dostupné z:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/A2249352?g=electroacoustictmusic&se
arch=quick&pos=1& start=1#firsthit, cit. 14. ¢ervna 2016.

177 Lexmann, Juraj: Teéria filmovej hudby, 2. vydani (Bratislava: Ustav hudobnej vedy slovenskej akadémie
vied, 2006), s. 70.

178 |_exmann, Juraj: Tedria filmovej hudby, 2. vydani (Bratislava: Ustav hudobnej vedy slovenskej akadémie
vied, 2006), s. 70.

179 lkarie XB 1 (1963), rezie: Jindfich Polak, hudba: Zdengk Liska, 82 min.

180 p¥itomnost elektronicky produkovanych tonli usuzujeme ze vzpominky hudebniho reZiséra Jiftho Zobade,
ktery kromé experimentovani s hlasovou intonaci a se zvukem klasickych nastrojii v barrandovském studiu uvadi:

Demizon & smyéce. Rozhovor s J. Zobaéem. Zivel, ro¢. 7, &. 20 (Praha: iMedia, 2002).
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Krom¢ dramatickych funkci je hlavnim poslanim hudebné-zvukové slozky vytvofit
atmosféru zosobnujici budouci vek, techniku a nepoznany rozsahly kosmos. Toho Zden¢k
Liska v hudebni roviné¢ dosahl jednak vyuzitim specifické barvy tont diky elektronickym
zasahtim a tim vzniklé podobnosti nékterych tonii se zvuky strojii a robotil, ovSem jeste 1
dal§imi prvky. Mezi né patii pfedev§im mechanické opakovani n€kterych hudebnich modela
jako prvek jakési strojovosti a techni¢nosti a jejich rytmicka pregnantnost (viz napt. hudba,

kterou pii mluveni vydava osobni robot jednoho ze ¢lenti posadky 0:09:19-0:09:38).

Vsechny tyto znaky mizeme demonstrovat na ptikladu z avodni titulkové sekvence
filmu, kde se jeden ze ¢lenti posadky s popalenou tvari v jakési halucinaci zptisobené
vystavenim nebezpe¢nému zafeni potaci chodbami a futuristickymi prostory vesmirné lodi.
Na pozadi slySime chvéjivy elektronicky vyznivajici ton predstavujici let Ikarie, kterd praveé
jakoby proletéla kolem kamery, na coz zaroven reagoval charakter zvuku, jenz se ménil pfi
priblizovani a pak opétném oddalovani lodi. Do tohoto vibrujiciho zvuku se postupné pridavaji
jednotlivé nastroje, jejichz zvuk je elektronicky upraven, a také bici ndstroje, které znéji

piirozeng.

Ackoli doslo k tapravam zvukové charakteristiky jednotlivych néstroji, coz zptisobilo
ptedevs§im barevnou podobnost (jakousi ,,elektroni¢nost®) jejich vysledného zvuku, stale jsou
pfesto vzajemné barevné a vyskove odlisné. Jednotlivé néstroje zaznivaji jak ve
vzajemnych kombinacich, tak 1 v kratkych sélovych blocich. Nékteré jsou Cisté melodické,
jiné zni ve vicezvucich. V melodickém prubéhu jednotlivych partl jsou obsazeny pomérné
disonantni atonalné vyznivajici modely, které se n€kolikrat opakuji. Citujme nyni, co k této
vstupni sekvenci uvadi Jan Dusek, ktery mél k dispozici partituru.’®t Kromé vyuziti
dodekafonické tady, o ¢emz se zmitlujeme vice v kapitole o dodekafonii, hovoti o vztahu
zéapisu v partitufe a znénim hudby v hotovém filmu. ,,Cela titulkové hudba je zapsana po jedné
noté v taktu, pficemz nékterd dvoj- az Sestitakti jsou ohrani¢ena cervenymi ¢arami s €isly. Lze
usuzovat, ze se jedna o stfihové znacky, pomoci nichz pak byl sestavovan findlni tvar hudby.
Vysledny zvuk nasvédcuje tomu, Ze hudba byla nahrana v mnohonasobné pomalej$im tempu
a nasledné¢ zrychlena, ¢imz bylo dosazeno jednak zvukovych a barevnych deformaci, ale také

velmi rychlého tempa, které by z takto ¢lenéné partitury nebylo patrné realizovatelné. Mimoto

181 Prvni stranu partitury se zacatkem této vstupni sekvence otiskl v piiloze své prace: Dusek, Jan: Hudba
V Ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladateli ceské filmové hudby (Praha, 2011), s. 93. Partitura je
uloZena v rodinném archivu, do kterého nam nebyl umoznén pfistup.
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Jjsou Vv predpisu nastroji u kazdého zapsana pismena A, B nebo C, coz nasvéd¢uje odlisSnému

zvukovému zpracovani téchto nastroji. 182

Nad ramec toho, co jsme chtéli timto piikladem ilustrovat a co jsme jiz o LiSkoveé hudbé
k tomuto snimku uvedli, tento hudebni usek obsahuje jeste jeden dosti vyrazny znak. Veskery
hudebni proud je totiz jednotné¢ metro-rytmicky organizovan, resp. je zachovana jakasi
jednotna pulzace (jeden pulz = 130), ktera je udrzena pies celou titulkovou sekvenci (0:00:24—
0:02:30). Vzhledem Kk této napadné monotonni pulzaci, opakovani nékterych modeld a
zaroven postupnému zapojovani nastrojii a nékterych pozvolnych zmén v hudebnim priabéhu
dochdzi k dosazeni jakéhosi minimalistického vyznéni. Zminime jeste, ze tato hudba je jakymsi
charakteristickym motivem utéku Michala, zminéného popalené¢ho ¢lena posadky, od skupiny,
jeho izolovani se v utrobach lodi a snahy na vlastni pést se vratit na Zemi, a zaroven nékterych
&lent posadky zastavit jeho pro viechny nebezpeéné konani. Uvodni pravé popsana scéna
predbiha d¢j celé prvni poloviny filmu, jez je vypravéna v retrospektive. Do soucasnosti této
uvodni sekvence se d€j posune az v ¢ase 1:05:34, kdy sledujeme Michaliiv uték a jeho
pronasledovani nékolika ¢leny posadky. Od této chvile se nékolikrat vynoti useky tivodni
hudby. Pfitomna pulzace v rychlém tempu zde jednak koresponduje s rychlymi pohyby lidi

V obraze a zaroven v kombinaci se zvySenou dynamikou zpiisobuje v divakovi zna¢né napéti.

DalSim charakteristickym prvkem v tomto snimku je typ hudby a zvuku, ktery souzni
s nekonecnosti a rozsdhlosti a zaroven jakousi prazdnosti vesmiru. Podkres mnoha scén je
tvofen jak dlouhymi ténovymi, tak souzvukovymi neménnymi prodlevami ¢i jemné
chvéjivym elektronicky vyznivajicim zvukem. Specifickou roli hraje monotdnni prodleva v té
¢asti filmu, kdy se raketa dostane do zafeni Temné hvézdy. To zplsobuje zpomaleni
biologickych procesti a extrémni unavu posadky celé rakety. Prodleva s elektronicky
upravenou charakteristikou je pifitomna po celou dobu plsobeni tohoto zareni (0:48:58 —
1:01:48). Je misty piehlusena hudbou ¢i zvukovymi efekty, zni vSak neustdle. Jsme si ji
védomi predevSim v momentech, kdy sledujeme spici posadku a nehybny, tichy interiér rakety
a kdy bychom ocekavali ve zvukové sloZce ticho. Tato prodleva, ktera prave v téchto mistech
dosahuje znateln€ vyssi hlasitosti, a svou neustalou pfitomnosti a monoténnosti (ackoli obcas
dochdzi k jejimu obohaceni ¢i dynamickému zvinéni) se stdva az nepiijemnou, nas upozoriiuje

na pfitomnost a silu vlivu zéfeni Tmavé hvézdy. Uvédomime si to nejsilnéji tehdy, kdyz ustane

182 Dysek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladatelii ceské filmové hudby (Praha, 2011),
S. 47-48.
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a ,,slySime* ticho. Kratce po utichnuti tohoto zvuku se ¢lenové posadky zacnou postupné

probirat.

Pro specifické zvukové efekty vyuziva Liska také razné artikulacni techniky a zvukové
prvky jako glissanda, klastry, apod., které misty opét podléhaji elektronickym zasahim.!®®
Nékteré hudebni vstupy zpracovava do formy opakujicich se smycek ¢i struktury na sebe
vrstvi. LiSkova hudba doprovazi témét veskeré filmové scény a je zasadni pro vytvoreni

specifické atmosféry vysledné podoby snimku.

Zdenck Liska vyuzil elektroakustickou hudbu i v dal$im snimku z téhoZ roku. Je jim
dokumentaristicky ladéné drama reziséra Jifiho Lehovce Mykoin PH 510, které vypravi
ptibeh skupiny Ceskych védct — chemik, kteti se v obdobi okupace v malé mistni tovarné
tajné snazi pfijit na zpisob, jak vyrdbét penicilin.'® | Nepozemsky* zné&jici hudba je zde
spojena s chemickymi pokusy s plisnémi. Doprovazi detailni zabéry na rtuzné typy plisni,
pohledy mikroskopem na bujici se mikroby a dal$i chemické procesy. Volba elektroakustické
hudby zde evokuje jakousi nepoznanou budoucnost, jejiz tajemstvi se skryva pravé pod
¢ockami mikroskopii. Nejvyraznégji je tento typ hudby vyuzit pii detailnich zabérech Cistych
plisnovych kultur vypéstovanych v laboratornim prostiedi (0:24:45-0:25:18), dale opéct pii
detailnich pohledech na chemické procedury pfi ,,stovkach marnych chemickych pokust®, jak
uvadi mluveny komentaf (0:41:57-0:42:25), a velmi vyrazné pak ve scéné, kde 1ékaf pozoruje
mozkomi$ni mok umirajici pacientky pod mikroskopem (1:18:34-1:19:42). V prvnim piipadé
se jednd o opakovani pétitbnového modelu, obsahujiciho tony dvou rtznych vysek a
sestaven¢ho rytmicky velmi jednoduSe jako skupina péti staccatovych osminovych hodnot

oddélena tfemi osminovymi pomlkami v tempu osminova = 180 (viz pt. €. 26).
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Pr. ¢. 26.: Zdenék Liska: Mykoin PH 510. Opakovany model.

183 Napf. glissanda elektrické kytary, ktera jsou jesté dale elektronicky upravena ve scéné v jidelng (0:47:52—
0:48:57) ¢i opakované klastry klaviru dodavajici dramati¢nosti scéné¢, kde Michal zniéi sviij osobni automat
v podobé hodinek pfipevnénych na jeho zapésti (1:07:43-1:08:03).

184 Mykoin PH 510 (1963), rezie: Jifi Lehovec, hudba: Zdenék Ligka, 98 min.
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Model je celkem c¢trnactkrat mechanicky opakovan pouze s dynamickymi upravami a jistou
zménou v dozvuku (vzhledem Kk prubéhu mluveného komentafe), coz koresponduje
s mechanickou praci chemika pfi kontrole a popisovéani jednotlivych misek s plisnémi.
V piipadé zabérii na chemické procesy se jedna také o opakovéani modelu. Ten je ovSsem
nesrovnatelné delsi — je slozen z celkem osmadvaceti tond, je opakovan pouze ¢tytikrat, jeho
ambitus je mnohondsobné vétsi a ma pregnantnéjsi rytmus. Barevné a artikulaéné se vSak

jedna o velice podobny zvuk.

V posledni zminéné scéné, ve které spolecné s doktorem pozorujeme mikroskopické
zabéry kapek mozkomis$niho moku, je charakter elektroakustické hudby jiny. Jednd se
0 neustale plynouci proud jaksi kulaté zné&jicich tont (oproti ostrym staccatovanym tontim
ptedchozich dvou scén), které za sebou nasleduji ve velmi vysoké hybnosti. Diky pestrosti
vysek jednotlivych tontl jsme vSak i v takovém tempu stale schopni rozlisit, Ze je melodicky
proud sestaven zjednotlivych tont a tyto nesplyvaji vzajemné do sebe. Pfevladajicim
»dojmem® z hudby je neustaly pohyb drobnych ¢astic. Liska zde vychdzi z vizualni slozky, ve
které sledujeme oblé (viz podobnost s kulatosti tont) bilé krvinky obsypané velkym
mnozstvim miniaturnich tecek, které se chvéjivym pohybem bez ustani hemzi. V komentafi
slySime: ,,Uvniti se to hybe meningokoky, ptivodci choroby. Bilé krvinky je nestac¢i zdolat.
Jako obfi obaluji a poZiraji drobné tecky zhoubnych mikrobd, ale je to marny zapas. Nestaci
zastavit to pfiSerné hemZeni mikroskopické smrti. Mikrobi je vic a mnoZi se.” Hudba obsahuje
dva barevné typy elektronického zvuku. Zminéna melodicka linka do posledniho mista
vyplnéna pohybem drobnych tont je misty doplnéna druhou, zvukové hrubsi melodickou
vrstvou. Tato drsnost dava hudbé piidech hrozby ¢i nebezpeci skrytého pravé v mikrobech.
LiSka vyuziva hudebniho vyjadfeni zobrazeného, a to jednak ilustraci neustalého nahodile
pusobiciho pohybu, pfitomnosti dvou raznych zvukové barevnych rovin v analogii dvou
zminovanych slozek (bilych krvinek a mikrobti), ovSem nikoli pfili§ popisné — nelze fici, Ze
by jedna rovina vyjadfovala bilé krvinky a druha mikroby — a zaroven zdlraziuje nebezpeci
predstavované mikroby. Pii pozorném poslechu vysledujeme urcité opakujici se obraty.
Hudba je patrné zpracovana do formy smycky.

Dalsim snimkem, ve kterém je vyuzita elektroakustickd hudba, je Spiondzni ptibéh
reziséra Stépana Skalského o hledani tajného nacistického archivu Andél blazené smrti.*®

Autorem hudby je opét Zdenék LiSka. Jednim z napadnych prvka hudebné-zvukové vrstvy je

185 4ndel blazené smrti (1965), rezie: Stépan Skalsky, hudba: Zdenék Ligka, 83 min.
90



elektronicky vyznivajici jemné chvéjivy prodlevovy tén, jenz dochazi pouze dynamickych
zmén podle potieby ostatnich zvukovych slozek, predevsim dialogli. Tento ton ma vzdy
Vv ramci dané scény neménnou vysku, ovSem ta se rtizni v prubéhu filmu. Poprvé zazni, kdyz
vySetiovatelé objevi mrtvolu profesore Mertense (0:08:10-0:08:58). Dale se objevuje
rozprostfen¢ béhem celého filmu ve scénach, kdy ptichazeji na dalsi informace ohledné jeho

vrazdy. Celkem zni Sest a ptil minuty.

Dalsim prvkem, ve kterém je patrna elektronickd uprava, je vyssi pferuSovany ton, ktery
ma vzdy stejnou absolutni vySku. Rytmické traktovani i barva a vySka téonu zpilisobuji
podobnost s sifrovanim Morseovou abecedou. Jedna se o ton g2 s elektronickou témbrovou
charakteristikou, ktery je zdvojen akustickou linkou patrné v xylofonu. Poprvé se objevuje
v sekvenci, kdy dvojnik agenta dorazi na prvni smluvené misto (0:35:46—0:36:57). Déle se
podobné¢ jako vyse zminény prodlevovy prvek objevuje roztrousené v dalsim prubéhu filmu.
Zpocatku se vaze k ptitomnosti onoho dvojnika, pozdé€ji se vyskytuje 1 v dalSich scénach
vySetfovani a n€kdy zni zéroven s prodlevovym ténem a stejné jako on zptisobuje v divakovi
jisté napéti. O filmové hudebni feci Zdenka Lisky se z rliznych zdroji docteme o jeji
specifické provazanosti s ruchy.'® Toto je jeden z typickych piikladd. Liska neuzil pouze
jakysi hudebni utvar pro budovani napéti, ale vytvofil ho origindln¢ na zaklad€¢ vécné
souvislosti s déjem. Desifrovani tajného kodu totiz odstartovalo cely Spionazni piipad a je dale
zmifiovano né&kolikrat v priib&hu filmu. Utvar tak stoji na pomezi hudby a ruchu, & je

hudebnim utvarem velice siln€ inspirovanym ruchem.

LiSka vyuzil elektroniky i1 k Gpravé Cisté témbrové, zatimco ostatni metro-rytmicky a
melodicky priibéh ponechal plivodni. Tak je tomu napiiklad u hudby doprovazejici zabéry
noc¢nich ulic Frankfurtu nad Mohanem, ve kterych se mihaji svétla aut, tramvaji, lamp a neonti
jako malé tecky ¢i vétSi svételné objekty (0:24:58-0:26:04). Desetitonovy rytmicko-
melodicky model v 4/4 metru v rychlém tempu (¢tvrtova = 150) je sestaven z osmi ¢tvrtovych
a dvou osminovych hodnot, v§e kromé jedné staccato. Model mé diatonicky melodicky prubéh
a jeho Sestero opakovani je od sebe oddéleno nékdy dvéma a nékdy tremi ctvrtovymi pomlky.
Dochazi tak bud’ k zachovani metra, nebo k jeho posunu o jednu dobu v ptipadé zkraceni
posledniho taktu z dob ctyf na pouhé tii doby. Zvuk staccatovych kratickych tonti souzni
s blikajicim charakterem obrazu. Stejny model je pak pouzit pii zachyceni vylovu tajnych

materiald z jezera Toplitzsee (0:27:03-0:28:44), kde dopliuje jiny, také elektronicky

18 Vice o Zdeiiku Liskovi v literatufe viz CerniGek, Jan: Hudba Zdeiitka Lisky k filmu Marketa Lazarovd,
Diplomova préace, Ustav hudebni védy Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008), s. 21-30.
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vyznivajici a opakujici se model. Ten patii do stejné skupiny hudebnich materialti — jeho
metricko-rytmickd a melodicka struktura hudebni struktura je nenarusena, ackoli barevna
charakteristika je elektronicky upravena.'®” Dopliime jesté, Ze Liska nékteré prvky recykloval.
Tak naptiklad v pravé pojednaném filmu ve scéné, kterd je obrazové pousténa pozpatku, zni
siln¢ vibrujici elektronicky ton a upozorfuje na retrospektivni odvijeni obrazu. Je témét
totozny s hudebné-zvukovym vyjadieni pieletu vesmirné lodi v prvnich zébérech snimku

Ikarie XB 1.

Elektronické deformace hudebniho materialu Liska vyuziva i v dalSich filmech — napf.
v pohadkovém filmu T¥# zlaté viasy déda Vievéda.'®® Zde se jedna nejvyraznéji o vysoky
vibrujici elektronicky vyznivajici ton, ktery je pfiznacné spojen se sudickami a je hudebnim
vyjadienim uréitych nadpiirozenych schopnosti ¢ moci sudicek.’®® Specifické zvukové
prostiedi filmu Ddblova past*® bylo vytvoieno jednak dlouhoznéjicimi prodlevami, které jsou

k, 1% oviem také elektronickou manipulaci nastrojii. Matzner a

zpracovany do formy smyce
Pilka v této souvislosti zminuji ,,umélou denaturaci vstupnich signalti zrychlenim nebo
reverberaci®.!®? K jakési formé elektroakustické kompozice pfirovnava praci s ruchy v tomto
filmu Jan Dusek.'® Deformace zptisobené zménou rychlosti prehravani nahravky predepisuje
Liska dokonce p¥imo v partitufe, a to k hudbé ve filmu Marketa Lazarovd,'** ktera je cele

postavena na vrstveni jednotlivé nahranych hudebnich celkf.'®®

Svatopluk Havelka v hudbé k detektivnimu snimku Znameni raka'® na nékolika mistech
Vv pribéhu celého filmu vyuziva klavirni klastr s prodlouzenym a elektronicky upravenym

(rozechvélym) dozvukem jako prvek zvyraziujici podezielé udalosti.” Cele elektronicky

187 Poznamenejme, Ze v tomto snimku Liska vyuziva i néstroje v jejich pfirozené akustické podobé a hudbu zcela
diatonickou vychazejici z dur-mollového melodicko-harmonického systému.

188 T7i zlaté viasy déda Vievéda, rezie: Jan Valasek st., hudba: Zdengk Liska, 68 min.

189 Poprvé se vyskytuje pii véstbé sudicek pro Plavacka (0:11:58-0:12:43) a poté v dalSich scénach v pfitomnosti
jedné ze sudicek.

190 Dablova past (1961), rezie: Frantisek V1acil, hudba: Zdenék Liska, 87 min.

191 Podrobnéji viz kapitola Lidsky hlas: Vyuziti §iroké $kaly barevnych a artikulaénich moznosti vokalniho
projevu a kapitola Témbrova hudba.

192 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 292.

193 Dusek, Jan: Hudba v éeském hraném filmu: Kompoziéni postupy skladatelii ceské filmové hudby (Praha, 2011),
s. 55.

19 Marketa Lazarovad (1967), rezie: FrantiSek V14¢&il, hudba: Zdené&k Liska, 165 min.

195 Viz. pokyny ,,zpomalit* a ,,zrychlit* u hudebnich vstupt I1I/15, 111/16, \//3-6, a jednotlivych modeli

Vv marimbg v ¢asti I1II.

196 Znameni raka (1966), rezie Juraj Herz, hudba: Svatopluk Havelka, 87 min.

197 Napf. ve scéné, kdy trafikant upozorni na krev na rukavi¢kach mladé doktorky (0:11:18-0:11:29).
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vyznivajici jsou pak dynamicky proménlivé chvéjivé tony riznych vysek, které postupné zni

pres celou scénu, kdy doktofi hovofi s umirajicim pacientem — otcem jedné z doktorek.%

Pro vétsi skladatelskou pestrost vyjimecné zarazujeme film loutkovy, a to Trnkovu
Kybernetickou babicku s hudbou Jana Novéka.'® Jde o namét, ktery se p¥imo nabizi k tomu,
aby v jeho zhudebnéni bylo vyuzito elektroakustické hudby. Odehrava se totiz v budoucnosti
a zaroven kombinuje pozemské a vesmirné prostiedi.’®® Flasar ve své kratké studii o tomto
snimku uvadi vyéet typti hudebniho materialu, ktery Novak vyuzil.?®* Jednim z nich je
elektronicky manipulovana hudba akustickych nastroji. Novak tedy nepracuje s hudbou
elektronicky generovanou, nybrz hudbou produkovanou akustickymi ndstroji, ktera je
nasledné elektronicky upravena. Takova hudba se poji s témi ¢astmi déje, jez se odehravaji na
vesmirné stanici. Nejvyraznéji je uplatnéna ve scéné, kde kybernetickd babicka zpiva, a
predstavuje piimo tento zpév (20:32-20:40), a dale doprovazi scénu, ve které¢ kyberneticka
babicka hazi hol¢i¢ce mi¢ (21:34-22:03). V obou ptipadech se manipulace tyka predev§im
zrychleni plivodni nahravky a tim 1 posunuti tonovych vysek do dosti vysokych poloh. Oboji
tak dava charakteru hudby nadpozemsky nepftirozeny charakter. Babi¢¢in zpév se vyznacuje
kombinaci tonti velice malych hodnot na zplisob melodickych ozdob s tony delSimi.
Nepftirozené velkéd rychlost, se kterou jsou melodické ozdoby hrany, a elektronicka barva
zvuku jsou zosobnénim onoho umélého svéta. Delsi tony a melodie z nich sestavend jsou
naopak ony lidské prvky, jez vyjadiuji, Ze 1 kdyz se jedna o umélou bytost, pfeci jen vystupuje
v roli babicky. Jsou jakousi ndpodobou zpévu, ktery je vysostné lidskym projevem. Ve scéné
s mi¢em jsou to pak pievazné velice kratké staccatované tony uspotadané do hudebniho
rytmicky €lenéného proudu o vysoké hybnosti. Hudba zde pouzitd v nediegetické roviné je
kombinaci elektronicky upravené vrstvy s bé€zné akusticky znéjicimi bicimi néstroji. Vysledny
produkt v sobé zahrnuje jednak rychlost, kterou babicka hazi hol¢i¢ce mi¢ a ktera se pro ni
stdva absolutné neimérna a nezvladateln4,?® a jednak, a to predevsim diky pouzitym bicim,

jakysi zlovéstny podton, ktery je komentdfem babic¢ina tyranizujiciho postoje k holcicce,

198 Stopaz filmu 1:05:05-1:05:47.

199 Kybernetickd babicka (1962), rezie: Jifi Trnka, hudba: Jan Novak, 29 min.

200 Strugny obsah: Malé dévéatko, jehoZ rodice pracuji na vesmirné stanici, Zije na Zemi se svou babickou, kterou
ma velice rado a ktera se o n¢j s laskou stara. Jednoho dne pfijde dopis od rodici, aby babicka poslala hol¢icku
za nimi. Tam se ji ujme kyberneticka babicka, ktera na ni pod zaminkou hry praktikuje Sikanu. Hol¢icku poté
vysvobodi ptijezd jeji skutecné babicky.

201 Fla8ar, Martin: ,,Jan Novak, Jifi Trnka a jejich Kybernetick4 babicka“. In: Musicologica Brunensia 48, ¢&. 1
(Brno, 2013), s. 60.

202 Funkce hudebni ilustrace (asociace k pohybu a dal§im vizudlnim jev@im). Viz napf. Dusek, Jan: Hudba
V Ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladatelii ceské filmové hudby (Praha, 2011), s. 27-34.
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ktery se pak vice projevuje v nasledujicich scénach.?® Jesté zbyva dodat, jaky ndstroj byl
vyuzit pro puvodni nahrani a nésledné deformace. Vzhledem k tomu, Ze se nezachovala
partitura, neni toto uréeni zcela jednozna¢né.?®* V piipadé babitdina zpévu se nabizi jista
paralela s nastrojem, ktery je uzit pro melodické zdvojeni veskerych promluv kybernetické
babicky, a to jak na zdklad¢ logického vyuziti (je to stale stejnd postava), tak na zaklade¢
zvukové charakteristiky elektronicky upraveného zvuku. Diky elektronickym Gpravam mohlo
sice dojit k celkové barevné proméné zvuku, nicméné vysledny zvuk pfipomina praveé pro
zdvojeni babicCiny feci uzité elektrofonické varhany, spiSe nez napiiklad dechovy, zestovy,
smycCcovy ¢i jiny nastroj. Pokud je nase uvaha spravnd, nejednd se tedy v tomto misté o
elektronicky upraveny zvuk akustického nastroje, nybrz elektronicky upraveny zvuk
elektrofonickych varhan. Scéna smicem je pak zvukovou charakteristikou totozna

S babicCinym zpévem a jeji zdrojovy nastroj je tedy pravdépodobné také stejny.

Uplatnéni elektroakustické hudby v ¢eském hraném filmu nebylo v pojednavané dekadé
velmi rozs§ifené. Opakované a systematictéjsi vyuziti sledujeme pouze u Zdeiika Lisky, ktery
nejen ze zatazuje elektronicky upravené zvuky akustickych néstrojii do nekterych sekvenci
Vv ramci filmu s pfevazujicim jinym typem hudby, ale stavi z nich dominantni hudebni plochy
celych filmu, které pak charakterizuji atmosféru ¢i stfedni déni celého filmu. Mezi takové
patii snimky snaméty vesmiru, techniky, nepoznané budoucnosti ¢i jejich kombinace
(ptedevsim lkarie XB 1 a Mykoin PH 550). Specifickou velice propracovanou koncepci
ruchové 1 hudebni dramaturgie za vyuZiti dikladn€é prokomponovaného originalniho
materialu, ale 1 elektronické manipulace s nim nachdzime ve filmech, které vznikly ze
spoluprice Zdeiika Liska a reziséra Frantiska VIacila (Ddablova past, Markéta Lazarova).
Vyznamné postaveni mé pak elektroakusticka hudba ve filmu Kyberneticka babicka, jejimz
autorem je Jan Novak. Jednd se ovSem o loutkovy film, ktery primarné nepatii do oblasti
naSeho zajmu. Pokud bychom se vydali dale za hranice vymezeného filmového Zanru, patrné

bychom nasli vice ptikladii v dokumentarnim filmu.

203 Hudba zde plni funkci, kterou Dusek nazyva Zikladna pro divakovo vniméni. Viz Dusek, Jan: Hudba
Vv Ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladatelil ceské filmové hudby (Praha, 2011), s. 76-78.

204 \/ poziistalosti Jana Novéka je skica filmové partitury k tomuto filmu, ktera je instrumentovana pro smy&covy
orchestr. Tuto hudbu vSak Novék nepouzil. Viz Flasar, Martin: ,,Jan Novak, Jifi Trnka a jejich Kyberneticka
babi¢ka“. In: Musicologica Brunensia 48, ¢. 1 (Brno, 2013), s. 59-60.
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2.8 LIDSKY HLAS: VYUZITI SIROKE SKALY BAREVNYCH A ARTIKULACNICH
MOZNOSTI VOKALNIHO PROJEVU

Vyuziti netradicnich zpiisob prace s lidskym hlasem souvisi s hledanim novych
vyrazovych prostfedki ve filmu v 60. letech. V roviné dialogové je to manifestovano napi.
uzitim mluveného slova na rtiznych stupnich srozumitelnosti a tUrovnich slySitelnosti ¢i
navrstveni nékolika hlasti na sebe, kdy postavy jsou navic mnohdy mimo obraz. Zdena
Skapova ve své studii o poetice filmi 60. let uvadi: ,,Verbalni projev redukovany na pouhy
‘ruch’ prostiedi, kdy je zajem soustfedén piedevsim na expresivni u¢inky lidského hlasu, se
v 60. letech stava symptomatickym prostfedkem k sugestivnimu navozeni zadouciho pocitu

autenti¢nosti.«?®

Jak si ukazeme, nékteré podobné principy najdeme i ve vokalnim projevu ve filmové
hudbg, kde ov§em zaroven mizeme najit inspirace dily autonomni hudby sahajici az k technice
Sprechgesang uplatnované Schonbergem a Bergem, avSak inspirujici skladatele dalsi
generace. Ve filmové hudbé se setkdvame s vykiiky, glissandy, Sepotem, rytmizovanym

odiikavanim hlasek apod.

Nasledujici kapitolu délime do tii oddilt. Text o vyse uvedenych vokalnich projevech je
pfedchazen dvéma oddily, které se zabyvaji vyuZiti zpévu bez textu, a to jak so6lového, tak
sborového, jez maji ve filmu kazdy velice odlisné funkce. Tradi¢né je zpév spojen se
zhudebnénim textu a takto je v naprosté vét§in€ autonomnich hudebnich dél vyuzivan.
Nejmensim zasahem, ktery miizeme provést a zménit tim jeho ptsobeni, je pravé vypusténi
textu. Jak si ukdZeme na nékolika piikladech, nachazi tento typ vokalniho projevu ve filmové

hudbé 60. let pomérné Sirokého uplatnéni.

2.8.1 SOLOVY ZPEV BEZ TEXTU

Diky vynechani slov a jejich nahrazeni bud’ vokalem ,,a*, ,,0* ¢i hlaskou ,,m* (tzv.
mormorando) je zp&v prost vyznamd, které by byly poskytovany textem. O to vétsi pozornost

se tak prenasi na barvu hlasu a jeho vyraz. Ty jsou i tak schopny vyjadfit velké mnozstvi

205 Skapova, Zdena: ,,Cesty k moderni filmové poetice”. In: P¥adna, Stanislava — Skapové, Zdena — Cieslar, Jifi
— Svoboda, Jan: Démanty viednosti: Cesky a slovensky film 60. let: Kapitoly o nové viné (Praha: Prazské scéna,
2002), s. 136-137.
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informaci, a to predevs§im emoci a nalad.?® Ve filmu mohou slouzit i k obecn&jsi
charakterizaci postavy, at’ uz pouze v ramci jednotlivé scény ¢i ve formé pfiznacného motivu

Vv prub¢hu celého snimku.

V piiznaény motiv hlavni postavy Markety v historické baladé Marketa Lazarova®’ se
rozvine jiz v ivodni titulkové sekvenci exponované sopranové soélo v % taktu ve stredné

mirném tempu (étvrtova = 95).2% Jedna se o mollovou melodii s ambitem g'—2

S pfevazujicim
pohybem ve ¢vrtovych hodnotach, doplnénych osminami, osminovymi triolami a palovymi
hodnotami, zpivanou na vokal ,,a“ v legatové artikulaci. Ta svou charakteristikou, vyskou a
celkové mirnym vyrazem souzni s postavou mladi¢ké, spiSe tiché a milé Markety.
Poznamenejme, Ze se jedna o jediny piipad, kdy Zden¢k Liska v tomto filmu vyuzil techniku
leitmotivu pfevzatou z hudebniho dramatu. Tento zplsob prace s hudebni myslenkou, ktery
byl hojné uzivany v predchozich dekadach, at’ uz v hollywoodskych, tak evropskych a ¢eskych
filmech, ustupuje v Sedesatych letech do pozadi soucasné s celkovou vyraznou proménou
veskerych vyjadiovacich prostfedki filmu. I zde dand melodie nezazniva pokazdé, kdy se
Marketa objevi na platné, ale pouze v kliovych dramatickych bodech v dosti velké ¢asové

vzdalenosti od sebe, a to celkem pouze tiikrat.2%

Podobnym zpisobem pfidruzil Liska Zenské sopranové soélo do spojitosti s postavou
Lenory ve filmu Udoli véel?™® Zde se vyskytuje také tfikrat, ale ve tiech témét za sebou
nasledujicich vstupech, a to bé&hem pouhych deseti minut filmu.?!! Souvisi s rozvijejicim se
hlubokym vztahem mezi Lenorou a Ondiejem. So6lovy sopran na vokal ,,a* se objevi v tomto
snimku jesté jednou, a to v sekvenci svatebni noci, kdy Lenora &ek4 v loZnici na Ondieje.?!?
Sopran se zde stfida s tenorem v ptednesu melodie odlisné od té, kterou jsme slyseli ve vysSe
uvedenych ptipadech. Diky totoZné barvé hlasu si vSak divdk spojuje sopran pfirozené
s Lenorou. Spoluprace dvou zucastnénych hlasti evokuje v divakovi vztah Lenory a Ondfeje,

coz je navic podpofeno zabery, kde Lenora slysi Ondfeje prichazet, svléka si kosili a zavird

206 Situace je tak podobna té, kdyZ poslouchame nékoho mluvit cizi fe¢i. A¢koli nerozumime obsahu fedeného,
stale jsme schopni z charakteru feci, jeji intonace, rytmizace, vyrazu, dynamiky atd. urcit s velkou piesnosti, zda
je mluv¢i rozruSeny, klidny, smutny, vesely atd. Jedna se tedy predevSim o emoce, které Ize bez pomoci slov
timto zplisobem vyjadrit.

27 Marketa Lazarovad (1967), rezie: FrantiSek V14¢&il, hudba: Zdené&k Liska, 165 min.

208 \/ partitufe ¢. 1/3. Stopaz filmu 0:01:03-0:02:52.

209 Podrobnéji o pfizna¢ném motivu Markety a jeho pozici v ramci hierarchie hudebnich ¢isel ve zminéném filmu
viz Cerni¢ek, Jan: Hudba Zdeiika Lisky k filmu Marketa Lazarovd, Diplomové prace, Ustav hudebni védy
Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008), s. 88-91.

210 (7doli véel (1967), rezie: Frantisek V14gil, hudba: Zdenék Liska, 96 min.

211 Poprvé motiv zazni v ¢ase 0:57:13. Tieti uvedeni je zakondeno v 1:07:47.

212 Stopaz filmu 1:28:54-1:30:35.
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o¢i. I divak oc¢ekava Ondieje a je spolecné s Lenorou zdéSen, kdyz se misto Ondieje objevi
Armin a Lenoru zapichne nozem. Hudba zde velkou mérou pomohla k oklamani divaka.?'?
Dopliime jesté, ze hudba zde (a ani ve vétSin€ dalSich Liskovych filmovych hudeb) neni
popisna. V této sekvenci se napiiklad vzhledem k extrémni dramati¢nosti situace a velkého
déjového zvratu zmeéni hudba jen nepatrné, a to svym ténorodem z durové vyznivajictho modu

do modu mollového. To ov§em zajimavym zplisobem plsobi na divaka, kdy v hudbé zni zpév

Lenory a Ondfeje, avSak Lenora jiz neni mezi zivymi.

Ponékud volnym zplisobem je vazano altové solo na vokal ,,a“ s postavou Martiny
v dal§im historickém snimku Frantiska Vlagila Ddblova past?* To nechal Zden¢k Liska
zaznit v nékterych scénach, kdy je Martina piimo v zébéru a je s ni jednoznacné spojeno (a
s jejim vztahem s Janem, mlynafovym synem), avSak je také organickou soucasti celkové
hudebni dramaturgie vystavéné z velké ¢asti na bohatém piedivu lidskych hlast, at’ uz soucasti
zenského, muzského ¢i smiseného sboru, ktery také zpiva na vokal ,,a“. Zde v ramci altového
so0la dokonce ani nedochazi k doslovnému opakovani téZze hudebni myslenky, ale spiSe
uvadéni nékolika melodii, které maji podobné charakteristiky ¢i jsou odvozené z jednotného

zakladu.

Skladatel Jan Novak vyuzil solového Zenského zpévu bez textu ve dvou filmech z 60. let.

Ve snimku A? Zije republika®'®

zni ve dvou sekvencich, které jsou jakymisi romantickymi
predstavami malého Oldfina o své matce, kterou ma velice rad. V jedné matka spravuje pradlo
na §icim stroji uprostfed lesa'® a v druhé pradlo pere ve valie na jejich dvore a pak kropi
uprostied velké louky.?!” Jedn4 se o stejnou melodii, ktera je nejprve zpivana na hlasku ,,m* a
jeji echo je soucasti partu lesniho rohu, podruhé se jedna o tutéz, ovsem del$i melodii, a jeji

dvoji ozvéna je vytvofena umélym dozvukem.

Ve snimku Noc nevésty?® reziséra Karla Kachyni uzil Novéak sopranového sélového
zpévu na vokal ,,a“ ve spojitosti s dcerou statkate Konvalinky — jeptiskou, kterou venkované
nazyvaji Sle¢na. Dvé rizné melodie zni pouze na konci prvni tfetiny filmu, ve ¢tyfech za sebou

T4

nasledujicich hudebnich vstupech, a to praveé v té ¢asti déjove linie, kdy se Slecna ujima vedeni

213 Podrobnéji o funkci ,,klamani divakd (sugestivni ovliviiovani)“ viz Gre¢nar, Jan: Filmovd hudba od ndpadu
po soundrack (Bratislava: Ustav hudobnej vedy Slovenské akadémie vied, 2005).

214 Dablova past (1961), rezie: Frantisek VI1a¢il, hudba: Zdengk Liska, 87 min.

215 Af Zije republika (1965), rezie: Karel Kachyha, hudba: Jan Novak, 128 min.

218 \/ partitufe ¢ast &. 24, stopaz filmu: 1:02:06-1:02:14.

217 \/ partitufe ¢ast ¢. 41, stopaz filmu: 1:30:19-1:31:26.

218 Noc nevesty (1967), rezie Karel Kachytia, 88 min.
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statku po otcové sebevrazdé a kde je poprvé ve filmu blize predstavena.?'® Prvni dvé hudebni
¢isla jsou spojena s tim, jak na Sle¢nu pohlizi mladik, syn jiného statkate, ktery ji piivezl pytle
sobilim. Dalsi dvé pak doprovazeji jeji promluvu k Filip¢ o Jezisi Kristu. Pfipojme
zajimavost, kterou se dozvidame diky dostupnosti partitury toho filmového dila. U prvnich
dvou vstupt skladatel zamyslel pouzit pro tuto melodickou linku hoboj. Zpév byl o€ividné dle
zépisu druhou variantou, ovsem ve vysledné podobé¢ dila tou pouzitou. Novak v partitufe znaci
,oboe nebo zpév* v dalSich tadcich je pak zpév v zavorce pod oznacenim hoboje (viz pi.

& 27).

P#. ¢ 27: Jan Novik: Noc nevésty. Cst 15.

Lubo§ FiSer uplatnil sélovy Zensky zpév na vokal ,,a* nikoli ve spojitosti s Zenskou
postavou, ale pro charakterizaci atmosféry na létajicim ostrové Laputa ve snimku Pavla
Juracka Pripad pro zaclinajiciho kata, ktery je volnym zpracovanim jedné ze Swiftovych

1.220 Kdyz se Gulliver ocitne na Laputé, otevie se pied nim pohled do

Gulliverovych ces
prazdnych ulic, na opusténé zanedbané domy. Nikde nevidi Zivého ¢lovéka, az po chvili

V otevieném okn¢ spatii starSi pani. Ta vSak okno ihned zavfe. Jedinym Zivym tvorem, ktery

219 Jedna se o sekvence V rozmezi 0:30:46-0:31:34 v partitufe znacené pod &. 15-18.
20 pitipad pro zacinajictho kata (1969), reZie: Pavel Juragek, hudba: Lubos Fiser, 102 min.
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se pred nim neschovava, je potulny pes. Smutné plsobici sopranova mollovd melodie
V pomalém tempu doprovazena pouze akordickymi rozklady v klaviru svym charakterem
umociiuje tento pohled na pustotu prazdnych ulic, evokuje samotu a smutek. To souzni se
situaci na ostrove, o které se dozvidame dale v d¢ji, jez nastala, kdyz kral Matous Veliky pied

jedenActi lety opustil Laputu.??

Muzsky sélovy zpév na vokal ,,a“ doprovazi sekvenci filmu Udoli véel ??? kde mlady
Ondfej, ktery pravé vstoupil do fadu, a jeho novy duchovni bratr Armin lezi na pisku v mélké
vod¢ studeného mote a Armin vypravi o nejzboznéjsich bratrech jejich fadu kdesi na severu
(0:10:16-0:11:00). Tenor zpiva stejnou melodii, ktera dtive zaznéla v otextované vicehlasé
podobé¢ v prostiedi klastera a zosobtiuje tak jednak mniSské prostfedi a jednak naznacuje

Arminovu nabozenskou fanati¢nost.

2.8.2 SBOROVY ZPEV BEZ TEXTU

Vyuziti sborového zpévu bez textu se vyznamové odliSuje od zpévu solového, ktery se,
jak jsme demonstrovali na ptikladech v pfedchozi ¢asti textu, vaze ve filmu pfedevS§im na
konkrétni osoby. Sborovy zpév nebyva uplatnén pro hudebni vystizeni vét§iho mnozstvi lidi,

ale pro své zvukové charakteristiky.

Nasledujici text pojedna tfi odlisné zptisoby vyuziti sborového zpévu bez textu, a to podle
toho, zda je pfitomna vazba na jiny obecné znamy hudebné-kulturni prvek, pfipadné o jaky

typ vazby se jedna.
Rozlisili jsme nésledujici typy:

1) vazba na konkrétni hudebni utvar,
2) vazba na urcité ¢asové/historické obdobi,
3) wvyuziti sboru bez kulturni podobnosti pifedev§im pro jeho barvu a zvukové efekty

(nepfitomnost vazby).

221 Jedna se o kapitolu ,,X. Létajici ostrov*. Tato hudba zde zni pfi priichodu laputskymi ulicemi a zdmkem pfi
Gulliverové pfichodu i odchodu z létajiciho ostrova (stopaze: 1:09:04-1:10:09, 1:10:53-1:11:16, 1:17:28—
1:18:26 a 1:27:49-1:28:47).

222 (doli véel (1967), rezie: Frantisek V1acil, hudba: Zden&k Liska, 96 min.
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2.8.2.1 Vazba na konkrétni hudebni utvar

Typickym ptikladem podobnosti s konkrétnim hudebnim Gtvarem miize byt muzsky sbor
uzity ve vypjatych scénach v zavéru filmu Obchod na korze.??® Snimek pojednava o
vystéhovavani Ziddi z mensiho slovenského mésta na pozadi hlavni d&ové zapletky tzv.
arizace malého obchodu stati¢ké zidovské vdovy Lautmannové. Sbor na vokal ,,0* se objevuje
od chvile, kdy na namésti pfed obchodem dochazi ke shromazd’ovani zidovského obyvatelstva
a jeho kontrole, které probiha formou pied¢itani jejich jmen do tlampact. Melodicka linie
muzskych hlast je pomérné jednoducha. Je zaloZena na tfitbnovém motivu d g f, ktery se
opakuje a mirné variuje nejprve v ramci aiolské g moll a v zavéreéné scéné pak dochazi
K posunu do aiolské e moll. Hybnost melodie je mala, tempo je pomalé, artikulace legato.
Celkovy dojem je smutny a unisono melodie v muzském sboru plisobi jako piedzvést Spatného
konce, jako zadusni mse deportovanych Zidi. BohuZel se stane jakymsi rekviem i pro vdovu
Lautmannovou, kterd dopis k deportaci nedostala, ale kterd nepfezije Sarvatku se svym
arizatorem, prostym nezaketnym Tonem, jehoz strach o vlastni Zivot zvitézi nad jeho dobrymi
umysly vdové pomoci. Poté, kdyz si uvédomi, co udélal, sdm se v obchodé obési. Upozornéme

na analogii tfitbnového motivu a slova rekviem, kterym zadusni mse zacina.

2.8.2.2 Vazba na urdité ¢asové/historické obdobi

Vokalni hudba ve filmu Casto v divakovi asociuje historizujici dojmy a funguje tak
relativné snadno jako nositel historického obdobi. A to, jak Jan DuSek vhodné ukazuje na
nekolika riznych filmech, 1 v takovych ptipadech, kdy zvoleny kompozi¢ni styl neni ve shode

se zobrazovanym obdobim.?%*

Idealnim piikladem je zde Liskova hudba k Vlacilové historické baladé Marketa
Lazarovd, jejiz d&j se odehrava v poloving 13. stoleti.?”® Naprosto pievazujici podil na
veskerém hudebni déni zde ma lidsky hlas (at’ uz so6lovy ¢i sborovy) doplnény Sirokou paletou

bicich nastroji. Pravé tato instrumentace je nejvyraznéjSim prvkem, ktery zpiisobuje

223 Obchod na korze (1965), rezie: Jan Kadar — Elmar Klos, hudba: Zdengk Liska, 128 min. Ackoli se jednd o
film slovensky film, uvadime jej zde jednak proto, Ze k nému slozil hudbu Zdenék Liska a dale byl také zpracovan
filmovymi laboratofemi na Barrandove.

224 Dusek, Jan: Hudba v éeském hraném filmu: Kompoziéni postupy skladatelii Geské filmové hudby (Praha, 2011),
s. 47.

25 Marketa Lazarova (1967), rezie: Frantisek V14¢il, hudba: Zdeng&k Liska, 165 min.
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historizujici dojem z hudebni slozky filmu,??® a to i presto, Zze Liska nevyuzivd kompozi¢nich
postupti odpovidajicich zobrazovanému obdobi.??’ Liska, ackoli pro rozsahlé vokalni partie
voli jak latinsky, tak ¢esky text, vyuziva i zpévu bez textu, a to dvojiho typu. Tim prvnim jsou
vokalni utvary melodicko-rytmicky vychézejici z téch otextovanych a nesouci tedy podobny
naboj. Tyto jsou rizné délky od né€kolika malo takti az po mnohataktové rozsahlé celky.
Vzhledem Kktomu, ze pro vétSinu sekvenci LiSka zpracovava hudbu v podobé
mnohovrstevnatého utvaru slozeného z nékolika samostatnych horizontéalnich linii, je pravé
absence textu u nékterych téchto linii nutnosti, aby nedosSlo k informacnimu piesyceni
zvukové stopy a tedy ke ztraté srozumitelnosti textd.??® I toho vak Liska vyuziva, a to pro
specificky zvukovy efekt, ktery vznikne pii umisténi hlasitosti projevu na hranici
srozumitelnosti. Text se pak zdmérné stdva pouze charakteristickym prvkem barvy a vyrazu,
a pfestava byt nositelem informace. Druhym typem sborového vokalniho utvaru bez textu jsou
statické akordické prodlevy, které jsou navic zpracovany jako smycky, a mohou tak byt
uplatnény po libovolné dlouhou dobu. Nejedna se pouze o jednu smycku, kterou by Liska
mechanicky nasadil na riznych mistech filmu, nybrz pro kazdy zvukové uceleny usek filmu
vytvafi specifickou podobu. Prodlevy maji Zenskou, muzskou i smiSenou sazbu ve dvoj- a
vicehlase, zni vétSinou v niz§ich dynamickych trovnich, avSak dle potieb celkové zvukové
dramaturgie jsou misty zesileny. LiSka je uplatiiuje jako organickou soucast bohatého
hudebniho pfediva v ramci jednotlivych ucelenych hudebnich ¢isel a jednak také jako
prechodového zvukového materialu, ktera tato hudebni ¢isla velmi piirozené propojuje (viz

pE. &. 28).

226 Jan Cerniéek ve své diplomové praci o hudbé k filmu Marketa Lazarovd kromé masivniho vyuziti lidského
hlasu mezi historizujici prvky fadi dale instrumenta¢ni a rytmicko-melodickou piibuznost nékterych
instrumentacnich Cisel se slohem stiedovéké svétské nastrojové hudby, které jsou ovSem zastoupeny ve zna¢né
mensi mite. Cernitek, Jan: Hudba Zderika Lisky k filmu Marketa Lazarovd, Diplomova prace, Ustav hudebni
védy Filozofické fakulta Univerzity Karlovy v Praze. (Praha, 2008), s. 84.

227 Viz napiiklad vstupni vokalni sekvence, ktera mimo jiné obsahuje sborové zpracovany text latinského hymnu
Veni, sancte spiritus. Matzner uvadi: ,,Zakladni melodicky obrys sleduje napév pivodni sekvence
stejnojmenného gregorianského choralu, ... (n)icméné zvolené extrémni tempo a dynamicka uroven, jakoz i
samotnd sazba pro smiSeny sbor ho fadi do nadredlné roviny filmové stylizace.“ Matzner, Antonin — Pilka, Jifi:
Ceska filmovd hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 294. Podrobna melodicko-harmonicka analyza zagatku této
sekvence viz Dusek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu: Kompoziéni postupy skladatelii ceské filmové hudby
(Praha, 2011), s. 44-45.

228 Poznamenejme jeSté, Ze nesrozumitelnost textu at’ uz zplsobena pfesycenim zvukové stopy & nizkou
dynamickou rovinou ma zcela jiny vysledny efekt, nez nesrozumitelnost textu pro divaka dana tim, ze nerozumi
danému jazyku. Ackoli dnes$ni bézny Eesky poslucha¢ neumi latinsky, a nevi tedy, co se pfesné vyznamové
odehrava v latinsky otextovanych zpé&vech, pozna vsak, Ze se jedna o latinu, a diky charakteru vokalniho projevu
si ji asociuje s liturgickymi zpévy.
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Na pomezi druhého a tfetiho typu vazby stoji snimek Ddblova past,??® ktery rokem vzniku

pfedchazi jiz zmitiované Marketé Lazarové a je prvnim filmem z trilogie historickych dramat

vzeslych ze spoluprace Frantiska V14¢ila a Zdetika Lisky.?°
A
St f Ly
R =i anEs SR
7 '\ ST T /
ALy = A7
i : n’:{ '\3 ',L"n = ;
N ) V. / | i e o =2 %I’_"%‘ ! -
= Pz = = =i
N .
1/7‘
R Y,
: LAl ‘/ T [ -
dda = ) 7, 7%
=== = : :
z,( Pty 3 = | PR i

Pr. & 28: Zdenék Liska: Markéta Lazarova. Casti ¢. 111/3 a 111/12.

D¢j je zasazen do prvni poloviny 18. stoleti na uizemi Moravského krasu a prostfednictvim
vztahti vrchnosti, cirkve, porobenych obcanti a rodiny svobodného mlynare zobrazuje téma
dobového svaru mezi rozumem a virou. Celym piibéhem se prolina jakési tajemno, které je
spojeno s mlynafem, jeho piedky a mlynem, ve kterém zije. Pii $védskych najezdech doslo
totiz k vypaleni mlyna, které jakoby zazrakem celd mlynafova rodina piezila. Od té doby se
jim pfisuzuje paktovani s d'dblem, coz je prosazovano zejména vrchnosti, které¢ jsou jako
svobodni ob¢ané trnem v oku. DileZitou roli ve snimku hraje typ krajiny, ve kterém se ptibch
odehrava, konkrétné oblast jeskyni, propasti a ponornych fek. Jak se v zavéru snimku ukaze,
mlyn je totiZz postaven na vstupu do jeskynniho systému, ktery tehdy pifi poZaru poskytl

mlynafove rodin€ bezpecny ukryt.

O specifickém hudebnim jazyku v tomto snimku se podrobnéji rozepisuje Antonin

Matzner. Mimo jiné zmiiuje Liskliv vlastni obraz historické hudby, ktery se spise nez ke slohu

229 Dablova past (1961), rezie Frantisek Vlacil, hudba Zdenék Liska, 87 min.
230 Ttetim snimkem je Udoli véel z roku 1967,
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vrcholného baroka, do kterého je d€j snimku zasazen, nékterymi znaky styloveé vaze na pozdné
renesanéni hudbu.?®! Mezi tyto znaky uvadi predev$im pievazujici vyuziti starych ténin a
dalSich vlastnich Liskovych modi z nich odvozenych a homofonni blokovou sazbu. Diky
tomu a déle diky vyraznému zastoupeni vokalnich hlasti obsahuje hudebni slozka urcitou

historizujici vazbu, ovS§em nikoli na konkrétni historickou epochu (2. typ vazby).

Vyuziti sborového zpévu bez textu pro jeho barvu a zvukové efekty bez kulturni
podobnosti (3. typ vazby), souvisi vtomto filmu pfedev§im s vyraznym zastoupenim
sborovych prodlev, a to v podobé stejného prvku, ktery Liska pozdé€ji vyuzil v Marketé
Lazarové a o kterém jsme se zmitiovali vyse. V Ddblové pasti viak prodlevy netvoii jakési
pozadi pro ostatni hudebni roviny, ale v mnoha scénach jsou pravé ony tim stézejnim dénim.
Jsou posluchacem znatelné vice védomé vnimané. Je tomu tak jednak diky absenci soub&zné

probihajici odligné a vyrazové a melodicko-rytmicky bohatsi vrstvy hudby?32

a dale diky vyssi
celkové dynamické urovni, kterd v dramaticky vypjatych scénach dosahuje svych maxim.
Prodlevy jsou rozprostieny do vyrazné delSich ploch, respektive jsou takto posluchacem
védomé registrovany. Zvukovy charakter téchto ttvart neni odkazem na zadny konkrétni
hudebni utvar ¢i historické obdobi. Je vyuzit predev§im k vytvoreni jakési tajemné, az
zlovéstné atmosféry. Domnivame se ovSem, ze obsahuje jistou zvukovou vazbu, avSak nikoli
hudebni ¢i kulturni, kterou Zadny z ndm znamych recenzentl ¢i autord hudebnich analyz
nezminuje. Dlouho zné&jici prodlevové pasaze vychazeji svym charakterem z toho, co je
vlastné predmétem oné zahady a co je ve filmu stéle pfitomné. Tim jsou jeskyné, podzemni
chodby a voda. Dlouhy jeskynni dozvuk a jakysi vlastni zvuk jeskyni a ono nekonecné plynuti
hudby jsou konkrétnimi pfiklady u LiSky velice vyzdvihovaného specifického prolnuti hudby
sruchy. Tento typ hudby je pfi pozorném sledovani totiz v ramci déje spojen prave
S propastmi, jeskyni, fekou a onim mlynafovym tajemstvim. To se naplno projevi v momentg,
kdy divka mladého mlynéaie ve mlyn¢ objevi v podlaze otvor vedouci do jeskyné, a tato hudba
se naplno rozezni (1:19:55) a dale zni v priubéhu celé sekvence v jeskyni. Ackoli Liska nevoli
V hudbé prvoplanovy odkaz na jeskyné formou echa, vyuziva ostatni charakteristiku zvuku

V pojednavanych prostiedich.

231 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmovd hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 292-293.
232 Pokud je zastoupena instrumentalni slozka, je traktovana ve stejném duchu a dochézi pouze k barevnému
odstinéni téhoz hudebné-zvukového proudu.
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2.8.2.3 Vvyuziti sboru bez kulturni podobnosti pfedevs§im pro jeho barvu a zvukové efekty

(nepfitomnost vazby)

Sborovy zpév na souhlasku ,,m* tvofi jeden ze dvou zakladnich typti hudby, které Zdenck
Liska zkomponoval pro filmovou adaptaci psychologického hororu Ladislava Fukse
rezirovanou Jurajem Herzem Spalovac mrtvol 3 Jedna se o kompaktni vokélni proud velkého
smi$eného sboru,?®* pro ktery je charakteristicka velmi mala hybnost,?® rytmicka nevyraznost,
&i dokonce az jakasi absence metrorytmu,?3® tonalni neuréitost a pouze velmi mirna a pozvolna
vnitini proménlivost a jistad dynamickd vlnivost. Ta je zpiisobena stavbou tfitaktového modelu,
ktery predstavuje zakladni staveni prvek téchto hudebnich ploch a je v rdmci nich nékolikrat
opakovan. Pro néj je pfiznacny dynamicky oblouk dany jednak ptedpisy crescendo a
decrescendo a jednak postupnym zapojovani jednotlivych hlast v jeho poéatku (viz piiklad €.
29). Model obsahuje jedenact z dvanacti tont chromatické stupnice. V melodickych liniich
jednotlivych hlasti pfevazuje legatovy krokovy pohyb v malych a velkych sekundach.
Souzvukové upozornéme na ptitomnost disonantnich velkych septim, zvétSenych kvart, malé
a velké sekundy. Ptesto ale vysledny dojem nezni souzvukové piikie ¢i bez jakékoli vazby na
tonalni centrum ¢i systém. Pro vysvétleni, pro¢ tomu tak je, proved'me pomysiné rozdéleni
ttitaktového modelu na Sest tiseklt vZdy po dvou dobach a podivejme se podrobnéji na stavbu
jednotlivych souzvuki.?®” Pomérné silné zakotveni poskytuje basova prodleva na téonu H,
kterd je nepfetrzit€¢ pifitomnad v usecich 2 az 6 a v poslednim taktu je jest¢ zdvojena
V mezzosopranu o dvé oktavy vyse. Ve Ctyfech z Sesti useku (2, 3, 5 a 6) je zastoupen ton fis,
ktery tvofi s prodlevovym nejhlub§im tonem interval Cisté kvinty a mohl by tak byt kvintou
tonického kvintakordu postaveném na tonu h. Opét ¢tyfi souzvuky obsahuji ton d (3, 4, 5 a 6),
ktery je tercii mollového kvintakordu h. Tony h, d, fis jsou pfitomny po nejdelsi ¢as ze vSech
zucastnénych tonovych vysek a dodavaji tak useku jisty pocit tonového centra v h moll. To je
ov$em naruseno ¢ zamlZeno podstatnym zahusténim dal§imi tony a také piitomnosti tonu bt
V uplném zacatku modelu. Nejen Ze jim model zacind, ale je po dvé doby také jedinym
znéjicim tonem. V dalSich dvou dobach se k nému v intervalu velké septimy pfipoji basovy

ton H a ton fis v barytonu. I tak zfistava ton b! stale pomérné vyraznym ténem, nebot’ je dosud

28 Spalovac mrtvol (1968), rezie: Juraj Herz, hudba: Zdenék Liska, 96 min.

234 Sopran, mezzosopran, alt, tenor, baryton a bas po $esti pévcich v kazdé skuping.

235 pfevazuje pohyb v plilovych a delsich hodnotach v pomalém tempu &tvrtova = 65.

2% 74pis je sice proveden ve 4/4 taktu, ale hudebni realizace postradd metrum ve smyslu vnimatelného
pravidelného stiidani tézkych a lehkych dob.

237 Toto zjednodusujici rozdéleni se nabizi pfedevsim proto, Ze vétSina melodickych zmén v hlasech nastava
pravé na prvni a treti dobé. V téch pripadech, kdy ton nastupuje na sudych dobach, ho také bereme v ivahu
v danych souzvucich, nebot’ se diky pomalému tempu jedna stale o vyznamnou soucast souzvuku.
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nejvyssim znéjicim a je jednim ze tfi a nikoli jednim z Sesti zn&jicich tont jak je tomu se

souzvuky v dalsich taktech.

by /Yy TS "kl
e o S — ——
by it o
7 ‘”_"j = - ‘:h:‘

i " :
— _‘__1__" j
A Qv 2 — ;
6 loa el F e
X tead——rir e o ———
— L g % ~ e gl
P f oL BT e i
bx | & 2 : & e e
s, e ? = 7 :
1 B T T t 7] T t
7 2 e i
; 2 f o i o
z v/
e = Ity — =
2 g v ?g 5 i
) — —
M~ 204
P
7
27
- o > >
Lz ]
y i -
—— = —
LII | — |
—
R
f 2 o
e o -
t
p ] —_—
2 >
3 1T
- =
7
- S F o
A i | \
; o ; |
, s et |
5= = b= Pt ——
e — — St e
b2 L——3— | 4 —
= o e
7 ey ———¢
— 4 = e
i > T’- — 7___/ s ;4’ y —
) | d ) 4
fopa g f ; = £ ——
= e———7+¢ E & e |
of; i

Pr. & 29: Zdenék Liska: Spalova¢ mrtvol. Cast ¢ 1/1, takty ¢ 1-13.

Upozornéme jesté na jedno misto, které pracuje s jistym tondlnim zasazenim, a to
dokonce na urovni funkéni harmonie, a které je posluchacem dosti postihnutelné Na pielomu
druhého a tfetiho taktu nastava jediny synchronni pohyb vSech hlast kromé basu, ve kterém
nejvice vynika pultonovy stoupajici pohyb v sopranu. Toto misto zvukové pifipomina
rozvedeni citlivého tonu (cis?) k tonice (d?). Tento dojem je podpofen jednak dvojim
zastoupenim tonu a Vv ,,rozvadéném*® akordu jako primy dominantniho akordu v D dur a poté

sloZzenim ,,rozvedeného* akordu. VSechny tony v ném obsazené jsou totiz tony toniny D dur.
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Tento naznak funk¢ni harmonie je vSak dale narusen napfiklad neptitomnosti tonu a — oné

dominantni primy, resp. tonické kvinty v ,,rozvedeném akordu*.?%®

Liska neuziva tuto ivodni hudbu v naprosto identickém znéni na dalSich mistech filmu,
nicmén¢ veskera hudba tohoto typu zni analogicky a je vystavéna na stejnych principech.
Analyzou vstupniho useku jsme chtéli na tyto principy poukézat. V dalSich sekvencich
dopliiuje Liska sborovou barvu jesté stiidmym uziti bicich néstrojt, jako jsou triangl, Cinel,

zvonek a gong.

Vysledkem této diimyslné konstrukce je hudebni plocha spiSe témbrového charakteru.
Liska tak docilil jakéhosi ,,snové halucinaéniho ucinku®, jak Matzner a Pilka vhodné
pojmenovavaji, coz koresponduje jednak s uzitim této hudby pii snovych sekvencich Karla
Kopfrkingla a déle pro charakterizaci zvlastnosti celého pfibehu, jehoz je Kopfrkingl hlavni
postavou. Jak zminéni autofi poznamenavaji, tento ucinek je zvyraznén jesté¢ na nckterych
mistech pouzitim elektrického dozvuku ¢ umélého zesileni.?®® Tento sborovy celek zazni
poprvé v ivodu filmu a pak doprovazi sekvence, které se odehravaji v krematoriu a na
hibitoveé. Dusek se vyjadiuje nasledovné: ,,Pomérné depresivné pusobici sborova hudba ...
podporuje emoce strachu a tajemna ve spojeni se smrti a ndslednou kremaci, potazmo
s postavou hlavniho hrdiny, ktery je smrti fascinovan a chape své Zivotni poslani pravé
v provadéni kremaci.“?*® Hudba zni aZ jaksi nadpozemsky, sféricky, nékdy dokonce
piipomind jakeési kvileni. Domnivame se, Ze LiSka zvolil tento typ hudby a zpé&v sboru bez
textu jednak pro specificky zvukovy efekt a dale opét pro vynalézavé propojeni hudby s déjem
a prostfedim, kde se odehravd. Vezméme jako piiklad sekvence, ve kterych Kopfrkingl
(Rudolf Hrusinsky) provadi nového zaméstnance pana Dvotdka (Jifi Menzel) krematoriem,
podrobné¢ mu piedstavuje veSkeré procesy, ukazuje vSechny mistnosti, véetné zaroviste,
ulozisté rakvi s tély. Dokonce neleni a otevie jednu rakev, aby mu ukazal mrtvou mladou zenu,
ktera bude brzy zpopelnéna atd. (0:19:53—-0:26:41). Nekteré mistnosti jsou vyplnény rakvemi,
stény jsou pokryty nddobami na popel, celé prostiedi je prodchnuto pfitomnosti mrtvych

lidskych tél. Kopfrkingl komentuje: ,,Popel se sype tady do téch plechovych valci, tady se

238 Poznamenejme jeste, Ze dany model zazniva stfidavé ve vySe analyzované podobé a dale se zménou pravé
Vv sopranovém partu, kde misto ténu d? zni ton dis? (viz takty €. 3 a 6 v piikladu ¢. 29) Dochazi tak jednak ke
zméné v Cetnosti vyskytu téchto dvou tond, coz vSak nenaruSuje onen tonicky odkaz dany Cetnosti zastoupeni
tond h a f. Méni to pfipadny charakter mollového v durovy kvintakord. Dale pak nedochazi k onomu popsanému
,;rozvedeni®“ do D dur.

239 Matzner, Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 284.

20 Dygek, Jan: Hudba v ceském hraném filmu: Kompozicni postupy skladatelii ceské filmové hudby (Praha, 2011),
s.59.
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péchuje. Ale duse se tam nedostane, ta uz je zatim v éteru. Zbavena pout utrpeni, osvobozena,
o¢isténa putuje do dalsiho téla.“ Eteri¢nost hudby, jeji lidska barva, jeji jakési pozvolné plynuti

a urcita pritomnost disonanci s timto prostiedim naprosto souzni.

Bez kulturni podobnosti piredevSim pro jejich barvu a zvukové efekty vyuziva Liska
sborové zpévy na vokal ,,a* ¢i hlasku ,,m* dale ve filmu Cesta hlubokym lesem, kde

v doprovodu noénich scén vytvateji tajemnou a nepfatelskou atmosféru.?4

2.8.3 DALSI NETRADICNI FORMY VOKALNIHO PROJEVU

Vykiiky, glissanda, Sepot a rizné dal$i neobvyklé druhy artikulace vyuzival ve své
filmové hudbé predevsim Zdenék Liska. Specifickym vyrazovym prostfedkem se mu stava
Sepot jednak v kombinaci s rytmizovanym vyslovovanim rtiznych souhlasek, napt. dvojic ,,tk
tk“ a ,,td td* ¢i Septani textu, kterému vSak neni rozumét. Slova tedy nejsou vyuzita pro rovinu
vyznamovou, nybrz pro umoznéni rytmizace Sepotu a ziskani expresivniho vyrazu. Jak jsme
zminili v vodu kapitoly, vyuziti mluveného slova na rozmanitych Grovnich srozumitelnosti a
stupnich slySitelnosti se stalo jednim z charakteristickych znakt nové koncipované zvukové
dramaturgie filmt 60. let. Obé z vySe zminénych variant se vyskytuji ve filmu Cesta
hlubokym lesem V jiz zminénych vypjatych nocnich scénach v lese, kde hlavni postava filmu
mlady komunista Cyril jednak usilovné hledd svou Zenu, kterd odesla po jejich rozepti
(0:39:17-0:40:46), dale je piepaden a zastraSovan protivniky rezimu (1:17:18-1:21:15), proti
kterym se v zavéru filmu vyda bojovat na vlastni pést a pfijde tak o zivot (1:29:28-1:31:35).
RUzné rytmizovany nesrozumitelny Sepot skupiny hlasti na niz8§i dynamické rovni doprovazi
tyto scény témét nepietrzit€. Zni jakoby v Cyrilové mysli a v divdkovi vytvafi napéti a
pfedtuchu nécéeho zlého. V potiebnych déjovych momentech dojde k vyrazovému i
dynamickému vystupniovani, v nékolika ptipadech spojenému se zdbéry, jak Cyril utika.
Zesilené pomérné naléhave Septajici hlasy pak pusobi, jakoby Cyrila pronasledovaly a on se
jim snazil utéct. To odpovidd myslenkam v jeho vyhrocené situaci, kdy chce zaroven vyhovét
stran¢ a byt jejim dobrym a spolehlivym ¢lenem a pfitom si udrzet lasku své zeny, dcery

jednoho z nejvlivnéjsich kulakt v obci, nepfitele strany.

Ve vyhrocené situaci se vyskytne i Tono Brtko, jiz dfive zminény tzv. arizator obchodu

staré zidovky Lautmannové v Obchodu na Korze, kdyz ji najde v komofe mrtvou a uvédomi

241 Cesta hlubokym lesem (1963), rezie: Stépan Skalsky, hudba: Zdenék Liska, 98 min.
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si, ze ji zabil.2*2 Pro okamzik nalezu, Tonovo nasledné potaceni se po obchodu naptil v opilosti
a napul v mrakotéch z toho, co praveé udelal, a jeho rozhodnuti vzit si zivot zvolil Liska velice
pusobivou kombinaci né¢kolika vrstev. Nejvyraznéjsi je zde muzsky sborovy zpév na vokal
,,0° pfipominajici zadusni zpév, o némz jsme podrobné&ji pojednali v piedchozich odstavcich.
Posledni ton tfitobnového modelu zni na n€kolika mistech velice dlouho (toho je patrné
dosazeno smyckou) a je dynamicky vyrazné vystupiiovan. Dalsi vrstvou je jiz diive ve filmu
uplatnénd melodie v sélovych houslich. Treti samostatnou rovinou je pravé sborovy
rytmizovany Sepot hlasek ,,tk tk*, ktery podobné¢ jako v Cesté hlubokym lesem pomaha
dramatizovat dany moment, zvysit napéti, vyjadfit jakousi neuroti¢nost situace a vnimat ji

Z pozice rozpolcené postavy. Zde extrémni situace vyusti v Tonovu sebevrazdu.

Zcela organickou soucéasti mnohovrstevnaté struktury nékterych sekvenci v LiSkové
Marketé Lazarové jsou Sepot, ¢i naopak jakési vykiiky a rytmizovana slovni deklamace,
jejichz proménlivou vysku Liska v partitufe piresn¢ naznacuje. Jednd se bud’ o vyslovovani
riznych souhlasek (ck, tk, pk, tp, dbct) nebo dokonce celych slov ¢i vét, které jsou vyznamove
derivované z piislusnych scén (viz pf. €. 30).
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Pr. ¢ 30: Zdenék Liska: Marketa Lazarova. Cadst ¢ 9/8, takty 1-6.

Schopnost divdka rozeznat obsah feCen¢ho je proménliva, ovSem pievazuje spise
srozumitelnost na nizké urovni. Pfitomnost této vrstvy ovSem divak registruje, a to jako
elementu zpusobujiciho neklid a napéti a ptispivajiciho ke specifické expresivité danych scén.

Uved'me jako piiklad sekvenci, ve které Kozlik prcha lesem po potycce s hejtmanem

242 Obchod na korze (1965), rezie: Jan Kadar Elmar Klos, 128 min.
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v Boleslavi (0:23:24-0:26:20). V téchto velice vypjatych scénach Liska uzil Sepot Ctyr
riznych vét.2*3 Tti z nich piisobi predevsim jako entita zvukova, &tvrté z nich je rozumét a
pfed samym koncem sekvence piejde do zpévu.?** Uziti Sepotu je zde velice pisobivé
predevsim v zaverecné scéné, kdy Kozlika honi smecka vlkl. Jak se hladové Selmy rychlym
béhem piiblizuji, hybnost Septanych slov se zintenziviiuje a jejich zdroj, ktery se misi se
slySitelnym dechem vlki, se vnimateln¢ s blizicim se akutnim nebezpecim posouva smérem
k posluchac¢i (patrné bylo vyuzito i uréité upravy zvuku bud’ dodate¢né ¢i piimo pii nahravani
zménou umisténi mikrofont). Velice u¢inny a ptisobivy hudebni doprovod postaveny na
Septavém deklamovani slov a velmi dlouze znéjici sborové prodlevé v této ,,akéni scéné™, kde
by divak konven¢né ocekaval hudbu hlu¢nou a energickou, je jednim z piikladt Liskova

velice vynalézavého a novatorského piistupu k hudebni dramaturgii.?*®

Vokaly v celé fad¢ artikulacnich a vyrazovych moznosti uplatnil Zden¢k Liska ve filmu
Ovoce stromii rajskych jime rezisérky Véry Chytilové.?*® Kromé tradi¢niho zpévu smiseného
sboru na text jsou to zpév na vokaly ,,a* ¢i ,,0%, rytmizované odiikavani souhlasek ,,tk tk* a
»C“ vjakési mluvni intonaci s promeénlivou vySkou (na pomezi mluvy a zpévu),
nesrozumitelny Sepot, hlasova glissanda, vyktiky a dalsi. Vokalni partie zde nejsou nositelem
jednotného typu atmosféry, prostiedi, nalady ¢i spojitosti s konkrétni osobou nebo skupinou
osob. Jsou naopak vyuZity v pestré paleté své pisobnosti v rliznych typech scén a jejich

nalad.?

Velmi napadité a od ostatnich vokalnich vstup odlisné je vyuziti lidskych hlast
v sekvenci, kde si skupina muzi a Zen hraje na plaZi s nafukovacim balonem. Jak je u Lisky
témef pravidlem, vyraznou mérou propojuje ruchovou a hudebni rovinu v organicky
spolupracujici celek specificky pro jednotlivé scény ¢i pro hudebni jazyk celého filmu a na

mnoha mistech jeho hudba dokonce realné zvuky nahrazuje. Zde LiSka vyuzil stejnou metodu,

283 \/ partitufe ¢isla 111/5 — 111/8.

244 Samostatné &islo 111/9.

245 Poznamenejme jesté jednu zajimavou skuteénost tykajici se textd téchto Syt vstupt. T¥i z nich, které zni pod
urovni srozumitelnosti, svym obsahem koresponduji s ohrozenim Kozlika (a jeho rodiny) v souhie
s doprovazenou scénou. Jedna se o nasledujici véty. ,,Jan Pita, feCeny Kozlik, necht’ je stat sekerou.” ,,Jeho syn
Mikolas, ktery upadl do rukou vojsk, bude povésen na provaze.“,,Dcera Alexandra bude pak popravena pozdéji.*
Jedind véta, kterd je naopak velmi dobfe srozumitelna, a ktera zni pfi zabérech na bézici hladové vlky, zni: ,,Kral
Vam kaze pokoj a mir”. Vyznam této véty je v absolutnim rozporu s vypjatym charakterem scény, coz patrné
Liska zvolil zamérné jako dalsi prvek pro vystupiiovani napéti.

28 Ovoce stromii rajskych jime (1969), rezie: Véra Chytilova, hudba: Zdené&k Liska, 95 min.

247 Viz naptiklad budovani napéti a vyjadfeni strachu o Zivot v dramatické scénég, kde Robert honi Evu v lese
(1:19:02-1:20:26), vyjadieni smutku pfi Eviném odchodu od manzela (0:55:35-0:57:04), zvyraznéni
romanti¢nosti scény, kdyz Robert z Evy nézné sundava rudy $al, kterym ji pfedtim ptivazal ke stromu
(1:22:50-1:23:56), ¢i energi¢nost a divokost okamziku a osudovost nasledkii Evina chovani, kdy honi
prchajiciho Roberta (1:23:57-1:24:47).
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ovSem misto ruchové slozky zapojil do hudby slozku dialogovou. Ta se mu stdva materidlem
k hudebnimu zpracovani a nahrazuje vlastni dialogy. Souhlasné¢ s obrazem jsou uzity zenské i
muzské hlasy. Hudebni rovina obsahuje nékolik slozek, které plni v této sekvenci razné
funkce. Nejvyraznéjsi (a zaroven svym zpracovanim a uzitim nejoriginalnéjsi) je rytmizované
vyslovovani hlasek ,,tk tk* ve vSech hlasech, a to rizné ptes sebe, nesynchronné. Partituru
k této filmové hudbé jsme bohuzel neméli k dispozici, ale vzhledem K ptesnosti a detailnosti
Liskova zapisu k filmu Marketa Lazarovd je pravdépodobné, Ze se jedna také o piesné
zkomponovanou a zapsanou LiSkovu konstrukci tak, aby vynikajicim zptisobem hudebné
nahrazovala realné pokiikovani pfi hie s nafukovacim micem (s jeho energictéjSimi i méné
napjatymi okamziky). Pro zvyraznéni tohoto efektu je vyuzit umély dozvuk a dochazi tak
k opakovani slySeného v niz§i dynamice. Dal§imi dvéma rovinami jsou zensky zpé&v
V unisonu, ktery opakuje jednoduchy ctyitonovy motiv dvou kratkych legatovych tont
v intervalu malé sekundy ais! h! a zpét h! ais! a muzsky zpév postaveny na modelu as es! ces!
as. Oba na vokal ,,a“. Tyto roviny jsou spiSe vedené jako komentar situace. A¢ oba motivy
jsou zapojeny do ptediva ostatniho déni, Zensky motiv zazniva ve zvySené mife se zabéry na
Evu pozorujici situaci a muzsky potom, kdyz vidime (Evinyma oc¢ima) jejitho manzela, jak se
pti hie zamérné dotyka jinych zen. Jistou dramati¢nost situaci dodava na tonu es v basech

pronésena skupina hlasek ,,a bé cé dé de*.

Dodejme k tomuto ptikladu, ze Liska zpracoval lidsky hlas vlastni dané scéné do hudby
velmi podobnym zptisobem v Ddblové pasti pii bitce Jana s panskym myslivecem Filipem na
tancovacéce v rozestavéné panské stodole.?*® Slovy tenorovy zpév na vokal ,,a“ postaveny
pfedevSim na glissandech stoji na pomezi jakychsi vykiiki a hudby. Je opét stylizovanym
zhudebnénim skute¢nych hlast, které by mohly byt slySet pfi jejich bitce, avSak zaroven svym
pribéhem dodavéa dramati¢nosti vypjatéjSim okamziklim souboje. Ackoli se jedna pouze o
jeden hlas, jeho melodicky prubéh je rozdélen do dvou vyskovych pasem, které si dialogicky
odpovidaji a koresponduji tak se zobrazovanou rvackou dvou muzi. V tomto ptfipadé, na
rozdil od vySe popsané scény z Ovoce stromii rajskych jime, jsou ruchy prostredi, vykiiky
piihlizejicich i1 ptipadné zvukové projevy obou zicastnénych ponechany, ty se vSak omezuji

na pouhé hlasité dychani. Jejich slySitelné hlasové projevy jsou zpracovany do hudebni roviny.

Nové zplsoby vyuziti vokalniho projevu v hudbé najdeme v mnozstvi filmu 60. let.

So6lovy zpév na vokaly, ac€ se diky absenci vyznami zprostfedkovanych textem stava ,,pouze*

28 Dablova past (1961), rezie: Frantidek V1acil, hudba: Zdengk Liska, 87 min. Stopaz filmu 0:48:36-0:49:26 a
dale 0:49:44-0:50:26.
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jednou z barev vedle ostatnich hudebnich nastroji, si uchovava velice silnou a jedine¢nou
vazbu na lidské bytosti. Praveé diky této vlastnosti s sebou nutné nese vyznamy, které se znacné
lisi od konotaci vztahujicich se k barvé kteréhokoliv néstroje, a je tak uplatnén téméf vylucné
ve spojitosti s postavami filmt. Ackoli se vyjimecné vyskytuje i s6lovy muzsky zpév bez
textu, zensky hlas, jeho barva a ptipadné i charakteristicka melodie jako pfizna¢ny motiv
jednoznacéné ptevazuji. Je tomu tak patrné diky tomu, Ze zpév a jeho silna schopnost vyjadieni
emoci maji celkové vice spojitosti s emocné zalozenymi zenami spiSe nez muzi, ktefi jsou
obecné nahliZeni jako siln€jsi a ne tak citové pohlavi. Na rozdil od sélového zpévu, ktery ve
vyse uvedenych funkcich vyuzivaji rizni skladatelé, sborovy zpév bez textu nachazime pouze
v dile Zdeitika Lisky, zato v pomérmné velké mite. LiSkovy rozsahlé vokalni utvary jsou mnohdy
velmi provadzané s ruchovou rovinou snimku, kterou nékdy dokonce nahrazuji, a s celkovym
prostiedim a atmosférou filmu. Specifickou hudebné-zvukovou dramaturgii se vyznacuji
predevsim snimky vzeslé ze spoluprace Lisky s rezisérem FrantiSkem VIacilem. Neobvyklé
druhy artikulace jako Sepot, rytmizované odiikavani rtiznych hlasek ¢i slov na riznych
urovnich srozumitelnost, vyktiky, glissanda apod. jsou pak vysostnou doménou opét
skladatele Zdenka Lisky, ktery jimi dosahuje Vv danych scénach velmi intenzivniho

pozadovaného ucinku.
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3 KOMPLEXNI ANALYZA FILMOVE HUDBY

JAN KLUSAK: HUDBA K FILMU KAZDY DEN ODVAHU

Schormiv debut KaZdy den odvahu je existencialni studii mladého ambiciézniho
délnika Jaroslava LukaSe (Jan Kacer), ktery se upiimné nadchl pro stranické idedly
komunistické strany. Tém zlstava vérny i po kritice kultu osobnosti, kdy se svét kolem n¢j
zménil a rozpoznal faleSnost téchto presvédCeni. Byvaly svazacky funkcionar, ktery Sel drive
vSem piikladem, nyni pfestdva rozumét déni kolem sebe a stava se terem posméchu a
nepochopeni. Film nema epickou zapletku, je spise nahlédnutim do nitra cloveka podvedeného
dobou a rezimem. Dal§imi vyraznymi postavami filmu jsou Jardova pritelkyné¢ Véra (Jana
Brejchova) a jeho kolega v praci Botek (Josef Abrham). Ten je pravym opakem Jardy.
Oteviené se vysmiva jakymkoli projeviim rezimu, nic nebere vazné, bojkotuje Jardovy snahy

Vv praci, ¢imz ho siln¢ provokuje.

Hudba doprovazi témét tretinu filmu. Zni cCtyfiadvacet ze sedmaosmdesati minut
celkové stopaze filmu. Z toho ovSem pies tfinact minut piedstavuje hudba diegeticka. Ta je
soucasti daného prostiedi, kde vytvari zvukovou kulisu a charakterizuje dané¢ misto a ¢as —
napf. ziva kapela v baru hraje K tanci, Jifi Suchy zpiva z radia pisen Klementajn v obchodg,
kde Véra pracuje atd. Dale doprovazi kouzelnické a baletni ptedstaveni na podiu ¢i ji pfimo
hraji aktéti déje (déda hraje na harmoniku atd.). Nediegeticka hudba, kterou slozil k filmu Jan
Klusak, doprovazi scény v celkovém rozsahu osm a ptlil minuty, zabira tedy asi deset procent
délky filmu. Této hudbé se budeme podrobnéji vénovat v nasledujicich odstavcich.
Samostatnou kategorii tvofi v tomto snimku hudba K zavére¢nym titulkiim. Neni diegeticka,
ale zaroven neni dilem Jana Klusédka. Je to budovatelska pisent v tipravé pro dechovy orchestr
a zni dvé€ a pal minuty. Kromé uvodni sekvence jsou hudebni vstupy situovany predevsim do

druhé a tieti tretiny filmu.

Veskera Klusakova hudba zde vystupuje v roviné nediegetické. Je atonalni a v naprosté
vetsing dodekafonni — vystavéna na principu fady. Klusak zvolil dva rizné typy sazby. Jednak
sazbu akordickou, kde se hudebni proud odviji synchronné v dvoj- a vicezvuku a veskeré hlasy
nastupuji ve stejném okamziku. Pfevazuje vSak sazba jednohlasa a dvojhlasa v takové podobé,
kdy jeden néstroj v rdmci melodie méni svou vysku, zatimco druhy setrvava na urcitém tonu
jako prodleva a naopak. Pfevazujicimi nastroji jsou pti¢na flétna, klarinet, fagot a sordinovana

trubka. Podle vysky a barvy zvuku a toho, pii jakych zédbérech dané néstroje hraji, mizeme

112



vyvodit jistou souvislost s hlavnimi postavami. Klarinet je spjat pfedevsim s Jardou, flétna
ponejvice poukazuje na jeho ptitelkyni Véru a zvuk fagotu a sordinované trubky se vyznamové
vazi k Jardovu rivalovi, Boikovi — fagot za jeho zivota a trubka s ur¢itym trpkym ptidechem
jeho predcasné smrti na motorce. Jedna se zde o pfiznacné nastroje, ackoli ne zcela pfisné

uchopené.

Ptedstavme si nyni sekvence s Klusdkovou hudbou. Skladatel vyuzil tfi riizné typy sazby

— s6lovou, dvouhlasou a akordickou.

Jednohlasa sazba je nejvyraznéji uplatnéna v sekvencich v tvodu a zavéru filmu, které
tésné priléhaji k tvodnim a findlnim titulkiim. Jakmile skon¢i kratky uvodni titulkovy tsek
filmu zobrazujici se pres detaily vyroby v tovarni hale, za¢ne znit hudba. Pfedchozi autenticky
hluk stroji je zcela ztlumen. Kamera pomalym pojezdem snima strop a interiér haly, a sdlovy
klarinet za¢ne hrat tdhlou melodii. SlySime muzsky hlas fikat: ,,Kazdy den se dotykame
velkych lasek a velkych nendvisti.* Stfithem se obraz pfesune na detailni zabér zamysleného a
ofividné wvnitin€ zapasiciho Jardu. Ten déale v duchu pokracuje v citaitu Jerzyho
Andrzejewského o povaze Stésti a zoufalstvi. Pfevazné hluboké tony v klarinetu koresponduji
s muZzskou postavou. Dynamickd uroven nastroje v mezzoforte je pouze minimalné nizsi nez
hlasitost Jardovy mluvy. Ob¢ linie jsou dynamicky téméft stalé, mluva ma urcity monotonni
az odevzdany vyraz. So6lovy néstroj a ponury charakter pomalu plynouci melodie odpovidaji
osamocenosti hlavni postavy v davu a jeho nepochopeni okolim. To je na konci sekvence
vyjadfeno 1 v obraze, ktery se stiithem pienese na zabér Jardy mezi lidmi na ulici. I pfes ruchy
davu nadale slySime klarinet a Jardiv vnitini monolog a slova citatu ,,(v ¢lovéku) jednou
provzdy umlké jakysi nepostradatelny ton“ a ,nendvratn€ uhasina jakési vnitini svétlo®.
Charakter melodie a zvuku klarinetu velmi dobie vystihuje pohled do Jardova nitra. Ton
klarinetu je pomérné syty, ackoli relativné mékky , mirné chvéjivy a zni jakoby velmi zblizka,
stejné jako Jardv hlas. Melodie nemé metrum, je sestavena pfevazné z dlouhych tont, které
netvoii pravidelnou rytmickou strukturu, jeji hybnost je mald. Nemé Zadné tondlni centrum.
Pfi detailnim rozboru této Casti zjistime, Ze je zkomponovana dodekafonni metodou a
vystavéna na zakladé nasledujici fady tonu: h, cis, b, e, gis, dis, ¢, fis, d, f, g, a. Je jedinym
pfipadem v celém filmu, kde dana fada zazni vicekrat. V ostatnich dodekafonnich celcich
uvadi Klusék fady pouze jednou, n€kdy je ani nedokoncuje az do posledniho dvanactého tonu.
Zde se tada opakuje celkem tiikrat. Co se tyCe vysky tont, jsou prvni a tfeti uvedeni fady
témef totozné, odlisuji se pouze opakovanim raznych dvojic tont v ramci melodie. Pfevazuji

tony jednocarkované oktavy, presné b—dis?. Prostfedni — druhé zaznéni fady mé vlastni
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vyskovou polohu tond. Zde se nejdéle melodie zdrzuje v hlubokych tonech malé oktavy a
klesa az k tonu dis, kde je barva klarinetu temna. I hybnost se v tomto useku zméni. Zatimco
v zacatku sekvence pievazuji Ctvrtové a pulové hodnoty a vyskytuji se i noty osminové,
jakmile melodie poklesne do malé oktavy, pohyb se naraz vyrazné zpomali k ptilovym, celym
a az osmidobym hodnotam (vSe v tempu Ctvrtova = 70). Zavér sekvence je pak hybnosti
kombinaci obou ptedchozich ¢asti. Jako celek vSak melodie piisobi tdhle a s celkové malou
hybnosti. Rytmus kazdého zhudebnéni fady je jiny. Jak jsme jiz zminili, na nékolika mistech
dochazi k opakovani dvojic tonti. Tento prvek je charakteristicky pro veskeré melodie v tomto
filmovém snimku a pfi poslechu je dosti vyrazny. V tivodni sekvenci naptiklad dochazi
Kk repetici Sesti dvojic tont a to az Ctyfikrat. Melodie se tak jakoby zastavi, nikam se nevyviji.
To je vramci piibéhu analogii Jardovy bezvychodné situace, jeho trucovitosti se zmeénit,
zménit své mysleni a posunout se v zivoté dal od zhroucenych idealt. Funkce hudby v této
sekvenci je predevsim predstavit hlavni postavu, pomoci zblizka nahlédnout do jejiho nitra.
Délkou sélové melodie v klarinetu, ktery je od nyni jednoznaéné spjat s Jardou, také
pfedznamenat, ze d¢j filmu bude vystavén pfedev§im na této osobé. Dodekafonni melodie
nevyzniva vylozené nelibozvuéné ¢i nepiijemné, jak bychom se mohli domnivat. Mala
hybnost a tedy pomérné velka vzdalenost jednotlivych tonovych vySek ¢ini pro pamét
vztahtl. Casté opakovani dvojic &i trojic toni navic znesnadiiuje vniméani melodického pribéhu
jako jednoho celku. A v neposledni fadé — jelikoz se jedna o sdlovou melodii, nejsou zde
pritomny zadné souzvuky, tedy ani disonantni souzvuky, jejichz nelibozvucnost by ptisobila

intenzivnéji a diiraznéji nez nelibozvucnost melodickych intervald.

Zaveérecna scéna je obrazovou, zvukovou i hudebni analogii scény tvodni. Jarda vyjde
Z haly na vratnici, kde na né& ¢ekda Véra, a rozhodne se zbabéle schovat za bloky plecht.
Kamera zblizka snimd jeho tvar, jejiz vyraz vypovidd o Jardové rozpolceném nitru plném
neporozuméni a nespravedlnosti. Do hluku stroji z tovarni haly slySime Jardovy myslenky.
Ten se v duchu vraci k zadvérecné véte z citatu Jerzyho Andrzejewského: ,,Kdo v hlubinach
své pochybnosti dohlidne aspon uzounky paprsek nadéje, ten jisté nefekne: Prohral jsem.*
Stithem se presuneme na zabéry stropu haly, kamera opét pomalu projizdi pod stropem,
tentokrate v opa¢ném sméru. A také obdobné jako na zacatku filmu sélovy klarinet hraje
pomalou, neveselou melodii. Jedna se o téméf totozné opakovani tietiho zaznéni fady z ivodni
scény. Rytmus je lehce pozménén, tempo je pomalejsi a v pribéhu se jesté zpomaluje.

Charakter zvuku klarinetu je upraven. Tony jsou sytéjsi, vice rozechvélé a maji delsi dozvuk.
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Zni jako by byly hrany v prazdné hale. Na uplném konci s velmi pomalou hybnosti zazni tony
fist, di, f 1, gt, al, které vyznivaji jako otdzka. Nezodpovézena. Jsme v podstaté tam, kde jsme
byli na zacatku filmu. Jarda se nikam neposunul, témétf nic se v jeho zivoté a postoji
nezménilo, je nadale nepochopen a sam. Hudba je zde dilezitou soucasti tohoto vyznéni konce
filmu. Neptsobi jednoznaéné negativné ¢i pozitivné. Spise vystihuje hlavniho hrdinu filmu,
ktery je stale zahloubany do svych myslenek a ideali. Hudba spolecné s ostatnimi slozkami

V této zavérecné a uvodni scéné pomaha vytvorit ramec filmu.

Dvojhlasa sazba je uplatnéna u hudebniho doprovodu dvou pasazi filmového dila.
Jedna se o sekvenci, kde se Véra prochazi po schodech a v parku (1:05:26-1:06:36) poté, co
zemiel manzel jeji bytné. Druhym takovym mistem je ¢ekdni Vé&ry na Jardu na vrétnici

(1:20:29-1:21:43).

V prvné zminéné sekvenci jsou zabéry na pomalou chlizi Véry nahoru po schodech a

Vv parku doprovozeny pomalou, nelibozvu¢nou, az zaduméivé pusobici hudbou (viz pf. €. 31).
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Pr. ¢ 31: Jan Klusak: Kazdy den odvahu. Stopaz filmu 1:05:26-1:06:36.

Véra se zastavuje, dlouze se diva do dalky. To spolecné s obsahem piedchozich scén a
predevsim diky hudbé vyzniva, jakoby pfemyslela nad zivotem. Sekvence totiz nasleduje
relativné kratce po scéné, ve které se Botek zabil na motorce. Melodie flétny ma pomérné
velky rozsah — pies dvé oktavy (des'-d®). V souzvukové nejvypjatéjsim misté (takty 10-13)
se vSak zdrzuje v hlubokych tonech jednocarkované oktavy. Flétna v této nizké poloze nebyva
¢asto vyuzivana, a to pro pomérné tichy a neprirazny ton. Zde je vSak snimana na mikrofon,

coz nizkou hlasitost kompenzuje, a naopak ji slySime az dosti zfetelné. Pasobi to, jako bychom
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zblizka nahliZeli do Véfina nitra. Druhym néstrojem je sordinovana trubka, jez se pohybuje
vyse, a to mezi tony c>—b2. Jeji ostry a vysoky zvuk vytvaii s temné zn&jici flétnou zvlastni
kontrast. Melodie ve flétn€ dosahuje v taktech 10 a 11 svého spodniho vrcholu v této sekvenci
—ténu des?, coZ je zaroven druhy nejniZsi ton viibec na pii¢nou flétnu hratelny. Tény zni velmi
zblizka, jsou chvégjivé, syté a plisobi az témét strasidelné. Zvuk sordinované trubky je svym
vyrazem a polohou neptijemné ostry, Stiplavy. Odkazuje na scénu, ve které se Botek zabil na
motorce a kde prurazny zvuk trubky doprovazel tento moment (0:59:25-0:59:31). Jednalo se
sice o pouhé dva tony (fis? a @), jez po sobé znély pii padu Boika z motorky, ktera se fitila
dolti po schodech, avsak svou zvukovou charakteristikou tony velmi naléhavé a jednoznaéné
pusobici. Melodicky vzestupny interval malé tercie z této scény se v trubce vyskytuje vicekrat
i v pravé analyzované sekvenci. Dokonce piesné tony fis>—a? se tfikrat opakuji v taktech 11—
13. P¥i pohledu na mrtvého Botka pak v ptivodni sekvenci zaznél rovny ton flétny (dis?), ktery
podobné, jako kdyz se v moment¢ smrti ustali snimac srde¢ni ¢innosti na jednom rovném tonu,
jasné stanovil vaznost situace. Tén dis? ve flétné tak s pravé zazn&lym ténem a? v trubce tvoii
V pivodni scéné disonantni melodickou zvétSenou kvartu, ktera je pak v sekvenci s Vérou
nejcetnéj$im intervalem v rdmci flétnového partu. Tyto hudebni prvky obsazené ve scéné
s Vérou tak jednoznacné odkazuji na Botkovu smrt a davaji tak sekvenci novy vyznam. Ten
by jinak nebyl komunikovan, nebot” scéna s Botkem piimo nepiedchdzi tuto sekvenci, nybrz

je vzdalena Sest minut.

Hudebné se jedna o dvojhlas dvou riznych nastroju, kdy ovSem vétSinou jeden z nich
méni svou vysku a druhy setrvava na urcitém toénu a naopak. Hudba nema metrum v tradi¢nim
vyznamu pravidelné se stfidajicich pfizvuénych a neptizvuénych dob, hudebni proud plyne
Vv rytmickych hodnotach, které je mozné vepsat do 4/4 taktu. Tempo je pomalé (ctvrtova =
60), hybnost je pomérné mala — pievazuje pohyb ve ¢tvrtovych, ptilovych a del§ich hodnotach
legato. Klusak vyuzil opét dodekafonni kompozi¢ni metodu. Kazdy z néstrojit mé svou vlastni
fadu.?*® Jejich stavba nemd vzijemné Zadnou ocividnou souvislost. Opét se zde v ramci
melodie v obou nastrojich opakuji dvojice i trojice tont, coz prispiva ke kontemplativnimu
naladéni scény. V ramci téchto opakovani dochazi i k zaznéni tond, které jiz v rdmci fady byly
uvedeny diive. Sekvence je z obou stran hudebné oramovana dvéma takty v sélové flétné. Ta
hraje melodicky i rytmicky naprosto stejny sled sedmi tont. V té€chto kratkych usecich se

vyskytuji i oba zminéné intervaly malé tercie a zvétSené kvarty. Svym vzestupnym pohybem

249 Rada ve flétné: e, b, as, es, ¢, fis, d, cis, a, h, f, g. Rada v trubce: f, fis, e, g, b, dis, d, ¢, a. Tato fada je netiplna.
Nejsou zastoupeny tony Cis, h, gis. Tony fad jsou pii svém prvnim uvedeni v piikladu zvyraznény barevné.
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v druhém taktu melodie vyznivéa jako nezodpovézena otazka, coz odpovida Véfing€ zamysleni.
Souzvukové pievazuji v prvnich osmi taktech konsonance (resp. v taktech 3-8, takty 1 a 2
maji jednohlasou sazbu). Takt ¢. 9 konci na fermatované malé sekundé€, jez piedjima
disonantni vyvoj dvojhlasu. Hudebni tGsek vrcholi v taktech 11-13, kde hlasity ostry ton
sordinované trubky nastupuje disonantnim melodickym intervalem zvétsené kvarty c?, fis? a
nadéle opakuje jiz zminéné tony fis?, a%. Zazniva zaroveti s chvéjivymi hlubokymi tény flétny,
a to pievazné v ostrych disonancich malé nony a velké septimy. V obraze o¢ima Véry vidime
déti v parku, jak si hraji a vesele na sebe pokiikuji a chechtaji se. To plisobi az absurdné

v kontrastu s tim, co ona proziva a nad ¢im premysli.

Druhym dvojhlasym mistem je scéna, ve které Véra ¢eka na Jardu za plotem na vratnici
Vv praci (1:20:29-1:21:43). Ten sice pfijde, ale schova se zbabéle za hromadou slozené¢ho
materialu a pozoruje Véru odtamtud. Tentokrate je druhym nastrojem vedle flétny klarinet (viz

notovy priklad ¢. 32).
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Pr. ¢. 32: Jan Klusak: Kazdy den odvahu. Stopaz filmu 1:20:29-1:21:43.

Vystupuje zde Jarda a Véra, coz odpovida i volbé néstroji. Ve stavbé tohoto hudebniho
useku najdeme mnohé analogie s vySe popsanou dvojhlasou sekvenci. Neni zde jednoznaéné
pfitomné metrum, nicméné melodicky proud se odviji v pravidelnych rytmickych hodnotéch,
a to ve ¢tvrtovych, ptlovych a jejich ndsobcich. Tempo je pomalé (Ctvrtova = 80), hybnost je
mald, pfevazuje legato frazovani. Néstroje se stiidaji v melodickém pohybu. Kdyz se jeden

nastroj pohybuje, druhy setrvava na uréitém téonu. Vyskovy pohyb obou nastrojil je fizeny
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dodekafonnimi fadami. Kazdy ndstroj méa svou vlastni fadu.?®® Opét dochézi k rozvolnéni fad
pomoci opakovani dvojic tonll a vyjimecné také zaznéni tond jiz diive uvedenych. Hudebni
doprovod obsahuje podobné jako vyse analyzovana dvojhlasa scéna také dvé mista, ve kterych
flétna hraje samostatné bez druhého nastroje. Jedna se opét o zacatek sekvence (prvni tii takty)
a dale tfi takty zhruba uprostied, které déli hudebni usek na dvé odlisné ¢asti. To ovlivituje i
naladové vyznéni priabéhu sekvence. V prvni ¢asti kamera zabira pirevazné Veéru, jak ¢eka na
Jardu za plotem. Diva se, jestli uz jde, upravuje se. Flétna je vedena pievazné ve vyssich tonech
dvoucarkované oktavy, coz je jeji pfirozena poloha. Jeji barva je jasnd, az svitiva a vynika nad
hlubsimi tony klarinetu, ktery zde ve spodnich tonech jednocarkované oktavy zni piijemné a
poklidné. Ackoli Klusak vyuzil dodekafonni metody ke kompozici jednotlivych parti,
souzvukovée ovSem a v kritickych mistech i melodicky, zde vytvofil dojem durové toniny, coz
zpusobuje pozitivni vyznéni této prvni ¢asti sekvence. Jedna se o zdiraznéni prvnich tfech
tont v toniné E dur, a to v obou partech. Klarinetovy part je vystavén témét vylucné na téchto
tonech. Ve flétné€ se pak jedna o tGseky zngjici zaroven s témito misty v klarinetu nebo jim
tésné priléhajici. Nejvyrazngji je E dur ukotveno na konci této prvni ¢asti, kde flétna setrvava
na tonu gis? a klarinet stiida tony e?, fis* a poté gis?, fis! a ustali se na tonu e*. Soub&zné vidime
detailni zab&r na Jardu, ktery se na Véru diva zpoza hromady sloZzeného materidlu a usmiva
se. Jeho vyraz se vSak jesté pred koncem této ¢asti zmeéni. Sklani hlavu, diva se stfidavé do
zemé a na Véru a jeho tvaf zvazni. Jak za¢ne znit s6lova flétna, kamera se vrati stithem zpét
na Véru, kterou nyni spole¢né sJardou pozorujeme zjeho skryse. Flétna nastoupi se
stiidajicimi se tony a2 a g2, ¢imz okamzité narusi pravé upevnéné poklidné E dur. Opakovani
dvojic tonl zde rezonuje s VEfinym pohupovanim se a chozenim tam a zpét, coz spole¢né
s hudbou vyjadiuje zdlouhavost jejiho ¢ekani. Jakmile se ptipoji klarinet, flétna se ustali na
tonu g2, na kterém setrvé az do konce této sekvence. Pouze ho znovu a znovu nasazuje na sudé
doby, zatimco klarinet méni vysku na doby liché. Ten kratce poté, co nastoupi, zahraje sled
tona d?, b, des?, es?, f2, coz jsou intervaly: velka tercie sestupné a mala tercie a dvakrat velka
sekunda vzestupné. Toto je jediny sled intervalu, ktery se v ramci veSkerych fad v tomto filmu
vyskytuje vicekrat — a to na konci ivodni scény, v iplném zavéru filmu a v tomto misté. Svym
melodickym obrysem na vSech téchto mistech vyzniva jako otazka. Otazka, kterd neni
zodpovézena. V této sekvenci vidime prostiednictvim detailniho zdbéru na Jardovu tvar, jak

vnitin€ bojuje. Zhluboka dych4, jeho vyraz je velmi vazny, jeho mysl bloudi v citatech a ddvno

250 Rada ve flétné: f, d, dis, cis, g, e, fis, gis, ais, a (nejsou zastoupeny tony ¢, h). Rada v Klarinetu: gis, g, a, fis,
e, h, d, b, des, es, f (neni zastoupen ton ¢). Tén € je naopak obsazen v druhé flétné, ktera pro zni pouze v taktech
3-6.
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ptekonanych frazich. Svét kolem néj se zménil. On by vSak svou pracovitosti a nadSenim pro
stranické idealy chtél jit stale ptfikladem. To ho vSak €ini teréem vysméchu a nepochopeni.
Zde tento melodicky sled neni tak vyrazny, nebot nestoji na konci, nybrz uprostied hudebniho
proudu. Neni ovSem jen pouhou soucasti melodie, ale tvofi jakysi mirny vrchol v této druhé
¢asti hudebniho useku. Melodie v klarinetu totiz poté slabne jak dynamicky, tak také vyrazné

°l a7 k tonu cis!, na kterém se ustali. Vytvori tak disonantni souzvuk

klesa svou vyskou?
v 2 ¥ 1 . . 2 fp X I v x r .
zvétSené kvarty, resp. zvétSené undecimy s tonem g° ve flétn€, ktery uticha spolecné s tim, jak

vidime Veéru odchazet, a Jardu se za ni divat.

Dalsi sekvenci, ktera je doprovozena dvéma nastroji, je misto, kde Boiek sleduje Véru
ve mésté na ulici a vytvoii piilezitost se s ni setkat (0:50:26-0:51:41). Pfitomnost dvou
nastrojii opét odpovida obsazeni postav v ramci sekvence. Flétna jako Véra, fagot jako dalsi
muzské postava. Tato sekvence je vSak hudebné odlisna od dvou pravé analyzovanych, a to
v mnoha ohledech. Ackoli se jedna o dva nastroje, nejde o bézny dvojhlas. Melodie je nejprve
vedena pouze ve flétn€ a fagot ma jen obCasné staccatové pfiznavky. V druhé ¢asti sekvence
pak oba nastroje hraji melodii unisono (oktavové odlisné). Toto je jedna z charakteristik, ktera
sekvenci déli na dvé hudebné rozdilné ¢asti. To rezonuje i s obrazové-obsahovym rozlozenim
sekvence. V prvni ¢asti kamera zabird Véru na ulici a Botka, jak ji pozoruje a opatrné, aby
nebyl zpozorovan, jde za ni. V druhé ¢asti jsou pak v zabéru spolu v parku u altanu. Pfechod
z prvni do druhé ¢asti nenastupuje v obou rovinach soucasné. Zmeéna v hudebni slozce za¢ina
diive a anticipuje tak obrazové déni. DalSim prvkem odliSujici obé Casti sekvence od sebe je
frazovani. V prvnim useku je népadné opakujici se rytmickd figura s teCkovanym rytmem
(osminova s teckou, Sestnactinova) hrand staccato, druhd ¢ast je frizovana legatove a prevazuji
Vv ni delsi rytmické hodnoty. Staccatové frazovani a opakujici se rytmicka figura obsahujici
mensi notové hodnoty nez ¢tvrtové odlisuji tuto sekvenci od veSkeré ostatni komponované
hudby v tomto snimku. DalSimi takovymi vlastnostmi jsou vyrazné metrum a sviznéjs$i tempo
(Ctvrtova = 125). I vlastni kompozi¢ni metodu pro vybér a sled tonti zvolil Klusék specifickou.
Stale se sice jednd o atonalitu a ur¢itou formu dodekafonie, ta je ovSem dosti rozvolnéna.
Sekvence sice obsahuje vsech dvanact riznych tonovych vysek. Jejich sled ale neni pfisny ¢i
pouze jemné naruseny opakovanim pravé zaznélych dvojic ¢i trojic tonli, nybrz dochézi
K navratim tond, které byly uvedeny jiz dfive, a to i s nékolikataktovym odstupem. Ovsem i

VvV ramci tohoto volnéjsiho vybéru tont Klusak rozdélil sekvenci na dvé ¢asti. K dokonceni

251 Kromé tonu fis?. Ten je oviem dynamicky dosti potladen a nevyzniva jako pokradovani stoupajici melodické
linie klarinetu, nybrZ spise jen barevné vytvaii ostry disonantni paltonovy souzvuk s ténem g2 ve flétng.
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prvniho uceleného zaznéni vSech dvanacti riznych tont dojde totiz tésné pred koncem prvni
hudebni casti. V druhé casti pak zazni deset z dvanacti riiznych tonovych vysek. Sekvence
jako celek pusobi hrave, lehce, vesele, ackoli obraz je az na Gplny zavér, kdy Botek vyskoci
Z lavicky a napodobuje Véfina gesta, neutralni. Toto hravé vyznéni zpusobuje hudba, ktera
neutrdlnimu obrazu proptjcuje svou charakteristikou naladu. Je to zpisobeno predevsim
teCkovanym rytmem v krat§ich notovych hodnotach a rychlejSim tempu a absenci
disonantnich souzvuku. I volba tonovych vysek predevSim v druhé Casti sekvence piispiva
k této veselé naladé. Pres vice nez dva takty se v ruznych rytmickych hodnotach stidaji pouze
tony h? a fis?, které spolu tvofi libozvuény melodicky interval &isté kvarty, a mohou tak byt
soucasti durové toniny. Pokud by se jednalo napt. o H dur, byl by timto stanoven a upevnén
jeji prvni stupent. Ackoli Klusdk v dal$ich taktech uplatnil rizné tonové vysky dvanactitonové
Skaly, zdmérn¢ délkové zdlraznil ty tony, které by opét mohly byt soucésti durové toniny, a
to i pravé zminéné H dur. Jedna se totiz o tony dis?, cis?, gis? a fis?. Ostatni tony (f?, g2, a?)
jsou délkové potlaceny a maji pouze osminové hodnoty, ¢imz ptsobi spisSe jako melodické
ozdoby. I kdyz tedy tento hudebni isek obsahuje deset z dvandacti tonti chromatické $kaly,
sdruzenim tonti do nékolika skupin se specifickym vybérem jejich vysek a zdiiraznénim
pomoci jejich délek Klusak dosahl pocitu durovosti v ramcei chromatické Skéaly a dodal ji tak
charakteristicky, které bézné ptipisujeme hudbé v durovych toninach — hudba vesela, radostna
atd. Tyto pak poukazuji na Botkovu hravost a bezstarostnost, které jsou naprostym
protikladem Jardovy slozitosti a téZkosti, jez ve filmu pfevladaji, a i jakousi lehkost byti pro
Véru v Boikové piitomnosti.?®> Hudba je zde kliova pro orientaci divaka, a to predevsim
Vv prvni €asti sekvence. Zabery Borka potajmu sledujici Véru na ulici totiz vypadaji spise
podeziele, nez hravé. Hudba tak obrazu doddva vyznam, ktery mé byt divakovi komunikovan,

a ktery ze samotného obrazu neni patrny.

Ttetim typem je sazba akordicka, kterou Klusak uplatnil na dvou mistech filmu. Prvné
se vyskytuje ve scéné, kde Véra place na posteli u sebe v pokoji, a Jarda zamyslené ve svém
byté chodi kolem stolu, az ze sebe na konci serve kosili (1:04:26—1:05:25) To nésleduje ihned
poté, co zemiel manzel VEfiné bytné, a tésné predchdzi jiz analyzovanou sekvenci, kde Véra
na schodech a v parku blouma o zivoté. Po druhé akordy doprovazeji detailni zabéry na Jardu,
jak se sbird ze zemé po rvacce v hospode (1:19:11-1:20:23). A opé€t — scéna tésné predchazi

jinému jiz pojednanému useku filmu — Véfiné ¢ekani na Jardu na vratnici v praci. V obou

22 prilezitostné se zde vyskytuji i dalsi dechy a Zest& vytvafejici v prvni €asti sekvence na nékolika mistech
nevyrazny doprovod a v druhé ¢asti pak spole¢né s unisonem flétny a fagotu tvotici libozvucné intervaly a akordy
jeste vice potvrzujici durovou charakteristiku tohoto hudebniho tseku.
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pfipadech se jedna o vykresleni vnitfnich pocitl a stavli postav a o jejich provazani
s nasledujicim dénim. Oba aktéfi jsou zachyceni v emotivné velmi rozruseném stavu. Vse
pravé uvedené se pak siln€¢ promitd pravé do hudby. Naléhavost sd€leni v hudebni roviné
odpovida intenzité vyjadreni v obraze, a to pfedevsim prostfednictvim typu zédbéru. V prvnim
ptipadé kamera snima Véru a pak Jardu v polocelku. K tomu zni fid$i podoba akordické stavby
— harmonické intervaly — v mirné dynamice mezzoforte. Ve scéné po rvacce je Jardiv oblicej
zabiran ve velkém detailu. Vidime velmi zietelné jeho zbitou tvar, zpocené Celo, tékajici
pohyb jeho oci, vyraz jeho tvare. To je doprovozeno hutnymi souzvuky vice nez dvou tont ve
forte. Celkovéa ptisobnost je tedy v hudebni i obrazové roviné znatelné mocnéjsi. Oba useky
jsme zafadili do sazby akordické, ackoli se v prvnim piipad¢ jedna pouze o harmonické
intervaly, tedy dvojzvuky. Celkové jde ovSem o velmi podobné vystavénou strukturu, o
souzvukové bloky, u kterych neni zdsadni pocet souc¢asné znéjicich tond, nybrz jejich plisobeni
jako homogenniho vicezvukového disonantné ptisobiciho pasma. V obou pfipadech se jedna
o kompaktni souzvuky dechovych a Zestovych nastroji, které jsou nasazovany ve vsech
hlasech sou¢asné. V proudu dlouhych tonl neni jednoznacné pfitomné metrum, ackoli tonové
délky tvofi jistou pravidelnou strukturu. Scéna s Vérou a Jardou obsahuje deset souzvuki
s délkou dvé, Ctyti ¢i Sest dob ve velmi pomalém tempu (Etvrtova = 55). Scéna v hospodé je
doprovozena ptevazné akordy v ptlovych hodnotach v tomtéz tempu s nékolika hodnotami
celymi, n¢kde i s korunami a je tvofena devatenacti akordy. V obou piipadech je hudebni
proud vyrazné disonantni. V hudebnim doprovodu tvofeném intervaly pievaZzuje zvétSena
kvarta, ta spolu s malymi a velkymi sekundami a dal§imi intervaly pak tvofi disonantni
vicezvuky v sekvenci po rvacce. Diky dlouhym tontim, jejich synchronnimu nasazovani, malé
hybnosti, velmi pomalému tempu (a mirné dynamice v prvnim ptipadé¢) obé ukazky pisobi
jistym zptisobem poklidné. AvSak diky disonancim je tento klid zv1astni, aZ neptijemny. Tato
pomalost a zaroven souzvukova nelibost vytvareji nepiijemny pocit. Pfedev§im detailni
zabéry na Jardovu tvarf a jeji mirné nuance pusobi na divdka velice zdlouhavé. Divak se uz

chce posunout dale v déji, ale je obrazem i zvukem drZen uprostied Jardovych pocitu.

Klusakova hudba provazi sekvence filmu KazZdy den odvahu pouze v délce necelych
deviti minut, jeji vyznam je vSak pro celkové vyznéni snimku 1 pochopeni a plné porozuméni
nékterym scénam klicovy. Jeji funkei neni doprovazet obraz, aby sekvence nebyly tiché, ale
vyjadrit vyznamy, které vizualni slozka nezprostfedkovava ¢i pouze naznacuje. V dalSich
piipadech je divakovi ptedlozen obrazovy material, ktery 1ze chapat nékolika zptisoby. Hudba

zde jednoznacné urcuje, jak danym zabérim rozumét a co znamenaji. Rezisér Schorm zde
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hudebnim doprovodem neplytval, naopak jej vyuzil pouze na strategickych mistech, kde
potieboval okamzité a Ucinné plsobeni na divdkovu psychiku a mysl. Jejim stiizlivym
vyskytem tak navic dosahl siln¢jsiho efektu, nebot’ pfitomnost hudby ptedstavuje vyraznou
zménu oproti zvukové slozce tvofené pouze dialogy a ruchy, kterd ve filmu pievazuje. Dle
Kluséka byl Schorm velmi muzikalni. Jeho hudbu znal, a proto mu tdajné nechéval, co stylu
tyce, ,,volnou ruku®. 2°® Klusak uplatnil dodekafonni kompozi¢ni metodu, podobné& jako ve
svych koncertnich opusech. Vystavél hudebni materidl na zaklad¢ dvanactitonovych tad
sestavenych pro kazdou jednotlivou sekvenci a kazdou ndastrojovou melodickou linii
samostatné. Ve stavbé téchto fad jsme nenasli shodné intervalové postupy €i jiné principy,
které by naznacovaly piibuznost fad.?>* Pouze jeden kratky usek tvofeny &tyfmi intervaly se
opakuje na tfech mistech filmu. Zazni mimo jiné v ivodni sekvenci, kterd uvadi do charakteru
filmu a rozprostird pted nami nitro hlavni postavy. Ddle ji uslySime v uplném zavéru snimku
pred nastupem findlnich titulkti. Zde méa vysadni postaveni pro vyznéni filmu. Jeho melodicka
stavba pripomina otazku, kterd béhem celého filmu nedojde zodpovézeni. Jarda zistava nadale
nepochopen a sam v davu, neochoten pifehodnotit své mysleni a idedly. V ramci uvedeni
jednotlivych fad dochazi k obasnému opakovani dvojic ¢i trojic tond, coz je charakteristické
pro veskeré melodické linie v tomto snimku. To ma na rtiznych mistech rizné konotace
s déjem podle toho, co se d¢je v obrazové roving. Je jednak celkove analogii toho, jak se hlavni
hrdina stale navraci k hodnotam, které jeho okoli jiz ddvno oznacilo za ptekonané. Na jinych
mistech je tim vyjadfena zdlouhavost ¢ekdni apod. Hudebné zde opakovani pro Klusdka
predstavuje prostredek, jak prodlouzit ptisobeni uréité skupiny tont pies delsi ¢asovy usek.
Ackoli se jedna o dodekafonni metodu kompozice, Klusak velmi vhodné sestavil dané fady
tak, aby seskupeni urcitych tonl a jejich néslednost neptisobily ¢isté atonalné, nybrz podle
potieby v daném misté vytvofily dojem durové toniny ¢i naopak ostrych disonanci v rdmci
jinak intervalové a souzvukové proménlivého pribéhu. Vyuzil tak jejich emoc¢ni naboj a
vyznamovou pusobnost. I na jinych mistech dodekafonni melodie nevyznivaji jednoznacné
nelibozvucné, negativné €1 nepiijemne, jak bychom mohli ofekavat. Je tomu tak diky malé
hybnosti pfevazné vétSiny hudby, a tim relativné velké casové vzdélenosti jednotlivych
tonovych vysek. Posluchac je tak schopen pamétove uchopit jen malé mnozstvi tont a nikoli
melodickou linii jako celek. Tomu pfispiva i jiz zminéné opakovani dvojic ¢i trojic tont. U
solovych melodii je to navic absence disonantnich souzvukii. Diky jednotné kompozicni

metodé je veSkera nediegetickd hudba filmu pifibuznd a napomaha tak provéazanosti

253 \/jz rozhovor s Janem Klusakem, Praha, 9. ¢ervna 2015.
254 Vzajemnou samostatnost (nepiibuznost) fad potvrdil skladatel v telefonickém rozhovoru dne 16. kvétna 2016.
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jednotlivych sekvenci a celistvosti filmu. To je navic podpofeno jednotnou orchestraci.
Partitura je psana pro dechové a zestové nastroje. Ve vyraznych sélovych ¢i dvojhlasych
partiich jsou uplatnény pfedevsim klarinet a flétna, a v mensi mife fagot a sordinovana trubka.
Ty jsou voIné vyznamove svazany s postavami filmu. Ackoli jimi nejsou artikulovany zadné
ptiznacné motivy, jejich vztah k aktérim filmu je zjevny a ndstrojova barva je tim, co vytvaii
jistou pfiznacnost. Klusak vyuzil tii typy sazby — s6lovou melodii, dvojhlas a akordickou
sazbu. Jejich odlisné funkce a vyuziti jsou podrobné popsany v ramci analyz jednotlivych

sekvenci.
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ZAVER

Na zékladé studia filmi 60. let jsme stanovili nasledujici oblasti avantgardni hudby,
jejichz principy skladatelé vyuzili ve svych kompozicich pro film: dodekafonie, atonalita,
punktualismus, aleatorika, minimalismus, elektroakusticka hudba, témbrova hudba. Ackoli
najdeme zastupce kazdé z téchto oblasti, celkové jsou to spiSe jednotky ptipadl, nez desitky
¢i celkové mohutné tendence. U mnohych z téchto filma se ovSem jednd o zésadni dila ceské

kinematografie, kterd patii mezi nejoceiiovanéjsi filmy nasi filmové historie.

Trojice nésledujicich kompozi¢nich metod a sméri v hudbé existuje ve filmu 60. let
predevsim, ¢i dalo by se dokonce fici pouze proto, Ze na pocatku této dekady do oblasti filmové
hudby vstoupili skladatelé Nové hudby, jmenovité Jan Novak?® a Jan Klusak.?® Jedna se o
dodekafonni zplisob kompozice zaloZzeny na raciondlni organizaci chromatického materidlu
V podobé¢ dvanactitonové fady, hudbu atonalni a punktualistickou, kterd ov§em v pravém slova
smyslu vychazi z ptedchozich dvou. U Novéaka se toto kratké obdobi aplikace principi
novodobych kompozi¢nich technik ve filmu (roky 1961 a 1962) kryje s jeho tendencemi
Vv tvorbé autonomni a predstavuje jakési kratkodobé vyboceni z jeho jinak spiSe neoklasicky
orientované kompozice. Je zajimavé poznamenat, Ze ackoli byl Novék v lednu 1962 vyloucen
ze Svazu Ceskoslovenskych skladatelti a bylo zakazano uvadéni jeho skladeb, tento zakaz se
nevztahoval na filmovou hudbu.?® Diky této nedtislednosti vznikly hudby k vice nez desitce
hranych filmi a k nékolika snimkim animovanym a loutkovym z dilny uznavanych ceskych
rezisérl 60. let.?®® U Kluséka je naopak zajem o racionalni fad hudby celoZivotni zaleZitosti.
Ten se ovSem zacal rozvijet pravé v tomto obdobi, resp. na konci 50. a na zacatku 60. let, kdy
Klusék intenzivné spolupracoval s Komorni harmonii — dechovym komornim ansdmblem,

ktery v roce 1958 zalozil dirigent Libor Pesek a ktery uvad¢l skladby soudobych autori a dila

2% Jan Novéak komponoval filmovou hudbu jiz v letech padesatych, ov§em jednalo se o hudbu k dokumentiim
pro Kratky film. Viz Flasar, Martin: ,,Jan Novak, Jifi Trnka a jejich Kyberneticka babi¢ka“. In: Musicologica
Brunensia 48, ¢. 1 (Brno, 2013), s. 57.

2% Vyjimkou je pak prace s dodekafonni fadou v dile vSestranného, ryze na filmovou hudbu orientovaného
Zdenka Lisky. Dvanactitonova fada, kterou Liska uplatnil ve filmu lkarie XB 1 slouZi jako zéklad pro vystavéni
struktury, ktera podléha elektronické manipulaci.

257 Flaar, Martin: ,,Jan Novak, Jifi Trnka a jejich Kybernetick4 babitka®. In: Musicologica Brunensia 48, ¢&. 1
(Brno, 2013), s. 59 a emailova komunikace s Martinem Flagarem ze dne 7. ¢ervna 2016.

2%8 Flagar, Martin: ,,Jan Novak, Jifi Trnka a jejich Kyberneticka babic¢ka“. In: Musicologica Brunensia 48, ¢. 1
(Brno, 2013), s. 59.
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mezivaleéné avantgardy.?®® Komorni filharmonie také nahrala nékteré z Klusdkovych praci
pro film. Jan Klusak zkomponoval svou prvni filmovou hudbu v roce 1960, a to k détskému
televiznimu filmu Verse a hry reziséra-amatéra Jitiho Kaliby.?%® V této dobé psal uz své opusy
atonalné, nicmén¢ k jednoduchému snimku pro déti zvolil neoklasicistni hudbu a stylové se
tak dotkl svych kompozi¢nich zacatkl. Klusdkovym druhym filmovym opusem pak byla

hudba k ro¢nikové praci Véry Chytilové Kocicina, ktera je jiz atondlni.

Klusak ve svych dodekafonnich filmovych kompozicich buduje veskerou hudbu jak na
zaklad¢ jediné tady (Strop), tak jinde naopak vklada do kazdé scény i kazdého jednotlivého
néstroje fadu odli§nou, nepiibuznou s ostatnimi (Kazdy den odvahu). Radova technika u Jana
Novaka je zaloZzena na piesné aplikaci tfi- (Trapeni) az ¢tyiclenného (Zdvrat) intervalového
sledu na chromatické spektrum, jehoZ trojim, resp. ¢tverym opakovanim se vysttidaji v§echny
pultony a dojde k vytvofeni fady. Tu pak Novak uplatiuje jak ve vertikdlnim, tak
horizontdlnim sméru, nebo i kombinované. Oba skladatelé zachovéavaji nastaveny
dodekafonicky ramec pro veskerou svou hudbu v daném filmu, avSak oba maji své specifické
postupy, kterymi ptipadnou melodickou ¢i souzvukovou drsnost bez poruseni tohoto ramce
podle potieby jednotlivych scén zmirnuji. Klusak naptiklad (ve filmu Kazdy den odvahu)
sestavil fady jednotlivych néstroji tak, aby néslednost a seskupeni urcitych toni nepisobily
disonantné, ale vytvofily v daném misté dojem durové toniny. Mala hybnost pfevazné vétSiny
hudby v tomto snimku, a tim i pomémé velké Casové vzdalenosti mezi nastupy riznych
tonovych vysek znesnadiuji posluchaci porovnavani vétsiho mnozstvi jednotlivych tonovych
tontl. U sélovych melodii je to navic absence disonantnich souzvuku, jejichz nelibozvuénost
by pusobila intenzivnéji nez u melodickych intervalti. U Novaka je (ve filmu Trdpeni)
charakteristicka nelibozvucnost dodekafonnich kompozic narusena tim, ze intervalovy model,
pomoci kterého je vytvorena tfada, obsahuje pouze konsonantni intervaly. Ty v urcitych
vysecich tvoii mollové a durové kvintakordy ¢€i jejich obraty. Dal§im diivodem je vyraznost
jinych komponentt hudebniho proudu, které pti poslechu maji siln€jsi efekt nez piesny vybeér
vysek a jejich uspotadani. Jedna se predevsim o vyrazny rytmus a celkové vyuziti tradi¢niho
rytmicko-metrického uspotfadani. Oba skladatelé ovSem v jinych filmech charakteristiky,

které bézné ptipisujeme dodekafonni hudbé, zdmérné vyuzivaji. Klusdkova dodekafonicka a

25 Komorni harmonie premiérovala pro ni napsané Klusakovy skladby Prislovi, Obrazy, Ctyri mald hlasova
cviceni na texty Franze Kafky, 1. invence, Sondta pro housle a dechy. Viz Polednak, Ivan: ,Jan Klusak
(slovnikové heslo)“. In: Byt dobie skryt, ed. Doucek, Pavel: (Praha: Alpha Plus Pro, 2009), s. 163.

260 7 rozhovoru s Janem Klusakem, Praha, 9. ¢ervna 2015.
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punktualistickd hudba ve snimku Strop tim, Ze je nelibozvucna, nema pevnou metrorytmickou
strukturu, neni zaloZena na vyrazné melodické linii a v mnoha momentech ptisobi jakymsi az
tékavym dojmem, vytvari v divakovi napéti a zaroven vhodn¢ odrazi dosavadni neuspokojivy
zivot hlavni hrdinky. Jan Novak pomoci intervalového ptedpisu organizuje chromaticka
prodlevova spektra a dalsi struktury své na pomezi dodekafonie a témbrové hudby stojici
hudby ke snimku Zdvrat. Zde jsou vysoké az skiipavé ¢i vrzavé tony flazoletl housli velice
neobvykle spojeny s postavou dospivajici divky, ktera proziva svou prvni zamilovanost.
Novak opakovanym zaznénim této hudby v pfisluSnych scénach tento vyznam predstavuje a
upeviiuje, az se stane jeho zastupnym symbolem. Stejny princip tzv. autorizované¢ho symbolu
pak vyuziva i pro svou hudbu ve filmu Trdapeni, ktera symbolizuje svét dvandctileté divky a

jejiho vztahu k nezkrotnému koni.

Serialni zplsob organizace jinych parametri nez vysky jsme ve filmech z této dekady

nedohledali.

Co se tyce atondlnich kompozic, ty v pravém slova smyslu najdeme pouze u Jana
Klusaka. Ostatni skladatelé vyuzivaji vSech dvanacti tont razné vysky pouze k docileni
patiiéného efektu v ojedinélych scénach. Klusakova hudba k filmu K7ik je zalozena na uzkém
vybéru intervall v melodickych liniich. Ty ov§em nevytvaieji fadu ¢i jiny racionalni systém.
Klusdk zde opét v ptislusnych mistech naruSuje atonélni vyznéni, tentokrate zdiraznénim
vybraného tont, ktery dale diky vétsimu zastoupeni tonti urcitych vysek vyzniva jako jisté
tonalni centrum. Jisty centralni ton obsahuji také n¢které hudebni vstupy ve filmu Konec srpna
v hotelu Ozon, jiné jsou ov§em postavené na silnych melodickych i souzvukovych disonancich

a jsou charakteristické svym dramatickym aZ expresionistickym vyznénim.

Punktualistickeé fidké struktury vychazejici z atonalniho, dodekafonického ¢i serialniho
zplisobu organizace tonového materidlu najdeme v pojednadvané dekadé ve filmové hudbé
velice ojedinéle. Jedinym skuteCnym zastupcem jsou nekteré casti Klusdkovy dodekafonické
hudby ve filmu Strop a kratké opakované pasaze v Kriku. V obou ptipadech, hudba svou
t€kavosti, nelibozvuénosti a neuspotfddanosti souzni s déjem v danych scénach a jejich
atmosférou. U ostatnich skladateld se jedna spiSe o punktualisticky vyznivajici fidkou sazbu

nékterych hudebnich vstuptl, nez o skute¢ny punktualismus kompozi¢ni.

Velice vyjimecné je také vyuziti aleatorniho zplisobu kompozice. Osamoceny piipad
fizené aleatoriky jsme dohledali u Svatopluka Havelky v hudbé¢ k filmu Ucho, kde skladatel

v né¢kolika scénach predepisuje pro vybrané nastroje melodicko-rytmické modely, jejichz
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zacatek je v prisluSnych taktech naznacen pouze priblizné a které maji byt opakovany po

graficky naznacenou dobu.

V piipadé hudebniho minimalismu se nejedna o vlastni vlivy tohoto sméru na ¢eskou
filmovou hudbu, nebot’ ten teprve na americké pidé a o néco pozdéji pak ve svych
jednotlivych evropskych variantach vznikal. Kromé jistych funkéné podminénych ryst
(opakovani jednoduchych hudebnich motivli na delSich plochach) a dalsich s vétsi ¢i mensi
mirou uplatnénych prvka, které jsou charakteristické pravé pro kompozice, které
k minimalismu fadime (pravidelna vyrovnané pulzace, celkova charakteristicka repetitivnost,
setrvavani na neménné harmonické roving, fdzovy posun aj.), jez v ¢eskych filmech 60. let
nachdzime uplatnéné s vétsi ¢i mensi mirou na mnoha riznych mistech, upozoriiujeme
pfedev§im na piipady, kde se jednd o skutecné novatorské experimentovani s hudebnim
materidlem. Témi jsou predevsim Havelkova vicevrstva az gamelanovsky puasobici ivodni
sekvence k filmu Vsichni dobri rodaci, Liskova neotfela hudba spojena s hlavni postavou ve
filmu Obchod na korze, jeho s ruchy prostiedi tak tésné propojena Holubice i do extrémni

vypjatosti dané scény privadéjici hudba ve snimcich Vyssi princip a Smrt si Fika Engelchen.

Témbrova hudba je ve filmu v dané dekadé zastoupena né€kolika skladatelskymi jmény.
U vSech autori se jedna o hudbu, pro kterou je charakteristickd nepfitomnost ¢i vyrazna
oslabenost parametrii metra, rytmu a melodie ve prospéch dominance zvukové-barevné a
dynamické charakteristiky. Ve vertikdlni — souzvukové roviné je Casto vyuzito vyseki ¢i
celého chromatického spektra. Specifickych zvukovych efektii skladatelé dosahuji jednak
tradiénimi hra¢skymi technikami za vyrazného vyuZiti spodnich i vrchnich hrani¢nich toni
maximalnich rozsahi akustickych nastroji, jednak rozmanitymi artikulacnimi technikami
vcetné flazolett, glissand, klastrti apod. V nékterych filmech je na principech témbrové hudby
vystavéna veSkera hudba, v jinych se naopak jedna spiSe o ojedin€lé piipady. Mezi
nejvyznamnéjsi pociny v této oblasti patii ndsledujici tfi filmové hudby riznych skladatelti a
dale prace Zdenka Lisky. Novakova hudba k filmu Zdvrat' je charakteristickd jednak
dlouhoznégjicimi klastry, které vypliuji celé chromatické spektrum a postradaji rytmicko-
metrickou organizaci, a dale shluky tonid a flazoletd navrstvenych do nékolika hlast.
Svatopluk Havelka ve snimku Ucho vyuziva nékolika jakychsi zvukové-barevnych konstant,
které v prib¢hu filmu rizn€ nasazuje a kombinuje. Tou nejvice uZzitou jsou chromaticky
vystavéné prodlevy ve smycCcich v nizké dynamice, dale zvukové utvary jako klastry a
glissanda zasazené do uréitych nastroju a vySek a dalsi spiSe drobné rytmické ¢i rytmicko-

melodické utvary vazané na jednotlivé nastroje. Velice expresivni hudba Lubose FiSera je
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doslova zvukovym ztélesnénim hrlizy, strachu a blizici se smrti ve filmu Modlitba pro
Katerinu Horovitzovou. Fiser vyuziva mocné pusobnosti az nepfirozenych extrému v ramci
tonovych vysek a dynamiky, kdy vedle siln¢ disonantnich hutnych klastrti hlubokych smycct
ve vysoké dynamické urovni stavi v jinych blocich hudby nejvyssi mozné tony hratelné na
housle pomoci flazolett, které spiSe nez charakter jasné artikulovaného téonu zni jako kvileni
¢i vysokeé skiipani v dynamice relativné nizké. Specifické témbrové plochy pak nalezneme ve
filmové hudbé Zdenka Lisky, jako jsou Spalovac mrtvol (sborové vokalni partie), Holubice
(zaloZena na silné provazanosti hudby s ruchy, ze kterych inspiraéné vychazi) a Dablova past
(dlouhé sborové prodlevy zpracované do formy smycek a patrné dale zvukove upravené).
U naprosté vétSiny piipadi se ovSem jedna o ,,témbrovost™ instrumentacni bez dodatecnych

zasaht technologie.

Vyuziti elektroakustické hudby v rozsahlejsi mite sledujeme pouze u Zdeika Lisky, ktery
nejen ze zatazuje elektronicky upravené zvuky akustickych néstroji do nékterych sekvenci
V ramci filmu s pievazujicim jinym typem hudby, ale stavi z nich dominantni hudebni plochy
celych filmu, které pak charakterizuji atmosféru ¢i ustiedni déni celého filmu. Mezi takové
patii snimky s nadméty vesmiru, techniky, nepoznané budoucnosti ¢i jejich kombinace
(pfedevsim lkarie XB 1 a Mykoin PH 550). Specifickou velice propracovanou koncepci
ruchové 1 hudebni dramaturgie za vyuZziti dikladné¢ prokomponovaného originalniho
materidlu, ale 1 jisté dodatecné manipulace s nim nachdzime ve filmech, které vznikly ze

spoluprace Zdeiika Lisky a reZiséra Frantiska Vlacila (Ddablova past, Markéta Lazarovd).

Specifickym rysem ve filmové hudbé 60. let je novy zptlisob prace s lidskym hlasem. Ten
souvisi jednak s proménami vyrazovych prostfedkll v roviné dialogové, inspiracni zdroje
ovSem nachézime 1 v autonomni avantgardni hudbé¢. Zatimco vyuziti sdlového zpévu bez textu
najdeme v hudb¢ nekolika skladatelti (napt. Liska, Novak, FiSer), sborovy zpév bez textu a
neobvyklé druhy artikulace jako Sepot, rytmizované odiikdvani rGznych hlasek ¢i slov na
riznych urovnich srozumitelnost, vykiiky, glissanda apod. jsou pak vysostnou doménou

skladatele Zdetika Lisky, ktery jimi dosahuje velmi intenzivniho pozadovaného ué¢inku.26?

Jak je patrné z uvedenych ptikladii, avantgardni tendence se ve filmové hudbé 60. let vazi
predevSim na pét skladatell. Jsou jimi Jan Novék, ktery na pocéatku sledované dekady

komponoval sva dila pod vlivem Nové hudby a Jan Klusak, jeZz se racionalnimi postupy

%61 U sborového zpévu bez textu se jedna predeviim o nasledujici snimky: Spalovac mrtvol, Ddblova past,
Marketa Lazarova a Obchod na korze. Neobvyklé druhy artikulace pak Liska vyuziva ve filmech jako Cesta
hlubokym lesem, Marketa Lazarovd a Ovoce stromii rajskych jime.
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organizace ténového materialu zabyva celozivotné. Déle Lubos FiSer, ktery stejné jako
ptedchozi zminéni skladatelé autonomni hudby vstoupil do oblasti filmu praveé v Sedesatych
letech a jehoz ptitahovaly pfedevsim sonoristické moznosti témbrové hudby, a Svatopluk
Havelka — autor prvofadych d¢l ¢eské hudby druhé poloviny 20. stoleti a zaroven druhy
nejobsazovanéjsi skladatel pojedndvané dekady. Ve zna¢né mife uplatnil principy raznych
avantgardnich sméri Zden€k Liska — vSestranny, ryze na filmovou hudbu orientovany
skladatel, ktery zhudebnil nejvice filmi ze viech skladateli sledovaného obdobi.?®? Jeho
propracovana hudebni dramaturgie, predevsim ve snimcich Frantiska Vlacila, nemé v Ceské
filmové hudbé obdoby a ma zasadni podil na vysoké celkové umélecké hodnoté danych

filmovych dél.

262'\/ letech 1960-1969 slozil Zdengk Ligka hudbu k 65 film@im, Svatopluk Havelka k 33. Viz Matzner,
Antonin — Pilka, Jifi: Ceskd filmova hudba (Praha: Dauphin, 2002), s. 268.
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Ceska filmova hudba 60. let 20. stoleti ovlivnéna evropskou avantgardni artificialni

hudbou
Shrnuti

Sedesata 1éta dvacatého stoleti piedstavuji v ¢eské kinematografii jeden z jejich
nejvysSich vrcholii. Film a snim i filmova hudba prochazely na rozdil od piedchozi a
nasledujici dekddy pomérné svobodnym uméleckym vyvojem. V oblasti autonomni
artificialni hudby byl patrny zvySeny z4jem skladateli o avantgardni tendence zapadoevropské

hudby.

V piedkladané disertani praci autorka na zadkladé studia filmt vybraného desetileti
sleduje, do jaké miry se tyto tendence uplatnily ve filmové hudbé. Nachazi vyuziti principt
nasledujicich smérti: dodekafonie, atonalita, punktualismus, aleatorika, minimalismus,
témbrova hudba a elektroakustick4 hudba. Ty pojednava v samostatnych kapitolach a doklada
mnozstvim prikladd véetné notovych ukazek. Soustied'uje se predevsim na to, jaké hudebni
prostiedky jsou vyuzity, jak hudba ptisobi ve spolupraci s obrazovou akcei a jaké ve filmu plni
funkce. Uvadi, ¢im je uziti avantgardni hudby ve filmu specifické a v jakych filmovych
zanrech a scénach se tato hudba objevuje. Samostatna kapitola je pak vénovana netradi¢nim
zptsobim prace s lidskym hlasem a vyuziti Siroké Skaly artikulaénich moznosti vokalniho
projevu ve filmové hudbé. Na zaver autorka ptipojuje ukazku komplexni analyzy filmové

hudby, a to na ptikladu snimku Kazdy den odvahu s hudbou Jana Kluséka.
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Czech Film Music of the 1960’s Influenced by European Avantgarde Classical Music
Summary

During the 1960’s Czech cinematography reached one of its highest peaks. Film and film
music experienced a relatively free artistic progression when compared to the 1950’s and the
1970’s. Composers of autonomous classical music were increasingly interested in avantgarde

tendencies of Western European music.

By studying films of the 1960’s the author of this thesis observes these tendencies and
their influences on film music. She found that a select group of composers used principles of
the following trends: dodecaphony, atonal music, pointillism, aleatoric music, minimalism,
timbre music and electroacoustic music. She writes about these trends and principles in film
music in separate chapters providing detail with many examples including scores of multiple
composers. She focuses on what specific music features are used, how the music works in
coordination with the moving picture and its overall functuality. First she concludes what is
characteristic of avantgarde music when used in film, then states film genres and scenes where
this music ocurs. A separate chapter is devoted to nontraditional expressions of the human
voice and its varied articulation and application within film music. Finally, the author adds an
example of a complex analysis of composer Jan Klusak’s music in the film Courage of Every

Day.

131



Tschechische Filmmusik der 60. Jahren des 20. Jahrhunderts durch die europiische
avantgardistische artifizielle Musik beeinflusst

Zusammenfassung

Die sechzigste Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts représentieren in der tschechischen
Kinematographie eine ihrer hochsten Spitzen. Der Film und mit ihm auch die Filmmusik sind
im Unterschied von der vergangenen und folgenden Dekade, durch eine relativ freie
kiinstlerische Entwicklung durchgegangen. Im Gebiet der autonomen artifiziellen Musik war
das erhohte Interesse flir die avantgardistische Tendenzen der westeuropdischen Musik

ersichtlich.

In der vorgelegten Dissertationsarbeit verfolgt die Autorin aufgrund des Studiums der
Filme der ausgewihlten Dekade, in wie weit diese Tendenzen in der Filmmusik gelten
gemacht worden sind. Sie findet die Ausnutzung der Prinzipen der folgenden Fachrichtungen:
Dodekaphonie, Atonalitdt, Punktuelle Musik, Aleatorische Musik, Minimalismus, Timbre
Musik und Elektro-akustische Musik. Sie behandelt diese Fachrichtungen in den selbstandigen
Kapiteln und mit der Menge der Beispielen inklusive der Notenabschnitten beweist. Sie
konzentriert sich vor allem darauf, welche Musikmittel verwenden worden sind, wie die Musik
in der Zusammenarbeit mit der Bildaktion wirkt und welche Funktionen sie im Film erfiillt.
Sie fiihrt an, womit die Nutzung der avantgardistischen Musik im Film spezifisch ist und in
welchen Filmgenres und Szenen diese Musik auftaucht. Das selbstéindige Kapitel ist weiter
den nicht traditionellen Formen der Arbeit mit der menschlichen Stimme und Nutzung der
breiten Palette der Artikulationsmoglichkeiten des Vokalausdruckes in der Filmmusik
gewidmet. Zum Schluss fiigt die Autorin die Demonstration einer komplexen Analyse der
Filmmusik bei, und zwar auf dem Beispiel der Aufnahme Jeder Tag der Mut mit der Musik

von Jan Klusak.
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SOUPIS PRAMENU A LITERATURY

PRAMENY

FILMOVA DILA

Andél blazené smrti (1965), rezie: Stépan Skalsky, hudba: Zdenék Ligka, 83 min.

At Zije republika (1965), uvadéno také pod ndzvem Ja a Julina a konec velké valky, rezie:
Karel Kachyna, hudba: Jan Novak, 128 min.

Bez svatozare (1963), rezie: Ladislav Helge, hudba: Svatopluk Havelka, 99 min.
Cesta hlubokym lesem (1963), rezie: Stépan Skalsky, hudba: Zden&k Liska, 98 min.
Cest a slava (1968), rezie: Hynek Bocan, hudba: Zdenék Liska, 84 min.

Ddablova past (1961), rezie: Frantisek V1acil, hudba: Zden&k Liska, 87 min.
Holubice (1960), rezie: Frantisek VI1acil, hudba: Zden¢k Liska, 76 min.

Ikarie XB 1 (1963), rezie: Jindfich Polak, hudba: Zden€k Liska, 88 min.

Kazdy den odvahu (1964), rezie: Evald Schorm, hudba: Jan Klusék, 87 min.
Konec srpna v hotelu Ozon (1966), rezie: Jan Schmidt, hudba: Jan Klusak, 77 min.
Krik (1963), rezie: Jaromil Jires, hudba: Jan Klusak, 77 min.

Kyberneticka babicka (1962), rezie: Jifi Trnka, hudba: Jan Novék, 29 min.
Marketa Lazarova (1967), rezie: FrantiSek V14cil, hudba: Zden€k LiSka, 165 min.
MiIcéeni muzu (1969), rezie: Josef Pinkava, hudba: Lubos Fiser, 77 min.

Modlitba pro Katerinu Horovitzovou (1965), rezie: Antonin Moskalyk, hudba: Lubos Fiser,
67 min.

Mykoin PH 510 (1963), rezie: Jiti Lehovec, hudba: Zden¢k Liska, 98 min.

Noc nevésty (1967), rezie Karel Kachyna, hudba: Jan Novék, 88 min.

Obchod na korze (1965), rezie: Jan Kadar, Elmar Klos, hudba: Zden¢k Liska, 128 min.
Ovoce stromui rajskych jime (1969), rezie: Véra Chytilova, hudba: Zden¢k Liska, 95 min.

Prezil jsem svou smrt (1960), rezie: Vojtéch Jasny, hudba: Svatopluk Havelka, 93 min.

133



Pripad pro zacinajiciho kata (1969), rezie: Pavel Juracek, hudba: Lubos Fiser, 102 min.
Smrt si Fika Engelchen (1963), rezie: Jan Kadar a Elmar Klos, hudba: Zden¢k Liska, 129 min
Spalovac mrtvol (1968), rezie: Juraj Herz, hudba: Zden¢k Liska, 96 min.

Strop (1962), rezie: Véra Chytilova, hudba: Jan Klusak, 42 min

Trapeni (1961), rezie: Karel Kachyna, hudba: Jan Novak, 84 min.

Tr7i zlaté viasy deda Vseveda (1963), rezie: Jan Valasek st., hudba: Zdenck Liska, 68 min.
Udoli véel (1967), rezie: FrantiSek VI1acil, hudba: Zden¢k Liska, 96 min.

Ucho (1970), rezie: Karel Kachyna, hudba: Svatopluk Havelka, 91 min.

Vsichni dobri rodaci (1968), rezie: Vojtéch Jasny, hudba: Svatopluk Havelka, 115 min.
Vyssi princip (1960) rezie: Jiti Krej¢ik, hudba: Zdenék Liska, 102 min.

Zavrat (1962), rezie: Karel Kachyna, hudba: Jan Novak, 81 min.

Znameni raka (1966), rezie Juraj Herz, hudba: Svatopluk Havelka, 87 min.
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Charakteristika prace

V predkladané disertacni praci autorka na zéklad¢ studia filmt 60. let sleduje, do jaké miry se
avantgardni tendence evropské avantgardni hudby uplatnily v hudbé ve filmu, ktery v této
dekad¢ dosahoval jednoho ze svych nejvyssich uméleckych vrcholll. Nachazi vyuziti principt
nasledujicich smérti: dodekafonie, atonalita, punktualismus, aleatorika, minimalismus,
elektroakustickd hudba a t¢émbrova hudba. Ty pojednava v samostatnych kapitolach a doklada
mnozstvim piikladii véetné notovych ukédzek. Soustfed’'uje se predevSim na to, jaké hudebni
prosttedky jsou vyuzity, jak hudba plisobi ve spolupréci s obrazovou akci a jaké ve filmu plni
funkce. Uvadi, ¢im je uziti avantgardni hudby ve filmu specifické a v jakych filmovych
zéanrech a scénach se tato hudba objevuje. Samostatna kapitola je pak vénovana netradicnim
zpusoblim prace s lidskym hlasem a vyuziti Siroké Skaly artikulacnich moZznosti vokélniho
projevu ve filmové hudbé. Na zavér autorka pfipojuje ukazku komplexni analyzy filmové

hudby, a to na prikladu snimku Kazdy den odvahu s hudbou Jana Klusaka.
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Characteristic of the thesis

By studying films of the 1960’s the author of this thesis observes to what extent avantgarde
tendencies of Western European music influenced music in film, that reached one of its highest
peaks in this decade. She found that a select group of composers used principles of the
following trends: dodecaphony, atonal music, punctualism, aleatoric music, minimalism,
electroacoustic music and textural music. She writes about these trends and principles in film
music in separate chapters providing detail with many examples including scores of multiple
composers. She focuses on what specific music features are used, how the music works in
coordination with the moving picture and its overall functuality. First she concludes what is
characteristic of avantgarde music when used in film, then states film genres and scenes where
this music ocurs. A separate chapter is devoted to nontraditional expressions of the human
voice and its varied articulation and application within film music. Finally, the author adds an
example of a complex analysis of composer Jan Klusak’s music in the film Courage of Every

Day.
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Charakteristik der Dissertationsarbeit:

In der vorgelegenen Dissertationsarbeit verfolgt die Autorin aufgrund des Studiums den
Filmen den 60. Jahren, inwieweit sich die avantgardistischen Tendenzen der européischer
Musik in der Musik im Film geltend gemacht wurden, der in dieser Dekade eine von den
hochsten kiinstlerischen Spitzen erreicht hat. In der vorgelegten Dissertationsarbeit verfolgt
die Autorin aufgrund des Studiums der Filme der ausgewéhlten Dekade, in wie weit diese
Tendenzen in der Filmmusik gelten gemacht worden sind. Sie findet die Ausnutzung der
Prinzipen der folgenden Fachrichtungen: Dodekaphonie, Atonalitdt, Punktuelle Musik,
Aleatorische Musik, Minimalismus, Elektro-akustische Musik und Sonorismus. Sie behandelt
diese Fachrichtungen in den selbstdndigen Kapiteln und mit der Menge der Beispielen
inklusive der Notenabschnitten beweist. Sie konzentriert sich vor allem darauf, welche
Musikmittel verwenden worden sind, wie die Musik in der Zusammenarbeit mit der Bildaktion
wirkt und welche Funktionen sie im Film erfiillt. Sie fiihrt an, womit die Nutzung der
avantgardistischen Musik im Film spezifisch ist und in welchen Filmgenres und Szenen diese
Musik auftaucht. Das selbstindige Kapitel ist weiter den nicht traditionellen Formen der
Arbeit mit der menschlichen Stimme wund Nutzung der Dbreiten Palette der
Artikulationsmoglichkeiten des Vokalausdruckes in der Filmmusik gewidmet. Zum Schluss
fiigt die Autorin die Demonstration einer komplexen Analyse der Filmmusik bei, und zwar
auf dem Beispiel der Aufnahme Jeder Tag der Mut mit der Musik von Jan Klusak.
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