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1. Slovo úvodem
Filmová hudba jako dílčí část vyššího celku, který zde představuje film, doprovází kinematografii už od jejích prvopočátků. Ačkoliv je historie tohoto fenoménu skoro stejně rozsáhlá 
a rozmanitá jako historie samotné kinematografie, z hlediska filmové teorie se jedná o velice mladou oblast teoretického výzkumu. Claudia Gorbmanová uvádí [1998], že až na několik izolovaných studií, které se objevily od 40. let, se seriozní teoretické studie o filmové hudbě začaly objevovat až v průběhu posledních deseti let.
 Důvodů lze nalézt hned několik. První problém představuje sama filmová hudba, mezi jejíž specifické znaky patří nepostřehnutelnost a služba narativu jakožto sekundární element.
 Dále můžeme mluvit o sporném postavení filmové hudby v oblasti teoretického výzkumu, kde Gorbmanová poukazuje na rozdílnost přístupů hudební a filmové teorie. Tyto staví filmovou hudbu spíše na okraj vědeckého zájmu.
Cílem této práce ovšem není postihnout a shrnout celou oblast historie a teoretického výzkumu zabývajícího se filmovou hudbou. Daleko spíše se jedná pouze o příspěvek do širšího diskurzu o této problematice.
Konkrétním předmětem této studie je srovnání dvou konkretních kompilovaných soundtracků. Ty lze definovat jako výběr nebo soubor písní, které byly složeny a prezentovány populárními interprety a použity v konkrétním snímku. Jedná se samozřejmě jak 
o písně přenesené neboli archivní, které existovaly už před vznikem konkrétního snímku, tak i písně původní, složené přímo pro film [Kuna, 1969]. Jelikož k této problematice přistupujeme z hlediska filmové teorie, budeme se zabývat nejenom funkcí konkrétní písně v konkrétních scénách, ale také ostatními aspekty, které ovlivňují výslednou podobu kompilovaného soundtracku. Nejedná se zde tedy pouze o způsob vzniku konkrétního soundtracku. Vzhledem ke komerčním aspektům tohoto média je nutné prozkoumat také jeho pozici v systému výroby a jeho propojení z ostatními prvky v tomto systému. 

V této práci se zaměříme konkrétně na kompilovaný soundtrack v americkém filmu, protože právě tady má kompilovaný soundtrack nejdelší a nejpevnější tradici. Samotnou práci lze pak rozdělit do dvou častí. První čast rámuje nejdůležitější změny ve  vývoji kompilace a zasazuje konkrétní zkoumané soundtracky do historického kontextu. V druhé části se pak zaměříme na analýzu kompilací ze snímků Matrix (1999) a Pulp Fiction – historky z podsvětí (1994), které mohou být zástupci dvou odlišných typů  kompilace. Ty částečně rozlišuje ve své práci Jeff Smith [1998: 207] jako dva rozdílné přístupy k tvorbě kompilace. Hlavním měřítkem je zde výše rozpočtu snímku, dle kterého Smith rozlišuje vysokorozpočtové produkce (kde bývá vysledná podoba kompilace výrazně ovlivněna tlakem ze strany studia) a nízkorozpočtové produkce (kde se výrazněji projevuje tvůrčí invence autora – režiséra). V rámci propagace můžou tyto typy představovat také dvě odlišné cesty ke komerčnímu úspěchu.

Jako výchozí bod pro tuto práci mi posloužilo několik teoretických studií, ze kterých bych tady chtěl jmenovat alespoň dílo Jeffa Smithe The sound of commerce: Marketing Popular Film music (1998), dále pak dílo Pauline Reayové Music in Film: Soundtrack and synergy (2004) a také práci Anahida Kassabiana Hearing Film: Tracking identifications in contemporary Hollywood film music (2001). Kompletní seznam použité literatury a dílčích textů je uveden v bibliografii.
2.Kompilovaný soundtrack v dějinách americké kinematografie

V této kapitole se budeme snažit postihnout důležité momenty v dějinách americké kinematografie, které jsou klíčové pro vývoj 
a postupné formování tohoto média až do podoby, v jaké se nachází dnes. Je nutné zde předeslat, že členění do kapitol nevychází z klasického členění dějin kinematografie [Bordwell & Thompson, 1994], ale orientuje se dle bodů, jež jsou zásadní pro vývoj daného média.
2.1. Prehistorie: první spojení hudby a filmu
 Už od raných počátků byla kinematografie provázena hudebním doprovodem. Slavné promítaní pohyblivých obrázků bratří Lumiérů, které proběhlo 28. prosince 1895 v Paříži, už bylo doprovázeno hrou na klavír a na počátku 19. století nahrazoval 
a dokresloval hudební doprovod veškeré zvukové efekty a nálady prezentované kinematografem [Gorbman, 2003: 37]. Toto rané spojení kinematografie a hudby vychází zejména z  tehdejšího postavení a funkce kinematografu, jenž v tomto období tzv.  kinematografie atrakcí a putovního biografu vycházelo zejména z tradic a konvencí divadelních melodramat, music hallů, varieté 
a opery. Taková forma hudebního doprovodu, častokrát sestávající pouze z jednoho nebo dvou hudebních nástrojů, se spolu s příchodem prvních stálých kin a v  USA zejména s  boomem nickelodeonů počínajícího rokem 1905, proměnila v  kompletní stálý orchestr [Reay, 2004: 6; srov. též Anderson, 2003: 49-60]. Právě v  tomto období dostává mnoho hudebníků šanci prezentovat se jako speciální atrakce doprovázející kinematograf. Objevují se filmoví baviči, hudebníci se schopností rychlé improvizace, kteří dokáží zakomponovat do doprovodu populární melodie a přizpůsobují repertoár konkrétnímu publiku. Dochází také k angažování zpěváků, kteří vystupují v přestávkách mezi jednotlivými částmi promítání 
a zvyšují tak atraktivitu představení. Ve většině případů se jedná 
o zaměstnance hudebních nakladatelství, která si díky této formě exhibice získávají další zákazníky a zvyšují tak prodej sheet music, neboli notových listů. 
Tyto notové archy obsahovaly skladby, které byly hrány v průběhu filmového představení a provozovatel kina je tam přímo prodával. Většina tržby za prodané notové archy patřila hudebnímu nakladatelství a  pár procent dostal provozovatel [Reay, 2004: 90; srov. též Smith, 1998: 28]. V tomto oboustranně výhodném obchodu můžeme spatřit zárodky cross-promotion, neboli křížové propagace 
a tato vědomá potřeba přítomnosti hudby v kinematografii vedla k dalším vzájemným spolupracím mezi hudebním a filmovým průmyslem. Největší boom zažily notové listy v letech 1910 až 1918, v období palácových kin, kdy souhrnný prodej za jeden rok překročil hranici 30 milionů prodaných not [Smith, 1998: 28]. Právě zde lze objevit kořeny vedoucí ke kompilovanému soundtracku. Pro toto období bylo typické využívaní zejména klasických a populárních lidových skladeb jako doprovodných melodií. Zářným příkladem je rozsáhlý notový arch k velkofilmu Davida Warka Griffitha Zrození národa (1914), který obsahoval jak původní melodie, folklór 
a tradiční písně jako je „Star-spangled Banner“ a „Dixie“, tak 
i klasiku jako je Wagnerova „Jízda valkýr“ [Barlow, 2001: 36; srov. též Reay, 2004: 10].  
Na začátku 20. let  začala popularita klasické a folklórní hudby postupně upadat díky stále častěji se objevujícímu fenoménu původní filmové hudby vytvořené pro konkrétní filmy.
Počátek 20. let je nutné zdůraznit i z hlediska vývoje studiového systému, který začal směrovat k vertikální integraci a stále zesilující konvergenci [Bordwell & Thompson, 1994: 156]. V této etapě začíná ochabovat nezávislost majitelů kin a moc nad hudbou ve filmu se přesouvá k producentům. Kromě vytváření původní hudby pro každý snímek je dalším důvodem také Americká asociace skladatelů, autorů a vydavatelů (American Society of Composers, Authors and Publishers – ASCAP), která představuje pro majitele kin nepřekonatelnou překážku ve volném použití hudby.  Hollywoodská studia začínají investovat peníze do skladatelů a hudebníků a otevírají si vlastní hudební divize [Smith, 1998: 29]. Tato proměna organizace filmového průmyslu je neodmyslitelně spjatá zejména s technologickým vývojem kinematografie, který zde představuje nástup zvuku [Bordwell & Thompson, 1994: 213-220]. 
Nástup zvuku měl nezanedbatelný vliv na filmovou hudbu, 
u které dochází ke standardizaci, jež představuje pro filmaře záruku jednotné filmové hudby u každého konkrétního promítaní. V případě samotných studií, která založila vlastní hudební divize a produkovala vlastní hudbu, to představovalo možnost osvobození se od používaní hudby, jež byla vlastnictvím ASCAPu. Mezi prvními studii, která si založila vlastní hudební divize, byl Paramount a Leow a v roce 1929 Warner Bros, který odkoupil hudební vydavatelství Tin Pan Alley [Reay, 2004: 7]. Hudební vydavatelství Tin Pan Alley mělo ve svém archivu většinu hudby, která byla vlastnictvím ASCAPu a právě její koupě představovala první ostřejší výstup hollywoodských studií vůči ASCAPu [Smith,1998:31]. 
Nástup nových technologií měl obrovský vliv na zesilující konvergenci mezi jednotlivými mediálními průmysly, jako kinematografie, divadlo, rozhlas a hudební vydavatelství, které k této spolupráci vedly zejména podobné ekonomické zájmy. Mezi jinými to byly také zesilující vazby hudebního a filmového průmyslu, které vedly ke stále častějším křížovým propagacím za účelem maximalizace příjmů [Starr & Alan, 2003: 62-85; srov. též Smith, 1998: 24-32].

2.2. Standardizace filmové hudby: Éra klasického Hollywoodu
Období  vymezené roky 1930-1960 bývá označováno jako zlatá éra Hollywoodu. Lze jej charakterizovat také jako období, ve kterém byly vyvinuty dominantní praktiky filmového průmyslu vycházející z organizace průmyslu a standardizace technologií. Dominantním modem hollywoodské produkce je v  tomto období studiový systém sestávající z  osmi společností: „velké pětky“ (Paramount, Fox, MGM, Warner Bros, RKO) a „malé trojky“ (Universal, United Artists, Columbia). Tyto společnosti mají mezi roky 1930 až 1948 kontrolu nad 95% všech filmů promítaných v USA [Bordwell & Thompson,1994: 233-240]. Moc nad výslednou podobou filmů je zcela v rukou studií a producentů, kteří najímají herce, režiséry a hudební skladatele pouze k vykonání specifické práce.  
Tento vertikálně integrovaný systém umožňuje studiím udržet si totální kontrolu nad produkcí, distribucí i uváděním filmů. V rámci produkce zde můžeme mluvit o specifických divizích studia, které jsou vysoce specializované na jeden konkrétní aspekt filmu. Sem můžeme zařadit i hudební divizi, která většinou sestávala z hudebního režiséra, skladatelů, hudebníků a nahrávacích inženýrů, a byla majetkem studia.  Hudební divize většinou zaměstnávala více skladatelů s vyšší specializací, kde jeden skládal pouze hlavní motivy, druhý hudbu k akci a další například motivy milostné. Velice běžnou součástí tohoto modu produkce také bylo, že jeden skladatel pracoval na několika filmech současně, nebo naopak na jednom snímku pracovalo několik skladatelů. Většina skladatelů pracovala na základě dlouhodobé smlouvy, která je zavazovala na několik let nebo projektů. Autoři také neměli právo využít vlastních melodií v jakémkoliv jiném kontextu a samotné melodie byly vlastnictvím studií [Reay, 2004: 13].

Filmové hudbě v tomto období dominuje zejména postromantický symfonismus, který vychází z klasické hudby 18. 
a 19. století. Jeho charakteristickým znakem je leitmotiv, neboli průvodní melodie, která prolíná celým snímkem, častokrát v několika instrumentacích a bývá spojována většinou s hlavní postavou filmu, nebo konkrétní myšlenkou. Z této formy hudby vychází zejména současná symfonická filmová hudba, kterou v 70. letech oživil John Williams ve Hvězdných válkách (Star Wars, 1977). 
Pokud bychom pátrali po kořenech kompilace a populární písně ve filmu, můžeme je spíše hledat v žánru filmového muzikálu, který slavil největší úspěch v letech 1930 až 1943.
Ačkoliv je přítomnost populární hudby ve filmu zřejmá, nemůžeme zde mluvit o přímém vlivu na současnou podobu kompilace, pro kterou je specifická zejména účast většího množství různých autorů a prezentace samostatných a na sobě nezávislých písní. Specifičnost muzikálu většinou představuje účast jednoho nebo více autorů, jejichž práce je ovšem  vzájemně propojená. Jednotlivé exhibice nesou znak kontinuity, která v kompilaci nemá místo.  Nepřímý vliv na pozdější vývoj kompilace lze spatřit tedy zejména v použití populární písně jako propagačního nástroje marketingové strategie studia, jejíž potenciál začala hollywoodská studia naplno využívat právě ve zlaté éře muzikálů. 
Některé vedlejší vlivy na vývoj kompilace lze vysledovat 
i v posunu od klasického soundtracku (obsahujícího leitmotiv) 
k  tématickému soundtracku (používajícímu téma). Nejzásadnější vliv na pozdější používaní populárních písní ve filmu má však použití jazzu jako nediegetické filmové hudby. Poprvé se tento jev začíná objevovat na počátku 50. let, tj. na sklonku klasické éry. 
V tomto období dochází také k úpadku prodeje notových listů. Mezi příčiny můžeme zařadit jak upadající kvalitu písní, tak změny zájmů publika, nebo komerční neúspěchy samotných filmů. Nejdůležitějším faktorem je především technologický rozvoj spojený s nástupem dlouhohrající desky (Long-Play aka LP), 45-rpm singlu [Smith, 1998:  32] a tranzistorového rádia [Hilmes, 1990: 49 - 77].    
2.3. Zakládání nahrávacích divizí: Vznik soundtracku
Úpadek prodeje notových archů a dramatický rozvoj nového média LP desek způsobil, že se hollywoodský průmysl jednoduše přeorientoval na výrobu nahrávek. Podle záznamu Asociace amerického hudebního průmyslu (Recording Industry Asociation of America) prodej všech druhů nahrávek dramaticky vzrostl mezi rokem 1946, kdy se prodalo 8 milionů nahrávek, a rokem 1951, kdy se prodalo 180 milionů alb. Narůstající trend pokračoval i v průběhu 50. let, kdy se maloobchodní prodej mezi roky 1951 a 1959 vyšplhal ze 191 milionů na 514 milionů [Smith, 1998: 32]. 
Snahu Hollywoodu začlenit nahrávací společnosti do studiového systému je možné vysledovat už ve 30. letech, ale skutečným impulsem pro hollywoodská studia bylo až založení nahrávací divize u společnosti MGM v polovině 40. let. Poté, co bylo studio Universal odkoupeno společností Decca Records, se většina velkých studií snažila o vytvoření vlastních nahrávacích divizí nebo společností [Reay, 2004: 14]. Většina těchto transakcí proběhla v letech 1957-58 a lze zde usuzovat, že důvodem nebyla pouze snaha použít hudbu jako marketingový nástroj propagace, ale také vytěžit co největší zisk z nově objeveného a úspěšného odvětví mediálního průmyslu. 
Mezi prvními bylo studio Paramount, jenž na počátku roku 1957 za cenu 2 milionů odkoupilo populární společnost Dot records. V říjnu stejného roku ho následovala společnost United Artists, která založila hned dvě vlastní nahrávací společnosti UA records a UA music. Na rozdíl od Dot records byla UA records nově založenou divizí, která v prvním roce své existence vlastnila pouze padesát práv, a místo nahrávání vlastních alb hledala zdroje venku. Nabízela produkci, distribuci a poloviční zisk z prodeje alb systémem od produkce k produkci, čímž nalákala mnoho hudebních autorů. Nejvýznamnějším krokem tohoto labelu byla ovšem distribuce soundtracků partnerských filmových společností, jež v průběhu dvou let prokázala návratnost zisku ve výši 10 milionů dolarů. V polovině roku 1958 následovaly  příklad společnosti UA další studia jako Warner Brothers, 20th Century-Fox a Columbia [Smith, 1998: 33-44; srov. též Balio, 1987: 117-161].

Tento trend jasně směřující k větší diverzifikaci 
a konglomeraci podporuje i překvapivé zjištění studií, že ačkoliv hlavním obchodním artiklem je filmová produkce, její výnosnost je menší než výnosnost vedlejších produktů. To v marketingové strategii vede k snaze o větší koordinaci a propojení jednotlivých produktů.
2.4. Titulní píseň jako nástroj propagace 
a multitématický soundtrack
Pokud chceme podrobněji přezkoumat fenomény, které měly vliv na pozdější vývoj kompilace, musíme se vrátit k poznámce v oddílu 2.2., kde uvádíme jako zásadní vliv jazzu objevujícího se v nediegetické zvukové stopě. Konkrétně se jednalo o hudbu Alexe Northa ke snímku Tramvaj do stanice touha (A Streetcar Named Desire; Elia Kazan, 1951) a hudbu Elmera Bernsteina ke snímku Muž se zlatou paží (The Man with a Golden Arm; Otto Preminger, 1955). Použití jazzu a jazzových prvků v symfonickém hudebním doprovodu představovalo v té době velice novátorskou a nestandardní linii, která vybočovala z klasického hollywoodského modelu [Reay, 2004: 19]. 
Pro tento model, kde byla hudba přesně rozplánovaná, načasovaná a přísně podřízená narativu, představoval jazz nepřizpůsobivou hudbu, jejíž použití v nediegetické zvukové kulise by mohlo narušit rytmus filmu a odvádět divákovu pozornost. Výše zmiňované snímky pak dokázaly opak a byly jedněmi z hybatelů v postupném upouštění od používaní leitmotivu ve prospěch menšího a levnějšího ansámblu. 
Dále to byla například popularizace monotematického soundtracku v hudbě Dimitri Tiomkina ke snímku V pravé poledne (High Noon; Fred Zinnemann, 1952), který stavěl organizaci melodií 
a motivů na jedné populární písni a spustil tak doslova vlnu mánie titulních písní [Altman, 2001: 26]. Výrazný podíl na tom měla také propagace společnosti UA, která zvolila formu takzvaného song-plugging neboli zapojování písně. Tato forma stála na jednoduchém principu mnohonásobného opakování písně v médiích a současně vytvoření co nejvíce verzí. Tento systém se uchytil u většiny studií 
a v následujících letech se stal regulérní formou propagace [Smith, 1998: 60; viz. též Reay, 2004: 91]. 
Po letech 1957-58, kdy se většina filmových studií zabydlela v novém hudebním průmyslu, a jež můžeme označit jako krok směrem k horizontální integraci, přichází několik velice výnosných let, kdy prodej soundtracků narůstá. V roce 1960 představuje 20% veškeré prodané hudby. V tomtéž roce je fenomén kupování soundtrackových alb vyhlášen časopisem Variety za jeden z nevětších komerčních trendů roku [Bundy, 1960: 8]. Velice rychle ovšem dochází k přesycení trhu a prvním finančním neúspěchům, které vedou studia ke změnám v marketingové strategii a také k inovacím samotných produktů. Důvodem je zejména nárůst nezávislých labelů, které doslova zavalily trh novými singly v průměrném počtu asi sto kusů za týden a tím tak znemožnily výraznější úspěch jakékoliv písně, až na pár výjimečných hitů [Smith, 1998: 35]. 
Mezi nejvýznamnější změny můžeme zařadit taktiku vyvinutou společností UA records selective album, která spočívala v tom, že studio se namísto kvantity začalo zaměřovat na kvalitu. Namísto snahy vydat co nejvíce alb se společnost s maximální péčí začala věnovat pouze několika projektům s největším ekonomickým potenciálem, konkrétně se jednalo například o soundtracky k snímkům West side story (1961), Mustangové (1961) a Alamo (1960). Kromě toho začíná také rozšiřovat svůj vliv zakládáním poboček v Evropě [Balio, 1987: 112-116]. 
Další inovace se objevily ve studiu 20th Century Fox, kde umělecký šéf Bernie Wayne v  rámci zvednutí prodeje soundtrackových alb snížil maximální délku trvání jedné skladby na 2,5 minuty, což odpovídalo délce populární písně a zvýšilo tak šanci na uchycení se v rozhlasovém vysílaní [Smith, 1998: 37]. 
Mezi další inovace studia patřilo také vkládaní filmových dialogů mezi jednotlivé skladby, upevňující vazby mezi filmovým dílem a hudebním nosičem. Úspěšným experimentem se v tomto směru stal soundtrack k snímku Řek Zorba (Zorba the Greek, 1964), který brzy následovaly další snímky, z nichž můžeme vzpomenout například Ve službách papeže (The Agony and the Ecstasy, 1965) 
a  Užasní muži v létajících strojích (Those Magnificent Men in Their Flying Machines, 1965). Velice běžné byly i formy marketingové strategie zaměřené na diskžokeje a rádia, která měla velký vliv na výslednou odezvu písně u obecenstva. Například v případě snímku Řek Zorba posílala studia diskžokejům zdarma LP desku spolu s lahví řeckého likéru Metaxa a  u snímku Lawrence z Arábie (Lawrence of Arabia, 1962) byla zase LP desky doručovány nejvýznamnějším diskžokejům „harémovým děvčetem“[Smith, 1998: 64]. 
Významný posun v oblasti filmové kompozice, který měl také vliv na účast populární hudby ve filmu, byl multitematický soundtrack Henry Manciniho k  snímku Snídaně u Tiffanyho (Breakfast at Tiffany´s, 1961), obsahující také populární píseň Moon River [Matzner, 1987: 70]. Na rozdíl od monotematického soundtracku, který staví na jedné melodii, Manciniho hudba představovala kolekci většího množství témat, z nichž pak jedno nebo dvě výrazněji vystupují do popředí. Ovšem každá z těchto melodií si zachovává svoji vlastní formální individualitu a není závislá na jiné skladbě. Tím se soundtrack, ve kterém autor pracuje s prvky jazzu a moderními hudebními nástroji jako kytara, bicí nebo saxofon, po formální stránce velice blíží formě pop alba.  Velice blízká souvislost se nabízí také v práci Johna Barryho na sérii o Jamesi Bondovi [Matzner, 1986: 85]. Zejména pak jeho práce s pop-hook, jenž představuje jednoduchý a neustále se opakující hudební motiv velice příbuzný s kytarovým riffem, jenž se v tomto případě stal signifikatním znakem celé filmové série v podobě melodie James Bond Theme.
Vrcholným spojením populární hudby s nediegetickou hudbou filmovou pak představuje práce Ennia Morriconeho na trilogii spaghetti westernů Sergia Leoneho Pro hrst dolarů (1964), Pro pár dolarů navíc (1965) a Hodný, zlý a ošklivý (1966) [Matzner, 1987: 128], která měla zásadní vliv na vývoj zakomponované písně (interpolated song). Tato nová forma použití využívala píseň v rámci nediegetické složky filmu na základě spolupráce s montáží snímku 
a jinými filmovými prostředky a zvýrazňovala tak svoji možnost uplatnění se na trhu. Jako dobrý příklad můžeme uvést scénu jízdy na kole ze snímku Butch Cassidy a Sundance Kid (1969). 
Ennio Morricone nepoužíval v kompozici přímo písně, ale jeho kompozice ve formálních parametrech vykazují stejné postupy, které začala později využívat forma zakomponované písně, častokrát také nabourávají klasickou hierarchii postavení hudby v kompozici filmového díla. Ačkoliv Morricone vychází z klasické hollywoodské filmové hudby, přetváří ji vlastním originálním stylem. Formální podoba populární písně používající pop-hook, elektrické kytary 
a akustické zvuky jako například praskání bičem nebo střelba dodávají těmto chytlavým melodiím jistou rockovou estetiku, jež měla rozhodující vliv na používaní písně a doprovodné hudby ve filmu zejména v 70. a 80. letech [Smith, 1998: 131 – 132]. 
2.5. Nástup rock’n’rollu a komerční úspěch kompilace

Ačkoliv se velká studia nesoustředila pouze na jedno cílové publikum a snažila se pokrýt celý trh, centrální spotřebitelskou skupinu představovalo publikum středního věku. Mladé publikum, ačkoliv bylo v 50. letech vitální ekonomickou a kulturní silou, nebylo pro velké společnosti ekonomicky signifikantní. Důvod spočíval zejména v účasti na trhu, kde měli většinový podíl na prodeji LP desek zejména spotřebitelé středního věku, zatímco mladé publikum dominovalo zejména trhu singlů. Většina kampaní, které byly po nečekaném úspěchu snímku Džungle před tabulí (1955) koncentrované na mladé publikum [Keightley, 2003: 167], skončila fiaskem. Jako příklad může sloužit propagační kampaň společnosti United Artists na snímek Na břehu (1959), kde byla použita píseň Waltzing Mathilda, která zaznamenala komerční úspěch na několika trzích a byla vydána i v několika jazykových verzích. Nepodařilo se jí ovšem prorazit na trhu singlů, kde byla převálcována populárními idoly mladého publika Elvisem Presleym, Little Richardem a Buddy Hollym [Smith, 1998: 54]. 
Dlouhodobý odpor k produkci rockových soundtrackových alb byl překonán až v roce 1964, kdy společnost UA vydala soundtrack k britskému snímku skupiny The Beatles Perný den (1964). Velké očekávaní společnosti bylo navíc podporované 
i rozhlasovým vysíláním, kde se album propagovalo ještě před vydáním. Během prvních dvou týdnů se prodalo 1,2 milionů kopií, což přineslo společnosti UA records čistý zisk 2 miliony dolarů. Distribuce snímku v USA formou saturation booking
 v počtu sedmi set kopií snímku přinesla během prvních šesti týdnů zisk 5,8 milionů dolarů, který v následujícím roce překročil hranici 10 milionů. Obrovský úspěch rozpoutal vlnu zájmu o rockový hudební film na obou stranách oceánu [Starr & Alan, 2003: 230-263; srov. též Smith, 1998:54; Balio, 1987].
Je nutné zde zdůraznit, že soundtrackové album z Perného dne, ačkoliv funguje jako kompilace písní vázaných k snímku, je především albem skupiny The Beatles a ne soundtrackovou kompilací jakou známe dnes. Důležité rozdíly vyvstávají zejména z hlediska diegeze, kde se v tomto případě jedná o zcela diegetický materiál, komponovaný přímo pro film. Ačkoliv má zásadní vliv na použití populární písně ve filmu, kompilační soundtrack použitý v nediegetické zvukové stopě a reprezentující nálady a postoje postav je spojován především s americkým nezávislým filmem. Ten slaví obrovský úspěch na konci 60.let zejména se snímky Absolvent (The Graduate, 1967) a Bezstarostná jízda (Easy Rider, 1969).
Ke zrodu kompilace vedly zejména trendy z konce 60. let směřující k tématické rozmanitosti [Weissman & Jermance, 2003: 117-143], kde kompilace představovala logický důsledek multitematických soundtracků a možnost konkurovat klasické hollywoodské filmové hudbě. Kompilovaný soundtrack, který většinou sestává zejména z již existujících písní (Bezstarostná jízda), nebo kombinuje písně a původní hudbu (Absolvent), představuje hybridní formu.

Na jedné straně se jedná o soubor písní, které si zachovávají vnitřní jednotu a ucelenost a  zároveň fungují jako součast vyššího celku – filmu, podobně jako písně ze zlaté éry muzikálu. Na straně druhé jsou používány zejména v nediegetické složce filmu 

a dotvářejí tak psychické nálady postav a samotný děj, což lze přirovnat ke klasické filmové hudbě. Ovšem kvůli své formální autonomii se také daleko méně používají jako element ve strukturní 
a rytmické kontinuitě.  Důležitá je také vazba k mimofilmové skutečnosti, jež je v případě kompilace silně spjatá se širší sférou společnosti, kultury a jejími trendy. Po úspěchu těchto dvou snímků, jež jsou si příbuzné i tématem identity, nezávislosti a generačních rozdílů, už rocková hudba není pouze součástí filmů kategorie B 
a blaxploitation, ale stává se součástí mainstreamové produkce 
a proniká i do vážných filmů určených dospělému publiku [Smith, 1998: 55; viz. též Reay, 2004: 93]. 
Specifická forma kompilovaného soundtracku nachází velice rychle uplatnění i v marketingové strategii producentů, kteří si brzo uvědomují, že větší počet interpretů automaticky snižuje riziko neúspěchu a má velký potenciál pokrýt více segmentů trhu [Weissman & Jermance, 2003: 93-117; srov. též Smith, 1998: 158]. Taková možnost diverzifikace nabývá na důležitosti hlavně na konci 60. let, kdy se obecenstvo dále fragmentuje na oddělené demografické skupiny s rozdílným vkusem a tím dochází také k fragmentaci a proměnám hudebních stylů jako jsou například britský pop, heavy metal, psychadelie, contry-rock, folk-rock, blues-rock atd. Velice silně se tento trend projevuje posunem v marketingové strategii. 
Strategie známá z počátku 60. let, propagující album jednou písní v podaní velkého množství autorů, byla vystřídána strategií  používající  víc různých písní od různých autorů. Dobrým příkladem může být případ soundtracku Zabraskie Point (1970), kde se na albu sešli například Pink Floyd, The Grateful Dead nebo Patti Page.
2.6. Změny v hudebním průmyslu po roce 1975

Od začátku 60. let dochází k pohlcování studií nadnárodními konglomeráty [Bordwell & Thompson, 1994: 696-706]. V tomto období se filmová produkce a distribuce stává minoritní, ale podstatnou součástí většiny konglmerátů zábavního průmyslu, protože  daleko lukrativnější místo na mediálním trhu začíná představovat hudební průmysl. Tohoto postavení dosahuje zejména kvůli několika zásadním změnám po roce 1975, které měly přímý vliv na jeho rozvoj. V první řadě je to úspěšná inovace a zavedení kompaktního disku jako standardního uživatelského formátu 
a objevení hudebního videa jako úspěšného nástroje propagace. 
Dále zde můžeme uvést rozvoj nových hudebních stylů v populární hudbě jako například punk, new wave, alternative rock, rap a objev nové produkční technologie – samplingu, syntetizátoru.
Smith [1998] upozorňuje, že k posunu dochází také v oblasti marketingové strategie studií. Výrazný posun zde představovala křížová propagace použitá u snímku Horečka sobotní noci (Saturday Night´s Fever, 1977). Princip této strategie spočíval v postupné masové distribuci několika singlů (v tomto případě čtyř) do všech rádií v průběhu čtyř měsíců před vydáním samotného alba, které vyšlo několik měsíců před uvedením snímku do kin. Prodej soundtracku se ještě před uvedením snímku vyšplhal na 850 000 prodaných kusů a v průběhu čtyř dnů po uvedení snímku se navýšil 
o dalších 700 000 kopií. Jen samotných singlů bylo prodáno přes 6,6 milionů kusů. Díky enormnímu úspěchu se tato strategie používá dodnes. Lawrence Grossberg dodává, že „ to byl nejen první snímek této dekády, který se soustředil na současný život mladých 
a předznamenával řadu podobně orientovaných snímků, ale demonstroval také vzájemně prospěšný a blízky vztah mezi soundtrackem a filmem“ [in Dickinson, 2003: 8]. 
Můžeme sem řadit snímky jako například Válečné hry (1983), Flashdance (1983) nebo Footloose (1984), které už využívají jako nástroj propagace hudební videoklip. Tato nová forma, zprvu nazývaná hudebním trailerem, se stala logickým pojítkem mezi filmem a hudbou. Je spjatá především s nástupem hudební televizní stanice MTV. Následné spojenectví mezi MTV a filmovou distribucí vyplývá především z orientace na stejné cílové publikum. Modelovým příkladem křížové propagace je právě snímek Flashdance (1983), který využívá kombinaci vydání singlu 
a hudebního videa před vydáním soundtrackového alba a uvedením filmu. Klíčovým pojmem pro úspěšnou křížovou propagaci se v Hollywoodu 80. let stává synergie, jež je v případě tohoto konkrétního snímku základem high concept formy [Wyatt, 1994], ve které jsou veškeré aspekty filmu podřízené marketingu 
a merchandisingu.   
Neustále narůstající zájem o soundtracky vrcholící v letech 1983 až 1986 s sebou přinesl také několik zásadních problémů. Především vedl tento zájem k závratnému zvýšení nákladů, které byly investovány jak do marketingu, tak do konkrétních hudebních interpretů, a ne vždy byly návratné. Druhý problém představovalo narůstající množství různých interpretů vázaných k různým labelům 
a s tím související právní problémy týkající se smluv. 
Zde dochází k postupnému zviditelnění pozice hudebního supervizora, který začíná mít větší kontrolu nad výsledným produktem. Stává se nejenom jakýmsi uměleckým režisérem soundtracku, ale stará se i uzavírání smluv a ochranu zájmů společnosti.
                                 2.7. Od 90. let do současnosti: Stabilizace trhu
V letech 1989 až 1993 dochází ke stabilizaci soundtracku na trhu. Ačkoliv se objevuje několik úspěšných synergií, nedochází k dalšímu závratnému zvyšovaní nákladů. Největší změny se projevují zejména ve snaze o pokrytí co možná nejširšího publika. První výraznější formou strategie bylo vydání dvou soundtracků k filmu Batman (1989)
, kde jeden obsahoval původní instrumentální hudbu Dannyho Elfmana a druhý písně od Prince inspirované filmem. Z tohoto bodu lze teoreticky odvodit dvě linie. Tu minoritní představují po vzoru Prince alba jednotlivých interpretů, zasazená do souvislosti s filmem, jako byli Mladé pušky II (1990) od Jona Bon Joviho, oba soundtracky Whitney Houstonové Osobní strážce (1992) a Kazatelova žena (1996), nebo nejnověji animovaný Spirit: Divoký hřebec (2002) od Bryana Adamse. Velice blízko k nim mají soundtracky autobiografických filmů hudebních legend jako Doors (1991) nebo nejaktuálnější Ray (2004) a Walk the Line (2005), i když poslední jmenovaný je spíše kuriozitou, jelikož písně jsou zde přezpívané herci.
Prioritní linii představuje modus vydávání dvou soundtracků k jednomu snímku, který se po několika ojedinělých případech jako byly snímky Dick Tracy (1990), Addamsova rodina 2 (1993), Vrána (1994) nebo Forrest Gump (1994), stal běžnou distribuční strategií. V současné době se nejvíce prosazuje forma soundtracků na pokračování jako je Romeo+Julie:Volume 1,2 (1996, 1997), Moulin Rouge!:Volume 1,2 (2001, 2002). Princip této strategie je postaven na tom, že pokud je první soundtrack nadprůměrně úspěšný, vede to k vydání dalšího označovaného jako More music from..., nebo Music from and inspired by... . Z poslední doby takový úspěch zaznamenaly například soundtracky Princ Egyptský (1998) nebo Utrpení Krista (2004), u nichž vyšla dvě pokračování. 
V rámci kompilací Smith [1998: 207] částečně rozlišuje dvě hlavní formy. U komerčních blockbusterů je to především snaha pokrýt co největší škálu hudebních stylů. Ukázkovým příkladem jsou například Batman & Robin (1997) a Twister (1996) kombinující hard rock a folk, aktuální komiksové snímky Spider-man (2002) 
a Daredevil (2003), průměrné hollywoodské komedie jako například Moje krásná čarodějka (2005) kombinující jak písně nové, tak 
i klasické hity. Skoro až na hranici experimentu se pak pohybují soundtracky z produkce Happyho Walterse. Rozsudek noci (Judgment Night, 1993) kříží hip hop s heavy metalem a stal se inspirací hudebního stylu kapel jako Linkin Park, Limp Bizkit nebo Dog Eat Dog. Spawn (1997) spojuje heavy metal s elektronickou hudbou 
a proslavil formace jako jsou Korn, Filter nebo Marilyna Mansona. 
V nízkorozpočtové nebo nezávislé produkci se spíše strategie zaměřuje na konkrétní cílové publikum a většina populárních písní je svázaná do celku buď časovým obdobím, stylem nebo dokonce 
i  režisérem jako jsou Quentin Tarantino, Woody Allen, Spike Lee, Jim Jarmush, bratři Coenové nebo Robert Rodriguez.
Tato hranice se ovšem postupně stírá. Soundtrack se začíná jevit jako samostatný kulturní produkt, diverzifikuje se v hudebním průmyslu jako samostatný žánr a soustřeďuje se na stále více fragmentované části publika. Na druhou stranu dochází k širšímu propojení s dalšími částmi merchandisingu a samotným filmem. Typickým znakem jsou multimediální bonusy obsahující internetové odkazy, trailery, upoutávky videoher nebo i krátké rozhovory s tvůrci.
 Zaměření je u každého nosiče odlišné a pojí se zejména s cílovou skupinou publika. Je možné vysledovat příbuznost s fenoménem DVD, který je momentálně nejrozšířenějším médiem ve filmové distribuci a v rámci hudby nabízí možnost izolované zvukové stopy nebo komentář autora.   
                              3.Studie: Matrix a Pulp Fiction
Snímkům Matrix (1999) a Pulp Fiction (1994) se ve své době podařilo dosáhnout kultovního statusu, komerčního úspěchu (Celosvětové tržby: Matrix – 460,379,930 dolarů, Pulp Fiction – 213,928,762 dolarů) [Box Office Mojo, on line] a měly nezanedbatelný vliv na další rozvoj kinematografie. V obou případech se jednalo o autorská díla realizovaná velkými studii, která měla zásadní vliv na svůj žánr.
Snímek Matrix je příběhem hackera, který zjistí, že svět konce 20. století, ve kterém žije, je pouze virtuální realitou, uměle vytvořenou  stroji, které využívají zotročené lidstvo jako zdroj energie. Díky svému osvobození objevuje skutečný svět 22. století, ve kterém se malá skupinka přežívajících lidí snaží bojovat se stroji 
a osvobodit lidi uvězněné ve virtuální realitě zvané Matrix. Učí se poznávat svoje schopnosti a stává se součástí boje za svobodu, který se odehrává jak v Matrixu, tak i mimo něj. 
Tento snímek způsobil revoluční posun v žánru akční sci-fi nejenom díky použití nových technologií, ale také hluboce propracovaným scénářem plným filozofických odkazů a otázek použitích v kombinaci s  akčním žánrem. 
Pulp Fiction představuje soubor několika vzájemně propojených bizarních historek ze života gangsterů v současném Los Angeles. Snímek rozbíjí lineární kontinuitu příběhu, pohrává si se žánrovými pravidly, zasazuje typizované postavy do skutečného světa a nabourává tak předchozí filmovou zkušenost diváka.  
Oba snímky byly také doprovázeny soundtrackovými kompilacemi, které byly stejně komerčně úspěšné a kultovní. Budeme se zde snažit ve více rovinách prozkoumat vztahy mezi těmito médii a to, jak se navzájem ovlivňují. V souvislosti s tím je pak možné uvažovat také o dvou rozdílných přístupech ke tvorbě kompilace 
a související marketingové strategie. 
3.1. Výstavba hudebního světa postav

Výstavba hudebního světa postav je prvním krokem hudební supervize k vytvoření kompilace [Rona, 2000a], které ovšem zaleží na mnoha faktorech. Prvním v řadě je časové období, ve kterém se hudební supervize stává součástí projektu. Zpravidla můžeme rozlišit dvě. Může začínat už v přípravné fázi filmu (pre-produkci), kdy vychází ze scénáře, úzce spolupracuje s režisérem a podílí se také na výběru písní pro temp score
 použité režisérem při natáčení. V druhém případě je součástí postprodukce a pracuje už přímo s filmovým materiálem v nesestříhané verzi. 
V samotné výstavbě je pak možné vycházet z libovolného prvku, který je součástí světa filmových postav. Může to být časoprostorové určení, stylizace, rytmus, výstavba mizanscény, psychologie postav, motivace a myšlenkové postoje postav, demografické zasazení do prostoru  a množství dalších prvků. V případě Matrixu můžeme vycházet z toho, že se jedná o velmi dynamický film plný akčních scén vyžadující si rychlou a tvrdou hudbu, která by souzněla s tempem snímku a dokreslovala temnou 
a depresivní atmosféru. Použití elektronické hudby je pak spjato s časoprostorovým určením děje, který se většinu času odehrává ve virtuální realitě, tedy napodobenině reality, kterou ve světě hudby představuje sampler nebo syntetizátor. Toto spojení je funkční ve více rovinách. Muže to být biomechanická architektura mizanscény světa budoucnosti nebo originální pojetí akčních scén.
Hudební doprovod k snímku Pulp Fiction sestává hlavně z písní 50., 60., a 70. let. Většina z těchto písní je součástí světa postav a má diegetický zdroj, a proto pracuje zejména s prvky mizanscény, postavami a situacemi.

Obě kompilace se vyznačují stylovou jednotou, ale každá funguje jiným způsobem, což ukáže následující analýza.
3.2. Matrix

Hudební doprovod ke snímku je jako u většiny hollywoodské produkce tvořen scénickou hudbou, jejíž autorem je v tomto případě Don Davis, a písňovou kompilací. Výběr písní, jejich umístění ve filmu a fungování alba jako kompaktního celku je prací hudebního supervizora, kterým je v tomto případě Jason Bentley. Ten byl před účastí na snímku Matrix znám především jako hudební DJ zaměřený zejména na taneční elektronickou hudbu a jako člen formace Machine Head zabývající se zvukovým designem a supervizí. Předtím pracoval na  snímku Pilní zloději (1997), díky kterému byl angažován u Matrixu.

Jason Bentley v rozhoru pro rádio VOX uvádí [Bentley, on line], že prvním kontaktem s Matrixem byla nesestříhaná verze filmu. Z toho můžeme usuzovat, že v tomto případě se jednalo o práci v postprodukci. Jeho úkolem bylo zaplnit osm hudebních mezer ve filmu a využít třináct stop na vytvoření kompilovaného alba. Mezi dalšími podmínkami výkonné rady studia byla také délka jednotlivých písní, která nesměla na soundtracku přesahovat pět minut. Ačkoliv nakonec nebylo nutné tuto podmínku splnit, Bentley se v rozhovoru zmiňuje o delikátním balancovaní na dvou hranách, ve kterém je nutné vyhovět studiím a použít ve snímku potencionální hit, který se prodá, a také vyhovět režisérům, kterým zaleží pouze na tom, aby píseň ve snímku fungovala. Částečné ozřejmění spolupráce mezi bratry Wachowskými a Bentleym je možné objevit v dokumentu Matrix: Nová návštěva (1999), kde se požadavky režisérské dvojice omezují na použití písní od Prodigy a Rage Against The Machine. 
První písně ve filmu, které se objevují i na soundtracku, můžeme zaznamenat v hudebním klubu. Tam se Neo vydává se skupinkou známých na základě záhadného odkazu „následuj bílého králíčka“ a potkává se tam poprvé s Trinity. První je píseň Roba Zombieho Dragula, která plynule přejde do titulu od Prodigy Mindfields. Obě písně mají diegetický zdroj ve filmovém světě postav. Zajímavé je zejména dosazení písně od britské skupiny Prodigy, jejíž použití bylo invenčním krokem režisérů. Tato píseň je z alba The Fat Of The Land, které se v roce 1997 stalo jedním z celosvětově nejprodávanějších alb roku a způsobilo revoluci v oblasti taneční hudby. Zasazení této populární písně do diegetického světa postav umožňuje divákovi vytvořit si spojení s mimofilmovou zkušeností a prohlubuje tak iluzi zasazení děje do současné reality. Vzhledem k následnému posunu děje do post-apokalyptické budoucnosti jsou všechny ostatní písně použité v nediegetickém prostoru.
První z nich je remix písně Leave You Far Behind od formace Lunatic Calm, která se objevila už na soundtracku k snímku The Jackal (1997). Tady je zasazená do druhé poloviny cvičného souboje mezi Neem a Morfeem v doju a je plynule spojena s melodií od formace Juno Reactor, která na sebe hudebně výrazněji upozornila v druhém a třetím díle trilogie. Forma použití této písně je silně propojená s hereckou akcí a dynamikou záběrů. Slouží zde především jako stylizační prvek, který posouvá celkovou formu snímané akce k bojovým videohrám jako je například Mortal Kombat nebo Street Fighter. Tato stylizace ve spojení s předchozím dějem pak u diváka upevňuje vědomí, že se celá akce odehrává ve virtuální realitě. Tato kombinace vizuální a zvukové stránky může vést k logickému opodstatnění jednotlivých prvků scény, které odkazují diváka  k mimofilmové zkušenosti spojené s hraním počítačových her.  Forma propojení mimofilmové zkušenosti s vizuálním prožitkem z filmu pak kontrastně vyvolává dojem realističnosti. 
Další použitou písní je Clubbed To Death od Roba D. Tu si osobně prosadil Jason Bentley a zmiňuje se o ní i v  dokumentu  Matrix: Nová návštěva. Zní v části výcvikového programu, kde se Neo dozvídá od Morfea o existenci agentů. Její použití se jeví jako čistě stylizační prvek vhodný pro danou scénu, které nabývá na významu až při pohledu na soundtrack jako kompaktní celek.
Podobně funguje také  píseň Prime Audio Soup od formace Meat Beat Manifesto, jež  je zde užita také jako rytmický nástroj střihu záběrů sekvence filmové zkratky. Ta zobrazuje přesunutí Morfeova týmu z reality do Matrixu na cestě za Vědmou. 
Nejvýrazněji použitou písní v celém snímku je Spy Break! (short one) od formace Propellerheads, která je zasazena do bojové scény v hale policejní budovy. Neo a Trinity se vydávají zachránit Morfea a v hale na ně zaútočí asi padesát policistů. Tato píseň funguje na stejném principu jako zasazení Lunatic Calm do souboje v doju. Funguje tedy zejména jako rytmický prvek, který posiluje dynamiku akční scény a jako prvek stylizační, který posouvá formu zobrazované akce opět směrem k formě akční videohry. 
Poslední písní zasazenou přímo do snímku je titul Wake Up od skupiny Rage Against The Machine, kterou požadovali režiséři. Tato píseň zde funguje hned v několika interpretačních rovinách. Především už samotný název skupiny, který můžeme přeložit jako „nenávist vůči strojům“, se svým anarchistickým názvem kooperuje s podstatou Neova boje proti systému. Titul písně Wake Up pak můžeme doslovně přeložit jako „Vzbuď se“. Ten zejména 
u angloamerického publika funguje jako přímá interpretace vztahující se ke všem lidem uvězněným v Matrixu, nebo také v systému, v němž došlo k chybě, a film nám dává jasně najevo, že nic už nebude tak jako dřív. V druhé rovině interpretace je pak nutné si uvědomit, že všechny předchozí ve filmu použité písně jsou elektronické a vztahují se zejména ke světu strojů a virtuální reality. Naproti tomu Wake Up je velice živelná kytarová píseň bez elektroniky a lze ji interpretovat 
i jako oslavu lidskosti oproštěné od strojů nebo jako sílu lidské individuality. Ve třetí rovině je pak možné vztáhnout tuto píseň i na samotného diváka, který byl dvě hodiny uvězněn v snovém světě filmu a teď se „má vzbudit“, protože film skončil. Tuto rovinu lze rozvíjet v oblasti filmové teorie zabývající se psychoanalýzou, která mimo jiné interpretuje sledování filmu jako formu denního snění.
Poslední skladbou, která se objevuje jenom v závěrečných titulcích, je píseň Marilyna Mansona Rock Is dead!. Je zde použita především z propagačních důvodů. Jedná se o titulní píseň propagující soundtrackové album, která byla použita i ve formě videoklipu obsahujícího scény z filmu.

Samotná propagace soundtracku pak funguje dle modelu high concept, který byl poprvé použit u snímku Flashdance (1983) 
a používá kombinaci videoklip + soundtrack + film. Soundtrack doprovázený videoklipem Marilyna Mansona byl vydán 30. března 1999, několik dnů před americkou premiérou filmu, která byla stanovena na 4. dubna 1999. Následovala premiéra ve Velké Británii 13. června 1999 a u nás byl snímek uveden 5. srpna 1999. Z výše uvedených dat je možné vysledovat opatrnost studia spojenou s tímto projektem. Ačkoliv bylo zřejmé, že snímek může být potencionálním hitem, nebyl automaticky považován za blockbuster. Tato forma distribuce ovšem umožnila snímku získat během několika měsíců od premiéry kultovní status a zvýšit potencionální prodej soundtrackového alba zejména u zájemců o konkrétního interpreta nebo žánr. Výraznou formu propagace soundtrackového alba představuje také využití traileru nebo teaseru. V tomto případě byly použity jako hudební doprovod písně od Marilyna Mansona, Prodigy nebo Lunatic Calm a v některých případech jsou informace o tvůrcích snímku na konci traileru nahrazeny výčtem interpretů zastoupených na soundtracku.
 
Samotné soundtrackové album je pak možné podrobněji prozkoumat zejména podle skladeb použitých ve filmu a uvedených na soundtracku, dále podle skladeb, které byly filmem inspirované 
a v neposlední řadě skladeb, které se objevily ve filmu, ovšem nikoliv na soundtracku. U skupiny „inspirovaných“ písní je nutné zdůraznit, že se nejedná pouze o skladby složené přímo pro film, ale také již existující skladby, které byly vhodné pro upevnění vnitřní jednoty alba.
Z první skupiny je to především Marilyn Manson, který na sebe výrazněji upozornil účastí na experimentálním soundtracku Spawn (1997) kombinujícím elektroniku a metal. Skladba Rock Is Dead! pak pochází z jeho úspěšného alba Mechanic Animals z roku 1998,  které ho posunulo z nezávislé scény na komerční výsluní 
a v době uvedení soundtracku byl obklopen aurou kontraverze 
a kultu. 
V podstatě totéž můžeme tvrdit i o britské formaci Prodigy, která byla navíc spojována s literárním žánrem kyberpunku, jehož zosobněním na filmovém plátně je právě Matrix. Žánrová příbuznost s Prodigy je na první poslech zřejmá i u ostatních použitých skladeb jako jsou Lunatic Calm, Meat Beat Manifesto, Propellerheads a Roba D. S Marilynem Mansonem pak souzní v té době méně známý Rob Zombie a vybočuje pouze Rage Against The Machine.

Mezi skladbami inspirovanými snímkem doplňuje elektronickou scénu píseň Ultrasonic Sound od formace Hive 
a zbytek alba sestává víceméně z metalových kapel. Je to především skupina Ministry s písní Bad Blood, která byla napsaná exkluzivně pro tento soundtrack. Tato píseň měla také formu videoklipu obsahujícího záběry z filmu a je ukázkovým příkladem synergie. Skupina Ministry je distribuována společností Warner-Tamerlane  patřící korporaci Warner Bros. Ta je jak distributorem snímku, tak 
i spravovatelem a distributorem hudebního vydavatelství Maverick record company, které vydala soundtrack k Matrixu. 
Mezi dalšími skupinami zde figurují Deftones s písní My Own Summer (shove it), která je směrovaná především k mladšímu publiku. Dále pak je to formace Monster Magnet se skladbou Look To Your Orb For The Warning z roku 1995. Tato skupina se na rockové scéně proslavila zejména v 80. letech a píseň je určena spíše  staršímu publiku. Celek pak doplňuje německá formace Rammstein s písní Du Hast opět stylově spřízněná s Marilynem Mansonem, kterou právě v době několika měsíců před premiérou snímku objevilo také americké publikum. 
Toto soundtrackové album tedy funguje jako reprezentatívní výběr sjednocený hudebním stylem, který posiluje a reflektuje atmosféru snímku. O tom svědčí i na soundtracku nepoužité písně, které ale zazněly ve filmu a které by v případě použítí na kompilaci narušili vnitřní jednotu alba. Nejvýraznější je skladba Od Massive Attack Dissolved Girl, kterou můžeme slyšet hrát z Neových sluchátek na počátku filmu. Odlišnost od ostatních titulů je tu pravděpodobně reprezentována zejména ženským vokálem, který by výrazně kontrastoval s ostatními interprety. Zcela zjevné je pak nezařazení interpretů jako je jazzový klasik Duke Ellington s písní I´m Beginning To See The Light nebo píseň Minor Swing od Djanga Reinhardta.

Neméně důležitým aspektem jsou také jednotlivé formy propojení mezi jednotlivými produkty. Celosvětovým distributorem snímku je filmová a distribuční společnost Warner Bros Pictures, která je součástí nadnárodní společnosti Time-Warner Company.  Společnost Time-Warner pokrývá několik oblastí zábavného průmyslu. V oblasti hudebního průmyslu funguje jako spravovatel (manufacturer) několika hudebních vydavatelství označených jako Warner Music Group. Jedním z těchto vydavatelství je také společnost Maverick record company. Maverick record company je celosvětovým distributorem soundtracku k snímku Matrix. Zisk z distribuce obou navzájem propojených produktů tedy náleží společnosti Time-Warner. Pokud přesuneme pozornost ke konkretním interpretům na tomto albu, tak zjistíme, že společnost Maverick je distributorem všech řadových alb skupiny Deftones a také distribuuje britskou skupinu Prodigy na americkém trhu. Použití skladeb těchto interpretů tedy jednak slouží snímku, ale může také zvýšit popularitu těchto interpretů a zvýšit prodejnost jejich řadových alb. Obdobně může fungovat také výše zmiňované použití písně skupiny Ministry, která je distribuovaná vydavatelstvím Warner-Tamerlane, jenž je součástí Warner Music Group. V případě většiny ostatních interpretů se jedná o exluzivní smlouvu se společností UMG (Universal Music Group), jejíž součástí jsou na soundtracku zastoupená vydavatelství Nothing\Interscope records (Marilyn Manson, Meat Beat Manifesto), A&M records (Rob D, Monster Magnet), Geffen (Rob Zombie), Universal Music
 (Lunatic Calm) 
a je také distributorem několika evropských vydavatelství na americkém trhu, například London records (Hive, Rammstein). Výjimku tvoří pouze kapely Rage Against The Machine, kterou distribuuje vydavatelství Epic records koncernu Sony Music Entertainment, a Propellerheads distribuovaný společností Dreamworks records.

Z předchozího textu je zřejmé, že hudební kompilace ke snímku Matrix je studiový projekt, jehož konečná podoba je výsledkem spolupráce tvůrců, hudebního supervizora a studia zastupovaného na soundtracku pozicemi výkonné produkce. Funguje zejména jako propagační nástroj marketingové strategie studia využívající dostupné synergetické strategie. Dominantou této strategie je zachovaní estetické kvality dané snímkem a  dokreslování divácké zkušenosti pomocí použití dalších interpretů, které je možné spojovat s estetickou kvalitou snímku v snaze co nejvíce rozšířit daný rámec.     
3.3. Pulp Fiction – historky z podsvětí

Hudební doprovod k tomuto snímku je tvořen pouze archivními skladbami z  rozmezí 50., 60. a 70. let a není zde použita žádná scénická hudba. Soundtrack je naopak prokládán filmovými dialogy hrdinů, které posilují spojení soundtracku s filmem. Všechny skladby obsažené na soundtracku byly použity ve filmu –  a jak ukáže podrobnější analýza, většinou v diegetickém světě postav. 
Hudebním supervizorem tohoto soundtracku je Karyn Ratchmanová, ovšem zde je potřeba zdůraznit také post výkonné produkce soundtracku, kterou zastupuje kromě Ratchmanové také nezávislý filmový producent Lawrence Bender a režisér snímku Quentin Tarantino. Ten bývá všeobecně označován za hlavního tvůrce hudebních kompilací u svých filmů a častokrát sám viditelně poukazuje na silné propojení příběhu a hudebního doprovodu snímku. V článku v New York Times například říká „Když přemýšlím o psaní filmu, procházím svoji sbírku desek a snažím se najít vhodné písně, které mají osobnost a rytmus, který hledám. To mi pak pomáhá při práci s filmem“ [Strauss, 1994: C17; srov. též Smith, 2001: 414]. Mluví zde také o obsazení Umy Thurmanové na základě toho, že vystihovala jeho představu o scéně s použitou písní od Urge Overkilla Girl, You´ll Be a Woman Soon.
Podobných příkladů bychom mohli nalézt více, ovšem je důležité zdůraznit, že ačkoliv režisér viditelně poukazuje na používaní soundtrackových písní již v přípravné fázi snímku, jedná se zde především o jistou formu propagační strategie, která upozorňuje na důležitost použité hudby a posiluje u potencionálního publika touhu vlastnit soundtrack. Vzhledem k faktu, že hudební doprovod sestává, kromě jedné výjimky, pouze z archivních nahrávek, byla tato forma propagace soundtracku v tomto případě nejvýraznější. V případě Pulp Fiction tato propagace těží zejména z autorské osobnosti režiséra a úspěchu soundtracku k jeho filmovému debutu Gauneři (Reservoir Dogs, 1992). Ten zaznamenal vzhledem k rozpočtu velký úspěch a prodej dle SoundScanu překročil hranici 577 tisíc prodaných kusů [Rosen, 1997:6]. 
Snímek Pulp Fiction byl slavnostně uveden v květnu 1994 na festivalu v Cannes a 23. září 1994 na filmovém festivalu v New Yorku a do distribuce byl nasazen následující měsíc. U nás měl premiéru 14. října. Soundtrack byl vydán 27. září ještě před oficiální premiérou snímku. Výše zmiňovaný článek pak vyšel 29. září, tedy dva dny po vydání soundtracku. Ačkoliv mu nelze neuznat jistou informační hodnotu, je zde zřetelně rozpoznatelná snaha upoutat pozornost fanoušků Gaunerů. 
Pokud budeme uvažovat o použití hudby v přípravné fázi filmu, tak je daleko přesvědčivějším argumentem zkoumání původního scénáře, jehož části uvádím v příloze. Ačkoliv ve většině případů není explicitně udán název písně nebo je píseň zaměněna, je z textu zřejmé vzájemné propojení těchto prvků. 

Samotný snímek začíná předtitulkovou sekvencí, která zachycuje rozhovor milenecké dvojice lupičů, kteří se nakonec rozhodnou přepadnout restauraci, ve které posnídali. Po této scéně následují úvodní titulky doprovázené instrumentální surf-rockovou skladbou Misirlou od kapely Dick Dale & His Del-Tones z poloviny 70. let. Je to jedna z mála skladeb, která se objevuje v nediegetickém prostoru. Provází nás skrze úvodní titulky a formálně funguje jako specifická scénická hudba. 
O tomto zasazení je ovšem možné polemizovat, jelikož na tuto skladbu plynule naváže píseň Jungle Boogie od Kool & The Gang, a to formou přeladění hudební stanice. S nástupem první scény po skončení úvodních titulků je zřejmé, že hudba hraje z rádia v autě Julese a Vincenta. Diegetický zdroj ve světě postav se tak v případě skladby Misirlou objevuje až po jejím skončení a je tak možné uvažovat o dvojí definici. Samotné použití skladby na soundtracku začíná dialogem mezi mileneckým párem z předtitulkové sekvence. Tato forma spojení pak vede u posluchače k přesné identifikaci místa, ve kterém byla skladba použita, a tedy k větší specifičnosti spojení mezi soundtrackem a filmem. 
Obdobným způsobem  funguje také výše zmiňovaná skladba Jungle Boogie. Na soundtracku jí předchází záznam rozhovoru odehrávajícího se v autě mezi hlavními hrdiny Julesem a Vincentem, který na soundtracku figuruje pod názvem Royale with Cheese. V tomto případě se jedná doslova o audioverzi scény ze snímku, která vystupuje na soundtracku jako samostatná skladba. 
Specifická funkce použití tohoto dialogu vystoupí do popředí, zejména pokud v tomto bodě přihlédneme k posloupnosti použitých skladeb, které tady zaznívají ve stejném pořadí jako ve filmu. 
U posluchače tak dochází k přesné rekonstrukci uplynulého děje snímku jenom na základě poslechu této části soundtracku. Použití této silné kombinace prvků jako vstupního bodu ovlivňuje přístup posluchače k dalším skladbám a posiluje spojení mezi soundtrackem 
a filmem.

Problematické určení prostoru (statutu hudby jako diegetické či nediegetické) se vztahuje i na další skladbu, která se objevuje na začátku příběhu Vincent Vega a žena Marselluse Wallace. Ten začíná rozhovorem mezi šéfem podsvětí Marselusem a boxerem Butchem odehrávajícím se v potemnělém koutu baru. Podkresluje ho píseň Ala Greena Let´s  Stay Together, jejíž určení v diegetickém prostoru je možné objevit až v souvislosti s další scénou, ve které do zmíněného baru vstupujeme spolu s Julesem a Vincentem. 
Další použitou surf-rockovou písní je instrumentalní Bustin´ Surfboards od formace Tornadoes, kterou je slyšet ve scéně, kdy Vincent navštíví svého dealera Lance a poslouchá rozhovor  
o piercingu mezi Jody a Trudi. Tato píseň je zasazená do diegetického prostoru a lze tak usuzovat zejména dle toho, že když Vincent odejde za Lancem do ložnice, hudba je utlumena. Pracuje zde pouze jako funkční prvek mizanscény vyplňující prostor a je málo postřehnutelná. 
Daleko výraznější je použití další instrumentální skladby Bulwinkle Part II od Centurians, která se objevuje ve střihové sekvenci přípravy a aplikace heroinu a Vincentovy jízdy autem za ženou Marselluse Wallace. Je zasazená do nediegetického prostoru 
a podobně jako Misirlou zde funguje jako zástupce scénické hudby reflektující také psychologický stav hrdiny, který kromě zmíněné hudby pomáhá dotvářet také použití zadní projekce nebo neobvyklé úhly kamery.  
Výjimečné je zde zejména její použití na soundtracku, kde jí předchází dialog z úplně jiné části snímku. Dialog je z příběhu Zlaté hodinky a odehrává se mezi Butchem a jeho přítelkyní Fabian. Z tohoto spojení dvou vzájemně nesouvisejících prvků a narušení kontinuity je zřejmé, že důležité nejsou pouze písně a jejich zasazení do kontextu, ale také soundtrack jako kompaktní celek, který dokáže reflektovat atmosféru snímku a zároveň je schopný existovat sám 
o sobě bez vztahu k snímku. 
Následující scéna, kdy Vincent přichází do domu Wallaceů 
a seznamuje se s Miou, podkresluje soulová píseň od Dusty Springfieldové Son Of A Preacher Man, která zde funguje ve více rovinách. Zásadním faktorem je zde to, že je opět zasazená do diegetického prostoru světa postav, ale my se to dozvídáme opět až po jejím odeznění, kdy se v záběru objeví vypínající se gramofon. Vzhledem k tomu, že na počátku neznáme původ zdroje, můžeme skrze ni opět reflektovat psychologický stav postavy Vincenta, který je pod vlivem drog. V širší rovině ji můžeme také spojovat s výstavbou mizanscény prostoru bytu, který díky písni vyvolává v divákovi dojem útulného a příjemného prostředí. Píseň má také erotický náboj, který ve spojení s ostatními prvky a především s postavou Mii, kterou jsme ještě neviděli, může vést k zvýšení divákova očekávání. Použití písně v této scéně se objevuje také ve scénáři, jehož části uvádím v příloze. Objevuje se v 15. scéně 
a ačkoliv není konkrétně uvedena je zrějmé, že autor plánoval podřídit rytmus střihu rytmu písně.
Další píseň, která je použita i na soundtracku, je Lonesome Town od Rickyho Nelsona, souputníka Elvise Presleyho. Ve snímku jí můžeme slyšet v restauraci „U mazaného králíčka“, kde Mia s Vincentem večeří. Je zasazená do diegetického světa postav formou živého vystoupení a souvisí především se stylizací.  Je součástí mizanscény prostoru restaurace, která je vybudovaná po vzoru jídelen z 50. let. Do stejného prostoru restaurace je zasazena také píseň You Never Can Tell od Chucka Berryho, na kterou Mia s Vincentem tančí. Na soundtracku je doprovázená také dialogem, díky kterému si posluchač automatický vybaví danou scénu ve filmu. Celkové zakomponování taneční scény do snímku funguje také jako reminescence, která se váže k herecké hvězdě Johna Travolty hrajícího Vincenta. Ten se proslavil v 70. letech jako představitel úspěšných tanečních snímků Horečka sobotní noci (1977) a Pomáda (1978).   
Poslední píseň, která se objevuje v tomto příběhu, je Girl, You´ll Be A Woman Soon od Urge Overkill, jež měla dle Tarantinova tvrzení tak zásadní vliv na obsazení role Mii Umou Thurmanovou. Nahradila píseň K.D.Langa, která je v této scéně použitá v původním scénáři. Tato část je rovněž zahrnuta v příloze.

 
Opět se jedná o píseň, která je explicitní součástí diegetického světa filmových postav. Je jasně definována tím, že si ji postava Mii pustí na starém kotoučovém magnetofonu po návratu z Mazaného králíčka a tančí na ni, zatímco Vincent odejde na toaletu. V první rovině ji lze chápat pouze jako funkční a estetickou výplň filmového prostoru. Ovšem pokud bychom se snažili vysledovat další rovinu, můžeme mluvit o snaze autora definovat hrdinku skrze píseň zejména v otázkách dotýkajících se minulosti této postavy, o které v podstatě nevíme vůbec nic. Tato otázka se vztahuje i k jejím motivacím 
a činům, ovšem toto posuzování je velice individuální a záleží na konkrétní interpretaci jednotlivého diváka. 
Další skladba v podaní Statler Brothers Flowers On The Wall se objevuje v příběhu Zlaté hodinky, jejímž hlavním hrdinou je boxer Butch, který oklamal mafiánského bosse Marceluse Wallace a snaží se svojí přítelkyni prchnout z města. Tuto píseň můžeme pak slyšet hrát z autorádia auta, které Butch řídí na cestě ze svého bytu, kde se mu úspěšně podařilo získat ztracené hodinky a kde také zastřelil Vincenta. Vztah těchto scén, kde jsme svědky zastřelení Vincenta následované Butchovým odchodem z bytu, a výše zmiňované jízdy autem, u které si Butch prozpěvuje odlehčený text písně spolu s rádiem, zde vytváří velice černohumorně komický kontrapunkt mezi oběma scénami. V první rovině je zřejmé, že otřesený Butch se snaží uklidnit zpěvem a je šťastný, že žije. V druhé pak vystupuje kontrastní rozdíl mezi právě vykonanou vraždou a prozpěvováním si textu „Vůbec nic mě netrápí“ vyvolávající  dojem absurdní komiky. Píseň pokračuje i ve scéně, kdy na sebe na přechodu pro chodce narazí odjíždějící Butch a Marcellus Wallace s krabicí koblih, a končí v momentě, kdy Butch Marselluse přejede a následně se vybourá. Po roztmívačce přichází bizarní honička, na kterou plynule navazuje použití další písně.  
Jde o country píseň If Love Is A Red Dress od Marie McKee, která představuje jedinou výjimku na albu, které sestává kompletně ze starých písní. Ačkoliv je tato píseň nová, svojí formou bezproblémově zapadá do vnitřní výstavby soundtracku. Zaznívá ve scéně odehrávající se v zastavárně, do které se Butch ukryje před Marsellusem. Píseň slyšíme hrát z rádia, které poslouchá majitel zastavárny Maynard. Na první pohled se použití této písně jeví jako zvuková kulisa, ovšem pokud ji budeme zkoumat podrobněji, můžeme si všimnout, že dost vypovídá o majiteli zastavárny.
Žánrové zařazení písně velice dobře koresponduje s postavou Maynarda, který se svým zjevem blíží ideální představě jižanského burana s rasistickými sklony, jenž bývá obdobně zobrazován v americké kinematografii 90. let. Jako příklad můžeme uvézt novější snímky Čas zabíjet (A Time To Kill, 1996) nebo Mizerové II (Bad Boys II, 2003). Ostatně tento předpoklad se následně potvrdí, když kamera zabere dveře, které rozrazí Marsellus a můžeme si všimnout, že vedle dveří je velká vlajka konfederační armády z války jihu proti severu. Pokud se vrátíme k prvnímu záběru zobrazujícímu interiér zastavárny, vidíme, že Maynard se opírá o pult a s nepřítomným výrazem soustředěně poslouchá country baladu s ženským vokálem. Tato scéna  vytváří komický kontrast jak se scénou předchozí, tak i se scénou následující, ve které postavy Butche a Marcelluse vpadnou dovnitř a perou se. Hudba zde zejména odlehčuje zobrazovanou brutalitu a posouvá jí do komické roviny.

Další skladba Comanche od Revels je zasazená do scény Marsellusova znásilnění odehrávajícího se potom, co jsou oba soupeři překvapivě svázáni Maynardem, a na scéně se objevuje jeho parťák Zed. Přivedení mrzáka pak dává jasně najevo, že se jedná o dva sexuální násilníky se sadomasochistickými sklony, kteří odvedou Marselluse do jiné místnosti. Butch zůstává  spoutaný za zavřenými dveřmi, odkud je slyšet pouze křik a zmíněná surf-rocková instrumentální skladba. Celou scénu sledujeme z Butchova pohledu 
a  hudba má diegetický zdroj, který je opět rozeznatelný až zpětně 
a zejména díky utlumující se hlasitosti. Funguje tak jako náhrada scénické hudby, která jednak zvyšuje divákovo očekávání a také posiluje napjatou atmosféru této scény. Na soundtracku jí předchází také dialog mezi Zedem a Maynardem o mrzákovi, který opět funguje jako pojítko se scénou z filmu.
Poslední písní ve filmu, která je obsažena i na soundtracku, je surf-rocková instrumentálka Surf Rider od Lively Ones, která je použitá pouze v nediegetickém prostoru a zní v úplném závěru snímku. Je součástí scény, kdy Jules a Vincent odcházejí z přepadené restaurace, ve které začínala předtitulková sekvence na začátku snímku. Zastává zde zejména  funkci scénické hudby, ale vytváří také reminescenci odkazující na  staré spaghetti-westerny Sergia Leoneho 
a pokračuje i po poslední zatmívačce v závěrečných titulcích.

Z předchozí textu je možné vyčíst, že použité písně jsou schopné fungovat i v rovinách, které jsou více příznačné pro scénickou hudbu. Můžeme sem zařadit například dokreslování atmosféry, dramatizace odehrávající se akce nebo charakterizace postav. Ovšem funguje také v rovině popkulturního odkazu, který se váže k předchozí filmové zkušenosti. Velice zajímavý je pak v tomto případě vztah použité hudby k formální stránce stylu celého snímku. 
Hudba v tomto snímku na rozdíl od většiny soundtracků nefunguje jako stylizační prvek dokreslující atmosféru, ale naopak ji stylizačně posouvá do staršího časového období směrem k 70., 60., 
a 50. letům a to ve dvou různých rovinách. Tu první zde představuje samotný svět, ve kterém se hrdinové pohybují. Zde toho autor dosahuje zejména díky vzájemnému propojení prvků mizancény. 
Můžeme konkrétně mluvit například o kostýmech, neboť obleky obou gangsterů můžeme opět chápat jako odkaz ke starým americkým gangsterským filmům. Pokud totiž pomineme Tarantinovy Gaunery, nebývají v kinematografii 90. let právě běžným znakem pojícím se se zobrazením zločinců. Dále jde 
o rekvizity. Pokud jsou nositeli významu, jedná se většinou o starší přístroje jako staré televize, kotoučový magnetofon, jukebox, gramofon a dokonce i automobily. Důležitá je také architektura použitých lokací, kde na sebe strhává pozornost především restaurace „U Mazaného králíčka“, ale funkčně sem zapadá například také restaurace z úvodní a závěrečné sekvence, která nese v Americe specifické označení „dinner-out“ a pojí se s generací 60. let. 
A v neposlední řadě se jedná také o použitou techniku zadní projekce běžnou u starších snímků (konkrétně můžeme vzpomenout scénu Vincentovy jízdy za Miou, nebo Butchovu jízdu taxíkem ze zápasu). 
Druhou rovinu zastupují prvky spojené s propagací snímku, 
a to především grafický design plakátu nebo obal soundtracku, kde je zjevný uměle vytvořený dojem  stáří a  opotřebovanosti. Jedná se zde zcela evidentně o autorský záměr režiséra prezentovat svůj nový snímek jako starý film a vybrané písně obsažené na hudební kompilaci jsou jedním ze základních elementů, které výrazně napomáhají dosáhnout požadovaného efektu.  

Důkazem režisérské a autorské invence můžou být i zjevné komplikace, které se objevují při snaze najít souvislosti mezi jednotlivými produkty. Snímek začal vznikat v produkci nezávislé společnosti Miramax v roce 1993, tedy ve stejném roce kdy byla tato společnost koupena společností Disney. Soundtrack k snímku vydalo hudební vydavatelství MCA, které bylo od roku 1962 spojené se studiem Universal Pictures. V případě konkrétních písní je s vydavatelstvím přímo spojen pouze Chuck Barry, kterého MCA distribuuje. Jedinou další spojitost lze objevit u písně od Marie McKee, která vydáva alba u společnosti Geffen records. Ta se stala součástí MCA v roce 1990. V ostatních případech se jedná o jiné velké společnosti, konkrétně Polygram (Kool & The Gang, Statler Brothers), Warner Bros, který je spravovatelem vydavatelství Rhino records (Dick Dale & His Del-Tones, Centurians, Lively Ones) 
i Atlantic records (Dusty Springfield), nebo EMI (Ricky Nelson). Zbytek alba tvoří interpreti zastupovaní menšími nezávislými společnostmi jako jsou Downey records (Revels), Touch and Go records (Urge Overkill), GNP Crescendo records (Tornadoes) a HI records (Al Green). Ačkoliv něktéré výše uvedené společnosti jsou v současnosti částmi stejné korporace, v době uvedení snímku mezi nimi nebyla spojitost a výsledná podoba kompilace je zejména výsledkem práce supervize a výkonné produkce, jehož součástí je v tomto případě také sám režisér a scénárista.                
              
4. Závěr: v pozici kultu 
Cílem obou výše uvedených analýz bylo nejenom ukázat, jakým způsobem mohou písně fungovat v rámci konkrétních snímků, ale poukázat na různé způsoby vzniku soundtracku jak v nízkorozpočtové, tak i ve vysokorozpočtové studiové produkci. Hlavním měřítkem výběru se stal status kultu, který bývá definován  v rovině recepce,  neopadajícím zájmem specifické skupiny diváků 
a opakovaným sledováním. Oba snímky pak spojuje také komerční úspěch u širokého publika, který nebývá v případě kultovního filmu vždy pravidlem.
Otázka, která vyvstává v souvislosti s tématem této práce je, jak velký podíl má na tomto postavení kompilované soundtrackové album. V případě soundtracku ke snímku Matrix, který se stal devátým nejprodávanějším soundtrackem roku 1999 [Music Chart & Box Office Ratings, on line], je těžištěm zejména použití písní od interpretů s kultovním statusem známým z mimofilmové zkušenosti jako jsou Prodigy nebo Marilyn Manson. Ačkoliv měl soundtrack určitý vliv na zpopularizování rozvíjející se  taneční hudby 
a numetalu, lze u něj vysledovat také inspirační zdroje představované například již zmiňovanými soundtracky Spawn nebo Vrána. 
U soundtracku je patrná větší integrace v rámci snímku než u obou zmiňovaných titulů, což potvrzuje narůstající tendenci využití písní jako zástupců scénické hudby v daném žánru, ale nadále funguje především jako propagační nástroj marketingové strategie studia, který slouží filmu. 

V případě soundtracku k snímku Pulp Fiction – historky z podsvětí, který v prodeji překročil hranici 2,9 milionů prodaných kusů [Rosen, 1997: 6], je funkce výsledného produktu v podstatě stejná, ale staví zejména na autorském vkladu režiséra. Výrazný posun lze s odstupem několika let objevit zejména v rámci integrace alba se snímkem. Tu představuje především časté použití dialogových scén. Ty se občasně objevovaly už v průběhu 60. let, ale v současnosti se stávají běžnou součástí doprovázející i orchestrální hudbu. Jako příklad můžeme uvést soundtracky ze snímků Statečné srdce (1995), Apollo 13 (1995), Romeo+Julie (1996), Titanic (1997), Gladiátor (2000) nebo Hannibal (2001), i když v některých případech jsou to především druhé díly soundtracků, označované jako More music from… . 
Použití starých písní v kombinaci s dialogy z filmu vede k silnější integraci alba evokujícího zážitek z filmu. Narozdíl od kompilace k snímku Matrix ovšem používa pouze písně, které zazněli ve filmu, čímž posiluje integraci se snímkem a také funkci zástupce scénické hudby. Samotné použití písní ve filmu není pouze funkčním prvkem narace, ale posouvá jej do zcela nové roviny, ozvláštňuje jej a podílí se na kultovním postavení snímku.    
S přihlédnutím k historii kompilace je zřejmé, že její současná pozice je výsledkem dlouhého vývoje spjatého s vývojem samotné kinematografie. Její počátky lze spatřit už v němé kinematografii, kde ji lze spojovat s popularitou notových listů. Tento vývoj je ovlivňován nejenom samotnou kinematografií, ale především technologickými, ekonomickými, sociálními a kulturními aspekty vztahujícími se ke konkrétnímu časovému období. Samotné hudební kompilace mohou podléhat různým trendům a stylům, ale mohou je také vytvářet a formovat.
Ačkoliv se vztah hudební kompilace k filmu v konkrétních případech liší, lze zde poukázat na několik změn. Nejvýraznější změnou je zejména transformace soundtracku z pozice marketingového nástroje na pozici svébytného a plnohodnotného žánru, který již lze diverzifikovat na několik subžánrů jako jsou například filmové soundtracky, anime soundtracky, nebo soundtracky z počítačových her. Ačkoliv prioritou zůstavá nadalé spojení s výchozím produktem, je kompilovaný soundtrack schopen fungovat v několika dalších rovinách ať už jako reprezentativní výběr hudebního stylu, kde lze jako příklad uvést také Matrix nebo výběr specifikovaný jinými kritérii (vydavatelství, komerční úspěšnost, geografický region, časové období atd.), které vytvařejí široké pole možností uplatnění kompilace u různě orientovaných částí publika.  Z toho lze logicky odvodit další tendenci, kterou představuje zesilující integrace mezi soundtrackem a filmem, zahrnující vše od specifické grafiky obalu, přes použití dialogů  až po různé druhy multimediálních bonusů, protože je to právě exkluzívní spojení s filmem, které umožnuje soundtracku diverzifikovat se od ostatních produktů na poli hudebního průmyslu.   
Příloha

Obsahem přílohy je výběr několika stránek z původního scénáře k snímku Pulp Fiction – historky z podsvětí, ve kterých autor pracuje z hudbou. Tyto části jsou zvýrazněny podtržením.

                        BUTCH

             In the fifth, my ass goes down.

                                              CUT TO:

10.     INT. CAR (MOVING) - DAY                                         10.

Vincent Vega looks really cool behind the wheel of a 1964

cherry-red Chevy Malibu convertible.  From the car radio,

ROCKABILLY MUSIC PLAYS.  The b.g. is a COLORFUL PROCESS SHOT.

11.     EXT. SALLY LeROY'S - DAY                                        11.

Sally LeRoy's is a large topless bat by LAX that Marsellus

owns.

Vincent's classic Malibu WHIPS into the near empty parking lot

and parks next to a white Honda Civic.

Vince knocks on the door.  The front entrance is unlocked,

revealing the Dapper Dan fellow on the inside:  ENGLISH DAVE.

Dave isn't really English, he's a young black man from Baldwin

Park, who has run a few clubs for Marsellus, including Sally

LeRoy's.

                        ENGLISH DAVE

             Vincent Vega, our man in Amsterdam,

             git your ass on in here.

Vincent, carrying the black briefcase from the scene between

Vincent and Jules, steps inside.  English Dave SLAMS the door

in our faces.

12.     INT. SALLY LeROY'S - DAY                                        12.

The spacious club is empty this time of day.  English Dave

crosses to the bar, and Vince follows.

                        VINCENT

             Where's the big man?

                        ENGLISH DAVE

             He's over there, finishing up some

             business.

VINCENT'S POV:

Butch shakes hands with a huge figure with his back to us.

The huge figure is the infamous and as of yet still UNSEEN

Marsellus.

                        ENGLISH DAVE (OS)

             Hand back for a second or two, and

             when you see the white boy leave,

             go on over.  In the meanwhile, can

             I make you an espresso?

                        VINCENT

             How 'bout a cup of just plain ol'

             American?
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15.     EXT. MARSELLUS WALLACE'S HOUSE - NIGHT                          15.

Vincent walks up to the driveway leading to Marsellus

Wallace's front door.  When he gets to the door, he hears

MUSIC on the other side, and a note in plain view taped to it.

He rips it off.

CU - NOTE

              "Hi Vincent,

              I'm getting dressed.  The door's

              open.  Come inside and make

              yourself a drink.

                                  Mia"

Vincent neatly folds the note up, sticks it in his pocket,

takes a here-goes-nothing breath and turns the knob.

16.     INT. MARSELLUS WALLACE'S HOUSE - NIGHT                          16.

As Vincent steps inside, the MUSIC that was behind the door,

SWELLS drastically.  Vincent, hands in pockets, strolls

inside, checking out his boss' home.

                        VINCENT

                  (yelling)

             Hello!  I'm here!

We hear a DOOR OPEN, Vincent turns in its direction.

17.     INT. DRESSING ROOM - NIGHT                                      17.

We're inside the room where the MUSIC is PLAYING.  In the f.g.

MIA WALLACE, naked with her back to us, talks to Vincent

through a crack in the door.  The door shields the front of

her body from Vincent.

                        MIA

             Vincent Vega?

                        VINCENT

             I'm Vincent, you Mia?

                        MIA

             That's me, pleased to meetcha.  I'm

             still getting dressed.  To your

             left, past the kitchen, is a bar.

             Why don't you make yourself a

             drink, have a seat in the living

             room, and I'll be out within three

             shakes of a lamb's tail.

                        VINCENT

             Take your time.

Mia closes the door.  Before she can fully turn around and

show us her face...
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                                              WE CUT:

BACK TO VINCENT

standing where he was, MUSIC beating, looking at the closed

door.  We slowly ZOOM to the door.

We slowly ZOOM from a MEDIUM SHOT to CU on Vincent as he

contemplates what's on the other side of the door.  When we

reach a CU, he walks OUT OF FRAME, breaking the spell.

Vincent walks to the bar and pours himself a drink.

WE JUXTAPOSE

as the MUSIC plays.

Mia's dress selection is taken out of the closet.

Vincent, drink in hand, moves into the living room.

Mia, her back to CAMERA, dressed in her pretty dress, checks

herself in the mirror.  We DOLLY towards her.  Her face is

still obscured.

CU - PORTRAIT OF MIA

hanging on the living room wall, showing Mia sensually

reclining on a couch.

HIGH ANGLE SHOT OF VINCENT

looking up at the portrait.

CU - Mia cutting a huge line of coke on her vanity table with

a credit card.

Vincent sits on a plush, comfy couch.

CU - MIA'S NOSE

snorting the line from a rolled up dollar bill.

Vincent on the couch, drink in hand.  The SONG abruptly CUTS

OFF.

CU - CD PLAYER OPENING

Mia's hand comes in and takes the CD out.

The CAMERA follows behind Mia's bare feet as she walks out of

the dressing room, through the dining room, through the

kitchen and into the living room.

SHOT THROUGH A VIDEO CAMERA

Mia has a camcorder and is videotaping Vincent on the couch.

He looks up and sees her.

                        MIA (OS)

             Smile, you're on Mia's camera!

                        VINCENT

             Ready to go?

                        MIA (OS)

             Not yet.  I'm going to interview you
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             out of that window except Marsellus

             and Tony Rocky Horror.  But when

             you scamps get together, you're

             worse than a sewing circle.

                        VINCENT

             Are you mad?

                        MIA

             Not at all.  Being the subject of

             back-fence gossip goes with the

             right, I guess.

She takes a sip of her five-dollar shake, and says:

                        MIA

             Thanks.

                        VINCENT

             What for?

                        MIA

             Asking my side.

At that moment, a great oldie-but-goodie BLASTS from the

jukebox.

                        MIA

             I wanna dance.

                        VINCENT

             I'm not much of a dancer.

                        MIA

             Now I'm the one gettin' gyped.  I

             do believe Marsellus told you to

             take me out and do whatever I

             wanted.  Well, now I want to dance.

Vincent smiles and begins taking off his boots.  Mia

triumphantly casts hers off.  He takes her hand, escorting her

to the dance floor.  The two face each other for that brief

moment before you begin to dance, than they both break into a

devilish twist.  Mia's version of the twist is that of a sexy

cat.  Vincent is pure Mr. Cool as he gets into a hip-

swivelling rhythm that would make Mr. Checker proud.

The OTHER DANCERS on the floor are trying to do the same

thing, but Vincent and Mia seem to be strangely shaking their

asses in sync.  The two definitely share a rhythm and share

smiles as they SING ALONG with the last verse of the Golden

Oldie.

                                              CUT TO:

22.     INT. MARSELLUS WALLACE'S HOME - NIGHT                           22.

The front door FLINGS open, and Mia and Vincent dance tango-

style into the house, singing a cappella the song from the

previous scene.  They finish their little dance, laughing.
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Then...

The two just stand face to face looking at each other.

                        VINCENT

             Was than an uncomfortable silence?

                        MIA

             I don't know what that was.

                  (pause)

             Music and drinks!

Mia moves away to attend to both.  Vincent hangs up his

overcoat on a big bronze coat rack in the alcove.

                        VINCENT

             I'm gonna take a piss.

                        MIA

             That was a little bit more

             information than I needed to know,

             but for right ahead.

Vincent shuffles off to the john.

Mia moves to her CD player, thumbs through a stack of CDs and

selects one: k.d. lang.  The speakers BLAST OUT a high energy

country number, which Mia plays air-guitar to.  She dances her

way around the room and finds herself by Vincent's overcoat

hanging on the rack.  She touches its sleeve.  It feels good.

Her hand hoes in its pocket and pulls out his tobacco pouch.

Like a little girl playing cowboy, she spreads the tobacco on

some rolling paper.  Imitating what he did earlier, licks the

paper and rolls it into a pretty good cigarette.  Maybe a

little too fat, but not bad for a first try.  Mia thinks so

anyway.  Her hand reaches back in the pocket and pulls out his

Zippo lighter.  She SLAPS the lighter against her leg, trying

to light it fancy-style like Vince did.  What do you know, she

did it!  Mia's one happy clam.  She triumphantly brings the

fat flame up to her fat smoke, lighting it up, then LOUDLY

SNAPS the Zippo closed.

The Mia-made cigarette is brought up to her lips, and she

takes a long, cool drag.  Her hand slides the Zippo back in

the overcoat pocket.  But wait, her fingers touch something

else.  Those fingers bring out a plastic bag with white powder

inside, the madman that Vincent bought earlier from Lance.

Wearing a big smile, Mia brings the bag of heroin up to her

face.

                        MIA

                  (like you would say

                    Bingo!)

             Disco!  Vince, you little cola nut,

             you've been holding out on me.

                                              CUT TO:

23.     INT. BATHROOM (MARSELLUS WALLACE'S HOUSE) - NIGHT               23.
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MUFFLED FIRE SHOOTS out of the end of the gun.

Vincent is seemingly WRACKED with twenty bullets

SIMULTANEOUSLY -- LIFTING him off his feet, PROPELLING him

through the air and CRASHING through the glass shower door at

the end of the bathroom.

By the time Butch removes his finger from the trigger, Vincent

is annihilated.

Butch stands frozen, amazed at what just happened.  His look

goes from the grease spot in the bathroom that was once

Vincent, down to the powerful piece of artillery in his grip.

With the respect it deserves, Butch carefully places the M61

back on the kitchen counter.

Then he exits the apartment, quickly.

56.     EXT. APARTMENT COURTYARD - DAY                                  56.

Butch, not running, but walking very rapidly, crosses the

courtyard....

...comes out of the apartment building, crosses the street....

...goes through the alley....

...and into his car in one STEADICAM SHOT.

57.     EXT. HONDA - DAY                                                57.

Butch CRANKS the car into gear and drives away.  The big wide

smile of a survivor breaks across his face.

58.     EXT. APARTMENT BUILDING STREET - DAY                            58.

The Honda turns down the alley and slowly cruises by his

apartment building.

59.     INT. HONDA - DAY                                                59.

Butch looks out the window at his former home.

                        BUTCH

             That's how you're gonna beat 'em,

             Butch.  They keep underestimatin'

             ya.

This makes the boxer laugh out loud.  As he laughs, he flips a

tape in the cassette player.  When the MUSIC starts, he SINGS

along with it.

He drives by the apartment, but is stopped at the light on the

corner across from Teriyaki Donut.
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From behind the door we hear country MUSIC, struggling, and:

                        MAYNARD (OS)

             Whoa, this boy's got a bit of fight

             in 'em!

We the HEAR Maynard and Zed beat on Marsellus.

                        ZED (OS)

             You wanna fight?  You wanna fight?

             Good, I like to fight!

Butch pauses, listens to the voices.  Then, in a panic,

hurriedly struggles to get free.

The Gimp is laughing wildly.

The ropes are on too tight and Butch can't break free.

The Gimp slaps his knee laughing

In the back room, we hear:

                        MAYNARD (OS)

             That's it...that's it boy, you're

             goin' fine.  Oooooooh, just like

             that...that's good.

                  (grunting faster)

             Stay still...stay still goddamn ya!

             Zed goddammit, git over here and

             hold 'em!

Butch stops struggling and lifts up on his arms.  Then, quite

easily, the padded chair back slides up and off as if it were

never connected by a bolt.

The Gimp sees this and its eyes widen.

                        THE GIMP

             Huhng?

The Gimp FLAILS WILDLY, trying to get the leash off the hook.

He tries to yell, but all that comes out are excited gurgles

and grunts.

Butch is out of his chair, quickly dispensing three BOXER'S

PUNCHES to its face.  The punches knock The Gimp out, making

him fall to his knees, this HANGING HIMSELF by the leash

attached to the hook,

Butch removes the ball gag, then silently makes his way

through the red curtains.

62.     INT. PAWNSHOP - DAY                                             62.

Butch sneaks to the door.

On the counter is a big set of keys with a large Z connected

- 92 -

Fabian stands in front of a mirror wearing a "Frankie says,

Relax" tee-shirt, singing along with MUSIC coming from a BOOM

BOX.

67.     EXT. CITY STREET - CHOPPER (MOVING) - DAY                       67.

Butch drives down the street, humping a hot dog names "GRACE."

He checks his father's watch.  It says: 10:30.

The SONG in the motel room PLAYS OVER this.

68.     EXT. MOTEL ROOM - DAY                                           68.

Butch rides up on Grace.  He hops off and runs inside the

motel room, while we stay outside with the bike.

                        FABIAN (OS)

             Butch, I was so worried!

                        BUTCH

             Honey, grab your radio and your

             purse and let's go!

                        FABIAN (OS)

             But what about all our bags?

                        BUTCH

             Fuck the bags.  We'll miss our

             train if we don't split now.

                        FABIAN (OS)

             Is everything well?  Are we in

             danger?

                        BUTCH

             We're cool.  In fact, we're super-

             cool.  But we gots to go.  I'll

             wait for you outside.

Butch runs out and hops back on the bike.  Fabian exits the

motel room with the boom box and a large purse.  When she sees

Butch on the chopper, she stops dead.

                        FABIAN

             Where did you get this motorcycle?

                        BUTCH

                  (he KICK-STARTS it)

             It's a chopper, baby, hop on.

Fabian slowly approaches the two-wheel demon.

                        FABIAN

             What happened to my Honda?

                        BUTCH

             Sorry baby, I crashed the Honda.
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                        FABIAN

             Whose chopper is this?

                        BUTCH

             Zed's.

                        FABIAN

             Who's Zed?

                        BUTCH

             Zed's dead, baby, Zed's dead.

And with that, the two lovebirds PEEL AWAY on Grace, as the

SONG on the BOOM BOX RISES.

                                              FADE TO BLACK

TITLE CARD:

                      "JULES

                      VINCENT

                      JIMMIE

                         &

                      THE WOLF"

TITLE DISAPPEARS.

Over black, we can HEAR in the distance, men talking.

                        JULES (OS)

             You ever read the Bible, Brett?

                        BRETT (OS)

             Yes!

                        JULES (OS)

             There's a passage I got memorized,

             seems appropriate for this

             situation: Ezekiel 25:17. "The

             path of the righteous man is beset

             on all sides by the inequities of

             the selfish and the tyranny of evil

             men...."

FADE UP:

69.     INT. BATHROOM - DAY                                             69.

We're in the bathroom of the Hollywood apartment we were in

earlier.  In fact, we're there at exactly the same time.

Except this time, we're in the bathroom with the FOURTH MAN.

The Fourth Man is pacing around the small room, listening hard

to what's being said on the other side of the door, tightly

CLUTCHING his huge silver ,357 Magnum.

                        JULES (OS)

             "...blessed is he who, in the name

             of charity and good will, shephered

             the weak through the valley of

             darkness.  And I will strike down

- 98 -

Bibliografie:
Publikace:
ALLEN, Robert C. & GOMERY, Douglas (1985): Film History. Theory and Practice. New York: McGraw & Hill.
BALIO, Tino (1987): United Artists: The Company That Changed the Film Industry. University of Wisconsin Press.
BORDWELL, David & THOMPSON, Kristin (1994): Film History: An Introduction. New York: McGraw & Hill.
BORDWELL, David & THOMPSON, Kristin (2001): Film Art: An Introduction. New York:McGraw & Hill. 
DICKINSON, Kay (eds.) (2003): Movie Music. The Film Reader. London: Routledge.

GAREL, Alain & PORCILE, Francois (1999): Hudba a film. Praha: Akademie  muzických umění, filmová a televizní fakulta. Přel. Jaroslava Kerzerho & Jireš, Jaromil (eds.)(Musique et film, 1999).

HILMES, Michele (1990): Hollywood and Broadcasting: From Radio to Cable. Urbana & Chicago: University of Illinois Press.

KASSABIAN, Anahid (2001): Hearing Film: Tracking identifications in contemporary hollywood film music. London: Routledge.

KUNA, Milan (1969): Zvuk a hudba ve filmu. Praha: Panton.

LEXMANN, Juraj (1981): Teória filmovej hudby. Bratislava: Veda, vydavateľstvo Slovenskej akadémie vied.
MATZNER, Antonín a kol. (1986): Encyklopédie Jazzu a moderní populární hudby A – K. Praha: Edition Supraphon.
MATZNER, Antonín a kol. (1987): Encyklopédie Jazzu a moderní populární hudby L –Ž. Praha: Edition Supraphon.
REAY, Pauline (2004): Music in Film: Soundtrack and Synergy. Great Britain – Wiltshire: Wallflower Press.

SMITH, Jeff (1998): The Sound of Commerce: Marketing Popular Film Music. New York: Columbia University Press.
STARR, Larry & ALAN, Christopher (2003): American Popular Music: From Minstrely to MTV. New York: Oxford University Press.

WEISSMAN, Dick & JERMANCE, Frank (eds.) (2003): Navigating the Music Industry: Current Issues and Business Models. Wisconsin: Hal Leonard corp.
WOJCIK, Pamela R. & KNIGHT, Arthur (eds.) (2001): Soundtrack Available: Essays on Film and Popular Music. Durnham & London: Duke university Press. 

Dílčí texty:
ANDERSON, Tim (2003): Reforming „Jackass Music“. The problematic aesthetics of early American film music accompaniment. In: Dickinson, Key (eds.): Movie Music. The Film Reader. London: Routledge, s. 49 – 60.
ALTMAN, Rick (2001): Cinema and Popular Song: The Lost Tradition. In: Wojcik, Pamela Robertson & Knight, Arthur (eds.): Soundtrack Available. Essays on Film and Popular Music. Durham and London: Duke University Press, s. 19 – 30.
BARLOW, Prescilla (2001): Surreal symphonies: L´Age d´or and the Discreet Charms of Classical Music. In: Wojcik, Pamela Robertson & Knight, Arthur (eds.): Soundtrack Available. Essays on Film and Popular Music. Durham and London: Duke University Press, 

s. 31 – 52.  
COOK, David A. (1998): Auteurs Cinema and the „ Film Generation“ in 1970s Hollywood. In: Lewis, Jon (eds.): The New American Cinema. London: Duke University Press, s. 11 – 37. 

DONNELLY, K.J. (1998): The Classical film score forever?: Batman, Batman Returns and post-classical film music. In: Neale, Steve & Smith, Murray (eds.): Contemporary Hollywood Cinema. London: Routledge, s. 142-155.

GORBMAN, Claudia (1998): Film music. In: Hill, John & Gibson, Pamela Ch. (eds.): The Oxford Guide to Film Studies. Oxford University Press, s. 43-50. 
GORBMAN, Claudia (2003): Why Music? The Sound Film and it´s Spectator. In: Dickinson, Key (eds.): Movie Music. The Film Reader. London: Routledge, s. 37 – 47.

GROSSMAN, Lawrence (2003): Cinema, Postmodernity and Authenticity. In: Dickinson, Key (eds.): Movie Music. The Film Reader. London: Routledge, s. 83 – 97.

KEIGHTLEY, Keir (2003): Manifacturing Authenticity. Imagining the music industry in Anglo-American cinema, 1956-62. In: Dickinson, Key (eds.): Movie Music. The Film reader. London: Routledge, s. 165 – 180.
LEWIS, Jon (1998): Money matters: Hollywood in the Corporate Era. In: Lewis, Jon (eds.): The New American Cinema. London: Duke University Press, s. 87 – 121

OPPENHEIM, Yair (2001): The Function of Film music.
<http://www.filmscoremonthly.com>  (verifikováno 17.2.2005)
SMITH, Jeff (2001): Popular song and Comic Allusion in Contemporary Cinema. In: Wojciek, Pamela Robertson & Knight, Arthur (eds.): Soundtrack Available. Essays on Film and Popular Music. Durham and London: Duke University Press, s. 407 – 430.
VALLELY, Alan (1998): The Last Twenty years: The Film music (Re)Evolution
<http://www.filmscoremonthly.com > (verifikováno 17.2.2005)
WYATT, Justin (1994): High Concept: Movies and Marketing in Hollywood. Austin University of Texas Press
WYATT, Justin (1998): From Roadshowing to Saturnation Release: Majors, Independents and Marketing/ Distribution Innovations. In: Lewis, Jon (eds.): The New American Cinema. London: Duke University Press, s.64-86.
Články:
BOND, Jeff (2003): Master of the Matrix. Hollywood Reporter, č. 378 (22.-28.4.), s. S 13.
BUNDY, June (1960): Film Themes Links Movie, Disk Trades. Billboard, 24.12, s. 8.
CONNIFF, Tamara (2004): Back to basics. Hollywood reporter – international edition, č. 385 (17.8.04), sekce: summer film & tv music.

COYLE, Rebecca (2004): Pop goes the music track. Metro, č. 140 (podzim), s. 94-99. 

HAY, Carla (2004): The State of Soundtracks. Billboard, č. 116 (12.11.04), sekce: Upfront.

MOLINEAUX, Sam (2005): How the Hollywood listen up. Daily Variety, č. 286 (16.3.05), s.B4.

PAOLETTA, Michael (2003): Machine head tunes up TV ads, videogames, „Matrix“. Billboard, Vol.115 (22.11.), Iss.47, s.5.
RONA, Jeff (2000a): Making soundtracks, part 1. Keyboard, Career and Technical Education, March, 26, 3, s. 118.

RONA, Jeff (2000b): Making soundtracks, part 2. Keyboard, Career and Technical Education, April, 26, 4, s.138.

ROSEN, Craig (1997): Tarantino label to do business with Maverick. Billboard, Vol. 109 (16.8.), Iss. 33, s. 6-7.

SMITH, Gavin (1994): Interview with Quentin Tarantino. Film Comment, July, 30, 4, s. 32 – 43. 

SNIDER, Mike (2005): Studio build movie bridges. USA Today, 8.3.05, s. 03d.

STRAUSS, Neil (1994): The Pop Life. Tarantino´s Music. New York Times, Late edition (east coast), 29.9.94, s. C 17

TRAIMAN, Steve (2004): Games, DVD´s link to cross-promote in Q4. Billboard, č. 116 (12.6.04), sekce: Retails. 

[...] (1999): Vox interviews Jason Bentley.
 http://www.voxonline.com/alternate/bentley/bentley.htm  (verifikováno 28.3.2006)
                                       Music Charts & Box Office Ratings – USA Albums charts of 1999
                                       http://allcharts.org/music/years/usa-albums-1999.htm 
                                       (verifikováno 19.5.2006)
                                       Zdroje:
http://www.filmscoremonthly.com
http://www.imdb.com
http://www.filmtracks.com
http://www.musicfromthemovies.com
http://www.soundtrack.net
http://www.mfiles.co.uk
http://www.filmmusicsociety.org 
http://www.variety.com
http://www.wikipedia.org 
http://www.filmroar.com
http://www.csfd.cz
http://whatisthematrix.warnerbros.com
http://www.intothematrixmusic.com
                                       http://www.lanet.lv/misc/charts  

http://www.riaa.com 
http://www.maverick.com 
http://new.umusic.com
http://www2.warnerbros.com/main/homepage/homepage.html
http://www.boxofficemojo.com
Filmografie:
Matrix (The Matrix; USA, 1999)

Scénář a režie: Andy Wachowski, Larry Wachowski. Kamera: Bill Pope. Hudba: Don Davis. Hrají: Keanu Reeves (Thomas Anderson / Neo), Laurence Fishburne (Morpheus), Carrie-Anne Mossová (Trinity), Hugo Weaving (Agent Smith), Joe Pantoliano (Cypher).

 Prod.: Warner Bros./ Village Roadshow Pictures; bar., 136 min.
Pulp Fiction – Historky z podsvětí (Pulp Fiction; USA, 1994) 

Scénář a režie: Quentin Tarantino. Kamera: Andrzej Sekula.         Hudba: Různí interpreti.                                                        
Hrají: John Travolta, Samuel L. Jackson, Bruce Willis, Christopher Walken, Harvey Keitel, Uma Thurman, Tim Roth, Deryl Hannah, Ving Rhames, Quentin Tarantino

Prod.: Miramax; bar., 148 min.
Další materiál:

TARANTINO, Quentin (1993): Pulp Fiction – The Final Script.
 http://www.screenplays-online.de/screenplay/54  

(verifikováno 25.5.2006)

 Citované filmy:
Absolvent (The Graduade; Mike Nichols,USA,1967), Addamsova rodina 2 (Addams Family Values; Barry Sonnenfeld, USA, 1993), Ve službách papeže (The Agony nad The Ecstasy; Carol Reed,USA, 1965), Alamo (The Alamo; John Wayne, USA, 1960), Apollo 13 (Ron Howard, USA, 1995), Batman (Tim Burton, USA, 1989), Batman a Robin (Batman & Robin; Joel Schumacher, USA, 1997), Bezstarostná jízda (Easy Rider; Dennis Hooper, USA, 1969), Džungle před tabulí (Blackboard Jungle;Richard Brooks, USA, 1955), Butch Cassidy a Sundance Kid (Butch Cassidy & Sundance Kid; George Roy Hill, USA, 1969), Pilní zloději (City of Industry; John Irvin, USA, 1997), Čas zabíjet (A Time to Kill, Joel Schumacher, USA, 1996), Daredevil (Mark Steven Johnson, USA, 2003), Dick Tracy (Warren Beatty, USA, 1990), Doors (The Doors; Oliver Stone, USA, 1991), Flashdance (Adrian Lyne, USA, 1983), Footloose aka Bez dozoru (Footloose; Herbert Ross, USA, 1984), Forrest Gump (Robert Zemeckis, USA, 1994), Gauneři (Reservoir Dogs; Quentin Tarantino, USA, 1992), Gladiátor (Gladiator; Ridley Scott, USA, 2000), Hannibal (Ridley Scott, USA, 2001), Hodný, zlý a ošklivý (The Good, The Bad & The Ugly; Sergio Leone, Italie/USA, 1966), Horečka sobotní noci (Saturday Night Fever, John Badham, USA, 1977), Hvězdné války (Star Wars; George Lucas, USA, 1977), Rozsudek noci (Judgment Night; Stephen Hopkins, USA, 1993), Kazatelova žena (Preacher´s Wife; Penny Marshall, USA, 1996), Lawrence z Arábie (Lawrence of Arabia; David Lean, GB/USA, 1962), Matrix: Nová návštěva (The Matrix Re-visited; Josh Oreck, USA, 1999), Mustangové (The Misfits; John Huston, USA, 1961), Mizerové II (Bad Boys II; Michael Bay, USA, 2003), Mladé pušky II (Young Guns II; Geoff Murphy, USA, 1990), Moje krásná čarodějka (Be-witched; Nora Ephron, USA, 2005), Moulin Rouge! (Baz Luhrmann, USA, 2001), Muž ze zlatou paží (The Man with a Golden Arm; Otto Preminger, USA, 1955), Na břehu (On The Beach; Stanley Kramer, USA, 1959), Osobní strážce (The Bodyguard; Mick Jackson, USA, 1992), Perný den (A Hard Days Night; Richard Lester, GB, 1964), Pomáda (Grease; Randal Kleiser, USA, 1978), Princ Egyptský (The Prince of Egypt; Brenda Chapman,Steven Hickner & Simon Wells, USA, 1998), Pro hrst dolarů (A Fistfull of Dollars; Sergio Leone, Itálie, 1964), Pro pár dolarů navíc (For a Few Dollars More; Sergio Leone, Itálie, 1965), Ray (Taylor Hackford, USA, 2004), Romeo a Julie (William Sheakespeare´s Romeo + Juliet; Baz Luhrmann, USA, 1996), Řek Zorba (Zorba The Greek, aka Alexis Zorba; Michael Cacoyannis, USA, 1964), Snídaně u Tiffanyho (Breakfast at Tiffany´s; Blake Edwards, USA, 1961), Spawn (Mark A. Z. Dippé, USA, 1997), Spider-man (Sam Raimi, USA, 2002), Mustang aka Spirit: Divoký hřebec (Spirit: The Stallion of The Cimarron; Kelly Asbury & Lorna Cook, USA, 2002), Statečné srdce (Braveheart; Mel Gibson, USA, 1995), Šakal (The Jackal; Micheal Caton-Jones, USA, 1997), Titanic (James Cameron, USA, 1997), Tramvaj do stanice touha (A Streetcar Named Desire; Elia Kazan, USA, 1951),  Twister (Jan De Bont, USA, 1997), Utrpení Krista (The Passion of The Christ; Mel Gibson, USA, 2004), Úžasní muži v létajících strojích (Those Magnificent Men in Their Flying Machines; Ken Annakin, USA, 1965), V pravé poledne (HIgh Noon; Fred Zinnemann, USA, 1952), Válečné hry (War Games; John Badham, USA, 1983), Vrána (The Crow; Alex Proyas, USA, 1994), Walk The Line (James Mangold, USA, 2005), West Side Story (Jerome Robins, Robert Wise, USA, 1961), Zabraskie Point (Michelangelo Antonioni, USA, 1970), Zrození národa (The Birth of The Nation, David Wark Griffith, USA, 1914).    
Diskografie:
Apollo 13; Hudba: James Horner, 1995, MCA soundtracks.

Back to Titanic; Hudba: James Horner, 1998, Sony Classical 

Soundtracks  
                                       Batman; Hudba: Danny Elfman, 1989, Warner music.

Batman; Hudba: Prince, 1989, Warner Bros. Records.

Film music by Ennio Moriconne: 1966 – 1987; Hudba: Ennio  Moriconne, 1992, Virgin records.

                                       Flashdance; Hudba: Různí interpreti & Gorgio Moroder, 1983,    

Polygram/Casablanca records.

                                       Forrest Gump; Hudba: Různí interpreti., 1994, Sony Classical

Soundtracks.

The Graduate; Hudba: Dave Grusin & Simon & Garfunkel, 1968, Sony music.

Hannibal; Hudba: Hans Zimmer, 2001, Decca records company.
A Hard Day´s Night; Hudba: The Beatles, 1964, Parlophone / EMI           records.

                                      Judgment Night; Hudba: různí interpreti, 1993, Sony Classical 

Soundtracks.

                                      The Matrix; Hudba: Různí interpreti, 1999, Maverick recording  

                                      company. 

                                      The Matrix; Hudba: Don Davis, 1999, Maverick recording company.

                                      The Matrix Reloaded 2CD; Hudba: Různí interpreti & Don Davis,   

                                      2003, Warner Sunset music / Maverick recording company.
                                      More music from Braveheart; Hudba: James Horner, 1997, Polygram

                                      records.

                                      More music from Gladiator; Hudba: Hans Zimmer &  Lisa Gerrard, 

                                      2001, Decca records.  

                                      Pulp Fiction; Hudba: Různí interpreti., 1994, MCA records.

                                      Saturday Night Fever; Hudba: různí interpreti., 1977, Polydor.

                                      Spawn; Hudba: různí interpreti, 1997, Sony Classical Soundtracks.

                                      The Ultimate Pink Panter; Hudba: Henri Mancini, 2005, Sony BMG.
The position of the soundtrack compilation in                      american cinema

This study is concentrated on film music in contemporary American cinema, especially soundtrack compilation, which become more popular and established then classical film scores. 
This study is divided into two parts. The first part is concentrated on film music history, which is tracking the path of the compilation in American cinema  back to the silent era.  Here we are trying to pick up the most important points of economical, technological, cultural and social changes in film music, which influenced the position of soundtrack compilation and changed it to the form as we know it now.
The second part analyse two recently released soundtracks from the movies Matrix and Pulp Fiction. Matrix is a studio production and Pulp Fiction is an independent movie. They´re connected mostly by the cult status and commercial success, which they both reached. In this part we´re analysing the functions of the soundtracks, including functions of songs in film, used forms of marketing strategies and also the impact on music culture.

In the conclusion we can find the raising level of integration between compilation and film, and also clearly shift of the soundtrack from a tool of established marketing strategy to regular gengre, which can stand on his own.
� Gorbmanová zde uvadí několik teoretických přístupů k filmové hudbě zahrnujících: autorskou teorii (především teoretické práce hudebních autorů jako David Raskin nebo Elmer Bernstein, viz. také Karlin, Fred & Wright, Reyburn [1989]: On the Track: A Guide to Contemporary Film Scoring. New York: Schirmer), estetickou teorii (zabývající se emocionální a dramatickou interakcí mezi filmovou hudbou a ostatními prvky filmového díla. Viz. Brown, Royal S. [1994]: Overtones and Undertones: Reading Film Music. Berkeley: University of California Press.), psychoanalýzu (viz. Anzeiu, Didier [1976]: ´L´enveloppe sonore du soi´. Nouvelle revue de psychanalyze, 13: 161-179.; Gorbman, Claudia [1987]: Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington: Indiana University Press; London: British Film Institute), kongnitivismus (viz. Sloboda, J. [1985]: The Cognitive Psychology of Music. Oxford: Clarendon Press; Smith, Jeff [1996]: Unheard Melodies? A Critique of Psychoanalytic Theories of Film Music. In: Bordwell, David & Carroll, Noel (eds.), Post-Theory. Madison: University of Wisconsin Press.) a historii filmové hudby (postihující i ekonomické a technické aspekty ve vývoji. viz. Marks, Martin [1997]: Music in the Silent Film: Contexts and Case Studies 1895 – 1924. New York: Oxford University Press; Smith, Jeff [1995]: The Sound of Commerce: Popular Film Music 1960 – 1973,dissertation.University of Wisconsin ). 


� vycházím zde z  principů, kterými se řídí filmová hudba. viz. Claudia Gorbman (1987): Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomigton: Indiana university Press; London: British Film Institute. srov. též Lexmann, Juraj (1981): Teória Filmovej Hudby. Bratislava: Veda, vydavatelstvo Slovenskej Akadémie vied. 


� Saturnation booking představuje typ uvádění snímku do distribuce využívající velké množství kopii, která nasazuje snímek současně 


� viz. Donnelly, K.J. (1998): The Classical Film Score Forever?: Batman, Batman Returns and Post-classical Film Music. In: Neale, Steve & Smith, Murray (eds.): Contemporary Hollywood Cinema. London: Routledge,s.142 – 155. Tato práce představuje podrobnou analýzou funkce  populární i filmové hudby v zmiňované dvojici snímků. 


� Tento format býva označován jako enhanced-CD. Jedná se o hudební disk, který


kromě hudebních stop obsahuje i datové stopy a  po vložení do počítačové     mechaniky umožní uživateli přístup k dalším informacím týkající se tohoto produktu, nebo ho navede k dalším souvisejícím produktům.        


� Temp score označuje hudbu, kterou režisér používá u natáčení  zejména kvůli dynamice scén, synchronizaci a rytmu. V textu je ponechán původní anglický termín, protože pro něj není v českém jazyce odpovídající ekvivalent.


� Tyto trailery jsou veřejně dostupné na oficialních stránkach � HYPERLINK "http://whatisthematrix.warnerbros.com" ��http://whatisthematrix.warnerbros.com� v sekci The Matrix položka Trailers.


� Vydavatelství Universal Music vzniklo přejmenovaním společnosti MCA publishing v roce 1999. viz. � HYPERLINK "http://www.new.umisic.com/History.aspx" ��http://www.new.umusic.com/History.aspx� 


�Společnost Dreamworks records se stala součásti UMG v roce 2003. viz. � HYPERLINK "http://www.umusic.com/History.aspx" ��http://www.umusic.com/History.aspx� 
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