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Valná část prací zabývajících e filmovou hudbou se soustřeďuje na praxi charakteris­
ti r kou pro ranou kinematografii, počívající ve zdůrazňování narativního či emočního 
obsahu určitého úseku filmu pomocí lehké klasické hudby v tradičním evrop kém 
stylu. Z historiografického hlediska je te nto přístup k doprovodu filmového díla neade­
kvátní, a to hned ze tří důvodů: (1) Nevšímá i auditivních postupů a prostředků rané 
kine matografie, a v důsledku toho mu uniká podíl kinem.atografie na vývoji konkurenč­
ní tradice populární písně . (2) Neopodstatněně omezuje naši představu o principech 
fungujících v oblasti hudebního doprovodu na lehkou klasickou hudbu evropského 
typu. (3) Přespříliš zjednodušuje složité dialektické vztahy mezi odlišnými hudebními 
tradiC'emi, jež tvoří podloží his torie filmové hudby. 

Ilustrované písničky a hude bní doprovod v nickelodeonech 

V tradičních pojednáních o němém filmu e předpokládá, že provoz kin v raném ob­
dobí přejímal své zvukové praktiky bezpro tředně od divadelního provozu 19. s tole tí, 
a že v něm tedy fungoval doprovod podobný pozdějšímu období němého filmu. 1

> Tím, 
že k nickelodeonům přistupují jako k prvním kinům určeným výlučně k promítání 
filmů, badatelé příznačně stírají rozdíly mezi nickelodeony a jejich typem hudby na 
jedné straně a pozdějšími účelově vybudovanými kinosály na straně druhé. Ale bližší 
pohled na programy nickelodeonů napovídá čemusi zcela jinému. 
Jak přesvědčivě dokládají <lobové fotografie průčelí, bývaly zlatým hřebem programů 
nickelodeonů „ilustrované písničky" (illustrated songs), tedy živá vystoupení složená 
z populární písně ilustrované promítáním pe trobarevných diapozitivů. Zpěvák doprová­
zený klavírem obvykle předzpíval dvě loky s dvojicí refrénů, načež se připojilo publi­
kum, jemuž se při tom promítal diapozitiv e slovy refrénu. Vynález těchto písničkových 

I) Kril ické hodnocení tohoto názoru a několik dalších poznámek významně souvisejících s tématem 
tohoto ~lánku lzt' najít in: Rick A I t m a n. The ilence of the Silents. Musical Quarterly 80, 1997, 
č·. 2, s. 648-718. 
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Reklama z katalogu firmy Sears inzeruje vybaven[ pro projekce 
písničkových diapozitivů, „vyrobené se zvláštním ohledem na možnost 

dodatečného připojení filmového projektoru" (ze sbírky autora). 

diapozitivů pochází z poloviny devadesátých le t 19. století a jejich popularita pak rychle 
rostla zároveň s tím, jak si vydavatelé not začali uvědomovat jejich propagační potenciál, 
provozovatelé biografů těžili z jejich ručně kolorované zářivé barevnosti a diváci si uží­
vali příležitosti k aktivní účasti na představení. Se vzestupem nickelodeonů se promítání 
diapozitivů s ilustrovanými písničkami postupně stávalo standardní součástí filmového 
představení. Vzhledem k tomu, že promítací přístroje v té době sloužily dvojímu účelu 
- k projekci pohyblivých obrázků a diapozitivů -, představovaly písničkové diapozitivy 
i příhodný a nenákladný prostředek sloužící k udržení pozornosti publika po dobu výmě­
ny filmového pásu. Popularita písničkových diapozitivů byla tak obrovská, že se dokonce 
dá říci, že spíš filmy tu byly od toho, aby si zpěvák mohl odpočinout mezi diaprojekcemi 
jednotlivých písniček než naopak. Písničkové diapoziti vy si udržely oblibu až do období 
kolem roku 1913, kdy ve většině promítacích kabin došlo k instalaci druhého projekto­
ru, což umožnilo přímé střídání filmových pásů bez vsuvek v podobě diapozitivů. 
Typická sada ilustrovaných písničkových diapozitivů sestávala z titulního diapozitivu 
tvořeného obálkou notového vydání, řady dvanácti až šestnácti diapozitivů s živými mo­
dely, obsahově odpovídajících dvěma slokám a dvěma refrénům, a diapozitivem s textem 
refrénu, jehož projekce zůstávala na plátně po dobu, kdy obecenstvo halekalo jeho slova, 
a to často i mnohokrát za sebou. Série diapozitivů, které byly zprvu distribuovány hudeb­
ními vydavateli zdaima jako určitá forma reklamy;·se posléze prodávaly nebo za nevelké 
obnosy půjčovaly. Inzeráty nabízející písničkové diapozitivy vycházely pravidelně v od­
borných periodikách, mj. na stránkách Views and Films Index a Moving Picture World 
and View Photographer. Na písničkových diapozitivech, produkovaných malými firmami 
potýkajícími se s nedostatkem kapitálu, s názvy jako Chicago Transparency Company, 
A. L. Simpson, DeWitt C. Wheeler či Scott and Van Altena, se objevovala řada herců 
a hereček, kteří se později stali známými postavami němých filmů (Francis X. Bushman, 
Alice Joyceová, Mahel Normandová, Anita Stewaitová, Norma Talmadgeová, Florence 
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Turnerová, Lilian Walkerová). Písničkové diapozitivy, interpretované na prknech vaude­
villových cén proslulými „písňovými ilustrátory" jako například Adou Jonesovou a Me­

yerem Cohenem, z vícehlasých formací třeba dvojicí Maxwell a Simpson, se později staly 
odrazovým můstkem i pro hvězdy typu George Jessela či Ala Jolsona. Přímo v nickelo­
deonech ovšem bývala zpěvačkou často majitelova manželka, dcera nebo neteř. 

K opomíjení ilustrovaných písničkových diapozitivů dochází z mnoha důvodů. Pokud 
už nedošlo k jejich zničení působením intenzivního žáru piimo při promítání, byly tyto 
nesmírně křehké skleněné destičky o rozměrech 31.4 x 4 palce (8,25 x 10,16 cm) často 
prostě zahazovány jako použitý reklamní materiál. Filmové archivy a filmová hi sto­
riografie písničkové diapozitivy ignorují jakožto cizí médium a téměř nikdy nejsou 
promítány jako součást archivních filmových představení. Naproti tomu ona hrstka 
zanícených sběratelů, kteří písničkové diapozitivy uchovávají - lidí jako John W. Ri­
pley č i Margaret a Nancy Berghovy - nej ou filmovými historiky, a tudíž pf sničkové 
diapozitivy obvykle promítají jako součást představení latemy magiky spíše než ve 
pojitosti s filmy. Opomíjení ilus trovaných pí ničkových diapozitivů a jejich vztahu 

k filmovému předvádění závažně snižuje naši schopnost porozumět éře nickelodeonů. 
Aktivní podíl ilustrovaných písničkových diapozitivů na dramaturgii nickelodeonů na­
značuje možnost různých ce t dalšího výzkumu v této oblasti. Jaký vliv měla preference 
balad a dalších narativních žánrů v ilustrovaných písních na náhlý a prudký obrat kine­
matografie směrem k narativním formám v polovině prvního desetiletí 20. s toletí? Měl 
soudobý skladatel písniček Charles K. Harris pravdu, když tvrdil, že scénáře písničko­
vých diapozitivů poskytly základní vzorec pro tvorbu „scénářů pohyblivých obrázků"?2l 
Předtím, než Hollywood „vynalezl" zadní projekci, a mnohem dřív, než televize zavedla 
putující masku typu blue screen3), písničkové diapozitivy kombinovaly studiové interi­
éry reálovými exteriéry novou metodou černého pozadí. Jakým způsobem ovlivnily 
kompozitní techniky vyvinuté výrobci pí ničkových diapozitivů vznik základních hol­
lywood kých po tupů pro oddělování popředí a pozadí? Raná desátá léta se pokládají za 
klíčový mezník spojovaný s rozšířením velkých specializovaných kinosálů , zavedením 
druhého projekčního přístroje a ná lupem celovečerních filmů. Dosud se ale nep alo 
o aktivním potlačování kinematografie atrakcí ze strany filmového průmyslu prostřed­
nictvím jeho kritiky přímé účasti publika reagujícího na písničkové diapozitivy. Tyto 
a další základní otázky vyplývají z inte1med iality nickelodeonových představení. 
Podf váme-li se na ilustrované písničky z hlediska zvukové praxe, vyvstane před námi 
nová množina otázek. Bližší pohled na obrázky, které výrobci písničkových diapozi­
ti vů akceptovali jako vhodné pro kombinaci s písňovými texty, naznačuje, že měřítka 
hudebního doprovodu platná pro nickelodeony byla dost možná velice odlišná od poz­
děj i zavedených kritérií. Jak se zdůrazňuje ve Film Indexu, 

je sporné, zda obrázek ptá ka na hnízdě skutečně ilustruje verš v tom smyslu, 
že až budou ptáčci zase hnízdit , hrdina se vrátí. přesto však tento diapoziti v 
obvykle vyvolá aplaus, divačky si pobrukují „jé. to je slaďoučké" a výrobce 

2) CharlPs K. 11 a r r i s. ong lidP the Little Father of Photodrama. Moving Picture World, 10. března 
19 17. s. 1520. 

3) Klíčování pozadí na modrou barvu (pozn. rt'd.). 
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di apozi tivů přidělá pár dalš ích obrázků v tomtéž duchu. j e likož tenhle byznys 
provozuje proto, aby uspokojoval poptávku, a ne aby každou novou sadou dia­

pozitivů přispěl k umělecké osvětě . 11 

Oproti pozdější praxi, která klade důraz na emocionální hodnotu hudební faktury, se 

písničkové d iapozitivy a hudební doprovod rané éry často soustřeďují na verbální spo­
jení mezi obrazem a zvukem. Písničkové diapozitivy by dokázal dělat i hluchý, protože 
v nich jde výlučně o texty. Koneckonců je dokonce jeden hluchý skutečně děJaJ: part­

ner Edwarda Van Alteny John D. Scott přišel o sluch ve svých čtyřech le tech. 
Při bližším pohledu na předválečné zvukové praktiky zjistíme, že hudební doprovod rané 
éry se možná vyvíjel pod bezprostředním vlivem ilus trovaných písniček, jež v nickelo­
deonech fungovaly jako audiovizuální partner filmu. Opakovaně tu narážíme na případy, 

kdy výrobci doporučovali populární písničky vhodné pro doprovod jejich filmů. Tak Edi-
on navrhoval pro film A WESTER ' ROMA CE následující známé melodie: „lf a Girl Like 

You Loved a Boy Like Me", „School Day ", „l'm Going Away", „On the Rocky Road to 

Dublin", „Pony Boy", „Temptation Rag", „I'm a Bold Bad Man", „Wahoo", „ o Long, 
Mary" a „Everybody Works but Father":5> Ještě v roce 1912 vyšperkovával i tak jasnozři­
vý provozovatel, jakým byl S. L. Rothapfel (Roxy), a to i v tak elitním kinosále, jakým byl 
chicagský Lyric, svůj program starými hity typu „Auld Lang Syne", „A Hot Time in the 
Old Town Tonight", „He's A Jolly Good Fellow", „Tramp, Tramp, Tramp", „Oh You Beau­

tiful Doll", „Annie Laurie", „Rosary" či „Good-bye".6l Jak v roce 1910 konstatoval Clyde 
Martin, „polovina všech zdejších hudebníků l-.. J sáhne po katalogu některého z vydava­
telů a vybere si názvy písniček, které se hodí k předvádčným scénám [kurzíva R.A.l".71 

Při propojování hudby s obrazem byl hudební doprovod ni ckelodeonů závislý nej en 
na populárních písních samotných, nýbrž i na jejich názvech a textech. Podle Martina 
například jeden obzvlášť schopný klavírní doprovázeč 

vzbuzoval v sále výbuc hy s míchu svým výběrem písniček k obrázkům různých 

forem flirtování. Takový svt'.'1dník pak v jeho podání říkal : „Miláčku, ty v sobě máš 

cos i, co se mi líbí. Má žena odjela na venkov - nezašla bys ke mně na návštěvu?" 

Do Airtovánf mu pak nečekaně zasáhla ma nželka a v návalu zuřivosti ho opust ila. 

a to klavír soucitně přitakal: „Cee, l Wi h I Had My Old Girl Back Aga in."81 

Ještě dnes, bezmála o stole tí později , rozpoznáme v tomto líčení názvy aspoň osmi 
populárních písniček, na něž se tu po řadě odkazuje za účelem zvýraznění výpovědi 

podávané obrazem. U nickelodeonů zdaleka nešlo o pouhé recyklování melodrama­
tické hudby 19. století a prosté předjímání s tylu hudebního doprovodu typického pro 

celovečerní němé filmy, nýbrž o velkou mfru závislosti na populárních písních. 

4) nique Effeets in Song Slides. Film Index. 6. května 191 l. s. 11. 
5) Kinetogram. 15. března 1910, s . 11. 
6) Zpráva Clarence E. Sinna in: Music for tlw Picture. Moťing Picture World. 9. července 19 12. "· tl9. 
7) Playing the Pictures. Film Index. 19. listopadu 19 10, s. 27. 
8) Clyde M a r I i n, Play ing the Pictures. Film Index, 22. dubna 1911. s. 13. 
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Struktura populárních písní a ,,klasické" hudby 

Filmoví badatelé celá desetile tí opomíjejí fenomén ilustrovaných písniček a estetiku 
nickelodeonů zaměřenou na populární píseň. Abychom tuto tradici oživili a abychom 
pochopili, že její role se vine jako červená nit celou historií kinematografie, musíme si 
nejprve jasně vymezit rozdíly mezi populárními písničkami na jedné straně a hudeb­
ním doprovodem pozdních němých filmů a prokomponovaných (through-composed) 
zvukových filmů na straně druhé. Pro obecné označení rozmanitých druhů hudby za­
čleňovaných do této druhé kategorie si pro zjednodušení vypůjčím termín „klasická" 
(v uvozovkách) od Royal S. Browna.9

> Termínem „klasická" tedy neodkazuji k dvěma 
stoletím hudební tradice, nýbrž pouze ke stylům obvykle využívaným pro hudební 
doprovod němých filmů pozdní éry a prokomponovaných zvukových filmů. Do katego­
rie klasické hudby bez uvozovek by spadaly žánry artificiální písně a opery; naproti 
tomu moje „klasická" kategorie s uvozovkami zmíněné formy nezahrnuje, neboť ne­
jsou běžně používané ve filmo vé hudbě. 

Pro badatele zabývající se filmovou hudbou je typický důraz na wagnerovskou tenden­
ci „klasické" filmové hudby využívat ve spojení s konkrétními postavami či situacemi 
opakování charakteristických motivů a témat. 10

l Aniž bych popíral důležitost té to tech­
nik y, soustředím se zde spíše na primárnější aspekty „klasické" hudby. Pro potřeby 
komparace s populární písní je zásadně důležité vymezit si základní charakteristiky 
„klasické" hudby, jimiž jsou neverbálnost, neurčenost, nenápadnost a expanzibilita, 
spolu s účinky, jež mají tyto charakte1istické vlastnosti na posluchače. 
Neverbálnost. Přestože mají „klasické" skladby někdy názvy, audiovizuální kompati­
bility docilují prostřednic tvím generalizovaného paralelismu mezi emotivními konota­
cemi konkrétních hudebních faktur a obsahem příslušných obrazových sekvencí spíše 
než prostřednictvím verbálního obsahu. 
Neurčenost. Zatímco název a text obvykle samy o sobě určují význam populární pís­
nič ky, u „klasic ké" hudby je významovost v daleko větší míře závislá na obrazech 
a situacích, s nimiž je spojována. 
Nenápadnost. Tímto termíne m nemám na mysli prostě to, že „klasická" hudba „není 
slyšet", jako je tomu v pojetí Claudie Gorbmanové u hudby narativních filmů. Zatímco 
argumentace Gorbmanové odkazuje ke způsobu využití „klasické" hudby v kinemato­
grafii , já tu mám na mysli základní významový rozdíl mezi hudbou beze slov a populár­
ními písněmi. Z instrumentální hudby se odvozuje jazyk odlišně (a to i tehdy, zbývá-li 
pouhá reminiscence slov, jako je tomu u instrumentálních verzí populárních písniček); 
„ klasická" hudba je tak nenápadná už samou svou podstatou, a to j eště předtím, než 
se přistoupí k její nenápadné apli kaci v hollywoodských filmech. 
Expanzibilita. Z hlediska odlišností „klasické" hudby od populární písně zvlášť vy­
niká její expanzibilita. K této charakteris tice výrazně přispívá variabilní délka frází 

9) Roya! S. B r o w n, Overtones and Undertones: Reading Film Music. Berkeley : University of Califor­
nia Press 1994, s . 38- 39. 

10) Viz např. Claudia G o rb m a n, Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington : Indiana 
University Press 1987, s. 26 ad. 
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a oddalování závěru. Mezi expanzivní postupy v „kla­
sické" hudbě patří variační způsob provedení, modu­

lace, měkké či modální provedení a také změny in­
s trumentace, polohy či intenzity. K oddálení závěru 
používá „klasická" hudba faleš né ka<lence, v nichž 

harmonická konstrukce V-VI danou s kladbu ještě 
prodlouží, místo aby ji ukončila zařazením očekávané 
„autentické" kadence V-I. Mnohovrs tevnatost „kla­
sické" hudby skýtá množství příležitostí k extenzi, 
přičemž libovolná vrstva se sama o sobě stává poten­
ciálním důvodem pro pokračování, a to i tehdy, kdy už 

ostatní dospěly k závěru. 
Tichý poslech a mentální angažovanost. Ačkoliv je 
„klasická" hudba závislá na tomtéž impulzu směřu­

jícímu k tónovému uklidnění jako populární píseň, 
to, že v ní chybí repetiti vní předvídatelný závěr, vede 
k rozptýlení reakce posluchačů spíše než k jejímu 
sjednocení. Jelikož funguje na řadě úrovní, nabízí 
„klasická" hudba jen zřídkakdy nějakou vyčlenitel­

nou melodii vhodnou k pobrukování a nikdy neposky­
tuje zpívatelný text, čímž vyzývá k tichému zaujatému 
poslechu a nikoli k aktivní spoluúčasti. „Klasická" 
hudba tudíž zapojuje publikum s píše mentálně než 
fyzicky, pobízí je ke zniterňování spíše než k exter­
nalizaci jeho reakcí. Konvence tichého poslechu 
koncertní hudby, ustavená dávno před vstupem „kla­
sické" hudby do filmového představení, této tendenci 
dává silnou kulturně podmíněnou oporu. 11
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Reklama z časopisu Film Daily 
(1925) inzerující „Thematic 
Music Cue Sheet" [cue sheet 
- soupis hudebních pasáží 
doporučených k jednotlivým 
sekvencím daného filmu -

pozn. red.J firmy Cameo M usic 
Seroice s typickou ukázkou 

směsi populárních písní z operet 
Victora Herberta a oblíbených 

klasických melodií od Schuberta 
a Rachmaninova (ze sbírky 

autora). 

Na rozdíl od „klasické hudby" je populární píseň závislá na jazyku a je předvídatelná, 
zpívatelná, zapamatovatelná a vybízí k fyzickému zapojení způsobem, jenž je u „kla­

sické" hudby neobvyklý. 
Závislost na jazyku. Hudební aspekty populárních písní mohou navozovat emoční či 

narativní konotace naprosto stejně jako „ klasická" hudba, avšak významotvorné hu­
dební mody jsou tu zpravidla přehlušeny tendencí populární písně k přímé jazykové 
komunikaci. Názvy a texty natolik ovlivňují obecné hodnoceni emočního či narati vní­
ho obsahu populární písně, že taková písnička se jen vzácně stává nositelkou nějaké­
ho významu odděleného od jejího jazykového obsahu. 

11) O přfklonu evropského publika počátkem 19 . stole tí k tichu viz James H. J o h n s o n, Listening 
in Paris: A Cultural History. Be rkeley : Univen;i ty of Califurnia Pre:s:s 1995. Ke ztišení ami:-1-ického 

publika v druhé polovi ně 19. stole tí viz Lawrence W. L e vine, Highbrow/Lowbrow: The Emergence 
oj Cultural Hierarchy in America. Cambridge, MA: Harvard Univers ity Press 1988, zvl. s. 179 ad: 

a John F. K a s s o n, Rudeness and Civility: Manners in Nineteenth-Century America. ew York: Hill 

& Wang 1990, s. 215 ad. 
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Předvídatelnost. Populární písně se vou formá lní s tav­
bou se távající ze čtyř či osmitaktových jednotek dospívají 

v pravidelných intervalech k rytmickému závěru, který navíc 

umocňují jazykové prostředky, například umístění rýmů na 
konci jednotlivých frází. To, že základem populárních písní 

je pravidelné melodické opakování, v posluchačích vzbuzu­
je a posléze uspokojuje očekávání návratů ke známému me­
lod ickému materiálu. Jelikož populární písni čky vycházejí 

ze sy tematické aplikace s tandardního vzorce harmonických 
postupů IV-V-I, vzbuzují a posléze uspokojují i očekávání 
předvídate lného harmonic kého závěru. Populární písně jed­

nak s taví na prvcích opakování a pravidelno ti, krom toho 
a le volí i takové vzájemné uspořádání jazykových a hudeb­

ních ys témů, jež využívá vícená obných simultánních sig­

nálů blížícího se závěru. 
Zpívatelnosl. Populární písničky i lze pobrukovat, implicit­

ně totiž počítají s redukovatelností na me lodii , kte rá se po­
hybuj e v omezeném a tedy obecně přístupném frekvenčním 
rozpětí. Jsou zpívatelné, neboť mají snadno artikulovatelné 

texty, uspořádané do příhodných a lehce srozumitelných de­

chových cykl ů reprodukujících běžné řečové vzorce. Zpíva­
te lnost populární písně navíc umocňuje i peč livé skloubení Na plakátu k filmu Rose 

OF WASfll!VGTON SQllARF. 

( 1939) jsou jakožto 
nejcennějš{ komodity 
společnosti 7iventieth 

Century Fox uvedeny na 
přednú:h mí,stech tituly 

pí,sní a jména hvězd 

hudby s textem. 
Zapamatovatelnost. Populární písničky jsou složené z krátkých 
standard izovaných repetitivních komponent, a jsou tedy snad­

no zapamatovatelné, a to jak hudebně, tak na jazykové rovině. 

Opakování s lok a refrénů umožňuje bezproblémové zvládnutí 
pí niček i jinak hudebně zcela nenadanými po luchači. Tako­

vé návraty k j iž známým prvkům vzbuzují očekávání dalších 

opakování, a ta dokáží populární písničky bohatě naplňovat. 
(ze sbírky autora). 

Aktivní fyzická spoluúčast. Vzhledem k tomu, že jsou předvídatelné, zpívatelné, zapa­
matovatelné, zdánli vě redukovatelné na melodii a text a často čerpají z důvěrně zná­

mýc h tanečních rytmů, je pro populární písničky typické, že vybízejí k podupávání, 
pískání, pobrukování, prozpěvování a da lším typům aktivní spoluúčasti. 

„ Kl asická" hudba samozřejmě občas přejímá určité prvky populární písně . Když ně­

kte rý ze s tudiových hudebních aranžérů, kupříkladu Roger Edens z MGM, potřeboval 
hudební předě l , často s i ho vytvářel tak, že uplatnil zásady „klasické" hudby na me­
lodický materiál odvozený z jedné z pí ni ček ob aženýc h v daném filmu. Jinými lovy, 

na zásady „klasic ké" hudby a strategické přístupy platné v oblasti populární písně 
nelze pohlížet jako na prvky vzájemně izolované. Obecně vzato jsou nicméně obě ten­

dence, jak tu byly popsány, dostatečně výrazné a jasně diferencované. 
Při jejich použi tí ve spojení s obrazem e projeví ještě další důležitá diference mezi 
„klasiC'kou" hudbou a populární pís ní. Vzhledem ke své evidentní kompaktnosti , tedy 

k tomu, že každý verš je jasně spojený celkovou s tavbou a se všeobecně očekávanou 
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hudební kadencí i jazykově vyjádřeným obsahovým závěrem, nedovolí populární 
písnička posluchačům svých jednotlivých částí v žádném okamžiku uniknout mimo 

rámec celku. Ve své podstatě zůstává populární píseň vždycky kompaktním útvarem, 
který se jeví jako výtvor vzniklý odděleně od veškerých obrazových projevů, jež do­
provází, z;alímco rnean<lrovilé uzpůsobení „ klasické" hudby často zast írá celkovou 

s tavbu a implikuje, že daná hudba není výsledkem nějaké globální představy, nýbrž 
právě toho kterého konkrétního obrazu. „ Klasická" hudba nás ta k snáz přesvědčí, že 
jejím tvůrcem není skladatel, nýbrž příslušný obraz. V tomto smys lu populární píseň 

sluchově připomíná disk urzivní povah u kinematografie a trakcí, zatímco „klasická" 
hudba se ideálně pojí s neosobní narací klasického hollywoodské ho filmu. 

Populární píseň a historie filmové hudby 

Výzkumy filmové hudby se dosud soustředily téměř výlučně na hud bu „klasic kou". 
Přitom ovšem je vliv postupů charakteris tickýc h pro písňově zaměřený doprovod nic­
kelodeonů viditelně patrný napříč celou his torií filmové hudby. Od nesmírné popula­

rity ústředních melodií (theme songs) poloviny dvacátých let minulého stole tí12
> až po 

kompilační soundtracky uplynulých d vou dekád se populární píseň nepřetržitě dělí 

o zvukový pros tor kinosálů s „klasickou" hudbou. Několik filmových žánrů je buď 

zcela, nebo primárně závislých na písňovém tvaru. Za příklady tu mohou posloužit 
filmy synchronizované s gramofonovými nahrávkami z doby před nástupem zvuku, 
animované seriály z třicátých le t vycházející z populárních písniček, které studia měl a 

k dispozici díky předchozímu převzetí hudebních vydavatelství, soundies 1 =~> a další po­
kusy o vytvoření audiovizuální verze populárních písní z předtelevizní éry, a konečně 

videoklipy zrozené z MTV a jejích imitátorů. 

Složitější a z dlouhodobého hlediska daleko zajímavější jsou početné s na hy tvů rců 

celovečerních hraných filmů o využití schopností populární písně fungovat v určitých 

situacích lépe než „klasická" hudba. Dvě z těchto schopností jsou zvlášť pozoruhod­

né. Zatímco „klasic ká" hudba je uzpůsobena zejména k funkci rutinního komentáře 

a k navození všeobecně sdílených emočních reakcí, dokáže populární píseň často po­
sloužit i specifičtějšímu narativnímu účelu. John Ford třeba ve svých westernech pra­

videlně používal lidové písničky k navození určité konkrétní nálady, his torické filmy 
často využívají dobových písní k označení konkré tních historických okamžik ů a film 

noir pravidelně prokládá své příběhy o lásky zbavených dominantních mužských po­
s tavách písněmi z nočních barů, které představují jakousi oázu romantických ci tů či 

ženské síly. Od filmu v PRAVÉ POLEDNE po MILLEROVU KŘ IŽOVATKU skýtají nediegetické 
texty populárních písniček jedinečný pros tředek komentování děje a zaostření diváko­
vy pozornos ti. Ústřední melodie (theme songs) pouštěné přes úvodní titulky představu­
jí obzvlášť rozšířený příklad této strategie . 

12) Altman zde odkazuje na písně, které od počátku 20. let v USA vznikaly z ú::;tředních meludif kum­
ponovaného nebo kompilovaného doprovodu němých fi lmů a následně byly vydávány v t iš těných 

edicích; tato praxe plynule pokračoval a i po nástupu zvukového fi lmu (pozn. red.). 
13) 1říminutové hudební filmy, které byly natáčeny v letech 1940- 1946 v USA pro zvláštní fi lmové 

jukeboxy (pozn. reci .). 
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eobvyklý interní dokument, v němž hudební ředitel firmy Balaban 
and Katz H. l. Spitalny vysvětluje lokálnlm kapelnlkům, jak mají 
kombinoval písničkové diapozitivy se zvukovým lrailerem při živém 

provedení ústřední písně k filmu WAR N URSE (Chicago Public Library). 

Druhá užitečná vlastnost, kterou „klasická" hudba v plném rozsahu nenabízí, je sa­
mostatná prodejnost populární písničky. Díky tornu, že může Lýt :sna<lnu přehrána na 
klavíru nebo interpretována zpěváky-amatéry, si populární píseň po celá desetiletí 
udržovala intenzivní symbiotic ký vztah hudebními nakladatelstvími. Protože byly 
krátké, levné a snadno dis tribuovatelné, hodily se populární písničky i jako ideální 
po lechová komodita v podobě nahrávek na fonografické válečky, gramofonové de ky 
či magnetofonové pásky. Vzhledem k tomu, že americká kinematografie je odvětvím 
zaměřeným na tvorbu zisku, filmy pravidelně opakují snahy o zužitkování komerčního 
potenciálu populárních písní. ž v době němého filmu pochopili výhody plynoucí z to­
hoto přístupu kapelníci kinoorchestrů , kteří upřednostňovali určité hudební motivy 
a posléze je přetvářeli v potenciálně lukrativní ústřední filmové melodie. V padesá­
tých le tech už došlo k tak těsnému propojení filmového a gramofonového průmyslu, 
že ústřední melodie nezřídka vycházely jako singlové nahrávky ještě před premié­
rou příslušného filmu. Vítězný nástup gramofonových alb a poté vynález kompaktního 
disku měly za následek ústup singlových na hrávek ústředních melodií ve pro pěch 
kompilačních soundtracků složených výlučně z populárních písniček. 
Jeden z problémů souvisejících s filmovou hudbou , které si zasluhují maximální pozor­
no t, se týká interakce mezi „klasickou" hudbou a populární písní ve filmech, kde e 
vy ·kytuje obojí. Dochází k tematizaci písňové melodie a její transformaci v charakte­
ri tický motiv? Nebo je část nějaké pí ně rozšířena, rozpracována a použita v ouladu 
se zásadami platnými pro „ klasickou" hudbu? Stručně řečeno, je populární pí ni čka 
přetvořena tak, aby změnila barvy a s ta la e funkční součástí „klasického" ound­
tracku? Nebo naopak dochází k naroubování písňových slov a názvů na „klasický" 
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materiál? Opakuje se „klasické" téma ve spojitosti s určitou strukturou a kadencí tak 
často , až začne napodobovat populární píseň? Stručně vyjádřeno, je „klasický" hu­

dební doprovod nucen plnit funkce populární písničky? 
Podíváme-li se na tyto otázky z historického hlediska, objevíme, jak důležitou úlohu 
tu sehrála zvuková složka raných filmových představení. Nickelodeony ustavily řadu 

očekávání a technických postupů, jež potom buď nepokrytě převzal Hollywood, nebo 
byly potlačeny a posléze skrytě převedeny do dominantní kinematografické praxe. 
K úplnějšímu poznání hollywoodského pojetí filmového zvuku se musíme začít za­
bývat dialektikou, která současně spojuje i odděluje „klasickou" hudbu a populární 
píseň. Musíme také pochopit, do jaké míry tento vztah slouží jako nositel zásadních 
protikladů mezi spektáklem a narativem, mezi discours a histoire, mezi statickými 
dvouohniskovými formami a dynamickými formami jednoohniskovými, mezi tělesnou 
reakcí a mentálním zpracováním, mezi filmem jakožto participativním modem a fil­
mem jakožto diváckou formou, mezi evropskou inspirací a americkým pragmatismem. 
Žádnou z těchto důležitých dichotomií nelze správně pochopit nezávisle na stále se 
vyvíjejícím složitém vztahu mezi „klasickou" hudbou a populární písní. 

Přeložil Ivan Vomáčka 

Přeloženo z angl ického originálu: Rick A l t m a n, Cinema and Popular Song: The Lost Tradition. 

In: Pamela Rob e rt s o 11 Wo j c i k - Arthur K 11 i g h t (eds.). Soundtrack Available. Essays on Film 
and Popular Music. Durham - London: Duke Unive rsity Press 2001. s. 19-30. 

Citované fihny: 
Millerova křižovatka (Mi ller' s Crossing; Joe l a E than Coenové, 1990), Rose oj Washington Square (Gregory 

Ratoff, 1939), V pravé poledne (High Noo11; Fred Zinnema11n, 1952), War Nurse (Edgar Selwyn, 1930), 
A Western Romance (Edwin S. Porter, 1910). 

Poznámka o autorovi: 
Rick Altman (*1945) je nejuznávanějším světovým historikf'm filmového zvuku a originálním 
teoretikem filmové historiografie, který klade důraz na chápání filmu jako prvku komplexní 
kulturní události; k jeho dalším badatelským tématům patří dějiny zvukové kultury a techno­
logií obecně, historie americ kého muzikálu a teorie/h.istorie filmových žánrů . Působí jako pro­
fesor filmových s tudií na Towské univerzitě v USA. Publikoval monografie The American Film 
Musical (1987) a Film/Genre (1999); edičně připravi l sborníky Cinema/sound (1980); Genre: 
The Musical. A Reader (1981); Sound Theory!Sound Practice (1992); The Sounds of Early Cine­
ma (2001; spolu s Richardem Abelem) a zvláštní čísla časopisů Iris (1999, č. 27; s podtitulem 
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