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Abstrakt 

 

Tato bakalářská práce pojednává o dramaturgii filmové hudby Ennia Morriconeho 

ve spaghetti westernech režiséra Sergia Leoneho, konkrétně se jedná o filmy Pro 

hrst dolarů, Pro pár dolarů navíc, Hodný, zlý a ošklivý, Tenkrát na Západě a Hlavu 

dolů. Práce je rozdělena do dvou částí, teoretické a praktické. První z nich popisuje 

život a hudební tvorbu Ennia Morriconeho, jeho vztah se Sergiem Leonem a 

definuje žánr spaghetti western. V praktické části jsou potom analyzovány a 

porovnávány jednotlivé snímky s přihlédnutím k dramaturgické úloze Morriconeho 

hudby. Teoretická část práce vychází především z knižních publikací o Morriconeho 

životě, televizního dokumentu a internetových zdrojů. Praktická část je založena 

spíše na vlastních poznatcích autora a na jeho subjektivní interpretaci 

dramaturgických záměrů a opírá se o terminologii Ivo Bláhy. Jsou k ní také 

připojeny notové, audio a audiovizuální ukázky. 

 

 

Abstract 

 

This thesis focuses on the dramaturgy of the film music of Ennio Morricone in the 

Spaghetti Western movies directed by Sergio Leone, specifically A Fistful of Dollars, 

For a Few Dollars More, The Good, the Bad and the Ugly, Once Upon a Time in the 

West and Duck, You Sucker. The thesis is divided into a theoretical part and a 

research part. The theoretical part deals with the life and work of Ennio Morricone 

and his relationship with Sergio Leone, and sets the definition of Spaghetti Western 

movies. The research part analyses and compares the individual movies in terms 

of the dramaturgical role of Morricone’s music. The theoretical part uses as its 

sources primarily printed biographies of Morricone, a television documentary and 

various internet sources. On the contrary, the research part is based more on the 

findings of the thesis author and his subjective interpretation of the dramaturgical 

intentions. The terminology of Ivo Bláha is used. The thesis is accompanied by 

sheet music as well as by audio and audiovisual materials. 
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Úvod 

 

Pro svou bakalářskou práci jsem si vybral téma spolupráce italského 

hudebního skladatele Ennia Morriconeho s režisérem Sergiem Leonem, konkrétně 

jejich spolupráci na filmech spadajících pod subžánr spaghetti western. Vzhledem 

k mému předchozímu hudebnímu vzdělání mne vždy velmi zajímala filmová hudba 

a využití její dramaturgické funkce ve filmech. K tématu práce mne inspirovala 

také osobní zkušenost hraní pod Morriconeho taktovkou. Zároveň jsem zde viděl 

možnost propojení svého předchozího vzdělání s tím současným. 

Práci jsem rozdělil na dvě části. První teoretická část má čtyři kapitoly a 

zaobírá se Morriconeho životopisem, dále definicí subžánru spaghetti westernu, 

jeho historií a jeho typickými rysy s vymezením vůči klasickému westernu. Třetí 

kapitola se věnuje Morriconeho skladebním postupům a jeho zásadám komunikace 

s režisérem. Poslední kapitola se pak zaměřuje již konkrétně na historii spolupráce 

Morriconeho s Leonem, na budování jejich pracovního vztahu a vzájemné důvěry 

a specifičtěji poukazuje na pracovní postupy použité v jednotlivých filmech. 

Druhá analytická část je rozdělena na pět kapitol zaměřených na jednotlivé 

Leoneho westerny – dolarovou trilogii (Pro hrst dolarů, Pro pár dolarů navíc a 

Hodný, zlý a ošklivý) a filmy Tenkrát na Západě a Hlavu dolů. Filmy jsem 

analyzoval na základě použitých leitmotivů, témat a situací, ve kterých se tyto 

hudební myšlenky vyskytují. Pokusil jsem se hudebně dramaturgickou složku 

Leoneho filmů rozebrat a najít v ní shodné a rozdílné prvky objevující se 

v jednotlivých snímcích. Zároveň jsem zkoumal proměny instrumentace 

v leitmotivech a tématech. Jedním z cílů této práce pak bylo na základě analýzy 

definovat některé elementy Morriconeho svébytného autorského stylu a jeho práce 

s hudebně-filmovou dramaturgií ve spolupráci se Sergiem Leonem. 

Ve své práci vycházím především z Morriconeho biografie Chyť ten zvuk od 

italského skladatele Alessandra de Rosy, dále z knihy Ennio Morricone a jeho 

filmový svět českého novináře Jana Šmída a z několika dalších knih a časopisových 

článků. Co se týče terminologie na poli hudební dramaturgie, vycházím z knihy Iva 

Bláhy Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla. K analytické části práce jsou pro 

přehlednost přiloženy notové ukázky leitmotivů a odkazy na témata v podobě QR 

kódů a odkazů. 
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I. TEORETICKÁ ČÁST 
 

1. Biografie 
 

1.1. Mládí a počátky skladatelské kariéry 
 

Ennio Morricone byl italský skladatel převážně filmové hudby. Narodil se 10. 

listopadu 1928 ve čtvrti Trastevere v Římě. Morriconeho otec byl trumpetistou a 

hodně pracoval, aby zabezpečil početnou rodinu. V malém Enniovi se brzy začaly 

probouzet hudební vlohy, po vzoru svého otce začal hrát na trubku a v šesti letech 

napsal první drobné skladby inspirované úryvky z opery Čarostřelec Carla Maria 

von Webera. Ve dvanácti letech jej otec nechal zapsat na římskou konzervatoř 

Accademica Nazionale di Santa Cecilia, kde studoval hru na trubku a později také 

skladbu u Goffreda Petrassiho, jehož vedení jej velmi ovlivnilo. Konzervatoř 

absolvoval v roce 1946, kdy měl již široký hudební záběr, skládal pro divadlo a 

aranžoval pro různá hudební uskupení. Petrassi jej roku 1957 doporučil na letní 

hudební kurzy v německém Darmstadtu), které vedl americký skladatel a 

propagátor aleatorické experimentální hudby John Cage. Na letních kurzech 

v Darmstadtu se scházeli tehdejší představitelé avantgardní hudby, kteří spolu 

tvoří tzv. darmstadtskou školu. Právě zde Morricone objevil kouzlo propojování 

hudební složky s mimohudebními zvuky, ze kterého čerpal ve většině své tvorby.1 

Aby se uživil, zaskakoval Morricone na trubku v orchestrech za svého otce. 

Svou první příležitost pro získání praxe v instrumentaci pak dostal při spolupráci 

se skladatelem a dirigentem Carlem Savinou, jemuž pomáhal s aranžováním 

skladeb pro rozhlas. Na tuto úspěšnou práci navázala spolupráce s dalšími 

hudebníky z rozhlasu. Díky své hudební všestrannosti a kompozičním schopnostem 

dostal Morricone o několik let později příležitost pracovat pro rozhlasovou 

společnost RCA, což mu zároveň přineslo finanční stabilitu. Zde si upevnil řemeslné 

kompoziční dovednosti a ujistil se ve skladatelských postupech. Zároveň si ale 

udržel charakteristickou inovativnost a ponechal si prostor pro experimentování.  

                                         
1 ŠMÍD, Jan. Ennio Morricone a jeho filmový svět. 1. vydání. Praha: Gutenberg, 2015, s. 
44–48. 
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1.2. Morricone a filmová hudba 
 

Morricone od roku 1955 pracoval jako asistent filmových skladatelů, byl 

zodpovědný za instrumentaci a rozepisování aranží. Když tedy poprvé dostal 

nabídku k čistě autorské skladatelské práci ve filmu, nebyl to pro něj velký krok 

do neznáma. Tato první spolupráce vznikla s režisérem Lucianem Salcem, který 

jej požádal o hudbu ke svému filmu Federál z roku 1961.2 V průběhu dalších let 

Morricone skládal hudbu zejména k italským lehkým komediím v režii Salceho i 

dalších režisérů.3 Kromě toho se roku 1964 stal členem avantgardní skupiny 

skladatelů Nuova Consonanza.4 Jeho původním úmyslem bylo psát a živit se 

klasickou skladbou. Takovou, kterou by pokračoval ve vývoji evropské vážné 

hudby. Brzy se ovšem začal z existenčních důvodů více angažovat ve filmovém 

průmyslu.5 I tak ale trval na myšlence, že hudba by měla fungovat nejen 

dohromady s filmem, ale i samostatně.6 V polovině 60. let začíná zásadní období 

Morriconeho tvorby, jímž se zaobírá tato práce, a tím je jeho spolupráce s 

režisérem Sergiem Leonem. Z ní vzešla slavná dolarová trilogie, tedy filmy Pro hrst 

dolarů (Per un pugno di dollari, 1964), Pro pár dolarů navíc (Per qualche dollaro in 

più, 1965) a Hodný, zlý a ošklivý (Il buono, il brutto, il cattivo, 1966). Dvojice 

Leone – Morricone je známá především pro tvorbu spaghetti westernů, do nichž 

se kromě zmiňované trilogie řadí ještě filmy Tenkrát na Západě (C`era una volta 

il West, 1968) a Hlavu dolů (Giù la testa, 1971). Mimo spaghetti westerny pak 

spolupracovali i na dramatu Tenkrát v Americe (C`era una volta in America, 1984), 

které je posledním Leoneho filmem.  

                                         
2 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 39–60. 
3 ŠMÍD, Jan. Ennio Morricone a jeho filmový svět. 1. vydání. Praha: Gutenberg, 2015, s. 
69. 
4 TORTORA, Daniela: La nascita di Nuova Consonanza e i primi anni di attività 
[online]. Nuova Consonanza [cit. 19.07.2019]. Dostupné z:  
http://www.nuovaconsonanza.it/index.php?collegamento=136957303315# 
5 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 390. 
6 Tamtéž, s. 209. 
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Mezitím Morricone aktivně spolupracoval s dalšími režiséry. Mezi ně se řadí 

např. Pier Paolo Pasolini, Franco Zeffirelli, Mauro Bolognini, Bernardo Bertolucci, 

Giuliano Montaldo, Gillo Pontecorvo, Tonino Valeri a Sergio Corbucci. K jeho 

známým filmům z tohoto období patří například Pasoliniho Dravci a vrabci 

(Uccellacci e uccellini, 1966) a Dekameron (Decamerone, 1971), Corbucciho Velký 

klid (Il grande silenzio, 1968), Valeriho Mé jméno je Nikdo (Il mio nome è nessuno, 

1973) apod. Po posledním filmu s Leonem stojí za zmínku Morriconeho spolupráce 

s Rolandem Joffém na snímku Mise (The Mission, 1986) a Tlusťoch a chlapeček 

(Fat Man and Little Boy, 1989), s Romanem Polańskim na 48 hodin v Paříži 

(Frantic, 1988) a především s Giuseppem Tornatorem, se kterým pracoval od 

konce 80. let takřka do konce svého života. Z jejich spolupráce vzešly filmy Bio 

Ráj (Nuovo Cinema Paradiso, 1988), Všem se daří dobře (Stanno tutti bene, 1990), 

Starman – Výrobce hvězd (L`uomo delle stelle, 1995), Legenda o “1900” (La 

leggenda del pianist sull`oceano, 1998), Maléna (Malèna, 2000), Baaria (2009), 

Nejvyšší nabídka (The Best Offer, 2013) a La Corrispondenza (2016).7 

Morricone celý život spolupracoval zejména s evropskými tvůrci, ale po 

dolarové trilogii začal dostávat nabídky i z Hollywoodu. Po určité době ovšem zjistil, 

že ve srovnání s americkými skladateli dostává podprůměrný plat. V té době měl 

za sebou film Tenkrát na západě a byl již renomovaným filmovým skladatelem, 

proto jej tato skutečnost odradila. S americkými režiséry ovšem v menší míře 

spolupracoval i nadále.8 Mezi nejvýznamnější filmy patří Nebeské dny (Days of 

Heaven, 1978) Terrence Malicka, Nedotknutelní (The Untouchables, 1987) a Mise 

na Mars (Mission to Mars, 2000) Briana de Palmy a Osm hrozných (The Hateful 

Eight, 2015) Quentina Tarantina. 

  

                                         
7 FRAYLING, Christopher:The Man, Biography and Awards [online]. Ennio Morricone [cit. 
19.07.2019]. Dostupné z: http://www.enniomorricone.org/the-man/ 
8 Ennio Morricone. Režie David Thompson. Velká Británie. 1995. 
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1.3. Ocenění a osobní život 
 

Ennio Morricone dostal za svůj život řadu ocenění. Obdržel mnoho italských 

filmových cen Donatellův David za nejlepší hudbu, Filmových cen Britské akademie 

za nejlepší filmovou hudbu, Zlatých Glóbů a rovněž Evropskou filmovou cenu pro 

nejlepšího skladatele a za celoživotní dílo. Za léta své tvorby byl mnohokrát 

nominován na Cenu Akademie Oscar, ale dočkal se jí až v roce 2007 za celoživotní 

dílo, v roce 2016 pak za nejlepší filmovou hudbu ke snímku Osm hrozných.  

V roce 1988 obdržel cenu Grammy za film Nedotknutelní a v roce 2014 také 

za přínos hudebnímu průmyslu, roku 1995 získal Zlatého lva za celoživotní dílo a 

o patnáct let později Polar Music Prize.9 

V roce 1969 Ennio Morricone společně s Luisem Bacalovem, Armandem 

Trovajolim a Pierem Piccionim koupil v Římě nahrávací studio Orthophonic studio. 

Po deseti letech bylo prodáno a se změněným názvem Forum Music Village funguje 

dodnes, Morricone zde nahrál většinu své tvorby.10 

Roku 1956 se Morricone oženil s Marií Travií, která byla jeho celoživotní 

společnicí a rádkyní a které věnoval své dva Oscary. Mají spolu 4 děti, z nichž třetí 

syn Andrea je hudebním skladatelem a čtvrtý syn Giovanni je filmař. Morriconeho 

život je úzce spjat s Římem. I přes několik nabídek k trvalému pobytu v USA se 

odmítl z rodného města odstěhovat, dokonce se ani nikdy nenaučil anglicky.11 Je 

považován za jednoho z největších světových skladatelů filmové hudby, a to i 

přesto, že většina jeho spolupráce probíhala na domácí italské půdě. Ačkoliv složil 

hudbu k více než 500 filmům a westerny z nich tvoří pouhý zlomek, má Ennio 

Morricone po spolupráci se Sergiem Leonem dodnes nálepku skladatele 

westernové hudby.12  

Ennio Morricone zemřel 6. července 2020 ve věku 91 let v Římě. 

                                         
9 FRAYLING, Christopher:The Man, Biography and Awards [online]. Ennio Morricone [cit. 
19.07.2019]. Dostupné z: 
http://www.nuovaconsonanza.it/index.php?collegamento=136957303315# 
10 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 214. 
11 Tamtéž, 234. 
12 Tamtéž, s. 91. 
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2. Definice žánru spaghetti western 
 

2.1. Klasický western 
 

Spaghetti western je subžánrem klasického amerického westernu, který se 

vyvinul na začátku 20. století. Jako první westernový film bývá označována Velká 

železniční loupež (The Great Train Robbery), němý film režiséra Edwina Stantona 

Portera z roku 1903.13 

Western je typickým americkým žánrem, který ve své tradiční podobě 

námětově vychází z americké historie a mýtů 19. a v některých případech i 

počátku 20. století. Ve snímcích tedy narážíme na témata, jakými jsou boje 

Američanů s původními indiánskými kmeny, války na hranicích s Mexikem nebo 

mexická revoluce v roce 1920.14 

Počátky westernu v kinematografii navazují na mýtus o divokém západě 

propagovaný plukovníkem Williamem Frederickem Codym též známým jako 

Buffalo Bill. Ten založil cirkus, v němž stylizoval divoký západ tak, jak jej známe 

dnes. Postavy kovbojů a Indiánů stejně jako pomyslné principy a pravidla westernu 

pak přešly i do filmů, které měly u diváků velký ohlas. Mezi tyto počáteční filmy 

řadíme kromě již zmiňované Velké železniční loupeže například snímek Billy Kid 

(Billy the Kid, 1930) režiséra Kinga Vidora. Úspěch westernových filmů vrcholí 

zlatou érou, jež se datuje zhruba od konce 30. let přibližně do poloviny 50. let 20. 

století, do níž spadá tvorba režisérů Johna Forda, Howarda Hawkse či Anthonyho 

Manna. V této době také tvoří japonský režisér Akira Kurosawa, jehož filmy byly 

mnohdy inspirací americkým a evropským westernům. V šedesátých letech zájem 

o western v Americe upadá a po zlatém věku westernů už se žánru nikdy 

nepodařilo získat takovou popularitu.15 I přesto dodnes vznikají ceněné a oblíbené 

westernové filmy, jako například Butch Cassidy a Sundance Kid (Butch Cassidy 

and the Sundance Kid, 1969), Malý velký muž (Little Big Man, 1970), Tanec s vlky 

                                         
13 JORDÁN, Karel. Tenkrát na Západě. 1. Vydání. Praha: Mladá fronta, 2011, s. 9. 
14 FILA, Kamil. „A svůj stetson odhazuji v dál“. Cinema. 2008, č. 203, s. 32. 
15 JORDÁN, Karel. Tenkrát na Západě. 1. Vydání. Praha: Mladá fronta, 2011, s. 10–19. 
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(Dances with Wolves, 1990), Nesmiřitelní (Unforgiven, 1992) nebo Nespoutaný 

Django (Django Unchained, 2012). 

Westernový film pronikl ve druhé polovině 20. století také do Evropy, 

vyskytuje se však pouze v malé míře a nemá zdaleka takový ohlas jako v Americe. 

Zásadnější vlnou je série německých westernů z šedesátých let na motivy knih 

Karla Maye.16 Pro českou kinematografii je významná především československá 

westernová parodie Limonádový Joe aneb Koňská opera režiséra Oldřicha Lipského 

z roku 1964. Velmi významným se ovšem western stal v Itálii, kde na základě 

klasického westernu vnikl samostatný subžánr spaghetti western. 

 

2.2. Spaghetti western 

 

Sláva italského spaghetti westernu začíná právě v době, kdy v Americe 

zájem o western upadá. Počátky italského westernu sahají již do 40. let 20. století, 

často se jednalo o španělské snímky v koprodukci s Itálií.17 Nejúspěšnějším 

obdobím italského westernu jsou pak 60. a 70. léta. Tím, kdo proslavil podobu 

tohoto subžánru tak, jak jej svět vnímá dnes, je Sergio Leone. Ten sice není jeho 

zakladatelem, ale obohatil jej o novou tematickou a formální strukturu, na což 

následně navázali další režiséři.18 

Spaghetti western se od svého amerického originálu liší několika základními 

prvky. Na rozdíl od amerického apolitického westernu italský western často 

podprahově promítá politickou a společensko-ekonomickou situaci země. Proti 

typickému americkému hrdinovi, který stojí výhradně na straně dobra, staví 

antihrdiny, kteří se často pohybují na hraně zákona. Kromě toho italský western 

upouští od konkrétních historických hrdinů a vytváří namísto nich bezejmenné 

cizince, kterým jde mnohdy především o vlastní prospěch. Kromě filmů Sergia 

Leoneho patří mezi známé spaghetti westerny například Minnesota Clay (1965) a 

                                         
16 Tamtéž, s. 25–69. 
17 JORDÁN, Karel. Tenkrát na Západě. 1. Vydání. Praha: Mladá fronta, 2011, s. 148. 
18 ŠVÁBENICKÝ, Jan. „Spaghetti western – italská varianta nového vzoru“. Cinepur, 
2008, č. 60, s. 14.  
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Django (1966) Sergia Corbucciho nebo Velká přestřelka (La resa dei Conti, 1966) 

Sergia Sollimy.19 

Sergio Leone je bezesporu nejvýznamnějším představitelem spaghetti 

westernů. Propojil americkou westernovou tradici s italským principem Commedia 

dell`Arte, čímž posunul dosavadní hranice westernu.20 Ve svých filmech zobrazuje 

povahové a morální archetypy a do rolí hlavních hrdinů obsazuje chamtivce, 

mstitele a všeobecně postavy, které nejsou prvoplánově kladné. Důležité však je, 

že tito hrdinové nejsou černobílí a i mezi padouchy jdoucími za stejným cílem 

nacházíme výrazné morální rozdíly.21 

Jedním z jeho hlavních témat je přátelství mezi dvěma padouchy, které sám 

Leone považuje za často silnější a pro ztvárnění mnohem zajímavější než přátelství 

mezi dvěma kladnými hrdiny.22 Násilí je zde zobrazováno explicitněji, což bylo pro 

mnoho diváků velmi šokující a v některých zemích byly proto filmy cenzurovány, 

případně byly producenty zkracovány o násilné scény.23 Leone také v některých 

svých filmech vůbec neobsazuje ženy. To bylo v americkém westernu nemyslitelné 

a Leonemu to bylo často vytýkáno. On se však domníval, že není nutné je 

obsazovat, pokud nemají v příběhu skutečnou úlohu.24 

  

                                         
19 SCHERPSCHUTTER – LINDBERG: Introduction [online]. 2015 [cit. 
20.07.2019]. Dostupné z: https://www.spaghetti-western.net/index.php/Introduction 
20 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
21 ŠVÁBENICKÝ, Jan. „Spaghetti western – italská varianta nového vzoru“. Cinepur, 
2008, č. 60, s. 13. 
22 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
23 JORDÁN, Karel. Tenkrát na Západě. 1. Vydání. Praha: Mladá fronta, 2011, s. 71. 
24 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
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3. Skladební postupy Ennia Morriconeho 
 

3.1. Spolupráce s režisérem 
 

Vzhledem k tomu, jak velký význam má hudba v celkové dramaturgii filmu, 

je třeba úzkého kontaktu mezi skladatelem a režisérem. Pro Morriconeho měl tento 

vztah klíčovou úlohu při vytváření celkové představy o podobě hudby. Při 

komunikaci během tvůrčího procesu na filmu režisér obvykle skladatele korigoval 

a podněcoval jej k novým nápadům a úhlům pohledu. Naproti tomu Morricone 

osvětloval režisérům své pracovní postupy pro lepší vzájemné porozumění. Pokud 

však režisér nekomunikoval, neměl skladatel ze své práce zpravidla tak dobrý 

pocit. 

Morricone měl v průběhu své kariéry možnost dostat se k práci ve dvou 

fázích výrobního procesu filmu. První, tou všeobecně častější variantou, je fáze 

střihu, ve které se skladatel s režisérem domlouvá, kdy do záběru hudba nastoupí 

a kdy odezní.25 V případě, že spolupráce mezi oběma tvůrci probíhá tímto 

způsobem, režisér předloží své návrhy a následně dochází ke kompromisům, 

protože v této fázi mívá režisér často představu, jaká hudba by se mu do 

jednotlivých záběrů hodila. Mnohdy jde o konkrétní již napsaná díla, která si režisér 

do střihu pro lepší znázornění dosadí a posléze není ochotný se své utkvělé vize 

vzdát. Někdy dokonce po skladateli vyžaduje, aby tento vzor napodobil, což 

Morricone vždy ze zásady odmítal.26 Morricone si ve střižně zaznamenával délky 

jednotlivých skladeb, které bylo třeba vytvořit, identifikační písmena a čísla 

vztahující se k timecodu. 

Druhým a méně častým případem spolupráce je, když se skladatel 

s režisérem schází ještě před samotným vznikem filmu. Hudba se vytváří předem 

pouze na základě scénáře či režisérova vyprávění děje a filmové scény jsou potom 

natáčeny za doprovodu již nahraných skladeb. Tento způsob je nákladnější, 

poněvadž se hudba musí natáčet dvakrát. Poprvé nanečisto tak, aby mohla 

                                         
25 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 176. 
26 Tamtéž, s. 74. 
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zaznívat při natáčení, podruhé ve fázi postprodukce pro přesné načasování a 

opravu chyb. 

Morricone tento způsob práce preferoval a tímto způsobem probíhala většina 

jeho spolupráce se Sergiem Leonenem, Giuseppem Tornatorem a několika dalšími 

režiséry.27 

 

3.2. Proces skládání 
 

Morricone jako jeden z mála soudobých skladatelů nevyužíval při práci 

počítač a psal klasickým způsobem na papír bez použití klavíru. Sám tvrdil, že mu 

to poskytuje potřebnou orientaci ve skladbě a kontrolu nad vertikálou. 

Hudební nápady k němu přicházely různě, někdy okamžitě, jindy nahodile, 

případně vůbec. Nové hudební nápady posléze rozpracovával a rozhodoval se, zda 

je použít nebo ne.28 Při samotném procesu skládání prakticky nevyužíval klavír, a 

pokud ano, tak jen při tvůrčích krizích. Standardně jej však používal jen jako 

prostředek pro předkládání témat režisérům.29 

Morricone vycházel ve svých skladbách z děje, střihu, výpravy filmu a 

především z psychologie postav. Prvním a nejdůležitějším článkem v jeho tvůrčím 

procesu byl témbr.30 Tím se jeho způsob skládání zcela odlišuje od hollywoodské 

tvůrčí tendence, kdy skladatel napíše téma, jehož instrumentaci dále zpracovává 

někdo jiný. Témbr bylo to první, co se mu rodilo v hlavě, zároveň však pro každý 

sólový nástroj předpokládal již konkrétního hráče, o jehož interpretačních 

schopnostech byl přesvědčen. V případě, že nikoho takového neměl k dispozici, od 

původní instrumentace upouštěl.31 Až poté přemýšlel o intervalech, formě a 

struktuře skladby. To bylo samozřejmě určováno i tím, jestli šlo již o sestříhaný 

film nebo o takový, který byl teprve ve stádiu vzniku, kde měl Morricone při 

                                         
27 Tamtéž, s. 172–176. 
28 Tamtéž, s. 292–924. 
29 Tamtéž, s. 306. 
30 Tamtéž, s. 310. 
31 Tamtéž, s. 378. 



19 

 

skládání větší svobodu.32 Z tohoto procesu vycházejí tzv. leitmotivy (motivy 

charakteristické pro jednotlivé postavy, předměty či situace), ze kterých je často 

složeno hlavní téma filmu. Na schůzku s režisérem měl skladatel vždy připraveno 

pro každé téma několik skladeb, zvláště šlo-li o skladby, ve kterých více 

experimentoval a u nichž hrozilo, že je režisér nepřijme. Předběžnou selekci 

skladeb prováděla jeho žena Maria, která pro něj vzhledem k její absenci 

hudebního vzdělání představovala nezaujatého zástupce širokého publika.33  

Pro Morriconeho byla důležitá zásada, že hudba by měla fungovat 

samostatně i bez obrazu, neboť filmová hudba je abstraktním uměním a existuje 

mimo filmovou realitu. Kromě toho by také měla vysvětlovat to, co obrazy 

explicitně neříkají. Morricone přemýšlel o aplikaci hudby k obrazu ve dvou 

rovinách, v horizontální a vertikální. Horizontální rovina podporuje vnímání plynutí 

děje a je vyjádřena tempem a rytmikou. Vertikální rovinu Morricone považoval za 

důležitější, jelikož vyjadřuje hloubku prostoru, kterou dvourozměrný obraz 

nemůže postihnout. Morricone ve své hudbě často používal prvky, jež nahrazují 

ostatní kategorie filmového zvuku, například formou hudební zvukomalby (zvuky 

zvířat atd.). Aby se však tyto prvky spolu s dialogy a ruchy neslily v celek, je třeba 

hudbě ponechat potřebný prostor, který Morricone vyžadoval. Proto byla pro něj 

důležitou součástí celého procesu i mixáž hudby s ostatními zvuky filmu.34 

Při tvorbě skladatel pamatoval na to, aby jeho hudba dobře sloužila filmu. 

Zároveň se ovšem při každé práci musel pohybovat v rámci kompromisu 

s režisérem, komerčních požadavků hudebního vydavatele a posluchačské 

zkušenosti publika.35 

 

3.3. Vlastní skladební systém 
 

Morricone si vytvořil svůj vlastní skladební systém inspirovaný atonálním 

systémem tzv. druhé vídeňské školy, zejména Arnoldem Schönbergem a Antonem 

                                         
32 Tamtéž, s. 310. 
33 Tamtéž, s. 179. 
34 Tamtéž, s. 209–213. 
35 Tamtéž, s. 245. 
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Webernem. Vycházel především z jejich způsobu práce s parametry témbru, 

výšky, dynamiky, délky a odmlky, jeho hudba byla však tonální. Na rozdíl od 

Schönbergova principu dvanácti rovnocenných tónů si Morricone zvolil 7 tónů 

doškálných (patřících do dané stupnice), jejichž počet často dále redukoval. Z toho 

pak vznikaly krátké opakující se jednotky, které jsou pro posluchače přirozeně 

snadněji zapamatovatelné. Stejný efekt má i zadržování harmonie, které zároveň 

přispívá k pocitové gradaci.36 

Ačkoliv Morricone vycházel z tradičních skladebních postupů, ve svých dílech 

často experimentoval. Využíval nástrojů, které nejsou v běžném obsazení 

orchestru (např. foukací harmonika, brumle atd.), různých moderních nástrojů 

jako jsou syntezátory a počítal i se současnými technickými postupy při nahrávání 

a mixáži, například s overdubbingem. Při svém experimentování se však musel 

držet v mezích, které jsou únosné pro běžného posluchače.  

  

                                         
36 Tamtéž, s. 251. 
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4. Spolupráce Ennia Morriconeho se Sergiem Leonem 
 

4.1. Počátky spolupráce a film Pro hrst dolarů 
 

V době, kdy Sergio Leone měl již za sebou úspěšnou práci jako režisér nebo 

asistent režie na několika historických filmech, nalezl pro svou tvorbu nové téma, 

a tím je western. Při plánování svého prvního westernového filmu Pro hrst dolarů 

se Leone inspiroval snímkem Tělesná stráž (1961) japonského režiséra Akiry 

Kurosawy. Film se začal natáčet v době, kdy světový zájem o žánr upadal, a tak 

na něj nebyl velký rozpočet.37 

Na zpracování hudby k filmu Pro hrst dolarů s pracovním názvem Velkolepý 

cizinec chtěl Leone zprvu oslovit skladatele Angela Francesca Lavagniniho, se 

kterým již dříve spolupracoval na několika filmech. S tím se ale nedomluvil, 

společnost Jolly, která film produkovala, mu proto nabídla, aby oslovil Ennia 

Morriconeho.38 Ten byl v té době ještě neznámý, a Leone s ním proto pracovat 

nechtěl. Na radu produkční společnosti se s ním však rozhodl sejít a projekt s ním 

projednat. Při setkání zjistili, že se již dávno znají, protože spolu chodili do třídy 

na římské základní škole. 

Přesto však byl Leone zpočátku ohledně spolupráce skeptický. Morriconeho 

hudba, kterou složil pro western Duello nel Texas (1963), se mu nelíbila, a proto 

skladatele požádal, aby mu představil předchozí skladby. Mezi nimi byla i píseň 

Woodyho Guthrieho Pastures of Plenty, kterou Morricone zaranžoval v rámci 

spolupráce s RCA pro amerického folkového zpěváka Petera Tevise. Ta se Leonemu 

zalíbila natolik, že se ji po několika úpravách rozhodl do filmu použít jako ústřední 

téma. Úpravy se týkaly především melodie, která byla ve změněné podobě 

převedena z hlasu do pískání.39 Na soundtrack k filmu ji nahrál italský hudebník a 

skladatel Alessandro Alessandroni, který se později podílel i na nahrávání 

soundtracků k dalším dílům dolarové trilogie.  

                                         
37 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
38 ŠMÍD, Jan. Ennio Morricone a jeho filmový svět. 1. vydání. Praha: Gutenberg, 2015, s. 
87. 
39 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
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Jak již bylo řečeno, režiséři často používají při střihu provizorní hudbu, na 

kterou si zvyknou tolik, že od ní poté nejsou ochotni upustit. Leone si takto k finální 

scéně filmu Pro hrst dolarů dosadil skladbu Deguello Dimitrije Tiomkina z filmu Rio 

Bravo (1959) a následně po Morriconem požadoval, aby tuto skladbu okopíroval. 

Morricone to odmítl se slovy, že pokud na tom Leone bude trvat, od spolupráce 

odstoupí, a to i přesto, že v té době neměl mnoho peněz. Leone se proto rozhodl 

skladateli poskytnout více prostoru a v budoucnu ho již nikdy o takové 

napodobování vzorů nežádal. Morricone se přesto pokusil naplnit Leonův záměr a 

pro onu scénu zaranžoval ukolébavku, kterou napsal o dva roky dříve pro aktovku 

Eugena O’Neilla. Po vzoru Tiomkina v ní použil trubku v mexickém stylu mariachi, 

čímž nastínil obraz mexicko-americké hranice. Pro interpretaci skladby si prosadil 

trumpetistu Michela Lacarenzu, který vnesl do nahrávky potřebný náboj. Ennio 

Morricone Leonemu až po dlouhé době přiznal, že skladbu Per un pugno di dollari 

nenapsal původně pro jeho film, a Leone od té doby chtěl slyšet veškeré nepoužité 

Morriconeho skladby.40 

Film Pro hrst dolarů měl i přes malý rozpočet velký úspěch a dostal se brzy 

až do USA. Vzhledem k všeobecné ztrátě zájmu o westernové filmy takový úspěch 

nikdo nečekal, a proto produkce nezajistila autorská práva pro použití námětu 

z filmu Akiry Kurosawy. Kvůli následným sankcím Sergio Leone nedostal za film 

žádný honorář, přesto však měl již naplánovaný další film. 

 

4.2. Pro pár dolarů navíc a Hodný, zlý a ošklivý 
 

Po filmu Pro hrst dolarů se Leoneho vztah s Morriconem prohloubil a 

Morricone byl přizván ke spolupráci na dalším filmu Pro pár dolarů navíc. Tentokrát 

již Leone po skladateli požadoval, aby mu napsal hudbu předem. Leone se v hudbě 

nevyznal, ale měl pro ni cit a byl si vědom její důležitosti. Tvrdil, že hudba dokáže 

zastoupit dialog, a měl o ní jasnou představu, proto se obával, že nesplní jeho 

očekávání. Byl však zároveň skvělý vypravěč. V dětství měl velkou zálibu 

v komiksových příbězích, díky čemuž dokázal přemýšlet o svých filmech rovnou 

                                         
40 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 74–76. 
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jako o sledu obrazů. Byl tedy schopný předat svou představu velmi barvitě, což do 

značné míry usnadnilo jeho komunikaci se skladatelem.41  

Tento způsob práce byl pro oba vyhovující. Hudba ve filmu dostala více 

prostoru, což se ukázalo být pro samotný film velmi prospěšné. Od té doby proto 

režisér se skladatelem pracovali téměř výhradně tímto stylem.42 Ve filmu Hodný, 

zlý a ošklivý byla dokonce hudba nahrána předem a pro lepší představu herců 

přehrávána při natáčení, což někteří velmi ocenili.43 

Ač to neplatí vždy, Leone v dolarové trilogii zpravidla obsazoval do rolí 

s určitými vlastnostmi stejné herce, dělal to tak i u herců, jejichž postava 

v předešlém díle zemřela. Filmy mají různé příběhy a postavy různá jména, 

neměnnost charakterů a hlavních herců však dává divákovi jistý pocit 

kompaktnosti. Toho se držel i Morricone. Pro jednotlivé filmy skládal jiná témata a 

motivy, často však zachovával instrumentaci příznačnou pro některé archetypy či 

herce a odkazoval na svou hudbu z předešlých Leoneho filmů.  

 

4.3. Tenkrát na Západě a Hlavu dolů 
 

Dolarová trilogie zaznamenala rekordní úspěch u diváků a ohromné zisky. 

Leone už chtěl s westerny skončit a začal plánovat natáčení filmu Tenkrát 

v Americe. Američtí producenti jej však přesvědčili k natočení dalšího westernu a 

dali mu na něj neomezený rozpočet.44 K práci na filmu Tenkrát na Západě si přizval 

scénáristu Sergia Donatiho, se kterým vytvořil příběh o konci divokého západu a 

vzestupu kapitalismu.45 Je to zároveň jediný Leoneho film, ve kterém je jednou z 

hlavních postav žena.  

                                         
41 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
42 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 81 
43 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
44 Tamtéž. 
45 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 145. 
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V Tenkrát na Západě byla spolupráce Leoneho s Morriconem dotažena do 

dokonalosti. Slavná scéna, kdy Jill přijíždí na nádraží a zaznívá ústřední téma filmu, 

byla rozplánována a natáčena přímo na míru Morriconeho hudbě.46 Skladatel 

přitom v té době procházel pracovní krizí a dlouho nebyl schopný na vhodné téma 

pro film přijít. Nakonec ale vznikla skladba, která je považována za jednu 

z Morriconeho nejznámějších a nejlepších. Stejně jako téma Jill byla veškerá hudba 

psána předem a používána při natáčení jako u předchozího filmu.47 

V hudbě nacházíme Morriconeho typické prvky a použití nástrojů, 

instrumentace ale byla v některých skladbách již do jisté míry předurčena. Jde 

především o téma Harmoniky, kde je nástroj vázán na stejnojmennou postavu. 

Morricone ale Leoneho také přesvědčil o významu scén bez hudby, ve filmu tedy 

můžeme pozorovat také dramaturgický význam ticha.48 

Jako poslední z řady Leoneho spaghetti westernů vznikl snímek Hlavu dolů. 

Leone původně plánoval film pouze produkovat, po neshodách s původním 

režisérem se však na nátlak studia, herců i rodiny ujal režie sám. Scénář, který 

napsal společně se Sergiem Donatim a Lucianem Vincenzonim pojednává o 

mexické revoluci, časově se tedy oproti předešlým westernům posouvá více do 

soudobé historie. 

Tím, že Leone od počátku nepočítal s vlastní režií, se nemohl domluvit 

s Morriconem na hudbě předem. Hudba tedy vznikala stejně jako pro film Pro hrst 

dolarů až po natočení filmu, což spolupráci zkomplikovalo a hudbu bylo třeba 

několikrát upravovat v postprodukci. I přesto se zde projevily zkušenosti 

z předchozí spolupráce a obrovské souznění obou tvůrců.49

                                         
46 Tamtéž, s. 173. 
47 Tamtéž, s. 143–145. 
48 Portrét psance. Režie Jean-François Giré. Francie. 2018. 
49 MORRICONE, Ennio a Alessandro DE ROSA. Chyť ten zvuk: moje hudba, můj život : 
rozhovory s Alessandrem de Rosou. Přeložila Denisa Streubalová. Praha: Dobrovský, 
2018, s. 148. 
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II. ANALYTICKÁ ČÁST 
 

V praktické části práce budu analyzovat leitmotivy a tematické narativní 

prvky v jednotlivých dílech dolarové trilogie a ve filmech Tenkrát na Západě a 

Hlavu dolů. Budu postupovat chronologicky a zaměřím se na analýzu těch 

hudebních prvků, které se ve filmu objevují opakovaně a mají svůj dramaturgický 

význam. Vedle vlastních poznatků založených na základě teorie hudební 

dramaturgie se zde budu z části opírat také o Morriconeho biografii od Alessandra 

de Rosy. Jednotlivé hudební prvky pak budu mezi sebou porovnávat a hledat mezi 

nimi shody a rozdíly, a pokusím se tak vymezit Morriconeho dramaturgický způsob 

práce.  

Notové ukázky leitmotivů vložím přímo do textu a odkazy na nahrávky 

témat vložím prostřednictvím QR kódů a odkazů. 
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1. Pro hrst dolarů 
 

První snímek dolarové trilogie pochází z roku 1964 a byl první spoluprací 

Leoneho s Morriconem. V průběhu zpracovávání filmu Pro hrst dolarů se oba tvůrci 

teprve seznamovali a sehrávali, takže Morricone, ač odvedl zdařilou práci, nedostal 

tolik prostoru, a tudíž plně nevyužil své schopnosti. I přesto již můžeme rozeznat 

charakteristické prvky Morriconeho skladebního stylu. 

 

1.1. Leitmotiv 
 

V prvním díle dolarové trilogie se hned v první scéně seznamujeme s 

hlavním hrdinou Joem. Jeho leitmotiv, rychlý sestupný sled tónů hraný na 

sopránovou zobcovou flétnu, charakterizuje hbitost a obratnost postavy.  

 

 
 

Jelikož je Joe jedinou hlavní postavou tohoto filmu, je také jedinou 

postavou, která je ve filmu charakterizována leitmotivem. Díky tomuto jevu si 

divák snadno udělá obraz nejen o charakteru postavy jako takové, ale může 

rozlišovat i důležitost a význam jednotlivých postav. Tento leitmotiv je, podobně 

jako leitmotivy v ostatních analyzovaných filmech, obsažen v ústředním tématu 

filmu (A Fistful of Dollars Titles), a to hned po zaznění hlavní pískané melodie. Není 

to jediný případ, ve kterém Morricone leitmotiv Joea využívá jako součást skladby, 

můžeme jej slyšet například ve scéně, kdy je Joe mučen. Zde zní leitmotiv 

opakovaně v rytmické variaci pomaleji a bez standardní rytmické přesnosti, což 

podtrhuje momentální rozpoložení postavy a celkové vyznění scény. 



27 

 

Samostatně se objevující motiv má několik účelů. Je to především podtržení 

charakterových rysů hlavní postavy znázorněných jinými vyprávěcími prostředky 

a vycházejících z chování postavy. Kromě toho se obvykle pojí s detailním záběrem 

tváře. Leitmotiv Joea bývá také často předzvěstí jeho přítomnosti dříve, než jej 

můžeme vidět. Ne vždy se však toto pravidlo uplatňuje, například ve scéně v domě 

Baxterů v ložnici Consuelo se leitmotiv neobjevuje, aby divák, uvedený 

dramatickou hudbou, nepřišel o překvapení.  

Vedle leitmotivu Joea se na stejné rovině objevují v průběhu filmu hudební 

prvky zastupující ruchy, jako jsou například práskání bičem nebo rytmy navozující 

dojem jízdy na koni. Hned na konci úvodní scény, kdy Joe přijíždí do městečka San 

Miguel, slyšíme také zvuk umíráčku, který je hned v následující scéně použit jako 

rytmický prvek v rámci hudby.  

 

1.2. Témata  

 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kktQVdeQ7FHVCgwV?e=Ob89xE 

 

1.2.1. Hlavní téma (Titoli) 
 

Hlavní téma Pro hrst dolarů vychází z písně Pastures of Plenty. Melodie je 

pískaná, což evokuje osamělého kovboje na cestách. Kromě nástrojů a pískání se 

zde objevuje také mužský sbor. Jak již bylo zmíněno v teoretické části práce, 

v dolarové trilogii se mezi hlavními postavami neobjevují ženy, Morricone tak tuto 

tendenci převádí i do instrumentace. Vedle klasického užití sboru můžeme v Pro 

hrst dolarů slyšet také výkřiky „Wind and fire“, což koresponduje s náturou postav 

divokého západu. Takovéto využití sboru společně s pískáním hlavního tématu 

poukazují na Morriconeho oblibu v nezvyklých prvcích v instrumentaci, což se 

prokázalo i při jeho další spolupráci s Leonem. 

  

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kktQVdeQ7FHVCgwV?e=Ob89xE
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1.2.2. Téma konfrontace (Per un pugno di dollari) 
 

Zajímavé pro jeho styl zpracování je téma konfrontace. Toto téma se 

objevuje, když dochází nebo má dojít ke střetu Baxterů a Rojosů nebo jedné 

z rodin s Joem. Téma v první verzi hrané na anglický roh je spíše smutné a lyrické 

a objevuje se po celou dobu až do závěru filmu, kde slyšíme druhou verzi hranou 

na trubku ve stylu mariachi. Trubka v tématu působí vypjatěji a vytváří větší 

dramatičnost a dynamičnost scény.  
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2. Pro pár dolarů navíc 
 

Druhý díl dolarové trilogie je, co se týče spolupráce Morriconeho s Leonem, 

průlomový. Po Morriconeho zdařilé práci na Pro hrst dolarů mu Leone dal tentokrát 

více důvěry a prostoru. Již od počátku spolu oba tvůrci velmi úzce komunikovali, 

shodli se na některých detailech a nahráli hudbu ještě před začátkem natáčení 

filmu. Morricone si tak mohl mnoho věcí promyslet více dopředu. Díky této přípravě 

je celá hudební dramaturgie propracovanější a rozmanitější než v prvním díle. 

Takovýto způsob spolupráce poté režisér a skladatel dodrželi i během natáčení 

následujících dvou snímků, ve kterých jej dovedli k dokonalé harmonii.50 

 

2.1. Leitmotivy 
 

Ve filmu Pro pár dolarů navíc máme na rozdíl od prvního dílu hlavní kladné 

postavy dvě. Jsou jimi Manco a Mortimer, oba takzvaní lovci lidí, tedy lidé, kteří 

na vlastní pěst dopadávají hledané padouchy výměnou za finanční odměnu. Pro 

každou ze dvou hlavních postav vymyslel Morricone vlastní krátký leitmotiv. 

Mancovým leitmotivem je pět šestnáctinových not hraných na flétnu v rozmezí 

čisté kvinty, které evokují stejné charakterové rysy, jaké byly přisouzeny postavě 

Joea v předchozím filmu.  

 

 

Mortimer je nejtajemnější postavou příběhu a jeho drsnou povahu 

charakterizuje brnknutí na brumli. Morriconemu brumle asociovala drsné Sicilany 

s kovbojskými klobouky, protože brumle je tradičním nástrojem na Sicílii.51 Hlavní 

záporná postava El India vlastní leitmotiv nemá, ale v průběhu filmu s ní bývají 

často spojovány údery na bicí nástroje (zvony apod.). Například ve scéně, kdy je 

vyvěšen plakát s odměnou za hledaného El India, vidíme záběry na části plakátu 

doprovázené tremolem na triangl. Následné rychlé střihy mezi detaily plakátu, 

                                         
50 Tamtéž, s. 81. 
51 Tamtéž, s. 80, 81. 
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Manca a Mortimera jsou pak akcentovány zvuky výstřelů synchronními s údery 

tympánu. Tato krátká scéna naznačuje divákovi, že obě kladné postavy se vydají 

El India hledat. 

 

2.2. Témata 

 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kkzy1YSAaDjxlJ_I?e=TGtUs9 

 

2.2.1. Téma hodinek (Carillon) 
 

Jako již v prvním díle trilogie, Morricone hudbou charakterizuje postavu a 

situaci; v Pro pár dolarů se navíc objevuje také téma předmětu, a to natahovacích 

kapesních hodinek, které vlastní El Indio. V této skladbě, která se prolíná napříč 

celým dějem, se propojuje symbolická a hudební složka filmu. Jednoduché téma 

ve zvonkohře je postaveno na dvou linkách, spodní v rovných osminách proti 

vrchní v tečkovaném rytmu. Zde se jedná o hudbu diegetickou, která v některých 

scénách vystupuje z diegeze v rozvinuté formě a následně se do ní opět vrací. 

Indio natahuje hodinky pokaždé, když se chystá někoho vyzvat na duel, po doznění 

posledního tónu přichází výstřel. Melodie, stále se opakující, před úplným 

zastavením znatelně zpomaluje, což vytváří napětí. Dalo by se říci, že téma 

hodinek je zároveň tématem odplaty a svědomí. Můžeme je slyšet i ve scénách s 

Indiovými rozestřenými vzpomínkami, ve kterých melodie hodinek přechází do 

zvuku deformovaného modulací. Téma však slyšíme také z Mortimerových 

hodinek, čímž vzniká u diváka vědomí jisté souvislosti mezi oběma postavami.52 

  

                                         
52 Tamtéž, s. 81, 82. 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kkzy1YSAaDjxlJ_I?e=TGtUs9
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2.2.2. Hlavní téma (Per qualche dollaro in più) 
 

Co se týče ústřední skladby celého filmu, lze o ní říci, že prakticky kopíruje 

hlavní skladbu předchozího filmu. Nejenže melodie má podobný charakter, ale 

Morricone navíc využívá takřka stejnou instrumentaci a způsob vystavění skladby 

kolem leitmotivů postav. Ústřední skladba začíná dvoutaktovou rytmicky 

pravidelnou předehrou na jednom tónu na brumli, tedy na nástroj charakterizující 

Mortimera, po které následuje pískaná melodie. V repetici melodie se již objevuje 

také leitmotiv Joea, v její druhé polovině se pak brumle několikrát střídá se zvuky 

zvonu, což by mohlo poukazovat také na postavu India. Na jejím konci Morricone 

používá, opět stejně jako v Pro hrst dolarů, výkřiky mužských sborů.  

Ty jsou tentokrát ještě surovější, připomínající válečné či rituální výkřiky 

primitivních kmenů, čímž jsou dobře nastíněny drsné podmínky divokého západu 

a zdejší boj o přežití.53 

 

2.2.3. Téma vyřizování účtů (La resa dei conti) 
 

Vedle hlavního tématu je důležité také téma vyřizování účtů. Svou formou, 

způsobem zpracování, instrumentací i významem se velmi podobá tématu 

konfrontace v prvním díle.  

Téma nikdy nestojí samostatně, vždy následuje po tématu hodinek při 

souboji a objevuje se pouze ve dvou scénách. První z nich je scéna v kostele, kdy 

El Indio přichází zabít svého zrádce Tomasa. Krátce po tom, kdy začnou hodinky 

znít, se přidávají smyčce, hudba tedy začíná vystupovat z diegéze a smyčce 

gradují. Hudba přechází na chvíli do tremola kytary, připomínajícího koridu, a pak 

se vrací k tématu hodinek, ze kterého opět vygraduje, což celé končí právě 

tématem vyřizování účtů. Po doznění tématu přichází zpět téma hodinek a finální 

výstřel. Začátek tématu vychází z Bachovy Toccaty d moll a vzhledem k tomu, že 

scéna se odehrává v kostele a má charakter rituální vraždy, se Morricone rozhodl 

nechat ji zaznít ve varhanách. K této volbě přispěl i jeho vizuální dojem scény 

připomínající barokní obrazy.54 

                                         
53 Tamtéž, s. 80. 
54 Tamtéž, s. 83. 
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Druhou scénou, ve které se téma nachází, je závěrečný duel mezi 

Mortimerem a Indiem. Zde před soubojem Indio Mortimera odzbrojí a spustí 

hodinky. Po vystupňování napětí díky zpomalení melodie se hodinky najednou opět 

rozezní a na scénu přichází Manco s hodinkami Mortimera, aby mu opět předal 

zbraň. Teprve pak se začne střídat charakter hudby mezi tématem ve zvonkohře 

a tremolem v kytaře, tentokrát s údery kastanět. Ve chvíli, kdy Mortimer získá 

zbraň, může duel začít a zaznívá téma vyřizování účtů, v tomto případě v trubce 

ve stylu mariachi doprovázené také smíšeným sborem a orchestrem, čímž celé 

napětí ještě více vygraduje. Poté se hudba navrací do diegéze a po doznění hodinek 

Mortimer India zabíjí.  

Když Mortimer sbírá Indiovy hodinky, objevuje se repríza tématu vyřizování 

účtů, tentokrát v lyrické podobě hrané na hoboj s doprovodem ženského sboru a 

smyčců. Tato podoba tématu vyjadřuje Mortimerův dosud skrytý emoční aspekt.55 

Právě motiv střetu je pro první dva filmy trilogie velmi charakteristický ve 

způsobu práce s tématem a jeho instrumentací. V obou případech totiž zaznívá 

lyrická podoba tématu v hoboji (případně anglickém rohu), charakterizující smutek 

po ztracené či odloučené osobě, a agresivnější podoba v mariachi stylu pro 

dokreslení napětí při souboji.  

  

                                         
55 Tamtéž, s. 81. 
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3. Hodný zlý a ošklivý 
 

Snímek Hodný, zlý a ošklivý je posledním dílem dolarové trilogie. Společně 

s následujícím filmem jde o vrchol spolupráce Morriconeho s Leonem. Jako již u 

Pro pár dolarů navíc byla hudba pro film napsána předem, tentokrát byla však také 

předem nahrána a pouštěna při natáčení pro lepší představu hercům.56 Vhledem 

k tomu, že se děj odehrává v průběhu americké občanské války, nacházíme 

v hudbě témata, která se války týkají a obsahují prvky vojenské hudby. 

 

3.1. Leitmotiv 
 

V posledním dílu dolarové trilogie, jak název snímku napovídá, figurují tři 

hlavní postavy – hodný muž beze jména, jemuž se říká Blondie, ošklivý Tuco a zlý 

Sentenza zvaný také Angel Eyes. Všichni tři jsou svým způsobem zločinci jdoucí 

za stejným cílem, ale jsou přesto povahově odlišní. Tentokrát nemá každá postava 

vlastní leitmotiv, nýbrž mají jeden společný lišící se instrumentací. Stejný leitmotiv 

vyjadřuje totožný záměr všech tří postav, instrumentace naopak zdůrazňuje jejich 

odlišnosti a podtrhuje jejich charakter. 

 

 

 

Leitmotiv je složený ze dvou částí, z nichž první má napodobovat vytí kojota 

na amerických prériích. Všechny tři podoby leitmotivu zazní v několika scénách na 

začátku filmu, které uvádí jednotlivé protagonisty příběhu. Leitmotiv hodného je 

v první části hraný frullatem na zobcovou flétnu, druhá polovina je zpívána dvěma 

mužskými hlasy napodobujícími wah-wah efekt žesťových nástrojů ve stylu brass 

bandů 20. a 30. let.57 Opět se tedy objevuje flétna jako nástroj typický pro postavu 

                                         
56 Tamtéž, s. 89. 
57 Tamtéž, s. 84, 85. 
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hranou Clintem Eastwoodem. Ošklivý má stejnou druhou část leitmotivu jako 

hodný, vytí kojota je u něj představováno animálním mužským křikem 

připomínajícím signály primitivních domorodých kmenů. To opět koresponduje 

s charakterem ukřičeného a nepříliš vypočítavého muže omezujícího se na 

materiální potřeby. V případě zlého je začátek leitmotivu hrán na basovou okarínu 

a konec na elektrickou kytaru s ostrým zvukem. Tento působí ze všech tří variant 

nejdrsněji a nejtemněji, což odpovídá i povaze Sentenzy. 

Všechny tyto podoby leitmotivu slyšíme v průběhu filmu často, v některých 

případech se ovšem objevují obměny, které mají svá dramaturgická opodstatnění. 

Například ve scéně, kde zlý přichází získat informace od milenky Billa Carsona, 

leitmotiv zaznívá do tmy v anglickém rohu, takže divák neví, která ze tří postav 

v pokoji je. Dalším příkladem je, když v opuštěném městečku ošklivého překvapí 

při koupeli lovec lidí Elam a pokusí se jej zastřelit. Na konci scény při záběru na 

Tuca nečekaně zní leitmotiv Blondieho. To signalizuje, že Blondie je nablízku, což 

se v následující scéně potvrzuje. Na konci filmu se pak objevuje propojení 

leitmotivu hodného a zlého, když Tuco nachází poklad a Blondie mezitím připraví 

pro Tuca oprátku. Zakončení leitmotivu Blondieho elektrickou kytarou znázorňuje, 

že dobrý udělá věc, kterou by divák standardně přisoudil postavě zlého, a dává 

tak činu patřičný akcent. 

Na konci jsou podobně jako na začátku uvedeny všechny tři hlavní postavy 

hned po sobě, ovšem pouze vždy první polovinou leitmotivu. Poslední zaznění 

leitmotivu slyšíme, když Tuco s oprátkou na krku křičí na odjíždějícího Blondieho. 

Výkřik v leitmotivu překrývá poslední vulgární slovo, působí jako výkřik samotného 

Tuca a zároveň jím začíná poslední zaznění hlavního tématu. 

 

3.2. Témata 

 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kk1cldkLrt6xP9bV?e=YVtcBG 

 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kk1cldkLrt6xP9bV?e=YVtcBG
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3.2.1. Ústřední téma (Il buono, il brutto, il cattivo) 
 

Ústřední skladba filmu Hodný, zlý a ošklivý se objevuje hned na začátku pod 

úvodními titulky. Téma je opět vystavěno na leitmotivech hlavních postav, které 

ve skladbě přicházejí v rozvinuté formě v pořadí odpovídajícím epitetům postav 

v anglickém, a tedy i českém názvu filmu. Rytmus je udáván ze začátku údery na 

přechodový buben, po dohrání tématu ve flétně rytmika ustupuje do pozadí, ale 

rytmus je plnější a připomíná trysk koně. Nad ním slyšíme téma v basové okaríně 

s druhou polovinou leitmotivu pískanou, instrumentace u zlého se zde tedy nachází 

v pozměněné formě. Následuje pasáž na elektrickou kytaru, která je typickým 

nástrojem pro westernovou tématiku. Ta je doprovázená orchestrem, smíšeným 

sborem a výkřiky mužských hlasů, které se objevily již v obou předchozích filmech 

dolarové trilogie.  

Poté přichází téma v instrumentaci ošklivého následované mezihrou, ve 

které se střídají dvě trubky hrající vojenskou fanfáru. Ty představují dvě válečné 

protistrany.58 V pozadí můžeme slyšet také kastaněty simulující výstřely pušky. 

Ústřední téma se během filmu objevuje několikrát ve scénách, ve kterých 

dochází ke zvratům ve vztahu mezi Tucem a Blondiem, leitmotiv zlého se ve 

skladbě v průběhu filmu již neobjevuje. Obměny instrumentace pak odpovídají 

významu jednotlivých scén a tomu, jaká postava se zrovna nachází v záběru; často 

téma slyšíme, když se cesty hodného a ošklivého rozdělují, když se obě postavy 

hledají apod. V závěrečné scéně, kdy Blondie Tuca uváže na oprátku, zní pouze 

počáteční údery bubnů. Téma se přes očekávání nerozvíjí a nakonec zaznívá až po 

odstřelení Tuca ze šibenice a po posledním uvedení leitmotivů všech tří hlavních 

postav.  

 

3.2.2. Téma obětí války (La missione San Antonio / 
La storia di un soldato) 

 

Toto téma je nejlyričtější ze všech témat znějících ve filmu a objevuje se v 

různých variantách instrumentace. Hudba vystihuje tragédii války postihující 

obyčejné lidi. Setkáváme se s ní při Tucově a Blondieho příjezdu do kláštera, kde 

                                         
58 Tamtéž, s. 85, 86 
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je záběr na zraněné a umírající, zde melodii slyšíme v trubce. V podobné situaci 

se pak vyskytuje po přechodu řeky, když hodný objeví umírajícího vojáka. 

Téma je také spjaté se zajateckým táborem, do kterého se Tuco a Blondie 

dostanou a kde se setkávají se Sentenzou. Zajímavé je, že ve scéně, kdy je mučen 

Tuco, je téma hráno kapelou a sborem zajatců, je tedy diegetické. Hudba má 

přehlušit zvuky mučení a ustává až tehdy, kdy zlý získá potřebné informace. Při 

setkání Sentenzy s Blondiem se začátek tématu objevuje také, ale tentokrát 

nediegeticky a ustává prakticky okamžitě při zaznění otázky, zda bude Blondie 

mluvit. Téma pak slyšíme i ve scéně, kde Tuco zabije svého mučitele Wallase, a 

funguje tu jako vzpomínka na Tucovu torturu. 

 

3.2.3. Pochodové téma (Marcetta) 
 

Dalším tématem vztahujícím se k válce je pochodové téma. Poprvé zaznívá, 

když jsou hodný a ošklivý vedeni do zajateckého tábora, a to skutečně ve verzi 

vojenského pochodu. Jde o melodii pískanou a hranou na melodiku na podkladu 

dusotu kroků válečných zajatců. Po příchodu do tábora téma mění charakter i 

tempo, přebírá jej anglický roh za doprovodu smyčců. Přesto, že téma je původně 

pochodovou hudbou, což napovídá i samotný název skladby, se téma po odvedení 

zajatců do tábora již vždy vyskytuje pouze v této pomalé a lyrické podobě. Působí 

to jako další ukázka odvrácené strany války, její beznadějnosti, nesmyslnosti a 

tragických následků. Téma tak můžeme slyšet, když kapitán Clinton vyslovuje 

přání, aby most, o který se bojuje, explodoval, a pak také po samotné explozi 

v podání mužského sboru jako zádušní mši za padlé vojáky.  

 

3.2.4. La carozza dei fantasmi 
 

Třetí válečné téma nese v italštině název La carozza dei fantasmi, tedy 

převoz přízraků. Je to téma doprovázející všudypřítomnou smrt ve válce a 

vyjadřující nicotnost individuálního lidského života. Objevuje se zpravidla tehdy, 

kdy válka nějakým způsobem zasahuje do cesty tří hlavních postav za hledáním 

pokladu. Téma začíná melodií trubky, ke které se postupně přidává v gradaci 

smyčcový doprovod, fanfáry dalších trubek, sopránové sólo a smíšený sbor. Mísí 

se zde neúprosnost boje a smrti v podobě válečných fanfár s jakýmsi pocitem 
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lítosti nad jejími obětmi navozeným smyčci a sólem sopránu. Ve výsledku pak 

skladba dává dojem hudby hrané na čestném pohřbu válečným obětem. 

 

3.2.5. L’estasi dell’oro 
 

L’estasi dell’oro je společně s hlavním tématem nejznámější skladbou filmu 

a je také jednou z nejznámějších Morriconeho skladeb vůbec. V celém filmu se 

přitom objevuje pouze jednou, a to na jeho konci ve scéně na hřbitově. Je 

vyjádřením lidského blouznění a zlaté horečky a vztahuje se výhradně k postavě 

Tuca, který je ze všech hlavních hrdinů nejvíce opojen představou bohatství. 

Podklad melodie tvoří ostinátní rozklady akordů klavíru.  

Ty už se objeví dříve v kytaře, když Tuco blouzní žízní poté, co ho Blondie 

nechá v poušti. Téma se ovšem dále nerozvíjí.  

Melodii L’estasi dell’oro poprvé zahranou anglickým rohem následně přebírá 

sopránové sólo, houslová sekce a trubka. Hudba graduje společně s tím, jak Tuco 

běží v kruhu po hřbitově a hledá určený hrob. Téma je proloženo pasáží, ve které 

se mísí zpěv s trombony s dusítky, čímž Morricone na Leoneho přání ztvárnil zpěv 

mrtvých. Poté zní opět téma, jehož gradace koresponduje s dynamičností kamery, 

ve které se obraz rozmazává. Ve chvíli, kdy hudba dosahuje maximální intenzity, 

Tuco nachází hrob Arche Stantona a hudba okamžitě utichá. 

 

3.2.6. Il triello 
 

Jednou z dramaturgicky nejzajímavějších skladeb a zároveň poslední ze 

všech uvedených je téma závěrečného souboje ve třech. Skladba začíná hrát, když 

Blondie pokládá kámen do středu kruhu uprostřed hřbitova a tři protagonisté se 

rozcházejí na stanoviště, odkud budou střílet. Téma začíná ostinatem z L’estasi 

dell’oro v kytaře připomínajícím, že důvod souboje je ukryté zlato, a ozývají se 

také kastaněty. Dramatická předehra v ostinatu posléze vygraduje do tématu 

trubky ve stylu mariachi, které je až na drobné detaily totožné se skladbou La resa 

dei conti z filmu Pro pár dolarů navíc. Na svém vrcholu se toto téma odmlčí ve 

chvíli, kdy hrdinové docházejí na svá místa. Nastalé ticho přerušuje pouze krákání 

vrány jako předzvěst smrti. Do napjaté chvíle, ve které na sebe postavy hledí a 
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čekají na moment výstřelu, pak začínají opakovaně znít tři tóny rozladěné 

zvonkohry, která opět evokuje předchozí film trilogie a kterou Morricone do 

skladby zařadil na výslovnou žádost Leoneho.59 Zvonkohra se střídá s klavírním 

ostinatem L’estasi dell’oro. Pod střídajícími se motivy se ozývají údery na 

kastaněty a přechodový buben. Dohromady celé toto intermezzo vytváří pocit 

nervozity paradoxně zesílený uklidňujícím zvukem zvonkohry. Celá pasáž pak 

graduje zpět do trubkového tématu La resa dei conti v maximální síle. Během něj 

se postavy zabírané kamerou v detailu chystají k finálnímu výstřelu a ve chvíli, kdy 

je zabit Sentenza, téma končí. 

Užití stejných hudebních prvků a dokonce celého tématu jako v Pro pár 

dolarů navíc není náhodné, nýbrž má svůj dramaturgický význam přesahující 

rámec samotného jednoho snímku. Morricone zde tímto způsobem propojil a 

uzavřel celou dolarovou trilogii. Ve filmech se sice setkáváme s různými postavami 

nesoucími různá jména, podobné obsazení filmů vytváří dojem souvislosti, 

k čemuž Morricone přispěl právě dodržením stejného hudebního konceptu. Zvuk 

zvonkohry navíc divákovi, který předchozí díl trilogie viděl, připomíná, že po 

doznění melodie hodinek přichází výstřel, což může pomoci stupňovat napětí nebo 

může fungovat jako připomenutí vztahu mezi postavami ztvárněnými Clintem 

Eastwoodem a Leem van Cleefem. 

  

                                         
59 Tamtéž, s. 85, 86 
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4. Tenkrát na západě 
 

Tenkrát na západě je čtvrtou spoluprací Morriconeho s Leonem a je zároveň 

prvním filmem stojícím samostatně mimo dolarovou trilogii. Děj filmu popisuje 

konec divokého západu a počátek moderní společnosti v USA v důsledku stavby 

železničních tratí. Sergio Leone se rozhodl pro metodu ověřenou z filmu Hodný, 

zlý a ošklivý, tedy pouštět při natáčení hercům již nahranou hudbu. V tomto 

případě však došel ještě dál a scény se v některých případech netradičně 

přizpůsobovaly hudbě. 

Tvůrci se také rozhodli ponechat více prostoru pasážím bez hudby. Úvodní 

sekvence, ve které Frankovi muži čekají na odlehlém nádraží na Harmoniku, měla 

být původně zhudebněná. Nakonec se ale Leone s Morriconem rozhodli nechat ji 

celou pouze za zvuku ruchů, které v jistém slova smyslu vytvářejí hudbu samy o 

sobě. Kompozice rozvrzaného mlýnu, škrábání křídy o tabuli, bzučící mouchy, 

kroků a dalších ruchů dodávají scéně v jejím klidném čekání zvláštní 

dynamičnost.60 První hudbu, jíž je diegetický třítónový motiv harmoniky, slyšíme 

až po deseti minutách. 

 

4.1. Témata 

 
https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kk7OGliq9jSPFKEU?e=ys8lUT 

 

Tenkrát na západě je, co se týče hudebních motivů, filmem dosti odlišným 

od dolarové trilogie. Je to zejména proto, že jednotlivé postavy filmu mají spíše 

svá témata, která jsou mnohem rozsáhlejší a propracovanější než leitmotivy 

postav předchozích filmů. S použitím těchto témat se navíc nakládá mnohem 

obezřetněji a neslyšíme je pokaždé, když se postavy objevují na scéně. 

  

                                         
60 Tamtéž, s. 138, 139. 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kk7OGliq9jSPFKEU?e=ys8lUT
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4.1.1. Téma Harmoniky 
 

V případě tématu Harmoniky měl Morricone již předem jasnou instrumentaci 

vyplývající z názvu postavy. Vzhledem ke kontextu tématu, ve kterém Harmonika 

hraje melodii, když jako mladý se svázanýma rukama drží na ramenech svého 

staršího bratra na oprátce, si dal Morricone za cíl vytvořit téma, které je možné 

hrát bez pomoci rukou.61 Vznikla tak sekvence tří tónů s průtažným půltónem, 

která působí jako nářek a výhrůžka zároveň. Nástroj ve filmu symbolizuje odplatu, 

což divák tuší, ale kvůli omezené naraci syžetu se její skutečný význam dozvídá 

až na konci filmu. 

Téma Harmoniky je specifické v několika ohledech. Především je to jediné 

téma, které je diegetické a signalizuje divákovi i dalším postavám filmu 

Harmonikovu přítomnost. V některých případech se k tématu připojuje 

nediegetický doprovod, čímž vzniká hudba na pomezí diegeze. Čistě nediegetické 

je téma pouze ve dvou případech, a to u Harmonikových flashbacků, které divákovi 

nastiňují souvislost mezi ním a Frankem. 

Po závěrečném souboji, kdy je odplata vykonána, už téma Harmoniky nezní, 

když Harmonika vchází do dveří domu. Je to jednak symbol toho, že se zbavil 

svého břemene, když předal umírajícímu Frankovi harmoniku zpět, jednak to 

funguje jako prvek překvapení, protože Jill s Cheyennem nevědí, kdo vchází, a na 

zvuk harmoniky čekají.  

Téma se velmi často pojí s tématem Franka a vytváří tak spolu jednotnou 

skladbu, v níž se doplňuje charakteristický zvuk harmoniky s řezavě ostrou 

kytarou. Toto spojení dává tušit, že osudy obou postav jsou propojené silněji, než 

se na první pohled zdá.  

                                         
61 Tamtéž, s. 141. 
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4.1.2. Téma Franka 
 

Téma Franka, jak bylo řečeno, zpravidla tvoří pomyslnou druhou polovinu 

tématu Harmoniky. Zaznívá buď v přítomnosti samotného Franka, nebo častěji 

v situacích odkazujících k jeho činům.  

Objevuje se v několika variantách instrumentace. Nástroj, který je s 

Frankem přímo spojený, je zkreslená elektrická kytara s ostrým a drsným zvukem, 

jenž odpovídá Frankově charakteru. Ve společné skladbě, kde se motivy Franka a 

Harmoniky mísí, se oba zvukově velmi výrazné nástroje doplňují a zároveň se o 

sebe tříští, jejich kombinace pak působí nemilosrdně a až takřka osudově. 

Frankovo téma v této instrumentaci zaznívá ve filmu ve třech fatálních 

momentech, a to na začátku, kdy jeho postavu potkáváme při vyvraždění rodiny 

Jill, v taverně, kde se poprvé setkávají Harmonika, Jill a Cheyenne, a při 

Harmonikově flashbacku před závěrečným výstřelem. V prvním a třetím případě 

zazní na konci tématu před výstřelem zvon, který signalizuje nadcházející smrt. 

V lyričtější podobě se naopak téma vyskytuje, když se divák setkává s 

tragickými následky Frankových činů, například když se Jill dívá na opuštěný dvůr 

po příjezdu do domu, kde byla zastřelena její rodina. Téma v těchto situacích 

slyšíme v anglickém rohu či v lesním rohu. 

 

4.1.3. Téma Jill 
 

Téma Jill je zároveň ústředním tématem celého filmu, jelikož ona je pojícím 

článkem všech postav. Po úvodu, jehož melodie zní v terciích na cembalo, přichází 

zpívané téma v sopránu postavené na sextách. 

Téma se poprvé objevuje ve slavné scéně, kde Jill přijíždí na nádraží. Při 

detailu na její obličej utichají okolní ruchy a téma začíná hrát do ticha. Jak již bylo 

řečeno, scéna se natáčela na míru hudbě, obraz a hudba jsou tak v těsném spojení. 

Obraz, který se posouvá od detailních záběrů k velkému celku, podporuje hudba 

svou gradací ze subtilní instrumentace až ke zvuku celého orchestru. Dále se téma 

ve filmu objevuje v momentech, které jsou pro Jill zásadní a emotivní, například 

když nachází zavražděnou svou novou rodinu nebo na konci, když se s ní loučí 

Harmonika. Téma slyšíme úplně naposledy při příjezdu vlaku do nové stanice, kde 

vyznívá jako symbol konce éry divokého západu a počátku nové moderní Ameriky. 
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Téma tu začíná až od mezihry, ve které se stejně jako při jeho prvním zaznění 

kamera přesouvá z detailu na Harmoniku k záběru celku na stanici. 

 

4.1.4. Téma Cheyenna 
 

Cheyennovo téma je ze všech témat ve filmu nejkomičtější a dalo by se říci 

i nejrozmanitější. Je založeno na čtyřtaktovém motivu různě posouvaném podle 

harmonie doprovodu. Cheyenne je velmi specifická postava, jelikož divákovi se na 

něj v průběhu filmu mění názor, čemuž odpovídá i instrumentace tématu. Když se 

divák s Cheyennem poprvé setkává v taverně, zdá se, že se jedná o postavu 

zápornou. Po dramatickém a tajemném úvodu zaznívá při jeho příchodu do taverny 

téma na banjo, nad nímž je slyšet zadržovaný tón v houslích, který vytváří neklid 

a napětí. Teprve po více než hodině filmu se divákovi odkrývá pravá komická 

povaha bandity, téma pak zní na rozladěné honky tonk piano doprovázené banjem. 

Někdy se pak také melodie objevuje v pískané formě, což podtrhuje Cheyennovu 

ležérnost.  

Jeho čtyřtaktový motiv se několikrát vyskytuje ještě předtím, než se 

postava vůbec objeví, takže divák ví, koho má ve scéně očekávat. Morricone si 

navíc s Cheyennovým tématem hraje tak, aby podtrhl komický aspekt postavy, 

v některých momentech v něm například dělá pauzy, čímž Cheyennovy vtipy 

získávají větší akcent. Také když Cheyenne na konci umírá, v moment smrti 

nastává odmlka a poslední tón přichází až při zvuku dopadu těla na zem. To, že i 

v momentu Cheyennovy smrti stále hraje jeho komické téma, je v kontrastu 

s významem scény. Zároveň to ale odpovídá tomu, že si postava zachovává až do 

úplného konce svůj smysl pro humor. 

 

4.1.5. Téma Mortona 
 

Posledním tématem ve filmu je téma železničního magnáta Mortona. Dalo 

by se možná spíše označit za motiv, jelikož na něm není postavena žádná nosná 

skladba. Jde o melodii hranou na harfu a vibrafon za doprovodu smyčců, která 

velmi připomíná pískanou ústřední melodii z filmu Pro pár dolarů navíc. Mortonův 

motiv se ve filmu vyskytuje pouze ve třech scénách, a to pokaždé, když je 

poukázáno na jeho fyzickou či psychickou zranitelnost a slabost. 
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5. Hlavu dolů 
 

Film Hlavu dolů je Leoneho posledním westernem a je zasazen do období 

mexické války na začátku 20. století. Kvůli již zmíněným neshodám se hudba 

tvořila a nahrávala až během natáčení a mnoho aspektů se řešilo až 

v postprodukci. Dvojice však již byla sehraná a navzájem se inspirovala, takže 

hudba se opět velmi dobře propojuje s atmosférou filmu.62 Ve filmu je znát 

Morriconeho nová obliba ve zvucích syntetizátorů, které zde využívá v mnohem 

větší míře než v předchozích filmech. 

 

5.1. Leitmotivy 
 

Snímek má tentokrát pouze dvě hlavní postavy, kterými jsou irský 

revolucionář a expert na výbušniny John Sean Mallory a zloděj Juan Miranda, jenž 

se svou rodinou přepadává pocestné. Pro každou z postav nacházíme příslušný 

leitmotiv. Johnovým leitmotivem je jeho jméno (Sean) zpívané dvakrát nebo 

třikrát mužským falzetem. Leitmotivem Juana je hluboké hrdelní „ua“, které zní 

téměř jako říhnutí a vystihuje jeho buranství a neotesanost. Oba leitmotivy se ve 

filmu neobjevují samostatně, nýbrž pouze jako součást rozsáhlejších témat. 

 

5.2. Témata 

 
https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kk-1DriefZ61_DIo?e=EzhWXw 

  

                                         
62 Tamtéž, s. 148. 

https://1drv.ms/u/s!AnwLy58iUX92kk-1DriefZ61_DIo?e=EzhWXw
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5.2.1. Johnovo téma (Invenzione per John / I figli 

morti) 

 

Prvním tématem, které ve filmu slyšíme, je téma Johna. Objevuje se hned 

v první scéně, slyšíme je z dálky po zvuku exploze jen jako předzvěst. John se 

objevuje až po druhém výbuchu a druhém zaznění tématu. Nejčastěji téma slyšíme 

ve chvílích, kdy se schyluje k explozi, a jeho klid působí kontrastně k následujícímu 

zmatku. Melodie tématu je většinou pískaná, nicméně jeho instrumentace i forma 

se mění v závislosti na jednotlivých scénách.  

Ve dvou případech na Johnovo téma navíc navazuje lyrická zpívaná část 

ústředního tématu. Tato různorodost práce s tématem společně s využitím různých 

technik nahrávání pak podtrhuje psychologickou složitost postavy.63 

Ve filmu Hlavu dolů se navíc objevuje nový hudebně-dramaturgický prvek. 

Ke konci filmu John Juana zachrání před popravou, předtím však již Juan odkudsi 

slyší hvízdání Johnova tématu, takže ví, že bude zachráněn. Postavy zde tedy 

komunikují prostřednictvím hudby, která je standardně nediegetická, což se 

v žádném jiném předchozím filmu neobjevilo.64 

 

5.2.2. Juanovo téma (Marcia degli accattoni) 
 

Juanovo téma je na rozdíl od Johnova mnohem nesourodější, barevně 

různorodější a působí poněkud neupraveně, což odráží Juanovu povahu. Dalo by 

se říci, že v některých případech instrumentace téma v určitých rysech velmi 

připomíná téma Cheyenna z Tenkrát na západě. Téma má charakter pochodu a 

Morricone v něm využívá kromě Juanova leitmotivu „ua“ fagot v nízké poloze, 

okarínu, banjo, vojenskou trubku, trombony s dusítky, spinet, sopraninovou 

flétnu, klarinet a další nástroje, které spolu vytvářejí zvláštní groteskní témbr.65 

Ve scénách se objevuje v různých instrumentacích, občas až poměrně 

nepravděpodobných, například v kombinaci nízkého tónu na syntetizátor a 

                                         
63 Tamtéž, s. 147, 148. 
64 Tamtéž, s. 145. 
65 Tamtéž, s. 146. 



45 

 

sopraninové flétny. Kompletní téma zazní pouze jednou, a to při loupeži v bance. 

Do této verze tématu je dokonce vložen úryvek a variace na Mozartovu Malou 

noční hudbu. Juanovo téma se obvykle vyskytuje v situacích, kdy divák vidí, že 

Juan spřádá nějaké plány, nebo poté, co vidíme jejich výsledky. 

Téma se kromě popsaných instrumentací objevuje také ve dvou zvláštních 

verzích. Poprvé ve variaci na varhany s ženským sborem, což působí díky 

varhanám nábožně a díky sboru zároveň dětinsky a komicky -  objevuje se tehdy, 

když má Juan vidinu bohatství, které mu přinese vyloupení banky.  

Druhou obměnu charakteru tématu slyšíme až téměř na konci filmu, zde je 

melodie v anglickém rohu za doprovodu smyčců a hudba zní mnohem lyričtěji a 

kultivovaněji. To vystihuje Juanovu proměnu vlivem smrti jeho synů a Johnova 

přátelství. 

 

5.2.3. Hlavní téma (Giù la testa) 
 

Ústřední skladba celého filmu nese název Duck, You Sucker. Skladba má 

dvě části, jednu spíše statickou s melodií ve flétně a spinetu a druhou romantičtější 

a dynamičtější s melodií v sopránovém sóle. Tato druhá polovina je v durové 

tónině, někdy však bývá zakončena v moll, čímž působí jako krásná snová 

vzpomínka s hořkosladkým koncem. Hudba někdy plynule přechází mezi oběma 

částmi a pískaným Johnovým tématem. Skladba nebo její jednotlivé části se téměř 

výhradně objevují při Johnových vzpomínkách na Irsko, přítele Nolana, který jej 

zradil, a dívku, kterou měli John i Nolan rádi. Pouze jednou je téma použito mimo 

flashback, když John s Juanem odpálí most. V této situaci hudba vyznívá jako 

připomínka Johnovy revolucionářské minulosti a nové spřízněnosti s Juanem. 

Vždy, když se ve filmu objevuje skladba Giù la testa, všechny ostatní zvuky 

utichnou, až na dunění výbuchu při odpálení mostu. Bylo tedy třeba vytvořit 

dostatečně nosné téma, které by hovořilo namísto postav a vystihovalo jejich 

pocity. To se Morriconemu povedlo také díky emotivnímu sopránovému sólu. 

  



46 

 

5.2.4. Dopo l’esplosione 
 

Téma Dopo l’esplosione (v překladu po explozi) zní ve filmu pouze třikrát, 

ale pokaždé je mu ponechán poměrně dlouhý prostor, během kterého se většinou 

nemluví. Svou melodií i doprovodem je hodně podobné první části skladby Giù la 

testa. Pomalá melodie je pískaná, pod ní zní doprovod kytary, kontrabasu a 

smyčců. 

Funguje podobně jako téma obětí války ve snímku Hodný, zlý a ošklivý, 

poukazuje na nesmyslnost boje a vyjadřuje lítost nad jejími oběťmi. Poprvé 

skladbu slyšíme, když Juan předkládá Johnovi tezi o tom, že v revoluci umírají 

chudí a nevzdělaní lidé, zatímco bohatí a vzdělaní ji pouze plánují. 

Ve dvou dalších případech zní téma tehdy, když Juan oplakává své mrtvé 

syny, jako by se tím ona teze potvrzovala. Ve scéně, kde Juan nachází své syny 

zastřelené, je detailní záběr na Juanův obličej, který se kolébá podle kroků přesně 

v rytmu hudby, takže hudba vyznívá těžkopádně a bolestně. 

 

5.2.5. Rivoluzione contro 
 

Téma Rivoluzione contro je příznačné pro vojska protirevolučních sil. Není 

založeno na melodickém tématu, ale spíše na strohém rytmu doprovázeném 

klastry ve smyčcích a jedním opakovaným tónem na trubku. Mezi bicími nástroji 

slyšíme i kovadlinu symbolizující těžkou techniku, kterou vojska, na rozdíl od 

revolucionářů, disponují. Téma je úzce spojené i s postavou plukovníka Rezy, který 

ve filmu působí jako vyobrazení chladnokrevnosti a krutosti. 
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Závěr 

 
Ve své bakalářské práci jsem si stanovil za cíl prozkoumat jedno 

z nejstěžejnějších období Morriconeho pracovního života – jeho spolupráci 

s režisérem Sergiem Leonem. V teoretické části práce jsem stručně shrnul 

Morriconeho životopis, jeho skladatelské postupy a také tvůrčí proces typický pro 

jeho spolupráci s Leonem, jejíž úspěch je postaven především na úzké komunikaci 

mezi skladatelem a režisérem. Kromě toho jsem v samostatné kapitole vymezil 

pojem spaghetti western, poukázal jsem na rozdíly mezi klasickým a spaghetti 

westernem a představil jsem historii tohoto subžánru. 

V analytické části práce jsem se již věnoval rozborům Morriconeho hudby 

v konkrétních Leoneho westernech především z pohledu její dramaturgické úlohy. 

Šlo konkrétně o filmy dolarové trilogie (Pro hrst dolarů, Pro pár dolarů navíc a 

Hodný, zlý a ošklivý), Tenkrát na Západě a Hlavu dolů. Rozebral jsem dílčí hudební 

myšlenky – leitmotivy a témata – z hlediska instrumentace, dramaturgické 

funkčnosti ve filmech a situací, v nichž se objevují. Na základě analýzy výše 

zmíněných filmů lze vypozorovat určité shodné prvky poukazující na Morriconeho 

uvažování o hudební dramaturgii. 

Leitmotivy jakožto hudební myšlenky menšího rozsahu, které můžeme 

v jednotlivých snímcích rozpoznat, se pojí výhradně s hlavními postavami. 

Morricone se prostřednictvím leitmotivů pokouší charakterizovat postavy s jejich 

vlastnostmi a způsoby chování a jednání. Jejich výskyt zpravidla indikuje divákovi 

přítomnost postavy ve scéně nebo podporuje ty scény, ve kterých se potvrzují jeho 

charakterové vlastnosti. 

Témata jsou naproti tomu většinou používána spíše pro vyjádření určitých 

situací či pocitů nebo fungují jako ústřední témata s primární funkcí uvést film a 

leitmotivy jeho hlavních postav. Zvláštním je v tomto směru téma konfrontace, 

které se objevuje napříč celou dolarovou trilogií. Toto téma je ve druhém a třetím 

díle prakticky totožné, v prvním díle se melodicky liší, ale svou náladou a 

instrumentací je s tématem konfrontace v dalších filmech zaměnitelné. Tím se 

trilogie opět upevňuje a jedním z jejích znaků se stává závěrečná scéna doplněná 

o hudební téma s trubkou v mariachi stylu. V jistém smyslu podobným dolarové 

trilogii je poslední Leoneho western Hlavu dolů. Opět zde nacházíme leitmotivy 

příznačné pro hlavní postavy, zároveň má ale každá z postav také své téma, což 
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je oproti předchozím filmům nové. Dále tu opět nacházíme témata situací a i téma 

charakteristické pro flashbacky, které v Leoneho filmech často hrají poměrně 

důležitou roli a jejich hudební zpracování je tedy zásadní. Tenkrát na Západě je 

film oproti ostatním velmi odlišný zejména v absenci leitmotivů, namísto nichž jsou 

postavám přisouzena celá rozsáhlejší témata. V porovnání všech analyzovaných 

filmů z hlediska kvantity témat lze vypozorovat nárůst počtu témat a jejich 

komplexnosti chronologicky v čase. 

Všeobecně se dá říci, že největší podobnosti lze najít mezi díly dolarové 

trilogie, a to zejména v instrumentaci, v práci s leitmotivem a tématem a v celkové 

melodické i harmonické složce. Je to pochopitelně dáno tím, že všechny tři filmy 

jsou spolu úzce propojeny díky obsazení herců, charakterům postav, zápletce i 

záměru díly této trilogie navzájem provázat. Navzdory odlišnostem s dalšími 

dvěma filmy zde však i přesto existují relevantní styčné body. Jsou jimi především 

užití nástrojů nevšedních ve standardní instrumentaci, kontrast mezi 

agresivnějšími a hrubšími tématy na straně jedné a těmi lyrickými na straně druhé 

a také určitá barva celkového zvuku Morriconeho hudby v Leonových filmech. 

Kromě toho pozorujeme Morriconeho oblibu v některých nástrojích, což 

pravděpodobně souviselo s předběžným výběrem sólistů již při psaní skladby. 

Často tak slyšíme znít anglický roh, trubku, elektrickou kytaru, hvízdání a od jisté 

doby také ženský sopránový hlas. Tyto aspekty společně s dramaturgickým užitím 

hudby pak tvoří jakýsi hudební rukopis Morriconeho spolupráce s Leonem. 
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