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Abstrakt:  
 
Cílem této diplomové práce je interpretovat vybrané způsoby použití písní 

v „coming-of-age“ filmech a seriálech, které vznikly mezi 50. lety a současností 
převážně v USA a v evropských zemích. Práce využívá metody kulturní analýzy a 

opírá se o koncepty afiliační a asimilační identifikace, hudebního jednání a 
kinematografického excesu. Úvodní kapitoly nabízí shrnutí dosavadní akademické 

diskuze o použití písní v kinematografii a vymezují oblasti „coming-of-age“ tvorby. 
Jádro práce tvoří tři kapitoly představující hudebně-dramaturgické postupy 

s použitím příkladů vybraných scén z bezmála třiceti děl. Zvláštní pozornost je 
věnovaná nečekaným tanečním a pěveckým performancím postav. Poslední 

kapitola ukazuje postupné rozvolnění provázanosti písní s konkrétními 
generacemi. 

 
Klíčová slova: píseň, coming-of-age, dospívání, adolescent, populární hudba, 

identifikace, kinematografický exces, hudební jednání, performance, tanec, zpěv, 
aluze, citace 

 
 
 

 
 
 
Abstract:  
 

The aim of this master’s thesis is to analyze selected ways of using songs in 
"coming-of-age" films and TV series, which were created between the 1950s and 
present day, mainly in the USA and various European countries. The work uses 

methods of cultural analysis and is based on the concepts of affiliation and 
assimilation identification, musical agency, and cinematic excess. The introductory 

chapters offer a summary of the current academic discussion on the use of songs 
in cinematography and define the areas of "coming-of-age" works. The core of the 

thesis consists of three chapters presenting film music practices using examples 
of selected scenes from almost thirty films and series. Special attention is paid to 

the moments of unexpected dance and singing performances of the characters. 
The last chapter shows the gradual loosening of the songs' connection with specific 

generations. 
 

Key words: song, coming-of-age, growing-up, adolescent, popular music, 
identification, cinematic excess, musical agency, performance, dance, singing, 

allusion, quotation 
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Úvod 

Motivací k volbě tématu předkládané diplomové práce mi byla mimo jiné vlastní silná 

vzpomínka z dětství: první moment, kdy jsem si uvědomila, že si začínám vytvářet 

hudební vkus podle sebe. Bylo mi deset let a najednou jsem při poslechu jedné písně 

pochopila, že to, jakou hudbu mám ráda, se stane jedním ze způsobů definování sebe 

sama.  

Cílem předkládané diplomové práce je ukázat a vysvětlit právě možnosti 

formování identity náctiletých postav coming-of-age filmů a seriálů skrze písně. 

Pojmem coming-of-age příběhy označuju všechny díla, které zachycují náctileté hrdiny 

při potýkání se s prvními „dospělými problémy“, při hledání, utváření a vyjednávání své 

identity a místa ve společnosti. 

 Tato oblast tvorby je velmi aktuálním tématem, což dokazuje i několik 

nedávných kvalifikačních prací.1 Až na diplomovou práci Viery Marinové z loňského 

roku však žádný z těchto textů výrazně netematizoval použití hudby. Záměrem tohoto 

textu je pomocí kombinace strukturálního rozboru hudební dramaturgie a kulturní 

analýzy hudby a filmu interpretovat specifická použití písní ve vybraných dílech. 

Zásadním prvkem práce je předpoklad, že filmy a seriály nevznikají v kulturní 

prázdnotě, či se nevztahují pouze ke světu filmu, ale mezi kinematografií a reálným 

světem (společenským, kulturním a politickým děním) je navzájem se ovlivňující 

propojení. 

 Práce využívá při interpretaci bohatou anglofonní relevantní literaturu, většinou 

z oblasti „popular music studies“ a „film studies“. První kapitola nabízí shrnutí vývoje 

akademického přístupu k písním v kinematografii na základě rozsáhlé rešerše, kterou 

jsem na začátku práce na textu provedla. Zároveň úvodní kapitola prezentuje základní 

teoretická východiska.  

V druhé kapitole je blíže definovaná oblast tvorby, na kterou se práce zaměřuje, 

a také jsou zde citované příbuzné odborné texty pojednávající nakládání s hudbou ve 

 
1 Kateřina Kaclíková. Revoltující adolescentní hrdina ve filmu. Bakalářská práce. Praha: FAMU, 2020. 
Zuzana Kučerová. Česká televize a náctiletý divák. Diplomová práce. Praha: FAMU, 2016. 
Radek Hosenseidl. Coming out náctiletých queer hrdinů v současném evropském filmu. Diplomová 
práce. Praha: FAMU, 2017. 
Vendulá Hlásková. „Teen drama“ jako všestranný televizní žánr. Diplomová práce. Praha: FAMU, 
2019. 
Jakub Jirásek. Český seriál pro mladé – díra na trhu, nebo slepá ulička?. Diplomová práce. Praha: 
FAMU, 2021.  
Anna Zatkalíková. Teen publikum v době digitálnej éry: analýza filmovej produkcie pre diváka vo veku 
od 12 do 17, v rokoch 2010 až 2018. Bakalářská práce. Praha: FAMU, 2019. 
Viera Marinová. Hudobné a zvukové spracovanie seriálu Stranger Things. Praha: FAMU, 2021.  
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snímcích o náctiletých postavách. Třetí kapitola je obecným shrnutím několika 

možných postupů hudební dramaturgie využívajících písně v coming-of-age příbězích.  

Čtvrtá s pátá kapitola pak tvoří páteř práce, jelikož obsahují detailní analýzu 

výrazných postupů, které jsou založené jednak na aktivním hudebním jednání postav2 

a také na disruptivní povaze daných scén v rámci narativu. Důležitým hlediskem jsou 

projevy identity postav skrze překvapivé hudební momenty. I když je to zpravidla 

tvůrce, který ve skutečnosti tuto fiktivní identitu hrdinů formuje, můžou být tyto postupy 

elegantním a působivým řešením, jak přesunout filmovou hudbu ze sféry vnějšího 

autorského komentáře do „rukou“ charakterů a prohloubit tak identifikační procesy 

mezi postavami a diváky.   

 
2 Termín „musical agency“, který ve stejné kontextu používá Tim McNellis. US Youth Films and 
Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency. New York, London: Routledge, 2017 
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1. Píseň v kinematografii 

Spojení písně a filmu je staré podobně jako kinematografie samotná,3 přičemž se 

v historii proměňují způsoby kombinace pohyblivého obrazu a písní – postupně se 

rozšiřuje paleta možností užití a dramaturgické postupy se z výjimek stávají praxí, která 

je reflektovaná diváky, tvůrci i odbornou literaturou.  

 Michel Chion ve své knize Music in Cinematography4 vymezuje, čím je píseň 

(ve filmu) jedinečná:  

Písně jsou tedy kapsule významů a emocí žijící svým vlastním životem a skrze zpěv 

můžou být univerzálním i intimním hudebním útvarem. Proces coming-of-age je sice 

pro každého člověka jiný, ale jde o podobně individuální a zároveň všemi zažitou 

zkušenost. 

Tato diplomová práce si všímá písní ve filmech a seriálech v jejich široké definici, 

tak jak je popisuje například New Grove Dictionary of Music and Musicians: 

 
3 Rick Altman. “Cinema and Popular Song: The Lost Tradition”. In: P. R. Wojcik – A. Knight (eds.). 
Soundtrack Available: Essays on Film and Popular Music. Durham and London: Duke University 
Press, 2001, s. 19–31.  
Katherine Spring. Saying It With Songs Popular Music and the Coming of Sound to Hollywood 
Cinema. Oxford: Oxford Univesity Press, 2013.  
Ronald Rodman. „The Popular Song as Leitmotif in 1990s Film“. In: P. Powrie – R. Stilwell (eds.). 
Changing Tunes: The Use of Pre-existing Music in Film. New York: Routledge, 2017, s. 119–123. 
4 Michel Chion. Music in Cinema. New York: Columbia University Press, 2021. 
Chion se úmyslně vyhýbá názvům jako „film music“ nebo „music and film“, protože hovoří o veškeré 
hudbě, která ve filmu zazní, ať už diegeticky, či ne, komponované, vypůjčené, vážné, lidové, populární 
atd. 
5 M. Chion. Music in Cinema, s. 325.  
6 Překlad „A piece of music for voice or voices, whether accompanied or unaccompanied, or the act or 
art of singing. The term is not generally used for large vocal forms, such as opera or oratorio, but is 
often found in various figurative and transferred senses (e.g., for the lyrical second subject of a 
sonata).“ Z G. Chew, T. Mathiesen, T. Payne, D. Fallows. „Song“. In: Grove Music Online [online]. 
2001 [cit. 27.6. 2022]. Dostupné z: 
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000050647.  

„A song is both the symbol of our connections to the most intimate aspects of our 
individual lives and to the things that move us, even as it remains free as a bird – and 
remaining the most widely shared and common thing in the world since it is the most 
widespread, least esoteric, most anonymous phenomenon of music. […] A song’s tune 
is also sometimes a code: the code of the implicit lyrics that it points to even when we 
do not hear them […] But above all, in a film – this continual flow of impressions 
presented as a reproduction of life – the song is something that, owing to its very 
simplicity, becomes engraved into memory, forever associated with a moment of 
existence, then wraps this fate within itself – which it then can transport to a new place. 
[…] The song is this simple, distinctive element, the symbol of a fate enclosed in some 
notes and some words, that can meander through an entire film – whistled, hummed, 
intoned with or without lyrics, onscreen or from the pit.“ 5 

„Hudební skladba pro hlas nebo hlasy, [instrumentálně] doprovázené či 
nedoprovázené. Termín obecně není používán pro velké vokální formy, jako je opera 
nebo oratorium, ale často se objevuje v rozmanitých přenesených významech (např. 
jako lyrické druhé téma sonáty).” 6 

https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000050647
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000050647
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V centru pozornosti jsou tedy momenty, ve kterých v kontextu coming-of-age7 filmů a 

seriálů zazní část nebo celá píseň a není určující, zda jde o kupříkladu populární nebo 

lidovou píseň, zda byla zkomponovaná pro dané dílo nebo ne. Stejně tak není zřetel 

omezený na konkrétní hudební formu, a nezáleží na tom, zda jde o „strofickou“ či 

„prokomponovanou“ vokální skladbu. 

Formování vnímání písně jako legitimní složky filmové či seriálové zvukové stopy, 

bez ohledu na filmový žánr (jinými slovy mimo muzikál), má spletitý a nepřímočarý 

vývoj. Dnes už je mnohokrát reflektovaný jev, že do jisté doby odborná literatura o 

hudbě či filmech zahrnovala diskuzi o hodnotě daného díla,8 přičemž jako to skutečné 

umění byla vnímaná původní symfonická filmová hudba výrazných skladatelských 

osobností.9 Když už eseje zmiňovaly jako jednu z možných nediegetických hudebních 

složek filmu například populární písně, zpravidla šlo o krátké úseky textu a autoři mezi 

výčet relevantních skutečností vklínili i své negativní hodnocení tohoto postupu.10 

Robynn J. Stilwell ve svém rozsáhlé práci „Music in Films: A Critical Review of 

Literature, 1980-1996“ formuluje další vrstvy tohoto jevu: 

Jeff Smith v knize The sounds of commerce12 také připomíná, že dlouho byly v 

akademické debatě o filmové hudbě vyvyšovány estetické zájmy na úkor diskuze o 

technologických, ekonomických a kulturních mechanismech. 

Důležitými prameny, které dokládají étos těchto dobových debat, jsou také 

mnohé pohoršené výpovědi filmových skladatelů. Jedním z nejznámějších a zároveň 

nejzajímavějších příkladů je text Davida Raksina z roku 1974 nazvaný „Whatever 

happened to movie music?“: 

 
7 Definici tohoto pojmu a popsání způsobu výběru děl je věnovaná následující kapitola. 
8 Simon Frith. „The Value Problem in Cultural Studies“. In: Simon Frith. Performing Rites: On the 
Value of Popular Music. Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1998, s. 3–21. 
9 Kevin J. Donnelly. „The Hidden Heritage of Film Music.” In: K. J. Donelly (ed.). Film Music: Critical 
Approaches. New York: Continuum, 2001, s. 4. 
Jeff Smith. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music. New York: Columbia University 
Press, 1998, s. 3. – Zde je to nazvané přímo jako „‘masterpiece‘ approach to film music history“ 
P. R. Wojcik – A. Knight (eds.). Soundtrack Available: Essays on Film and Popular Music. 
10 Mark Evans. Soundtrack: The Music of the Movies. New York: Hopkinson and Blake, 1979, s. 195. 
Roy M. Prendergast. Film music: A neglected art. New York: W. W. Norton, 1977. 
11 Robynn J. Stilwell. „Music in Film: A Critical Review of Literature, 1980-1996“. In: The Journal of 
Film Music. 2002, Vol. 1, Number 1, s. 19–61. 
12 J. Smith. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music, s. 3. 

„While opposition to scoring films with pre-existing music is understandable among film 
composers, as it threatens employment, and among film score fans, as it “robs” them 
of new music, scholarly opposition seems merely a remnant of outmoded views about 
music’s autonomy on one side and the organicism of the artwork on the other. Flinn 
connects these tendencies to Romanticism, Neumeyer and Buhler to modernism. Both 
are true as modernism sharpened Romanticism’s drive toward the individual “genius”.  
There can be as much or more creativity in choosing the appropriate music as in 
composing a new piece.“ 11 
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I když by mohlo být velmi elegantní vzhledem k tématu této práce přijmout Raksinovo 

vyjádření, že populární hudba je ze své podstaty hudbou mládeže, bez výhrad, 

bohužel to z dnešního pohledu nelze udělat. Jak ukazuje Simon Frith v eseji „Youth 

and Music“ z roku 1978: „The full integration of pop music and youth culture was a 

development of the 1950’s and was symbolized by a new form of music, rock'n'roll, 

and a new form of youth, teddy boys.“14 Populární hudba před druhou světovou válkou 

neměla ještě tyto konotace a stejně tak v současnosti už zdaleka nemůžeme mluvit o 

tom, že by populární hudba jako taková byla záležitostí jedné generace, jak dokládá i 

pátá kapitola této práce.  

 Situace na poli odborné literatury se výrazně začala měnit na přelomu 

sedmdesátých a osmdesátých let.15 V roce 1987 vyšla kniha Claudie Gorbman 

Unheard Melodies: Narrative Film Music,16 která je jednou ze základních kamenů na 

poli psaní o filmové hudbě. Zaměřuje se na analýzu původní hudby, včetně té 

populární a v doslovu vyzývá k dalšímu zkoumání kompilačních soundtracků a vlivu 

hudebních videí, které začaly být všudypřítomným fenoménem právě v době, kdy 

pracovala na tomto textu. A skutečně od devadesátých let do současnosti byly 

publikovány desítky odborných monografií, sborníků a článků, které rozsáhle 

tematizují používání populárních písní, původních pop soundtracků či existující hudby 

ve filmu a televizní tvorbě. Stejně tak současné přehledové publikace pojednávající o 

 
13 David Raksin. „Whatever Became of Movie Music? (1974)“. In: Julie Hubbert (ed.). Celluloid 
Symphonies: Texts and Contexts in Film Music History. Berkeley, Los Angeles, London: University of 
California Press, 2011, s. 372–379. 
14 Simon Frith. Taking Popular Music Seriously: Selected Essays. London, New York: Routledge, 
2007.  
15 Mimo jiné s rozvojem „popular music studies“. 
16 Claudia Gorbman. Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington, Indiana: Indiana 
University Press, 1987. 

„There are times these days when I suspect that my students […] are trying to provoke 
me into “putting down” Rock or Pop film scores indiscriminately. […] I ask them whether 
they can imagine pictures like Easy Rider or The Last Picture Show or American Graffiti 
with any other kind of music. The fact is that the music in those films was just what it 
should have been. But I do not find this to be equally true of all films in which such 
music is used. For unless we are willing to concede that what is essentially the music 
of the young is appropriate to all of the aspects of human experience with which films 
are concerned, we must ask what it is doing on the soundtracks of pictures that deal 
with other times and generations, other lives. It is one thing to appreciate the freshness 
and naivete of Pop music and quite another to accept it as inevitable no matter what 
the subject at hand. And still another to realize that the choice is often made for reasons 
that have little to do with the film itself. One: to sell recordings—and incidentally to 
garner publicity for the picture. Two: to appeal to the “demographically defined” 
audience, which is a symbolic unit conceived as an object of condescension. Three 
[…]: because so many directors and producers, having acquired their skills and 
reputations at the price of becoming elderly, suddenly find themselves aliens in the 
land of the young; tormented by fear of not being “with it,” they are tragically susceptible 
to the brainwashing of Music-Biz types.“ 13 
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historii hudby ve filmu si zpravidla seriózně všímají i komplikačních či hybridních 

soundtracků.17 Existují témata nebo národní kinematografie, které mají méně 

pozornosti než typicky populární písně v amerických filmech, nicméně nelze již říct, že 

by akademici stále nevěnovali patřičnou pozornost všemu, co není symfonický původní 

soundtrack.  

Tato diplomová práce se řadí do neustále se rozšiřující skupiny akademických 

textů, které nenazývají určitý typ skladeb jedinou nebo hlavní hudbou v kinematografii. 

Stejný přístup popsal Michel Chion v knize Music in Cinema: 

Tento text se sice soustředí na použití písní, nicméně ne ve smyslu vyzdvihování této 

praxe na úkor ostatních hudebně-dramaturgických řešení. Mnoho poznatků, které tato 

práce nabízí, lze aplikovat i na jiné druhy hudby ve filmu. Rovněž některé postupy 

popsané ve třetí kapitole dokládají propojení estetiky daných písní s instrumentálním 

soundtrackem.  

 Kdykoliv se v tomto textu vyskytne pojem funkce (písně), nejde o definitivní 

vymezení účelu, kterému v daném díle slouží. Příklady uvedené v třetí až páté kapitole 

rovněž nejsou snahou o kompletní seznam funkcí písní v kinematografii. Často zde 

termíny funkce a účel nahrazují slova jako postup a praxe. Jak připomíná Chion 

v pojednání o funkci hudby ve filmu, „hudba cirkuluje, je proměnlivá, nikdy není výlučně 

taková, jakou se jí snažíme definovat.“20 Uzavírá tím svůj argument, že hudba nemůže 

být redukovaná na konečnou funkci, stejně jako například střih nebo herecké výkony, 

protože všechny tyto prvky jsou součástí filmu a ne “doprovodným” elementem. 

 S touto premisou na paměti práce využívá teze dalších zásadních teoretických 

textů. Principy a funkce hudby ve filmu popisují vzájemně se doplňující dvojice 

 
17 Mervyn Cooke. Dějiny filmové hudby. Praha: Nakladatelství Akademie múzických umění, 
Casablanca, 2011.  
James Wierzbicki. Film Music: A History. New York, London: Routledge, 2009. 
M. Chion. Music in Cinema. 
Kathryn Kalinak. Film Music: A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University Press, 2010. 
„Compilation score“ – většinou se tak nazývá hudební soundtrack složení pouze z existujících 
populárních písní. Mimo to se také používá termín „hybrid score“ – soundtrack kombinující původní 
hudbu a převzaté písně a skladby. 
Relevantním termínem je také „needle dropping“ – obecně použití existujích skladeb. 
18 M. Chion. Music in Cinema, s. XI. 
19 Tamtéž, s. 343. 
20 „[…] music circulates, is mobile, never exclusively where we try to pin it down.“ Tamtéž, s. 204. 

„I treat all music heard in a film and not only how music transforms a film, but the ways 
film transforms music. […] The cinema is a place where music, whether made 
especially for the film or taken from a preexisting source, becomes something else, 
since it works as part of an ensemble, a greater whole. “18 „Cinema equalizes all kinds 
of music; […] cinema must be considered not as a ‘pure’ art disengaged from social 
and artistic tensions, but as a composite art, and most often, a collective one. “19 
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publikací Unheard Melodies 21 a The Sounds of Commerce.22 Claudia Gorbman ve své 

knize z roku 1987 věnované analýze původní klasické filmové hudby23 definuje sedm 

„principů kompozice, mixáže a editace,“ z nichž některé můžou být dnes zdánlivě 

samozřejmé nebo zastaralé (je ale důležité si opět uvědomit, že Gorbman psala o 

původní klasické hollywoodské filmové hudbě): 

Jeff Smith v publikaci vydané v roce 1998 rozšiřuje tento výčet o principy a funkce, 

které definuje na základě analýzy kompilačních soundtracků:  

Účelem této práce není hudbu z citovaných filmů a seriálů analyzovat přesně podle 

jednotlivých výše uvedených bodů. Ani není cílem – v duchu předpokladu vypůjčeného 

od Chiona – najít principy a funkce, které v tomto výčtu chybí k jeho kompletaci. Tyto 

teze Gorbman a Smitha jsou nicméně cenným zavedeným teoretickým rámcem, na 

který je nezbytné pamatovat. 

 
21 C. Gorbman. Unheard Melodies: Narrative Film Music. 
22 J. Smith. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music. 
23 To co, Chion nazývá „classical Hollywood scoring“ In: M. Chion. Music in Cinema, s. 101. 
24 C. Gorbman. Unheard Melodies: Narrative Film Music, s. 73, 76–79. 
25 J. Smith. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music, s. 165. 
26 Tamtéž, s. 169. 
27 Tamtéž, s. 170. 
28 Tamtéž, s. 170. 

„I. Invisibility: the technical apparatus of non-diegetic music must not be visible. 
II. “Inaudibility”: music is not meant to be heard consciously. As such it should 
subordinate itself to dialogue, to visuals—i.e., to the primary vehicles of the narrative. 

1. The musical form is generally subordinate to the narrative form. 
2. Music is normally subordinate to the voice. 
3. In order for music to be less noticeable, there are certain points in a film at which 
it is better for it to start or stop. 
4. The music should be appropriate to the scene. 

III. Signifier of emotion: soundtrack music may set specific moods and emphasize 
particular emotions suggested in the narrative, but first and foremost, it is a signifier of 
emotion itself. 
IV. Narrative cueing: 

– Referential/narrative: music gives referential and narrative cues, e.g., indicating 
point of view, supplying formal demarcations, and establishing setting and 
characters. 
– Connotative: music “interprets” and “illustrates” narrative events. 

V. Continuity: music provides formal and rhythmic continuity— between shots, in 
transitions between scenes, by filling “gaps”. 
VI. Unity: via repetition and variation of musical material and instrumentation, music 
aids in the construction of formal and narrative unity. 
VII. A given film score may violate any of the principles above, providing the violation 
is at the service of the other principles.“ 24 

1. “effective means of denoting particular time periods” 25 
2. “highlight the element of authorial expressivity by commenting on characters rather 
than speaking from their point of view” 26 
3. “lyrics can give voice to feelings and attitudes not made explicit by the film’s visuals 
and dialogue” 27 
4. “intertextual/extra-textual/musical allusionism can be used to flesh out characters, 
and emphasize particular generic or narrative themes” 28 
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 Poslední a vzhledem k tématu zásadní teoretický model, na který se tato práce 

odkazuje, jsou procesy identifikace definované Anahid Kassabian v její knize Hearing 

Film: Tracking Identifications in Contemporary Hollywood Film Music.29 Kassabian 

obrací pozornost na diváky a definuje dva způsoby identifikace filmového publika s 

postavami skrze hudbu: „assimilating“ a „affiliating“. První z nich jsou typicky vytvořené 

komponovanými instrumentálními soundtracky a „vtahují vnímající diváky do 

společensky a historicky neznámých pozic, protože vytváří všeobecné procesy 

asimilace.”30 Oproti tomu „affiliating identifications“ probíhají zpravidla skrze použití 

existujících skladeb. Odvíjí se od zkušeností a osobní historie daného diváka, jež jsou 

tak pro vnímání hudby stejně důležité jako kontext dané hudby v rámci konkrétního 

filmu. 31  

 
29 Anahid Kassabian. Hearing Film: Tracking Identifications in Contemporary Hollywood Film Music. 
New York, London, Routledge, 2001. 
30 Tamtéž, s. 2. 
31 T. McNellis. US Youth Films and Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency, s. 13. 
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2. Coming-of-age 

Filmy a seriály, které jsou citované v třetí až páté kapitole, spojuje coming-of-age 

příběh. Úkolem této práce není hledat nebo dokládat žánrové konvence, a to ze dvou 

důvodů. Za prvé snaha odborně vymezit coming-of-age jako žánr, by byl marný úkol, 

protože dané filmy a seriály z různých zemí napříč historií spojuje pouze určitý element 

jejich příběhu a věkové rozmezí postav, a nelze hovořit o stylových nebo narativních 

stereotypech, specifickém cílovém publiku a podobně.32 Za druhé v duchu Chionova 

přístupu k problematice hudby a žánrů ani není takový cíl přínosný:  

Je nicméně nutné blíže popsat, co přesně označuje slovní spojení coming-of-age a jak 

konkrétně jsou díla, která jsou předmětem následující kapitoly, vybraná.  

Coming-of-age je proces (ne nutně lineární či úspěšné) transformace z dětství 

do dospělosti a je spojován s obdobím adolescence. Tradičně ho „zpečeťovaly“ 

přechodové rituály. Příběhy zachycující toto období nebo jeho důležité momenty 

můžeme najít kromě kinematografie i v literatuře, známým příkladem je 

bildungsroman, žánr románu z doby osvícenství, kde bildung označuje “the early 

bourgeois humanistic concept of the shaping of the individual self from its innate 

potentialities through acculturation and social experience to the threshold of maturity.”34  

Jak je připomenuto v úvodu knihy Coming of age on film: Stories of Transformation in 

World Cinema,  

 
32 V kontrastu s „teenpics“ v 50. a 60. letech.  
Analýzy, které se udávají tímto směrem: Timothy Shary. „30. Teen Films: The Cinematic Image of 
Youth“ In: Barry Keith Grant (ed.). Film Genre Reader III. Austin: University of Texas Press, 2003. 
Mark Brownrigg. Film Music and Film Genre. Disertační práce. Stirling: University of Stirling, 2003. 
33 M. Chion. Music in Cinema, s. 263–264. 
34 Jeffrey L. Sammons. “The Bildungsroman for Nonspecialists: An Attempt at a Clarification”. In: 
James Hardin (ed.). Reflection and Action: Essays on the Bildungsroman. Columbia: University of 
South Carolina Press, 1991, s. 41.  
35 A. Hardcastle – R. Morosini – K. Tarte. Coming of Age on Film: Stories of Transformation in World 
Cinema. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2009. 

„Stereotypes used by advertising or in pastiches of old movies would have us believe 
that there was a specific type of music for westerns, and one for romantic melodrama. 
[…] But anyone following a genre’s history through the decades will notice that its 
scoring undergoes constant stylistic evolution, as well as changes in concept and 
functions. “33  

“such development is often thwarted by time, place, politics, and other external and 
internal factors […] coming of age often diverges from a natural or successful process 
and involves unexpected results and ambiguous significance […] Coming of age […] 
appears not only as a psychological or biological process, but as a product of society 
where culture influences individuals and itself becomes a part of the development 
pictured in these films.” 35  
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Období adolescence je mezidobím, ve kterém jedinec formuje svou identitu, hledá své 

místo ve společnosti. Zároveň jde o čas nejistoty, díky níž je člověk schopný kriticky 

nahlížet a kreativně pochybovat o zavedených principech. Z toho důvodu filmy a 

seriály, které tento element obsahují, nejsou nutně určené pouze náctiletému publiku, 

protože na dospělé diváky můžou mít jednak nostalgický účinek a také je podněcují 

k oživení této „neotesané“ perspektivy. Často se ve vybraných snímcích a seriálech 

objevují výzvy ze světa dospělých, s nimiž se postavy vyrovnávají – v podstatě tyto 

transformační zkušenosti suplují přechodové rituály. Kritériem pro výběr děl je tedy 

kromě náctiletého věku postav výrazná tematizace procesu dospívání. To ze selekce 

vylučuje filmy, které jsou například pouze teen variací horroru, pokud zde není coming-

of-age významně reflektováno.  
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2. 1 Odborná literatura o coming-of-age příbězích ve spojitosti s hudbou 

Publikace, které analyzují filmy a seriály o adolescentech si většinou všímají i hudby, 

která v nich zazní, včetně písní. Cílem této kapitoly je ale představit texty, které o tomto 

specifickém tématu pojednávají samostatně. Až na hrstku výjimek jde o publikace, 

které neakcentují coming-of-age proces, ale hovoří obecně o „youth films“, „teen 

television“, „teenpics“ a podobně.  

Kniha US Youth Films and Popular Music Identity, Genre, and Musical Agency36 

Tima McNellise je ze všech existujících akademických prací nejblíže tématu této 

diplomové práce. Nabízí případové studie užití populární hudby v amerických filmech, 

které zobrazují příběhy mládeže. Hlavním principem, kterého si McNellis všímá, je 

stejně jako v této práci „musical agency“. V úvodu zmiňuje, že „youth films“ jsou ideální 

kulturní texty pro studování formování identity skrze populární hudbu.37 Jde 

pravděpodobně o první a zatím poslední monografii, jejíž téma je definováno tímto 

způsobem. Tato diplomová práce snad bádání dále obohatí.  

Stejně jako v případě US Youth Films and Popular Music Identity, Genre, and 

Musical Agency jsou jádrem této diplomové práce interpretace vybraných filmových 

děl pojednávajících o náctiletých postavách. Tímto vymezením je také řečeno, že 

nemusí jít nutně o filmy určené pro náctileté, což dále McNellis dovysvětluje:  

McNellis omezuje svůj výběr geograficky a časově: hollywoodské a nezávislé americké 

filmy mezi lety 1997 a 2007. Oproti tomu se předkládaný text neomezuje pouze na 

celovečerní filmy z určitého období a země, ale všímá si i seriálů, a také zahrnuje 

vybraná díla z dalších států světa. Pro McNellise je sice hlavním aspektem utváření 

identity postav skrze hudbu, nicméně neklade důraz na tematizaci coming-of-age. 

Členění kapitol této diplomové práce na rozdíl od McNellisovy knihy podmiňují 

konkrétní dramaturgické „postupy“, z perspektivy filmového tvůrce (např. muzikálová 

performance v díle, které se nedefinuje jako muzikál).  

 Další texty, kapitoly a články pojednávající o hudbě ve filmech a seriálech 

s náctiletými postavami, jsou blíže představené a citované v konkrétních příkladech 

v následujících kapitolách. Nicméně celkově je možné shrnout spektrum témat, které 

 
36 T. McNellis. US Youth Films and Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency. 
37 „Aside from youth films being ideal texts for studying identity construction through popular music, I 
have chosen to study youth films because they are, quite simply, of immense cultural importance.“ 
T. McNellis. US Youth Films and Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency, s. 2. 
38 Tamtéž, s. 3.  

„[…] films that focus on teenage experiences, which are by no means universal, tend 
to include certain tropes and trials related to coming-of-age in its many forms. Thus, 
not all films marketed to teens are teen films. “38  
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pokrývají: nejčastěji problematiku související s rock’n’rollem v teenpics padesátých let, 

dále pak pojednávají například o dívčích postavách definujících se skrze hudební alba, 

o zvuku mládeže Bronxu osmdesátých let, o populární hudbě v teen drama seriálech 

devadesátých let, o vlivu estetiky hudebních videí atd. Kromě toho lze dohledat desítky 

jednotlivých analýz coming-of-age filmů, jež jsou součástí publikací o hudbě ve filmu. 
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3. Písně a jejich místo v coming-of-age příbězích 

Písně jsou v coming-of-age příbězích používány mnoha způsoby a k různým účelům. 

Tato kapitola, která předchází dalším částem textu obsahujícím detailnější analýzy 

vybraných postupů, je obecným shrnutím možností práce s písněmi ve vybrané oblasti 

filmové a seriálové tvorby. Opět je na místě připomenout, že nejde o vyčerpávající 

seznam.  

Na úvod je nutné zmínit, že písně znějící v coming-of-age příbězích mají stejně 

jako původní filmová hudba39 schopnost ovlivnit a spoluvytvářet vnímání kontinuity, 

jednoty, emocionálního zabarvení a temporytmické struktury daného díla.  

Posluchač/divák inherentně vnímá písně s určitou (více či méně propracovanou) 

představou o epoše a místě jejich vzniku, případně si je spojuje s nějakou sociální 

skupinou. Schopnost hudby ve filmu vykreslit éru, generaci, geografickou lokaci filmu 

a společenské zařazení charakterů je všeobecně známá. Hovoří o tom jak Gorbman,40 

tak Smith.41 Chion používá označení „character’s milieu“42 a myslí tím především 

použití hudby jako indikátoru příslušnosti postav do konkrétní sociální skupiny. Kromě 

toho, že na časoprostorové elementy reálného světa odkazuje původní filmová hudba 

skrze vlastní kódy, motivy z tradice klasické hudby,43 a inkluzí prostředků soudobé 

hudby vznikající vně kinematografii, dnes se k tomuto účelu běžně používají i existující 

písně. Píseň jako jedna z nejstarších, nejuniverzálnějších a nejglobalizovanějších 

hudebních forem je vděčným prostředkem k dosažení tohoto efektu. Jak shrnuje 

Kassabian, zahrnutí existující skladby do soundtracku filmu zpravidla umožňuje 

divákům afiliační identifikaci, která má v podstatě nekonečné varianty naplnění na 

základě individuálních zkušeností daného diváka.44  

Kassabian ve stejné knize v analýze Dirty Dancing také vtipně připomíná, že 

název slavné písně z tohoto filmu „The Time of My Life“ zároveň označuje jednu 

z nejpodmanivějších vlastností populární hudby: písně doprovází dobré i špatné časy 

a stávají se tak podněty ke vzpomínkám na specifická období v životě. Lidé organizují 

 
39 Jak o původní hudbě hovoří C. Gorbman v C. Gorbman. Unheard Melodies: Narrative Film Music 
40 „IV. Narrative cueing: 

– Referential/narrative: music gives referential and narrative cues, e.g., indicating point 
of view, supplying formal demarcations, and establishing setting and characters.” In: 
Tamtéž, s. 73-79.  

41 1. As an “effective means of denoting particular time periods”  
4. “Intertextual/extra-textual/musical allusionism can be used to flesh out characters, and 
emphasize particular generic or narrative themes” In: Tamtéž, s. 73-79.  

42 M. Chion. Music in Cinema, s. 262. 
43 Např. „exotické“ prvky hudby 19. století. 
44 A. Kassabian. Hearing Film: Tracking Identifications in Contemporary Hollywood Film Music, s. 3, 
139, 141–144. 
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a vyvolávají své vzpomínky zčásti skrze konzumaci hudby.45 Konkrétní píseň na sebe 

nabaluje významy a vzpomínky s každým jejím zahrnutím do uměleckého díla anebo 

do lidského života. Písně mohou následně zpětně evokovat i určitou filmovou scénu, 

která se tak vepisuje do paměti diváka.  

Písně se staly také základním filmovým prostředkem k vyvolávání nostalgie. 

Conell a Gibson ve své knize Sound tracks: popular music, identity and place 

připomínají, že hudba může evokovat vzpomínky na mládí a stát se upomínkou 

dřívějších svobod, postojů a událostí. Její emotivní síla slouží k zesílení pocitů 

nostalgie, lítosti nebo vzpomínání.46 Mechanismům nostalgie ve filmové (především 

původní) hudbě se věnuje Caryl Flinn v knize Strains of Utopia: Gender, Nostalgia, and 

Hollywood Film Music. Flinn uvádí, že termín nostalgie pochází z řeckých slov nostos 

(vrátit se domů) a algia (truchlivý nebo bolestivý stav/onemocnění) a poprvé ho použil 

švýcarský doktor na konci 17. století. Postupem času se toto slovo přestalo používat 

v souvislosti s psychologickou poruchou a to, že se přibližně v polovině 20. století 

dostalo do každodenního slovníku, souvisí s rozvojem tržního a průmyslového 

kapitalismu a s oddělováním soukromé a veřejné sféry života.47 Filmová hudba 

(původní i existující) má schopnost vytvořit pro posluchače dojem útočiště a dočasné 

úlevy od jejich momentálních problémů.48 Film American Graffiti (1973)49 je jedním 

z prvních z neustále se rozšiřující řady nostalgických filmů s coming-of-age motivy.50 

Nostalgická filmová vlna se projevila i v českých porevolučních filmech zobrazující 

náctileté postavy.51 

V knize Soundtrack Available je trefně poznamenáno, že kromě toho, že nám 

jako divákům mohou písně připomenout vlastní minulost, mají schopnost v nás díky 

dobře známému jazyku populární hudby vyvolat i působivou představu pocitu z 

minulosti, kterou jsme nezažili. Tento mechanismus se může odehrát i na ploše 

samotného filmu či seriálu, který má záměrně anachronický kompilační soundtrack.52 

Příkladem takové praxe v oblasti coming-of-age tvorby je britský seriál The End of the 

 
45 Tamtéž, s. 79. 
46 J. Connell – C. Gibson. Sound Tracks: Popular Music, Identity and Place. New York, London: 
Routledge, 2001, s. 223. 
47 Caryl Flinn. Strains of Utopia: Gender, Nostalgia, and Hollywood Film Music. Princeton: Princetonn 
University Press, 1992, s. 93–94. 
48 Tamtéž, 94. 
49 American Graffiti [film]. USA: 1973. 
50 Dále např. filmy Mid90s, Dazed and Confused, Stand by me, The year my voice broke,The Last 
Picture Show, Persepolis, Grease, Dirty Dancing, Virgin suicides a další. 
51 Šakalí léta, Rebelové. 
52 P. R. Wojcik – A. Knight (eds.). Soundtrack Available: Essays on Film and Popular Music, s. 1. 
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F***ing World,53 který volně kombinuje elementy nedávné minulosti a vzdálenějších 

dekád, včetně hudby. Režisér Jonathan Entwistle se vyjádřil, že seriál je zasazen do 

jakékoliv doby mezi roky 1988 a 2006,54 přičemž soundtrack obsahuje převážně hity 

50. až 70. let. Tímto tvůrčím rozhodnutím vytváří osobitý postmoderní svět daného 

příběhu, který nemá napodobovat specifickou dobu se vším všudy. 

Důležitým aspektem písní je jejich text,55 který v kombinaci s příběhem, 

jednáním postav a případně i dialogy může rozšiřovat paletu významů a plnit 

komentující či vysvětlující funkci.56 Je mnoho možností, jak k tomuto účelu píseň 

zasadit do příběhu. Může znít nad obrazem a stát se tak dalším komunikačním 

prostředkem mezi tvůrcem a diváky. Jindy jsou písně součástí světa postav jako 

skladby znějící v rádiu, na párty apod., přičemž jejich text může být jakoby mimoděk 

přiléhavým nebo humorným komentářem děje. Tento efekt byl slavně využitý ve filmu 

American Graffiti.  

Někdy postavy přímo interagují se skladbou, která se „náhodou“ dostala do 

jejich světa a je relevantní pro jejich příběh. Tyto momenty aktivní reakce hrdinů na 

znějící hudbu můžou dopomoci k prohloubení identity filmových postav a v ideálním 

případě vytvořit magický moment, kdy jsou postavy motivovány k jednání hudbou, 

kterou vybral tvůrce filmu ex machina.  

Ve švédském filmu Fucking Åmål (1998),57 byl tento postup využitý ve chvíli, 

kdy šestnáctiletá hrdinka Agnes sedí v autě vedle Elin. Jejich vztah v tu chvíli není 

pojmenovaný. V autorádiu začne hrát píseň „I wanna know what love is“, skladba, 

která by mohla zůstat jen typickým zastaralým rádiovým hitem v pozadí. Nicméně 

v této scéně postavy popožene k impulsivnímu polibku.  

V televizním filmu Portrait d'une jeune fille de la fin des années 60 à Bruxelles58 

patnáctiletá Michèle tančí na párty se svou kamarádkou Danielle, do níž je zamilovaná. 

 
53 The End of the F***ing World [TV seriál]. Velká Británie: 2017. 
54 Amanda Prahl. „The Setting For The End of the F***ing World Is More Than a Little Ambiguous“. In: 
Popsugar Entertainment [online]. 2019 [cit. 23. 7. 2022]. Dostupné z: 
https://www.popsugar.co.uk/entertainment/when-does-end-fucking-world-take-place-46856437.  
55 Nicméně ne všechny písně musí mít text, jak je ukázáno níže. 
56 „highlight the element of authorial expressivity by commenting on characters rather than 
speaking from their point of view” In: J. Smith. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film 
Music. 
3. „lyrics can give voice to feelings and attitudes not made explicit by the film’s visuals and 
dialogue” In: J. Smith. The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film Music. 
Detailně o tomto užití pojednává např. článek Ilaria Moschini. „Music and series: the verbalizing role of 
soundtrack lyrics from TV series to user-generated narrations“. In: Visual Communication. 2011, Vol. 
10, No. 2, s. 193–208.  
57 Fucking Åmål [film]. Švédsko, Dánsko: 1998. 
58 Portrait d'une jeune fille de la fin des années 60 à Bruxelles [TV film]. Francie: 1994. Z frankofonní 
coming-of-age řady televize Arte s názvem Tous les garcons et les filles de leur âge, která je citovaná 
na několika dalších místech v této práci. 

https://www.popsugar.co.uk/entertainment/when-does-end-fucking-world-take-place-46856437
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V momentu, kdy se z reproduktorů v místnosti rozezní „It's a Man's Man's Man's World“ 

od Jamese Browna, Danielle začne tancovat s chlapcem, Michèle je u toho více než 

minutu ztuhle pozoruje a následně z párty odejde. 

Postavy se projevují jako aktivní posluchači daných skladeb také v momentech, 

kdy se sami stávají hudebními kurátory. Scén, kdy náctiletí hrdinové poslouchají o 

samotě nebo s ostatními postavami alba, vytvářejí mixtapes, pohybují se se sluchátky 

na uších apod. je v coming-of-age filmech a seriálech stovky.59 Mnoho akademiků si 

tohoto postupu všímá a analyzuje způsoby, kterými postavy aktivně demonstrují svou 

identitu samotným výběrem hudby a také projevy při jejím poslechu. Snaží se také 

odpovědět na otázku, jak tyto tvůrčí rozhodnutí souvisí s komplexnějším děním ve 

společnosti, kultuře a politice.60 Na rozdíl od toho, kdy je světu náctiletých postav 

přiřazená hudba, která zní nad obrazem, či diegeticky jako součást zvukové atmosféry 

bez povšimnutí postav, interakce hrdinů s hudbou přispívá k plastičnosti charakterů a 

k bezprostřední identifikaci diváků s nimi. 

 Tradičně jsou náctiletí hrdinové také aktivními hudebníky. Ve filmech a 

seriálech, které se nedefinují jako muzikály, často není cílem prezentovat postavy jako 

dokonalé interprety, ale naopak ukázat jejich osobitý, neumělý až zvláštní projev. 

Postavy můžou tímto způsobem (obdobně jako když jsou aktivními posluchači), ukázat 

svou příslušnost k určité sociální skupině, či se vymezit proti stereotypům 

asociovaným s jejich pohlavím, věkem či původem. Hudební či taneční aktivita je také 

nezřídka projevem a symbolem jejich ambicí vymanit se z prostředí, do kterého se 

narodili a vybojovat si navzdory okolnostem lepší osud.61 Například v krátkém britském 

filmu About a girl62 o třináctileté dívce z chudého liverpoolského prostředí s rodiči, kteří 

jí nevěnují potřebnou pozornost, je několik pasáží, ve kterých dívka zpívá písně Britney 

Spears. Její americký akcent při zpěvu je v ostrém kontrastu s výrazným liverpoolským 

 
59 Můžeme jmenovat např. Ghost World, Little Voice, Heavenly Creatures, The Virgin Suicides, The 
Perks of Being a Wallflower, Antoine et Colette, Portrait d'une jeune fille de la fin des années 60 à 
Bruxelles, Empire Records, Juno a mnoho dalších. 
60 Lauren Anderson. Glue of the World: Popular music in film soundtrack. Diplomová práce. 
Palmerston North: Massey University, 1999. 
Tim Anderson. „Lost in Transition: Popular Music, Adolescence, and the Melodramatic Mode of Sofia 
Coppola”. In: Arved Ashby (ed.). Popular Music and the New Auteur: Visionary Filmmakers afer MTV. 
Oxford: Oxford University Press, 2013.  
T. McNellis. US Youth Films and Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency. 
Pamela Robertson Wojcik. „The Girl and the Phonograph; or the Vamp and the Machine Revisited“. 
In: P. R. Wojcik – A. Knight (eds.). Soundtrack Available: Essays on Film and Popular Music. 
Robyn J. Stilwell. „Vinyl Communion: The Record as ritual object in Girls rites-of-passage films“. In: P. 
Powrie – R. Stilwell (eds.). Changing Tunes: The Use of Pre-existing Music in Film. 
Tim J. Anderson. „As if History was Merely a Record“. In: MSMI. 2008, 2:1, s. 51–76. 
61 Například Billy Elliot, About a Girl, Never Rarely Sometimes Always a Fish Tank. 
62 About a Girl [krátký film]. Velká Británie: 2001. 
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přízvukem v dialozích. Zároveň její projev a aktivita zpívání s kamarádkami ukazuje, 

do jaké míry je ještě dítě. Naivní představy o budoucnosti a kariéře zpěvačky jsou 

v rozporu s jejím každodenním životem a tragickou skutečností, která je odhalena na 

konci filmu (hrdinka hází do řeky plastovou tašku s jejím mrtvým, nedávno narozeným 

dítětem).   

 Poslední postup, který bych chtěla v této kapitole připomenout, je práce s 

„mikro-písněmi“ v rámci původního soundtracku seriálů. Jde o krátké skladby znějící 

nad obrazem, které využívají hlas, většinou beze slov. Název „microsongs“ použila 

Sam Phillips, když popisovala63 právě tyto hybridní hudební motivky, jež zkomponovala 

pro seriál Gilmore Girls.64 Její kraťounké písně na slabiku „la-la“ v doprovodu kytary se 

staly legendárním prvkem tohoto amerického coming-of-age seriálu a nezaměnitelně 

definují jeho zvuk. Jsou výsledkem přání tvůrkyně seriálu, aby se hlas Sam Phillips 

stal dalším charakterem, hlasem uvnitř hlav hrdinek Lorelai a Rory. Ke skutečnosti, že 

tyto písně nemají žádný text, přispělo i to, že tento seriál je postavený na téměř 

nepřetržitém rychlém dialogu a na písně s textem už nezbyl prostor. Podobný postup 

můžeme najít v seriálu Euphoria,65 kdy kromě instrumentálních původních skladeb a 

písní s textem doprovází děj také několik mikro-písní, v nichž zní Labrinthův hlas beze 

slov. Výhodou seriálové tvorby oproti „jednorázovým“ filmům je okolnost, že daný seriál 

je součástí života publika zpravidla po delší časový úsek – divák ze světa seriálu 

odchází žít svou každodennost a následně se zas po čase vrací do života postav. 

Potěšení, které plyne z návratu do prostředí seriálu, je na významové i emocionální 

úrovní silně podpořeno právě povědomým hlasem v těchto mikro-písních. 

  
 

63 „Strange little microsongs“ In: Meredith Woerner. „The musician behind ‘Gilmore Girls’’ ‘la-las’ 
reveals how she found the sound of Stars Hollow“. In: Los Angeles Times [online]. 2016 [cit. 23. 8. 
2022]. Dostupné z:  
https://www.latimes.com/entertainment/herocomplex/la-et-st-gilmore-girls-music-sam-20161128-
story.html. 
64 Gilmore Girls [TV seriál]. USA: 2000–2007. 
65 Euphoria [TV seriál]. USA: 2019–2022. 

https://www.latimes.com/entertainment/herocomplex/la-et-st-gilmore-girls-music-sam-20161128-story.html
https://www.latimes.com/entertainment/herocomplex/la-et-st-gilmore-girls-music-sam-20161128-story.html
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4. Hudební excesy dospívajících postav: nečekávaný tanec a zpěv 

Diegetické hudební nebo taneční scény obsahující písně jsou poměrně stabilním 

prvkem coming-of-age příběhů: zřídkakdy narazíme na filmy a seriály s náctiletými 

postavami, které neobsahují alespoň jednu scénu z párty. Důkazem všudypřítomnosti 

tohoto postupu jsou například požadavky, které byly vzneseny v devadesátých letech 

na frankofonní filmaře televizí Arte při vytváření série televizních teen snímků (Tous 

les garçons et les filles de leur âge): „adolescence jako téma, zahrnutí populárních 

písní z mládí daného režiséra a párty scéna.“66 Stejně tak je současný divák zvyklý na 

scény, které ukazují hudební život hrdinů: adolescentní postavy se stávají interprety 

v rámci školních muzikálů, sborů, orchestrů či vlastních hudební uskupení.  

Přesto existují performativní hudební momenty, které diváky v kontextu 

narativních coming-of-age děl67 mají schopnost překvapit, vyznačují se svou výraznou 

expresivitou a jsou předmětem řady analýz.68 Následující dvě podkapitoly se věnují 

vybraným okamžikům, v nichž náctileté postavy fyzicky participují: píseň zpívají nebo 

na ni tančí (a případně slova naznačují lip-syncem). V průběhu těchto scén se 

zastavuje čas, píseň je v popředí zvukové stopy, hudební a choreografické projevy 

charakterů přerušují tok vyprávění, znázorňují momentální emoce, implikují idey a  

charakterizují postavy a jejich mechanismy chování a prožívání. Hlavním kritériem pro 

selekci těchto nečekaných performancí je jejich situování mimo obvyklý společenský 

kontext: mimo pódia a taneční parkety.  

 V následující kapitole se pro tyto překvapivé exploze hudebních performancí 

opakovaně používá slovo exces. Jde o počeštěný termín pocházející z relevantní 

anglofonní literatury, která používá „koncept kinematografického excesu“ Kristin 

Thompson.69 V těchto momentech jsou dočasně překračovány žánrové hranice a 

očekávání.70 Konflikt mezi narativním významem filmu a jeho systémem reprezentace 

 
66 Judith Mayne. „Girl talk: Portrait of a Young Girl at the End of the 1960s in Brussels“. In: G. A. 
Foster (ed.). Identity and Memory: The Films of Chantal Akerman. Illinois: SIU Press, 2003, s. 150–
157. 
67 Podobné výrazné hudební momenty v nemuzikálových dílech můžeme najít i v dalších oblastech 
kinematografie – různí se míra toho, jak moc tyto momenty vycházejí z narativu – např.: filmy bratří 
Marxů, The Big Sleep, The Man Who Knew Too Much, Magnolia, Pulp Fiction, Giri/Haji, Breakfast with 
Tiffany, Joker, Blow-Up a další. Trefně si jich všímá kniha I. Conrich – E. Tincknell (eds.). Film’s 
Musical Moments. a připomíná, že by byla chyba si myslet, že muzikál je jediné místo, kde se objevují 
scény s hudební performancí v popředí. 
68 „Teen films have a history of unlikely musical moments that disrupt the narrative. […] Due to the 
huge influence of John Hughes’ films […] such moments have occurred repeatedly in the teen genre.“ 
In: T. McNellis. US Youth Films and Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency, s. 34. 
69 Kristin Thompson. „The concept of cinematic excess“. In: Leo Braudy – Marshall Cohen (eds.). Film 
Theory and Criticism: Introductory Readings. New 
York, Oxford: Oxford University Press, 1999, s 488. 
70 I. Conrich – E. Tincknell (eds.). Film’s Musical Moments, s. 5. 
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vede k zahrnutí excesivních momentů. Thompson poukazuje na to, že silná realistická 

nebo strukturální motivace a narativní kauzalita můžou mít sklon tyto excesivní 

elementy udělat méně nápadné.71 Zatímco filmy klasického Hollywoodu takto 

minimalizovaly exces skrze narativní a tematickou motivaci, jiné snímky mimo tuto 

tradici se nesnaží vždy prezentovat jasné vysvětlení, a tak jsou tyto excesivní elementy 

zřetelnější.72 Hudební excesy v coming-of-age příbězích mohou vytvářet významy a 

artikulovat emoce interakcí s diváky na základě jiných souvislostí, než které jsou 

ukázané ve světě filmu. Tím se odlišují od často zcela diegetických performancí 

v klasických hollywoodských muzikálech.73 Toto záměrně vyrušující použití písní 

využívá avantgardní nástroj (porušení konvencí a manipulace s formou) k posílení 

reakce publika nejen na film samotný, ale také na hudbu použitou v těchto erupcích 

zvukového a obrazového spektáklu.74 Nečekané hudební scény coming-of-age filmů a 

seriálů tedy zpravidla komunikují s reálným světem: formou kulturních odkazů, skrz 

něž se postavy projevují, identifikují, emancipují, narušují nebo naplňují stereotypy. 

Spojují je také motivy uvolnění energie a eskapismu. 

 

  
 

71 Kristin Thompson. „The concept of cinematic excess“, s. 491. 
72 Tamtéž, s. 488. 
73 I. Conrich – E. Tincknell (eds.). Film’s Musical Moments, s.153. 
74 Tamtéž, s. 5–6.  
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4. 1 Píseň jako součást vyjádření identity postav tancem: fyzicky demonstrované 

uvolnění přemíry energie 

Když se Billyho ve filmu Billy Elliot 75 zeptá členka komise baletní školy, jak se cítí, když 

tancuje, Billy odpovídá:  

Divák pozorující postavu, která podobným způsobem při tanci „mizí“ a „lítá jako 

elektřina“ v daném filmu či seriálu, může prostřednictvím afiliační identifikace prožít 

s postavou podobný pocit. Kromě tohoto možného bazálního efektu tance v obraze 

vstupují do vnímání takových scén další proměnné: jaká píseň nebo skladba tanec 

doprovází, jaký význam má tato taneční exprese postavy vzhledem k vykreslení 

charakteru ve zbytku snímku?  

Předmětem následující analýzy nebudou pro coming-of-age filmy a seriály 

typické společenské taneční scény z oslav a párty, ale momenty, v nichž postavy 

tancují v méně samozřejmých souvislostech, často sólo. Jedná se o okamžiky, ve 

kterých se zdánlivě nic neděje: několik sekund až minut pozorujeme pohybující se 

postavy a v popředí zvukové stopy není dialog, ale daná doprovodná skladba, 

zpravidla píseň. Úkolem tohoto textu je popsat, jakou roli tyto taneční performance 

mimo parket mají v kontextu coming-of-age narativů.   

 Jedna z prvních a zároveň nejslavnějších scén tohoto typu se objevila v teen 

komedii Risky Business (1983).76 Hlavní postava, Joel (Tom Cruise, jehož právě tato 

taneční scéna pomohla proslavit), se ocitá sám doma, protože jeho rodiče na několik 

dní odjíždí z města. Jeho pohybová kreace je součástí sekvence, která ukazuje jeho 

první okamžiky „svobody“ v prázdném domě. Nejprve si přenastaví ekvalizér otcova 

přehrávače podle sebe a pak se pouze v rozepnuté košili, ponožkách a trenýrkách 

začne svíjet do rytmu „Old Time Rock and Roll“ (1978) v interpretaci Boba Segera.77 

Svícen a později smeták mu při jeho lip-syncu nahrazují mikrofon a celkově se chová 

jako rock star, což je podpořeno i vloženým aplausem publika do zvukové stopy.78 

Tato spontánní performance a píseň, která ji doprovází, má komplexní význam 

vypovídající jak o postavě Joela, tak o době, ve které film vznikl. Jednak chápeme jeho 

 
75 Billy Elliot [film]. Velká Británie/Francie: 2000. 
76 Risky Business [film]. USA: 1983. 
77 Autory písně jsou George Jackson and Thomas E. Jones III. 
78 Michal D. Dwyer. Back to the Fifties: Nostalgia, Hollywood Film, and Popular Music of the Seventies 
and Eighties. Oxford: Oxford University Press, 2015, s. 89. 

„Don't know. Sorta feels good. Sorta stiff and that, but once I get going... then I like, 
forget everything. And... sorta disappear. Sorta disappear. Like I feel a change in my 
whole body. And I've got this fire in my body. I'm just there. Flyin' like a bird. Like 
electricity. Yeah, like electricity.“ 
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tanec jako dočasné odhalení Joelova autentického já, které je v něm běžně 

potlačené.79 Pravděpodobně jde i o uvolnění sexuální frustrace, jež je jedním z témat 

tohoto filmu. Zároveň je to projev nostalgie po „old times of rock’n’roll“ 50.-60. let, která 

byla přítomná v americké kultuře 70.- 80. let a dotvářela obraz idealizovaného 

teenagera Reaganovy éry. I když píseň není přímo ze zmíněné doby, zcela jasně na 

ni odkazuje, odmítá soudobé žánry a označuje rock’n’roll za to „pravé“.80 Rockové 

počátky 50. let byly v kultuře 80. let mytizované a dekontextualizované a představovaly 

tak pro postavy typu Joela politicky a kulturně nekomplikovanou a bezpečnou zábavu81 

a alternativu ke sterilitě a homogenitě.82  

 V osmdesátých letech se v souladu s výše popsaným jevem objevilo v U.S. 

filmech ještě několik dalších scén, kde postavy poslouchají písně dob včerejších a 

doprovází to svým expresivním lip-syncem nebo tancem.83 Dvě z nich jsou ve vlivných 

snímcích Johna Hughese (Ferris Bueller’s day off a Pretty in Pink84). Ve Ferris Bueller’s 

Day Off85 se Ferris, který je „za školou“, stane účastníkem průvodu v ulicích Chicaga a 

předvede v jeho středu performanci: energický lip-sync starých hitů „Danke Shoen“ a 

„Twist and Shout“86. Druhá skladba rozhýbe všechny lidi v jeho okolí, napříč 

generacemi a rasami, včetně dělníků na lešení, kteří ani nejsou účastníky průvodu. 

Toto impromptu vystoupení přesvědčivě vysvětluje M. D. Dwyer ve své publikaci o 

nostalgii: je jednak projevem Ferrisovy spontánnosti, nakažlivého charisma; 

odmítnutím nudy, oslavou pohybu, změny a energie. Nicméně oldies zde 

nepředstavují radikální nebo emancipační prvek. Ferrisovo „Twist and Shout“ je 

vlastně napodobeninou napodobeniny: jde o cover (od The Beatles) skladby, kterou 

původně nahráli černí rhytm and blues hudebníci (The Top Notes, The Isley Brothers). 

 
79 Tamtéž, 98.   
80 „Just take those old records off the shelf / I'll sit and listen to 'em by myself / Today's music ain't got 
the same soul /I like that old time rock and roll / Don't try to take me to a disco / You'll never even get 
me out on the floor / In ten minutes I'll be late for the door / I like that old time rock and roll / Everybody 
/ Old time rock and roll / That kinda music just soothes the soul / I reminisce about the days of old / 
With that old time rock and roll, Drew Abbott! / Won't go to hear 'em play a tango / I'd rather hear some 
blues or funky old soul / There's only one sure way to get me to go / Start playin' old time rock and roll 
/ Call me a relic, call me what you will / Say I'm old fashioned, say I'm over the hill / […]“ 
81 M. D. Dwyer. Back to the Fifties: Nostalgia, Hollywood Film, and Popular Music of the Seventies and 
Eighties, s. 91. 
82 Tamtéž, s. 97. 
83 Pretty in Pink (1986), Ferris Bueller’s Day Off (1986), Adventures in Babysitting (1987), The Lost Boys 
(1987), Beetlejuice (1987), The Breakfast Club (1985). 
84 John Hughes je autorem scénáře Pretty in Pink (1986), tento film ale nerežíroval.  
Detailně se taneční performancí Duckieho v tomto snímku zabýval Theo Cateforis. „Rebel Girls and 
Singing Boys: Performing Music and Gender in the Teen Movie“. In: Current Musicology. 2009, No. 
87, s. 161–190. 
85 Ferris Bueller’s day off [film]. USA: 1986.  
86 Cover verze této písně od The Beatles. 
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Dwyer připomíná, že odmítnutí disca ve prospěch rockových oldies v teen filmech 80. 

let většinou representuje obranu proti odlišnosti a potvrzení kulturních insiderů, jako je 

Ferris, a jejich schopnosti nebo privilegia transcendovat rasu a jen se bavit.87  

Ve filmu The Breakfast Club (1985)88 je kultovní tančení scéna doprovázena 

původní soudobou písní. Pětice středoškolských studentů se setkává v knihovně „po 

škole“ („a brain, an athlete, a basket case, a princess, and a criminal")89. Zdánlivě spolu 

nemají moc společného. Během celého dne se ale skamarádí a sdílí spolu otevřeně 

své problémy. Po nejemotivnějším společném rozhovoru se celá pětice roztančí, každý 

ve svém stylu, na skladbu „We Are Not Alone“ (1985) od Karly Devito, která byla 

zkomponovaná přímo pro tuto scénu. Slova písně přímočaře reflektují poselství filmu.90  

 Podobný moment uvolnění jako byl v Risky Bussiness vyjádřený tancem bez 

zábran v momentě, kdy je postava o samotě, nicméně v odlišném kulturním kontextu, 

najdeme ve francouzském televizním filmu U.S. Go Home (1994).91 Jde o jeden 

z dílů francouzské coming-of-age TV řady Tous les garcons et les filles de leur age, 

která byla zmiňovaná v úvodu kapitoly. Autorkou tohoto dílu zachycující patnáctileté 

kamarádky Martine a Marlene přicházející o panenství, je režisérka Claire Denis. 

Velkou část stopáže snímku zasazeného do pařížského předměstí konce šedesátých 

let se tančí, jelikož se z většiny odehrává na párty. Nicméně v úvodu je jedna taneční 

scéna, která se odehraje ještě před tím, než se postavy na zmíněný mejdan vydají. 

Starší bratr hrdinky Alaine si pouští album britské skupiny The Animals, konkrétně 

jejich cover verzi písně „Hey Gyp“ (původně od Donovana) z roku 1966. Text této písně 

je dialogem muže a ženy: muž se snaží výměnou za drahá auta získat „some of your 

love, girl“. Alain nejprve chvíli sedí nečinně na posteli, ale následně si zapálí cigaretu 

a začne spolu s nahrávkou písně velmi expresivně zpívat a freneticky tancovat ve 

svém pokoji, chvílemi dokonce na posteli. Jak popisuje ve svém článku Rachel Michell 

Fernandes, 

Necelé čtyři minuty (v podstatě celou délku písně) sledujeme tento extatický tanec na 

píseň o sexuální touze a frustraci. Po tom, co dozní poslední tóny, Alaina zpět do reality 

 
92 Rachel Michelle Fernandes. „Claire Denis in One Shot“. In: MUBI: Notebook Column [online]. 2021 
[cit. 19. 7. 2022]. Dostupné z: https://mubi.com/notebook/posts/claire-denis-in-one-shot.  

„He is an animal, both submitting to and at once resisting capture, the tiger in the zoo 
pacing back and forth plotting a great escape. The bed quickly becomes a stage for 
jumping, dancing, spastic frolicking: release. This is the universal language of teenage 
bedroom dancing. He dances like no one and everyone is watching. It doesn’t matter. 
He’s gotta move.”92 

https://mubi.com/notebook/posts/claire-denis-in-one-shot
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vrátí pád věci ze židle, na kterou se posadí, a následně také sestra, jež ho bez jeho 

vědomí celou dobu pozorovala. 

Snímek Billy Elliot (2000), který zachycuje příběh jedenáctiletého chlapce 

z hornické rodiny, jenž se chce stát baleťákem, se odehrává v osmdesátých letech na 

severovýchodě Anglie. Vzhledem k baletním ambicím hlavní postavy je zde tanečních 

scén hned několik. Jen jeden z Billyho tanců je však doprovázen nediegeticky znějící 

písní a odlišuje se i charakterem pohybu od ostatních scén: jde o jeho tanec plný 

vzteku na píseň „Town Called Malice“ od skupiny The Jam. Objevuje se nečekaně asi 

v polovině filmu, po tom, co Billy kvůli zatknutí bratra, který je jedním z odborových 

lídrů, zmešká přijímací zkoušky na baletní školu. Zmíněný tanec začne v závěru 

vypjaté scény, ve které Billyho učitelka konfrontuje členy jeho rodiny se skutečností, 

že se chce stát tanečníkem baletu. Ve vrcholu hádky začnou nad obrazem znít první 

akordy písně „Town called Malice“. Billy opouští prostředí hádky a rozutíká se do ulic 

a uliček v okolí domu. První expresivní pohyby plné vzteku se postupně rytmizují, až 

se promění v jeho osobitou variaci na stepování. Po tom, co dozní píseň, ještě 

v setrvačnosti naštvaně dělá piruety, dokud nenarazí do kovových vrat. Symboliku 

kovových vrat, které zastaví jeho tanec, není v kontextu příběhu potřeba dále 

vysvětlovat. Píseň „Town called Malice“ není pouze skladbou s vhodným rytmem pro 

tuto taneční scénu, ale jde o existující kulturní text, který touto citací vyvolává další 

významy. Nejen, že jde o britskou skladbu z roku 1982, a plní tak funkci 

časoprostorového indikátoru, ale i například text této písně je zde relevantním 

elementem. Paul Weller, autor písně, v ní popisuje svoje dospívání ve městě Woking, 

přičemž sám v rozhovoru zmínil, že by text mohl být popisem zkušenosti s vyrůstáním 

v jakémkoliv jiném maloměstě.93 Kromě toho je důležité celkové poselství textu písně.94 

Verše motivující k aktivní změně života a prostředí, se nimiž není člověk spokojený, je 

díky kontextu, ve kterém se píseň ve filmu objevuje, určitým vnějším komentářem 

příběhů postav. Nicméně fakt, že je Billyho tanec zastavený plechovými vraty 

 
88 The Breakfast Club [film]. USA: 1985. 
89 Přímo citace z filmu – z eseje jedné z postav. 
90 „Just imagine my surprise / When I looked into your eyes and saw / Through your disguise // If 
we dare expose our hearts / Just reveal the purest parts / That's when strange sensations start 
to grow // We are not alone […] 'Cause when you cut down to the bone / We're really not so 
different after all“ 
91 U.S. Go Home [TV film]. Francie: 1994. 
92 Rachel Michelle Fernandes. „Claire Denis in One Shot“. In: MUBI: Notebook Column [online]. 2021 
[cit. 19. 7. 2022]. Dostupné z: https://mubi.com/notebook/posts/claire-denis-in-one-shot.  
93 Jon Kutner. 1000 Uk Number Ones. London: Omnibus Press, 2005. 
94 „And...stop apologising for the things you've never done / 'Cos time is short and life is cruel / 
But it's up to us to change / This town called Malice  
[…] I could go on for hours and I probably will / But I'd sooner put some joy back“ 

https://mubi.com/notebook/posts/claire-denis-in-one-shot
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naznačuje, že se tato snaha neobejde bez překážek, které ji na nějaký čas zcela 

zastaví. Tento taneční výstup je zároveň jasným nonverbálním projevem Billyho 

energie a povahy vzdorující podmínkám, do kterých se narodil a které brání naplnění 

představy o své identitě. 

Legendární překvapivá taneční scéna je vyvrcholením absurdní americké 

coming-of-age komedie Napoleon Dynamite (2004),95 jehož hlavním hrdinou je 

šestnáctiletý Napoleon, který je mezi svými spolužáky neoblíbený outsider. V závěru 

filmu Napoleon pomůže svému kamarádovi Pedrovi při kampani na třídního 

prezidenta, když impulsivně zatančí po jeho proslovu na píseň „Canned heat“ od 

anglické funkové skupiny Jamiroquai. Nejen, že zásadně pomůže Pedrovi vyhrát 

volby, ale zároveň si tímto vystoupením zajistí uznání spolužáků. Herec, který ztvárnil 

postavu Napoleona, Jon Heder, o tomto legendárním tanci v rozhovoru řekl:  

Celý tanec je záměrně v rozporu s tím, jak Napoleon působí ve zbytku filmu, kdy má 

velmi ztuhlé fyzické vystupování a není výrazně expresivní. Moment, kdy sebere 

odvahu ukázat své uvolněné a stylové pohyby před celou školou, mu přinese úspěch. 

Přesto, že se stal tento film kultovní především pro svůj specifický humor, měl úspěch 

i díky tomu, že osobitě zpracovává klasická témata coming-of-age filmů, jako je 

budování přátelství, vztahů, sebevědomí a hledání svého místa ve společnosti. 

Rozuzlení této linky nabízí právě Napoleonovo taneční vystoupení. McNellis ve své 

knize analyzuje způsoby, jakými se v této a dalších scénách filmu Napoleon Dynamite 

zachází s prvky afroamerické kultury: 

 
95 Napoleon Dynamite [film]. USA: 2004. 
96 Libby Torres. „'Napoleon Dynamite' star Jon Heder reveals his iconic dance scene was almost set to 
a Michael Jackson song and other behind-the-scenes secrets“. In: Insider [online]. 2021 [cit. 3. 7. 
2022]. Dostupné z: https://www.insider.com/napoleon-dynamite-dance-scene-jon-heder-jamiroquai-
2021-6.  
97 T. McNellis. US Youth Films and Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency, s. 114. 

„As a character, it definitely won Napoleon some long overdue respect. It's like, here's 
a guy that's just flying under the radar in life and is underestimated by everyone. 
Suddenly he has a showcase for this weird secret talent, but he's using it to help his 
best friend. […] I always tell people: Really the Napoleon dance is just dancing from 
your heart. It's just like, feeling it and just letting it go. Because what it was. That's just 
all I did for it, was just feeling the groove."96 

„Napoleon’s dance is at once too accomplished to be ironic and yet too overshadowed 
by his particular nerdy whiteness to be perceived as an authentic performance of black 
culture. Overall, this film illuminates stereotypical elements of identity attached to race 
by presenting an excessive whiteness in Napoleon (emphasised by his use of black 
music and dance) and Kip, an excessive blackness in Lafawnda, and even an 
excessive Mexicanness in Pedro (who always appears to be sleepy and sometimes 
sweaty with no explanation). The film uses these crass stereotypes for humour, but in 
so doing, it forces the perceiver to think about their own assumptions and prejudices."97 

https://www.insider.com/napoleon-dynamite-dance-scene-jon-heder-jamiroquai-2021-6
https://www.insider.com/napoleon-dynamite-dance-scene-jon-heder-jamiroquai-2021-6
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 Příběh patnáctileté Mii v britském filmu Fish Tank (2009)98 je protkán mnoha 

tanečními scénami. Mia Williams žije v chudé části východního Londýna se svojí 

matkou a sestrou. Tanec na diegetické populární písně je v tomto realistickém filmu 

hlavním prostředkem sebevyjádření, komunikace mezi postavami a zdrojem radosti a 

odreagování v neutěšených podmínkách. Mia pravidelně chodí tancovat na rapové 

skladby do opuštěného bytu. Celý bouřlivý příběh filmu, v jehož průběhu má Mia 

milostný poměr s partnerem své matky, je uzavřený spontánním tancem na píseň 

„Life’s a Bitch“ od Nas.99 Mia v této scéně oznamuje matce, že odjíždí se svým 

kamarádem do Walesu, v ruce drží tašku se sbalenými věcmi, a verbální komunikace 

mezi ní a matkou je stále stejně nefunkční a hrubá, jako byla ve zbytku filmu. Nicméně 

právě skrze to, že se se sestrou připojí k matce tancující na „Life’s a Bitch“, se Mia 

skutečně rozloučí se svou rodinou a postavy projevují svou vzájemnou lásku beze 

slov.  

 Hrdinkou australského filmu Babyteeth (2019)100 je šestnáctiletá Milla, která 

umírá na rakovinu. V průběhu filmu prochází procesem dospívání značně urychleným 

blížící se smrtí. I přes její tragický osud je snímek naplněný momenty, kde Milla 

vyjadřuje svoji chuť k životu a místo pasivního čekání na smrt se naplno ponořuje do 

posledních zážitků svého života. Milla pochází z hudební rodiny, sama hraje na housle 

a hudba a tanec jsou důležitou součástí její identity. Není tedy divu, že i zde najdeme 

zásadní momenty založené na taneční expresi hlavních postav. Krátce po tom, co se 

diváci dozví, že se její rakovina vrátila, je zařazená scéna, v níž je Milla na hodině 

houslí a pustí na popud učitele píseň „Come Meh Way“ (2017) od Sudan Archives. 

Následně začne sama tančit do rytmu této skladby od americké houslistky a vokalistky. 

I když je v příběhu píseň puštěná z gramofonu, zní ve zvukové stopě tak, jak byla 

nahraná – tedy v plné kvalitě, bez dozvuku místnosti, jako kdyby byla zařazená 

nediegeticky. Milla dvě minuty sama tančí a učitel a později i její matka ji mlčky 

pozorují. V tomto hudebním momentu se nejen zastavuje tok vyprávění, ale jde i o 

chvíli, kdy Milla a postavy, které ji pozorují, mohou na pár minut zapomenou na fakt, 

že Milla umírá. Text písně může být vyložen v souvislosti s příběhem,101 nicméně 

 
98 Fish Tank [film]. Velká Británie, Nizozemsko: 2009. 
99 „Life's a bitch and then you die, that's why we get high / 'Cause you never know when you're gonna 
go“ 
100 Babyteeth [film]. Austrálie: 2019. 
101 „I can't beat you no […] but I can be true tho, […] I want to be friends 'til time ends yes / And I can't 
escape, I get blown away / When you come meh way“ 
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rozhodujícími elementy skladby je zde houslová instrumentace, a především výrazný 

taneční beat, který motivuje k pohybu. Později ve filmu je ještě jeden v něčem podobný 

okamžik, v němž je divákům připomenutá schopnost Milly spontánně prožívat radost 

navzdory osudu: když tancuje současným stylem na náhodnou klasickou klavírní 

skladbu, která zní z reproduktorů drogerie. 

 V šesté epizodě první řady seriálu We Are Who We Are (2020)102 dva náctiletí 

hrdinové, Fraser a Caitlin/Harper, imitují existujícího videoklipu k písní „Time will tell“ 

od Blood Orange z roku 2013. Tato scéna nemá žádné logické vysvětlení v rámci 

příběhu, není nijak uvedená, ani následně vysvětlená, čímž se přibližuje surreálním 

momentům, které jsou popsané v následující podkapitole. Prvky, které ji odlišují od 

původního videoklipu Blood Orange, jsou: postavy, které nahradily zpěváka a místo 

zpěvu dělají lipsync, střih písně, lokace scény (je situovaná do prostředí vojenské 

základny, kde se odehrává celý seriál: v pozadí jsou jako kulisy vojáci, kteří jakoby ani 

nebyli schopní vidět tuto performanci). „Time will tell“ je píseň, která se objevuje ve 

více epizodách (spolu s dalšími skladbami od Blood Orange) a je pro celý seriál 

podobně významným motivem, jako například „All for us“ v Euphorii.103 Fraser a 

Caitlin/Harper sdílejí lásku pro tohoto interpreta a v jedné epizodě navštíví jeho 

koncert. Devonté Hynes (jméno autora, který se skrývá za pseudonymem Blood 

Orange) také zkomponoval pro tento seriál i původní instrumentální hudbu.  

Samotný tanec Frasera a Caitlin/Harper a text této písně vyjadřují mnoho o 

postavách a jejich vztahu. Fraser je v celé choreografii vždy o trochu pozadu a jeho 

pohyby nejsou tak elegantní, jako Caitlin/Harper, což doplňuje vykreslení jeho postavy 

jako neohrabaného teenagera. Text104 lze chápat jak ve spojitosti s tím, že obě postavy 

jsou právě ve fázi, kdy hledají vlastní identitu (mimo jiné sexuální a genderovou), a 

zároveň se skutečností, že většinu seriálu diváci spolu s hrdiny neví, jakou povahu má 

vztah, který mezi nimi vzniká. Tato píseň je jakousi jejich „mantrou“, která je spojuje a 

ubezpečuje, že čas jim v jejich hledání pomůže. Tvorba Devonté Hynese také 

pravděpodobně nebyla vybraná náhodně. Jde o hudebníka, který sám otevřeně hovoří 

o své fluidní sexuální orientaci, kterou se zdráhá zaškatulkovat.105 Zároveň sám jako 

umělec vystřídal za svou kariéru různá jména, pseudonymy a styly. Tyto všechny 

 
102 We Are Who We Are [TV seriál]. Itálie, USA, 2020. 
103 Euphoria [TV seriál]. USA: 2019–2022. 
104„Time will tell if you can figure this and work it out / No one's waiting for you anyway so don't be 
stressed now / Even if it's something that you've kept your eye on / It is what it is“ 
105 Jak se Hynes stal skladatelem pro tento seriál popisuje článek: Coralie Kraft. „How Dev Hynes 
Went From Being in ‚We Are Who We Are’to Scoring It“. In: The New York Times [online]. 2020 [cit. 
20. 7. 2022]. Dostupné z: https://www.nytimes.com/2020/09/14/arts/television/dev-hynes-blood-
orange-we-are-who-we-are-hbo.html. 

https://www.nytimes.com/2020/09/14/arts/television/dev-hynes-blood-orange-we-are-who-we-are-hbo.html
https://www.nytimes.com/2020/09/14/arts/television/dev-hynes-blood-orange-we-are-who-we-are-hbo.html
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okolnosti se podílí na procesu afiliační identifikace s hlavními postavami seriálu We 

Are Who We Are skrze citované písně. 

 

Čím se tyto příklady spontánních tanečních scén z coming-of-age děl rozličných 

kinematografií a dob vyznačují? Postavy v nich nekomunikují pomocí dialogů, ale 

skrze jejich taneční expresi, často i text skladby a zároveň i samotným kontextem 

nečekaného tance v rámci příběhu. Jde o momenty, kdy se písně dostávají do popředí 

a nejednou zní v celé své délce. Zpravidla v těchto sekvencích není hlavním cílem 

ukázat propracovanou či elegantní choreografii, ale tanec, který je v souladu 

s vlastnostmi a emocemi postavy, i když to například znamená, že jsou pohyby trapné 

nebo agresivní. Všechny tyto tance mimo tradiční společenské kontexty ukazují 

charaktery ve zranitelných pozicích – buď jsou o samotě a nemusí se bát anebo 

prokazují odvahu se takto nestandardně projevit před ostatními.106 Náctileté postavy v 

uvedených příkladech tancem demonstrují svoji identitu, jsou „sami sebou“. Důležitými 

aspekty spontánních skupinových tanečních sekvencí107 je pak pocit sounáležitosti 

vyjádřený společnou aktivitou a sdílením své zranitelnosti. V kontextu coming-of-age 

filmů je bezprostřední tanec mnohdy také fyzicky demonstrovaným uvolněním přemíry 

energie, frustrace, nashromážděných emocí. Diváci mají možnost při pozorování 

takové scény prožít popsané koncepty a pocity spolu s postavami, přičemž 

společenské konvence a osobní zkušenosti a kulturní prostředí diváka hrají roli ve 

vytváření tohoto efektu. 

 
106 Někdy je tato odvaha odměněna – Napoleon Dynamite, jindy ne – Pretty in Pink. 
107The Breakfast Club, Fish Tank, We Are Who We Are. 
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4. 2 Surreální pěvecká čísla v dílech, které nejsou muzikály 

Tato podkapitola je zaměřená na tři písňové excesy z nedávných coming-of-age 

seriálů, které vynikají svým surreálním charakterem a odlišnými mechanismy procesů 

identifikace: finále první řady britského seriálu Skins (2007)108 a dvě hudební scény z 

amerického seriálu Euphoria (2019-2022).109 

 Oba seriály sledují osudy skupiny teenagerů: jejich společnou interakci i 

paralelní počínání, přičemž v některých epizodách je upřednostněná perspektiva 

jedné z postav. Soundtrack těchto seriálů je postmoderní a eklektický v míře, na kterou 

jsou diváci v této oblasti tvorby již zvyklí: v Euphorii zazní desítky písní diegeticky i 

nediegeticky, součástí jsou i citace starší filmové hudby a zároveň integrální součástí 

soundtracku je i původní hudba od autora jménem Labrinth. Finále prvních sérií obou 

těchto seriálů se však staly nezapomenutelnými díky překvapivým pěveckým číslům 

hlavních postav: v Euphorii postava Rue zpívá píseň „All for us“ (Labrinth) a ve Skins 

hlavní postavy interpretují hit z roku 1970, „Wild World“ (Cat Stevens). Třetím 

příkladem, na který se tato analýza zaměřuje, je píseň „I’m tired“ (Labrinth) z čtvrté a 

poslední epizody druhé série Euphorie.  

S muzikálovými čísly v nemuzikálových filmech či seriálech se pojí určité 

konvence, na něž si diváci opakovanou zkušeností zvykli. Někdy seriály mají speciální 

„muzikálové“ epizody, které jsou tímto způsobem divákům i představené, občas 

postavy poruší čtvrtou stěnu a dávají najevo, že ví, že předvádí „muzikálové číslo“.110 

Často pak odkazují tyto vystoupení na konkrétní muzikály. V některých případech jsou 

tyto performance zdrojem humoru, protože charaktery se ocitnou v pro ně netypickém 

kontextu a neuměle zpívají a tančí. Jindy jsou pěvecké momenty v souladu 

s vykreslením postavy, protože je daném díle jasně představená ambice hrdiny či 

hrdinky být hudebním interpretem, nebo je jednoduše součástí jeho/její každodennosti 

provozovat hudbu o samotě či s kamarády. A i když je hudební vystoupení zcela „mimo 

charakter“ dané postavy, je zpravidla zasazený do běžných kulis a realistické situace, 

a tato výstřední situace má logicky působící následky.111 Ani jedna z těchto zvyklostí 

však neplatí pro zmíněné momenty ze Skins a Euphorie.  

 
108 Skins [TV seriál]. Velká Británie: 2007–2013. 
109 Euphoria [TV seriál]. USA: 2019–2022. 
110 Riverdale, Buffy The Vampire Slayer, The Simpsons, Grey’s Anathomy, Community a další. 
111 Jako například zpěv Patricka na stadionu ve filmu 10 Things I Hate About You. 
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Hlavní postava Euphorie, sedmnáctiletá Rue bojuje se svou drogovou závislostí 

a snaží se vyrovnat s předčasnou smrtí svého otce. V posledním díle první řady se po 

delším období abstinence dostane do psychicky náročné situace, které nedokáže ve 

svém křehkém stavu čelit jinak než návratem k drogám. Ve chvíli relapsu začne 

halucinogenní/surreální scéna, v níž Rue zpívá píseň „All for us“. Divákům je motiv této 

skladby v tu chvíli již dobře znám, protože je v celém seriálu leitmotivem pokušení Rue 

dát si drogu.  

Moment, kdy Rue tomuto pokušení podlehne a konečně zazní celá tato píseň, 

se pohybuje na hraně diegeze. Na začátku motiv zní akuzmaticky, tak jak jsme jako 

diváci Euphorie ve spojitosti s touto melodií zvyklí, nicméně následně začne Rue 

zpívat a později se k ní na ulici v obraze přidá dechový orchestr a sbor. Mimo jiné díky 

částečné absenci „materializing sound indices“112 ve zvukovém mixu této scény však 

vnímáme, že se ocitáme ve snové situaci. Hlas Rue zní jako ze studiové nahrávky, 

doprovází ji beat znějící nad obrazem a někdy slyšíme i pěvecké odpovědi Labrintha. 

Hlas neovlivňuje přirozený reverb nebo delay scény, neprojevuje se zvuková 

perspektiva anebo nedokonalosti živého zpěvu. Na druhou stranu v první polovině 

scény stále zaznívají reálné ruchy, které Rue způsobuje svým pohybem. Stejně tak 

mezi m. s. i. můžeme zařadit i to, že součástí této interpretace je viditelný dechový 

orchestr, který v původní verzi písně od Labrintha není a má typický neuhlazený zvuk 

školního tělesa. Stejně interakce Rue s ostatní postavami nás v průběhu scény 

samotné překvapí svou osobitou logikou: na začátku si totiž všimneme, že zpívající 

Rue se dotýká své matky a sestry bez jejich povšimnutí, jako by se pohybovala v jiné 

vrstvě reality, a následně ji za ruku chytne její mrtvý otec, s nímž má nonverbální 

interakci.  

S druhou řadou seriálu Euphoria je v podobném smyslu spojená další píseň od 

Labrintha, tentokrát skladba přímo zkomponovaná pro tento seriál, která nese název 

„I’m tired“. Ve čtvrté epizodě zazní poprvé: opět přichází postupně a nečekaně a 

v prostoru vycházejícím z reálných kulis, ale posunutým do surreální vrstvy. Rue je 

znovu na hraně zhroucení, na totálním pokraji sil. Stejně jako v případě „All for us“ 

slyšíme začátek písně akuzmaticky. Po pár sekundách nicméně hlas Labrintha 

 
112 „A sound of voices, noise, or music has a particular number of materializing sound indices, from 
zero to infinity, whose relative abun- dance or scarcity always influences the perception of the scene 
and its meaning. Materializing indices can pull the scene toward the material and concrete, or their 
sparsity can lead to a perception of the characters and story as ethereal, abstract and fluid.The 
materializing indices are the sound's details that cause us to "feel" the material conditions of the sound 
source, and refer to the concrete process of the sound's production.“ In: Michel Chion. Audio – Vision: 
Sound on Screen. New York: Columbia University Press, 1990, s. 114. 
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dostává konkrétní lokalizaci, slyšíme ho z pravé strany a Rue obrací zrak tímto 

směrem. Labrinthovo volání „Hey Lord, you know I'm tired“ ji probírá z letargie. Když 

se dopotácí k prahu svého pokoje, prochází otevřenými dveřmi do prostoru kostela, 

v němž přímo Labrinth naživo pokračuje ve zpěvu. Ocitáme se ve snové situaci, která 

připomíná zpívání gospelu při bohoslužbě. V lavicích sedí i dvě další postavy, s nimiž 

má Rue v seriálu blízký vztah. Tentokrát Rue vnímají a sledují ji, jak prochází uličkou 

mezi lavicemi směrem k Labrinthovi. Nikde v příběhu seriálu tento zpěvák není přímo 

identifikovaný (jako Labrinth), ale okamžitě si jeho tvář spojíme s hlasem, který je 

zásadním elementem soundtracku.  

V této scéně si lze všimnout mírně rozdílného nakládání s m.s.i. oproti „All for 

us“. Hlas přichází z konkrétního místa, projevuje se na něm i mírně perspektiva a také 

zní jako živý pěvecký výkon (pozorný posluchač pozná, že Labrinth například frázuje 

a zdobí melodii malinko jiným způsobem než na vydaném soundtracku, a 

v melodickém vrcholu mu přeskočí hlas). Z ruchů slyšíme pouze chůzi Rue, naopak 

tleskající lidi v lavicích jsou neslyšní.  

Rue pozoruje celý tento výjev a jde směrem ke zpívajícímu Labrinthovi a objímá 

ho. V dalším záběru v jejím objetí vidíme zesnulého otce, přičemž Rue a otec se v ten 

moment nachází v jejím pokoji. Mezi Rue a otcem proběhne krátký emotivní dialog, 

píseň pod ním pokračuje a střídají se záběry objetí s otcem a objetí s Labrinthem. 

Instrumentální podklad je opět kombinací realistického a akuzmatického doprovodu: 

v kostele vidíme varhany, které v písni zní, ale spolu s nimi je kulminace písně 

umocněná beatem nad obrazem a dalšími vrstvami Labrinthova hlasu. Celá sekvence 

je uzavřená velkým celkem, ve kterém vidíme osamocenou Rue kolíbat se do rytmu 

písně ve svém pokoji, jako by stále držela teď už neviditelného Labrintha/svého otce. 

Tento poslední záběr na rozdíl od „All for us“ přímo ukazuje možné „racionální“ 

vysvětlení tohoto celého hudebního momentu – Rue halucinuje. V úplném závěru 

druhé řady zazní píseň „I’m tired“ podruhé, tentokrát slyšíme místo Labrintha hlas Rue, 

i když ji nevidíme přímo zpívat v obraze. Text této verze se liší od znění ve čtvrté 

epizodě. Rue ve všech těchto popsaných scénách Euphorie v podstatě vede vnitřní 

dialog s hudebním soundtrackem a jeho autorem. 
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 První řadu seriálu Skins uzavírá paralelní montáž několika hlavních i vedlejších 

postav zpívajících píseň „Wild World“. Stejně jako v případě Euphorie tento hudební 

exces přichází ve vysoce vypjatý moment: jeden z hrdinů, Tony, je sražený autobusem 

a leží v náručí své sestry v bezvědomí, druhý, Sid, čelí skutečnosti, že se jeho láska 

Cassie stěhuje s rodiči daleko od něj. Sid na sebe na začátku této hudební sekvence 

zoufale hledí v zrcadle veřejného záchodu. Nejprve se rozezní úvodní akordy a 

melodie písně „Wild World“, jako by byla jen klasickým nediegetickým komentářem. 

Náhle však divák zjišťuje, že zpěváci jsou přímo v místnosti se Sidem: jde o dva starší 

pány močící do pisoárů ve stejné místnosti. První sloku pak zpívá Sid a paralelním 

střihem se dostáváme k dalším postavám, které zpívají další části písně, včetně 

Tonyho, navzdory jeho bezvědomí. Ve střihu se objevují také flashbacky a 

flashforwardy ze vztahu Sida a Cassie. Celou zvukovou stopu okupuje tato 

interpretace „Wild World,“ neslyšíme žádné ruchy nebo atmosféry. Píseň doprovází 

vážný okamžik, nicméně celá scéna obsahuje i humorné nebo absurdní elementy 

(zpívající močící pánové a řidič autobusu nebo samotný fakt, že teenageři v roce 2007 

zpívají skladbu z roku 1970). Truchlivá slova hitu ze 70. let jsou také v kontrastu s 

bezstarostně působícím instrumentálním doprovodem a úvodní „lala“ pasáží. Tyto 

rozpory interpretuje i Susan Berridge ve své eseji: 

 

 
113 Susan Berridge. „‘Doing it for the kids’? The Discursive Construction of the Teenager and Teenage 
Sexuality in Skins“. In: Journal of British Cinema and Television. 2013, 10.4, s. 785–801. 

„The interplay here between Tony’s dramatic accident and the self-conscious musical 

number has a profound effect on the tone of the scene, making it difficult to know how 

to react. It is implied that Tony is seriously injured, yet the singing undermines this and 

suggests that his accident should not be taken too seriously. Additionally, the use of a 

folksy song from 1970 stands out in a series that predominantly features a 

contemporary, indie soundtrack that underlines Skins’ youthful sensibility. On one 

hand, this makes the scene more memorable and unusual, heightening its emotional 

impact. Yet, on the other hand, the choice of song is highly jarring, conspicuously 

drawing attention to the artifice of the scene and complicating notions of audience 

address. “ 113 
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Jak můžeme zmíněné tři momenty surreálních hudebních excesů v coming-of-age 

seriálech chápat? Na co odkazují? V případě Euphorie jsme z velké části s těmito 

písněmi uvnitř hudebního světa původní hudby autora Labrintha, nejde v pravém 

smyslu o citace, i když „All for us“ zkomponoval krátce před vytvořením seriálu. Jeho 

skladby ale samozřejmě nevznikají v kulturním vakuu – jejich zvuk je velmi zřetelně 

„současný“, Labrinthův osobitý autorský styl vychází z tradic konkrétních žánrů 

populární hudby (R&B, hip hop, electronic, grime, soul a další), v instrumentálních 

skladbách se pak někdy vědomě či nevědomě přibližuje soundtrackům Jona Briona. 

Jeho skladby včetně písní nás tedy sice do jisté míry geograficky a časově situují, ale 

když je slyšíme, vybaví se nám primárně hudební svět Euphorie jako takový, ne další 

otevřené významy a kontexty v duchu citace/aluze a afiliační identifikace. Postavy se 

neidentifikují skrze Labrinthovu tvorbu – jako skrze písně známého britského umělce. 

Labrinth se spolu se svým hlasem stává v podstatě dalším charakterem seriálu, i když 

se pohybuje nad obrazem nebo v surreálnu. Existují přesto prvky zde analyzovaných 

scén, které napomáhají společenské a generační identifikaci: zahrnutí dechového 

orchestru, gospelového sboru, setting scény v americkém kostele a texty 

písní v kontextu příběhu Rue. 

V dechovém orchestru v „All for us“ a v přesunu scény na ulici lze spatřovat i 

další význam: v danou chvíli jako diváci s jistotou nevíme, jestli Rue tento relaps 

přežije, a můžeme tento výjev chápat i jako pohřební pochod. Píseň „Wild world“ 

v podání teenage protagonistů seriálu z roku 2007 působí svým anachronismem proti 

tradičním dramaturgickým postupům definování generace postav pomocí soudobé 

populární hudby. Tento moment můžeme vnímat jako rozpravu dvou generací: 

teenagerů, pro něž je odstěhování se jejich lásky otázkou života a smrti a dospělých 

(zpívající vedlejší postavy – muži u pisoárů a řidič autobusu), kteří si touto zkušeností 

v mládí také prošli. Tragikomickým způsobem zde adolescentním postavám ukazují, 

že svět je sice „wild“, ale nezbývá, než se posunout dál.  
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V akademických diskuzích se podobné hudební excesy ve filmech 

s adolescentními postavami často spojují s vlivem estetiky hudebních videoklipů. 

Tincknell a Conrich v úvodu Film’s musical moments hovoří o tom, že tento účinek 

spočívá v zahrnutí hudebních momentů, které nejen narušují narativní kontinuitu, ale 

jsou také často záměrně nerealistické ve svém stylu a používají střih a estetiku, která 

narušuje styl daného díla.114 John Mundy, který identifikuje tuto estetiku v textu „I want 

my MTV … and my movies with music“115 sám podotýká, že videoklipy svojí estetikou 

netvoří samostatný útvar, ale jsou pokračováním vývoje vizuální reprezentace 

populární hudby v kinematografii 20. století.116 Od dob filmů jako Romeo a Julie, na 

kterých lze vystopovat jasné stylové podobnosti a editační a kamerové techniky 

populární v soudobých hudebních videí, jak to popsala ve své eseji Kay Dickinson,117 

uplynulo už mnoho let plných nových nánosů kulturních textů. Hudební videoklipy 

nicméně s největší pravděpodobností významně přispěly118 k samotné přítomnosti 

těchto scén v nehudebních filmech a k jejich surreálnímu stylu, tak jak to popisuje i 

Henderson.119 

 
114 I. Conrich – E. Tincknell (eds.). Film’s Musical Moments, s. 5. 
115 John Mundy. „I want my MTV … and my movies with music“. In: John Mundy. Popular Music on 
Screen: from the Hollywood musical to music video. Manchester: Manchester University Press, 1999. 
116 Tamtéž, s. 243. 
117 „The greater proportion of William Shakespeare's Romeo and Juliet (indeed almost all but the 
scenes of love declaration or tragedy) is composed of rapid edits, often constituted from restless 
moving shots, zooms and swish pans of, at times, less than a second's length. Tempo is sustained 
through an impatience with the shot/reverse shot typical of film dialogue. Cuts between characters 
mid-speech which serve little reactive purpose (as is evident in Mercutio and Romeo's pre-ball 
conversation) are not infrequent. Cinematically unconventional montages built up of shots covering 
objects from only slightly differing angles are brutally intercut with disjunctive single shots bearing 
other subject matter. At times, the pace is accelerated by a blatant, even comedic, use of speeded up 
footage (examples include the first confrontation and the Capulet household's preparation for the ball). 
From time to time, the editing flashes from shot to shot as a character stresses individual words; this is 
residual from music video's visual accentuation of rhythmic tempo and indeed is more prevalent when 
the music becomes diegetically symbolic.” In: Kay Dickinson. „Pop, Speed and the „MTV Aesthetic“ in 
Recent Teen Films“. In: Scope: An On-Line Journal of Film Studies [online]. 2001 [cit. 14. 8. 2022]. 
Dostupné z: www.nottingham.ac.uk/film/journal/articles/pop-speed-and-mtv.htm.  
118 K diskuzi o estetice hudebních videoklipů: E. Ann Kaplan. Rocking Around the Clock: Music 
Television, Postmodernism, and Consumer Culture. New York: Methuen 1987, s. 33–48. 
Carol Vernallis. Experiencing Music Video: Aesthetics and Cultural Context. New York: Columbia 
University Press, 2004, s. 3–53. 
S. Frith – A. Goodwin – L. Grossberg (eds). Sound and Vision: The Music Video Reader. New York: 
Routledge, 1993.  
Christopher James Emmett. On the Aesthetics of Music Video. Disertační práce. Leeds. The 
University of Leeds, 2002. 
119 I. Conrich – E. Tincknell (eds.). Film’s Musical Moments, s. 152.  

http://www.nottingham.ac.uk/film/journal/articles/pop-speed-and-mtv.htm
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Všechny tři citované scény ze seriálů Skins a Euphorie nenaplňují stereotypní 

představy o rychlém střihu a hektických pohybech kamery videoklipů. Svým stylem a 

významem pravděpodobně odkazují na filmy Paula Thomase Andersona, konkrétně 

na snímky Magnolia120 a Boogie Nights.121 Euphorie jako taková je Andersonovými filmy 

inspirovaná přiznaně, jak zmiňuje v rozhovoru122 spolutvůrce seriálu Sam Levinson:  

Ve zmiňované karnevalové epizodě v první sérii je zřejmý vliv paralelní montáže 

počínání několika postav v jeden moment za doprovodu instrumentálního soundtracku 

připomínajícího Brionovu původní hudbu k Magnolii. Dle mého tato inspirace nekončí 

u této epizody, ale měla velký vliv i na přítomnost a podobu hudebních momentů 

popsaných v této podkapitole.  

V poslední třetině filmu Magnolie, v podobně mezní moment v osudech postav, 

na hranici života a smrti (stejně jako „All for us“ a „Wild World“), zpívají hlavní 

protagonisti v paralelní montážní sekvenci píseň „Wise Up“ od Aimee Mann. Celý film 

je protkán dalšími existujícími, nebo původními skladbami této písničkářky, podobně 

jako je Euphorie plná písní Labrintha. Režisér Magnolie Paul Thomas Anderson 

v rozhovoru123 o scéně s písní „Wise Up“ zmínil, že šlo o situaci inspirovanou 

skutečností:  

Anderson však nedává divákovi žádné indicie, od zvukového mixu počínaje po absenci 

vizuálního potvrzení této „obyčejné“ situace.  

 
120 Magnolia [film]. USA: 1999. 
121 Boogie Nights [film]. USA: 1997. 
122 Matt Zoller Seitz. „Why Euphoria Feels So Real, Even When It Isn’t Realistic“. In: Vulture [online]. 
2019 [cit. 5. 8. 2022]. Dostupné z: https://www.vulture.com/2019/08/euphoria-sam-levinson-
filmmaking-influences.html.  
123 M. Olsen. „Singing in the Rain.” In: Sight and Sound, 2000, 10.3, s. 26–30. 
124 Christina Lane. Magnolia. Chichester: Wiley-Blackwell, 2011, s. 84–85. 

„And of course, early Paul Thomas Anderson, particularly Boogie Nights and Magnolia. 

More so Magnolia, in terms of its camera movement and the love and empathy he 

displays for all those characters. In my notes on the carnival episode, I actually wrote, 

“Paul Thomas Anderson’s My So-Called Life.”  

„At first, it is not obvious whether the song plays diegetically or non-diegetically. Is 

Claudia vocalizing to a track that plays in her apartment or is the music external to the 

scene? […] According to Anderson, the goal was for the musical sequence to simulate 

a natural radio-listening experience. He declares, “Haven’t you ever sung along to a 

song on the radio? In the simplest way, it’s just that” The sequence is thus meant to 

reinforce verisimilitude but also to communicate the “dailiness” previously 

described.“124 

https://www.vulture.com/2019/08/euphoria-sam-levinson-filmmaking-influences.html
https://www.vulture.com/2019/08/euphoria-sam-levinson-filmmaking-influences.html
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Mezi všemi těmito scénami můžeme najít několik společných znaků, od těch 

patrných na první pohled až po sdílené hlubší významy. Stejně jako v Euphorii se 

rozeznívá píseň spolu s drogovým relapsem jedné z postav. Jedním z nejdůležitějších 

identifikačních prvků jsou texty všech čtyř zmíněných písní: slova „Wise up“, „All for 

us“, „I’m tired“ i „Wild World“ empaticky vyjadřují emoce postav všech zmíněných děl.  

Stejně jako ve Skins, i v Magnolii se zpěvu zúčastní postava, která je v běžné realitě 

filmu v tu chvíli minimálně v bezvědomí. Téma, které všechny tři příklady spojuje, je 

blízkost smrti. Jde o erupce krajních emocí vyjádřené zpěvem a slovy, v nichž se 

zastavuje čas vyprávění jako v operních áriích a ansámblech, s tím rozdílem, že 

přichází nečekaně. Christina Lane v monografii o Magnolii odlišuje scénu s písní „Wise 

up“ také od obvyklých muzikálových čísel:  

I přesto, že se objevují pozitivní i negativní kritiky výše popsaných scén, jde bezesporu 

ve svém kontextu o odvážné dramaturgické postupy, které svou mimořádností, 

surreálním charakterem, balancování na hraně diegeze a intimní expresivitou 

obohacují možnosti hudebních excesů coming-of-age filmů a seriálů.  

 
125 C. Willman. „Mann Crazy“. In: Entertainment Weekly, 2000, January 7, s. 67. 
126 Ch. Lane. Magnolia, s. 85. 

„The slow fade-in makes it difficult to tell that the sequence is indeed starting. Anderson 

states, “I thought the best way to do that sequence was to have it creep up on you [...] 

By the time it cuts to [Jimmy Gator], you’ve been hoodwinked into a musical 

number!”125 This causes an uncomfortable interruption that is at once less sudden and 

more abrupt than an obvious break in an ordinary musical. “126 
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5. Komunikace generací skrze písně: od vymezení se až k chápajícímu 

dialogu 

Písně jsou v coming-of-age filmech a seriálech tradičně součástí generační výpovědi. 

Tato kapitola se zaměřuje na to, jak se v historii kinematografie proměnila komunikace 

náctileté generace se staršími skrze písně. Cílem je ukázat, že na rozdíl od dřívější 

praxe jsou písně v posledních několika letech elementem, který má schopnost 

generace v coming-of-age příbězích propojovat, a doprovází momenty porozumění. 

Filmy z padesátých let zachycující adolescenty se vyznačovaly absencí funkční 

komunikace mezi generacemi a součástí tohoto vyobrazení byla i hudba.127 Ve filmech 

jako Blackboard Jungle (1955)128 byly rock’n’rollové písně symbolem generační 

vzpoury a propasti mezi mládeží a staršími.129 Scéna, která je vypovídajícím příkladem 

této tendence, je legendární sekvence z Blackboard Jungle, v níž mladiství studenti 

agresivním způsobem ničí gramofonové desky s hudbou, kterou poslouchá jejich 

učitel.  

Do Československa rock’n’roll dorazil se zpožděním a také se často nestal součástí 

filmového zobrazení mládeže z politických důvodů. Je příznačné, že například 

mladistvá hrdinka filmu Štěňata (1957)130 tančí na swingovou píseň „Kdo ví?“ v podání 

Josefa Zímy.  Pokud už ve filmech té doby prvky rock’n’rollu zazněly, šlo zpravidla o 

„výstražný příznak něčeho cizího, nebezpečného nebo nepřátelského.“131 Ve filmu 

Probuzení (1959)132 je už rock’n’roll součástí vykreslení problémové mládeže. 

Spolu s politickým uvolněním v šedesátých letech se objevily i snímky, které 

zachycovaly mládež včetně jejich hudebních aktivit realističtějším způsobem.133 Miloš 

Forman natočil několik filmů, které zobrazily mládež spolu s hudbou, kterou opravdu 

poslouchají a provozují, a zároveň tematizoval i nepochopení ze strany starší 

 
127 Například case study od Rock Around the Clock In: Yannis Tzioumakis. American Independent 
Cinema: An Introduction. New Brunswick: Rutgers University Press, 2006.   
„Punk and The Politics of Rock and Roll“. In: Jon Lewis. The Road to Romance Ruin: Teen Films and 
Youth Culture. New York, London: Routledge, 1992.  
„Rock ’n’ Roll Teenpics“ In: Thomas Doherty. Teenagers and Teenpics. The Juvenilization of 
American Movies in the 1950s. Philadephia: Temple University Press, 2002.  
David M. Considine. „The Cinema of Adolescence“. In: Journal of Popular Film and Television. 1981,  
9:3, s. 123-136. 
128 Blackboard Jungle [film]. USA: 1955. 
129 Adam Franc. Hudba v českých filmech Miloše Formana. Diplomová práce. Praha: Katedra 
filmových studií Univerzity Karlovy v Praze, 2011, s. 56.  
130 Štěňata [film]. Československo: 1957. 
131 Tamtéž, s. 57. 
132 Probuzení [film]. Československo: 1959. 
133 Tamtéž, s. 58. Autor zmiňuje filmy Okurkový hrdina (1963), Bubny (1965), Strop (1963), Na laně 
(1963). 
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generace. Polodokumentárním film Konkurs (1963)134 byl v kině uváděn spolu s Kdyby 

ty muziky nebyly:135 vedle sebe tak postavil snímek o konkurzu do divadla Semafor 

plný dívek zpívajících soudobé populární písně a krátký film o dvou dechových 

kapelách a konfliktu mezi mladými hráči a kapelníky ze starší generace.  

I když v Černém Petrovi (1963)136 nevidíme hlavního hrdinu přímo hrát na kytaru, 

jeho otec ho v jedné chvíli kritizuje slovy: „Koupil jsem ti housle. Jsou na skříni. Koupil 

jsem ti harmoniku. Je ve skříni. Jsi se přihnal s kytarou. To je to v módě teď. Mnoho 

se na to nemusí umět. Brnky, brnky, trošku zazpívat. Snad tě to upokojilo. Ale s tím se 

chlapče neuživíš.“ V úvodní sekvenci filmu Lásky jedné plavovlásky (1965)137 zpívá 

dívka píseň „To, co bylo včera, není každý den“ a doprovází se u toho na kytaru. Text 

této písně a projev upřímně a věrně zachycuje tehdejší mládež.138 I v jeho pozdější 

amerických filmech139 je populární hudba symbolem odcizení a nepochopení mezi 

mladými a jejich rodiči.140  

Televizní film Lichá středa (1963)141 zachycuje dívku, která v souladu s přáním 

rodičů studuje hru na klavír na konzervatoři, ale identifikuje se spíše s tančením twistu. 

V muzikálu Starci na chmelu (1964)142 v textech moderních písní adolescentní mladíci 

s kytarami přímo promlouvají k divákům ve věku jejich rodičů a žádají o jejich respekt 

a pochopení. 

V sedmdesátých a osmdesátých letech se v USA objevily fenomény, které měly 

vliv na to, že teenageři přestali být ve filmech asociováni pouze s nejnovější soudobou 

hudbou, nicméně nešlo přímo o dialog mezi generacemi skrze písně ve smyslu, který 

je popsán níže. Jednak v 70. letech odstartoval trend nostalgie, který se projevoval jak 

ve filmu,143 tak v rádiu (vznik stanic soustředících se na „oldies“, zakládání revivalů). 

V osmdesátých letech se pak v několika filmech odehrávajících se v současnosti 

objevily teen postavy, které se identifikovaly i s hity padesátých a šedesátých let. Píseň 

ve slavné taneční scéně ve filmu Risky Business (1983)144 popsané v předchozí 

kapitole sice není přímo z padesátých let, ale odkazuje na „staré dobré časy 

 
134 Konkurs [film]. Československo: 1963. 
135 Kdyby ty muziky nebyly [film]. Československo: 1963. 
136 Černý Petr [film]. Režie Miloš Forman. Československo: 1963. 
137 Lásky jedné plavovlásky [film]. Československo: 1965. 
138 A. Franc. Hudba v českých filmech Miloše Formana, s. 63. 
139 Taking Off a Hair 
140 Jonathan Owen. „When the Golden Kids Met the Bright Young Men and Women“. In: E. Mazierska 
– Z. Györi (eds.). Popular Music and the Moving Image in Eastern Europe. New York: Bloomsbury 
Academic, 2019, s. 110. 
141 Lichá středa [TV film]. Československo, 1963. 
142 Starci na chmelu [film]. Československo, 1964. 
143 American Graffiti, Grease, The Last Picture Show, Stand By Me… 
144 Risky Business [film]. USA: 1983. 
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rock’n’rollu“. Hrdina coming-of-age filmů osmdesátých let obracející se k hitům dob 

minulých je především obraz idealizovaného teenagera Reaganovy éry, což detailně 

popisuje a dokládá M. D. Dwyer v knize Back to the Fifties.145  

Coming-of-age filmy Johna Hughese z osmdesátých let, kde také zazněly retro hity, 

však navíc nastavily novou laťku pro zobrazení teenagerů díky ukázání široké palety 

perspektiv, komplexních charakterů, vědomou prací se stereotypy a empatickému 

přístupu k hrdinům.146  

Od devadesátých letech147 až do současnosti se starší písně stávají součástí 

příběhů adolescentů běžně, přičemž se tyto příklady pohybují na spektru mezi 

úsměvným projevem vkusu starších tvůrců, přes věrohodné zobrazení určité sociální 

skupiny nebo osobitých charakterů až po specificky stylizovaná díla postmoderně 

zacházející s atributy různých dob.148 

 Na několika příkladech z filmů a seriálů posledních dvaceti let lze ukázat, že 

tvůrci do coming-of-age narativů zařazují momenty, kdy přímo náctiletí hrdinové 

empaticky komunikují s příslušníky starší generace prostřednictvím sdílením písní. 

V příběhu šestnáctileté Juno (2007), 149  která nečekaně otěhotní se svým kamarádem 

Bleekerem, jsou ukázány dva hudební světy: Juno a Bleekera (naivní nevinné folkové 

písně) a o generaci staršího Marka, který se má stát adoptivním otcem dítěte Juno 

(hudba jeho mládí: rock 70.-90. let). Tyto dva světy a jejich představitelé však nestojí 

proti sobě, na místo toho se prostřednictvím rozhovorů o hudbě propojují. 

Nejsymptomatičtější je moment, kdy Juno s pochvalnými slovy pouští Markovi píseň 

„All the Young Dudes“ od Mott the Hoople, načež Mark s úsměvem výběr komentuje: 

„I know this one. This song is older than I am, if you can believe it, I danced to this on 

 
145 „Aside from its enormous influence and unquestioned status as an instance of soundtrack, film, and 
music video effectively coalescing in Hollywood, the dance sequence in Risky Business reveals how a 
particular framing of the class and racial politics of rock inherited from aging Boomers was reinscribed 
in the body of the idealized Reagan-Era teen. […] The “affiliating identifications” at play in this scene, I 
argue, are the pop-nostalgia discourses of oldies. This shared point of reference aligns Seger’s 
reactionary cultural politics with those of Re-Generation teens like Joel Goodsen. But other teens in 
the Re-Generation heard different things in oldies, and embodied them in different ways.“ M. D. 
Dwyer. Back to the Fifties: Nostalgia, Hollywood Film, and Popular Music of the Seventies and 
Eighties, s. 91. 
146 Takto se o Hughesovi mluví v textech: 
Timothy Shary – Rob McInnes. Teen movies: American Youth on Screen. New York: Wallflower 
Press, 2005. 
T. Cateforis. „Rebel Girls and Singing Boys: Performing Music and Gender in the Teen Movie“. 
147 Např. Dawson’s creek nebo My so-called life. Popisuje: Kay Dickinson. „‘My Generation‘: Popular 
Music, Age and Influence in Teen Drama of the 1990s“. In: G. Davis – K. Dickinson (eds.). Teen TV: 
Genre, Consumption and Identity. London: British Film Institute, 2004. 
Clare Birchall. „‘Feels Like Home’: Dawson’s Creek, Nostalgia and the Young Adult Viewer“. In: K. 
Dickinson (ed.). Movie music, the film reader. London, New York. Routledge, 2003. 
148 Např. The end of the f***ing world. 
149 Juno [film]. USA: 2007. 
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my senior prom.“ Následně spolu tancují a Mark hovoří o tom, že pravděpodobně není 

připravený na to stát se otcem. Hudba a mezigenerační dialog o ní jsou zde použity 

jako prvek, který kromě jiných atributů příběhu dokresluje, že Mark není tak úplně 

„dospělák“, který by měl vše oproti Juno v hlavě srovnané.150 

Dalšími příklady toho, kdy písně spojují postavy odlišných generací a 

pojmenovávají bez potřeby klasického dialogu skutečnost, že hrdinové sdílí svůj úděl, 

jsou scény popsané v minulých kapitolách z filmu Fish Tank (tanec dcer a matky na 

„Life’s a bitch“)151 a ze seriálu Skins (společný zpěv „Wild world“).152  

Příběh gruzínského mladíka Meraba And Then We Danced (2019),153 který se 

zapáleně věnuje tradičnímu tanci obklopenému konzervativní aurou, a zároveň se 

vyrovnává s tím, že je gay, je ze své podstaty komplexním dialogem staré a mladé 

generace, vyjádřený často hudbou a tancem. Kromě četných rozhovorů o folklorním 

tanci a možnosti si ho osobitě modifikovat je na místě zde zmínit pasáž filmu 

zobrazující oslavu, na které se sejdou zástupci všech generací. Ještě před noční 

tancovačkou mládeže se všichni účastníci oslavy sejdou u hostiny, před kterou se 

v Gruzii tradičně vícehlasně zpívá. Tato sekvence s písní „Tsintskaro“ je součástí 

hudebního života mladých postav stejně jako tanec na píseň „Honey“ (2018) od Robyn, 

která zazní jen krátce poté. 

V seriálu Euphoria154 není vedle zcela současných skladeb vzácné citování starších 

populárních písní. Například použití skladby „Right Down the Lane“ (Gerry Raferty) je 

ukázkou aluze na starší dílo kinematografie. Stejně jako v Reservoir Dogs,155 

doprovází píseň z pera Gerryho Rafertyho156 moment, kdy se postava obává o svůj 

život, zatímco její mučitel tančí do rytmu pohodové písně. Později je tato skladba 

dokonce dekontextualizovaná ve chvíli, kdy na ní Rue pod vlivem drog tančí, jako by 

nikdy nezažila nedávné trauma. Dvojí užití aluze zde ukazuje, jak je Rue znecitlivěná 

a lehkomyslná, když konzumuje drogy.157 Tento doslova tanec s hudbou filmové a 

hudební minulosti ale není zdaleka jediným takovým momentem v seriálu Euphoria. 

 
150 David Rudd. „‘Life Doesn’t Give You Bumpers‘: A Coming or Going of Age in Juno and Boyhood“. In: 
Quaterly Review of Film and Video [online]. 2019 [cit. 17. 7. 2022]. Dostupné z: 
https://doi.org/10.1080/10509208.2019.1701346.  
„Silent Punk and Audible Folk: Musical Sleight-of-Hand in Juno“. In: T. McNellis. US Youth Films and 
Popular Music: Identity, Genre, and Musical Agency. 
151 Fish Tank [film]. Velká Británie, Nizozemsko: 2009. 
152 Skins [TV seriál]. Velká Británie: 2007–2013. 
153 And Then We Danced [film]. Švédsko, Gruzie, Francie: 2019. 
154 Euphoria [TV seriál]. USA: 2019–2022. 
155 Reservoir Dogs [film]. USA: 1992. 
156 Jiná skladba, ale stejný autor a feeling. 
157„The Controlled Chaos of Euphoria’s Music“ [video esej]. In: Youtube: The Premise. 2022 [cit. 5. 7. 
2022]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=hfQ3NtG2C5U.  

https://doi.org/10.1080/10509208.2019.1701346
https://www.youtube.com/watch?v=hfQ3NtG2C5U
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V šestém dílu druhé řady můžeme najít hudební scénu, která dokládá tezi o 

propojování generací skrze hudbu. Výraznou taneční sekvenci doprovází píseň „Drink 

before the war“ (1987) od Sinéad O’Connor. V paralelním střihu sledujeme Cala, otce 

jedné z hlavních postav (Nate), který právě prochází bouřlivým vyrovnáváním se se 

svou orientací, již do té doby skrýval. V gay baru tančí s neznámým mužem na „Drink 

before the war“ a chvílemi se propadá do své vzpomínky, kdy takto tančil s mužem, 

kterého v mládí miloval. Mezitím se střihem dostáváme do pokoje, ve kterém jedna 

z adolescentních postav, Cassie, sama tančí v doprovodu stejné skladby. Je sice 

v domě, kde se odehrává párty, nicméně okolo ní nejsou žádní vrstevníci, a její zoufalý 

tanec s lahví v ruce, zpěv a křik je vyjádřením frustrace z jejího destruktivního vztahu 

s Natem. Píseň spojuje Cala a Cassie v momentu vrcholu zhroucení; oba mají 

ambivalentní charakter a problematický vztah s Natem. Kromě tohoto vypjatého 

momentu v Euphorii najdeme jiné, i radostnější momenty propojující generace hudbou. 

Dokonce v té samé epizodě o něco dříve tančí na stejné párty náctileté hrdinky spolu 

s matkou jedné z nich na píseň „This is how we do it“ (1995) od Montell Jordan. Matka 

to komentuje slovy „I fucking love this song“. 

S posledním příkladem se obloukem vracíme do situace s podobnou premisou, 

jako byla popsaná na začátku kapitoly: učitel sdílí s žákem hudbu na gramofonové 

desce. Nicméně ve filmu z roku 2019 to skončí diametrálně jinak než v Blackboard 

Jungle. Situace z Babyteeth158 popsaná v detailu v minulé kapitole (tanec na píseň 

„Come Meh Way“) ukazuje učitele houslí, který své šestnáctileté studentce představuje 

současnou písničku (z roku 2017), kterou do té doby neznala. Po tom, co zahlédne její 

nový, krátký účes, podá jí desku se slovy „With this new look, you need something… 

something like this, yeah? Play, play, play.“ Píseň se následně skutečně stane 

součástí Milliny identity, přesně jak žertovně navrhoval její učitel. Nelze si snad ani 

představit výsledek situace ještě více vzdálený zběsilému tříštění alb o zem 

v Blackboard Jungle.  

Hudba už dávno není v popředí vymezování se mladé generace vůči jejich 

rodičům159 a tvůrci coming-of-age seriálů a filmů si toho všímají. Vzdálená už je i doba, 

 
158 Babyteeth [film]. Austrálie: 2019. 
159 „Popular music as we now know it (and particularly in the forms that these shews promote) is no 
longer new youth music as it was in the 1950s and 1960s. While the parents of baby boomers may 
have been outraged by what their children were listening to, may have run from the room screaming, 
these children, many of them now parents themselves, arc more likely to recognise the languages of 
rock music, maybe even buy it themselves. Styles may warp, may come and go, but much of the 
underlying ethos remains the same and is far from alien to the average parent. Yet if many of the 
modes of expression have a historical congruity, how is contemporary youth supposed to express its 
anger, revulsion and difference from the preceding generation? What does it mean to use ‘their’ 
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kdy náctileté postavy byly v kinematografii buď idealizované nebo naopak 

exploatované figurky. Současná tvorba ukazuje, že téma coming-of-age může být 

aktuální a atraktivní pro diváky všech generací, a písně, které spolu postavy různých 

věků aktivně sdílí, jsou toho součástí. 

  
 

language to express hostility towards ‘them’?“ In: Kay Dickinson. „‘My Generation‘: Popular Music, Age 
and Influence in Teen Drama of the 1990s“, s. 107. 
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Závěr 

Období adolescence začalo dospělou populaci výrazně zajímat v literatuře 18. a 19. 

století.160 Posléze se příběhy zobrazující náctileté postavy vyrovnávající se s prvními 

nástrahami dospělého světa staly pevnou součástí filmové a seriálové tvorby. Tato 

formativní etapa života na prahu dospělosti se tradičně vyznačuje iniciačními rituály, 

které se v současné společnosti a kinematografii přetavily v události, jako je například 

maturitní ples či ztráta panenství.  

 Na ploše pěti kapitol této práce jsem se věnovala použití písní ve filmech a 

seriálech, které tuto fázi života zachycují. Jelikož byly v centru mé pozornosti 

formování identity mladistvých postav a procesy identifikace diváků prostřednictvím 

hudby, soustředila jsem se na momenty aktivního jednání a interakce hrdinů a hrdinek 

s konkrétními skladbami.  

V bezmála třiceti coming-of-age filmech a seriálech z různých zemí a s dobou 

vzniku mezi 50. lety 20. století a současností jsem nejprve v třetí kapitole ukázala 

rozmanité možnosti hudebně-dramaturgických postupů, od běžné komentující či 

vysvětlující role textu písně až po méně obvyklých praxe, jako je kupříkladu práce 

s původními mikro-písněmi beze slov.  

Následně jsem ve čtvrté kapitole interpretovala vybrané pěvecké a taneční 

excesy. Tyto překvapivé, emocionálně nabité hudební momenty se často pohybují na 

hraně diegeze, narušují tok vyprávění a divácká očekávání a ukazují performující 

postavy v neobvyklých kontextech. Moment interakce postav s písněmi umožňuje 

komunikovat významy, které nejsou obsažené jen v dialogu či textu písně, ale vychází 

ze samotných projevů postav v souvislosti s danou skladbou. Postavy těmito projevy 

uvolňují energii, dávají průchod eskapistickým tendencím a naplňují nebo popírají 

stereotypy spojené s jejich pohlavím nebo původem. 

Poslední kapitola rozvinula téma, které bylo naznačeno již v některých 

předchozích pasážích: vývoj dialogu generací skrze populární i lidové písně. Ukázalo 

se, že hudba konkrétní éry již v postmoderním světě není jasným prostředkem 

vymezení se mladé generace, jak tomu bylo např. v 50. letech. Jde o výsledek 

komplexního procesu, který započal už přibližně na začátku 80. let.  

 
160 T. Cateforis. „Rebel Girls and Singing Boys: Performing Music and Gender in the Teen Movie“. 
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