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ABSTRAKT:

,NejdlleZit&j&i hudba ve filmu je ticho. Abyste vdak ticho sly$eli, musite pfed

tichem a po tichu néco zahrat" — Zbigniew Preisner.

Deset dilG slavné série Dekalog tematizuje 10 boZich ptikdzani. Formalné
a tematicky velmi odlisné filmy spojuje kromé rezijniho vedeni Krzysztofa
Kieslowského hudba Zbigniewa Preisnera. Co by ve filmech chybélo, pokud by
v nich Preisnerova hudba nebyla?

Prace je analyzou hudebnich vyrazovych prostfedkl jednotlivych dild Dekalogu.
Zkouma motivace reziséra a skladatele pro uziti hudby ve filmech, jejich cile
a postupy, které pfi praci s hudbou pouzivaji. Analyza vychazi
z neoformalistickych pozic a jako analyticky nastroj pouziva ,filmové-hudebni

analyzu“ Emilia Audissina.
Yy

Klicova slova:

Zbigniew Preisner, analyza filmové hudby, Krzysztof KiesSlowski Dekalog, Emilio
Audissino



ABSTRACT:
,The most important music in a film is silence. But in order to hear that silence,

you have to play something before and after the silence.” — Zbigniew Preisner

The famous ten-episode series Dekalog works with the theme of the ten
commandments. These formally and thematically very distinct films are
connected by the directing of Krzysztof Kieslowski and the music of Zbigniew

Preisner. What would the films be missing if Preisner's music wasn’'t included?

This work is an analysis of the musical elements used, of the individual episodes
of the Dekalog. It investigates the motivation of the director and composer when

using music in film, their goals and processes when working with music. The

analysis is made from neoformalist standpoint and Oietetic the ,film/music

analysis” of Emilio Audissino.

Key words: Zbigniew Preisner, film music analysis, Krzysztof KiesSlowski
Dekalog, Emilio Audissino
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UvoD

Pfiblizné pfed pdl rokem jsem se chystal psadt praci na téma prechodu
Kieszlowského od dokumentarniho filmu k hranému. Kieszlowski se pro tuto
cestu rozhod!| &asteéné z etickych ddvodd, s &imz jsem citil silnou soundleZitost.
KdyZ jsem véak b&hem poslednich mésicd dokon&oval svij vlastni film a stal pred
ukolem rozhodnout se, zda a jaka v ném bude hudba, citil jsem se zcela

ztraceny. Zjistil jsem, ze o hudbé ve filmu témér nic nevim.

Opét jsem se tedy vratil ke Kieszlowkému a rozhodl se psat o hudbé v jeho
slavné filmové sérii Dekalog. Kieszlowski zpocatku o hudbé také témér nic
nevédeél, coz ilustruje i prvni setkani s jeho dvornim skladatelem Zbigniewem

Preisnerem:

,Sli jsme do velmi $patné restaurace, kde méli jen sledé a vodku. Tak jsme si
dali sledé a vodku, Krystof koufil a pak mi Fika: ,Je to mdj prvni film. Byl bych
vdécny, kdybys k nému napsal dobrou hudbu.” A to bylo vSechno. Napsal jsem
hudbu a uz mé nikdy nemusel znovu zadat o to, aby byla dobra”* (Reyland 2011,
s. 44, preklad vlastni).

Hudba hrala v Kieszlowkého filmech stale zasadnéjsi roli a pfi praci na Dekalogu
je spise na zacatku této cesty. Osahava si moznosti, které hudba ma, a rozviji je
v pozdéjsich filmech - o to pouc¢néjsi je vénovat se pravé hudbé v Dekalogu. Ac
byly o sérii Dekalog i hudbé Preisnera sepsany desitky knih a ¢lankd, konkrétné
hudbé v Dekalogu se jesté nikdo intenzivnéji nevénoval.

Serial Dekalog méa 10 dilG a kazdy z nich je inspirovan jednim z deseti ptikazani.
Nejde o seridl v klasickém slova smyslu, protoze kazdy dil ma jiné postavy
a prib&h, jde tak spide o soubor deseti kratkych filmd. Nicméné véechny postavy

Ziji na stejném sidlisti a obcCas se potkavaji (Haltof 2008, s. 92).

! Orig. text: It all started in 1982. Poland is the sort of country where you just bump into

people, and this is how I met Kieslowski. I was involved in writing a score for another
film, and he was in the studio at the same time. We ended up going to a restaurant

together— a very bad restaurant which served nothing but vodka and herrings. So we
ate herrings, drank vodka, and he said to me “It's my first film and I'd be grateful if you'd
write good music.” He went rambling on like this for an hour, and I went away and did

completely my own thing. He never had to ask me to write good music again” (Reyland
2011, s. 44).



Z dnesniho pohledu se jedna jiz o klasicka dila, paty a Sesty dil byly
rozsiteny do celoveéernich filmd Krdtky film o zabijeni a Kratky film o
lasce. Prvni zminény tehdy ziskal Zlatou palmu na festivalu v Cannes a
radu dalSich cen (Haltof 2008, s. 92).

Filmy z(stavaji nad¢asové, protoZe se zaobiraji obecné lidskymi tématy.

,Dekalog je pokus o vypravéni deseti ptib&h( - fiktivnich, vymys$lenych, které se
véak mUZou v b&Zzném Zivoté pfihodit; o deseti nebo dvaceti lidech, ktefi si pravé
toho dne, pravé v té tahanici a v disledku souhry pravé takovych, ne jinych
okolnosti uvédomi, Ze se pohybuji v bludném kruhu. Ze nedélaji to, co skute¢né
chtéji” (Kieslowski & Stok 2013, s. 133).

V jednom z rozhovorl Preisner o své hudbé pro Dekalog Fekl: ,Filmova hudba by
dle mého nazoru neméla byt ilustraci toho, co vidime na platné, a méla by hrat
metafyzickou roli. Hudba je dramatickou osou filmového pribéhu”? (Ebiri 2016,
online, preklad vlastni). Jde o postoj, s nimz mohu rozhodné souznit. Zaroven mi
ptipada lakavé a dlleZité zjistit dikladnou analyzou Preisnerovy hudby, zda ma
jeho hudba skutedné takové kvality. Co by se zfilmG ztratilo, kdyby v nich
Preisnerova hudba nebyla? Na tuto otdzku se budu snazit svou analyzou
odpovédét. Povedu ji na zakladé neoformalistického pristupu s pomoci metodiky
Emilia Audissina. V nasledujici kapitole vSsak nejprve ukazi, pro¢ jsem si zvolil
praveé tento pristup a jaké je jeho pozadi.

2 _Film music, in my opinion, shouldn’t be an illustration of what we can see on the

screen, but should play a metaphysical role. It’'s a dramatic axis in the movie” (Ebiri
2016, online).
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I - TEORETICKA CAST
1 Teoretické uchopeni hudby ve filmu

1.1 Uzemi nikoho mezi muzikology a filmovédci

Filmova hudba byla historicky zkoumdna z perspektiv dvou rozdilnych obori:

filmové védy a muzikologie.

Muzikologové se soustfeduji predevSsim na hudbu samotnou. Zkoumaji jeji
partituru a popisuji jeji hudebni zakonitosti. U filmové hudby tedy zjistuji, jak se
napriklad rozviji jeji jednotlivé motivy, jaké konkrétni akordy, stupnice
a harmonické postupy autor pouzil. O filmu ¢i interakci filmu s hudbou se vSak

z téchto analyz témér nic nedozvime.

Filmovi védci pfistupuji k analyze prevazné z perspektivy filmu a hudbu nedokazi
disledné teoreticky uchopit, protoze nemaji ve sféfe rozsahlé hudebni teorie
dostatecné znalosti. Analyzy se pak prevazné soustredi na to, zda je hudba
Oieteticka, ¢i nediegeticka (zda jeji zdroj je uvnitf, ¢i mimo svét filmu), zda je
hudba vi¢i filmu kontrapunktni, & emocionalné soub&Znd. Velkd koncentrace pak
sméruje k uchopeni filmové hudby v pozici komentare. Hudbu doprovazejici (i
paralelni), se pomoci téchto teorii pfiliS dobfe uchopit nedafi (Redner 2011, s. 4-
8).

1.2 Snahy o prekonani izemi nikoho

Gregg Redner, jehoZz kniha mi byla zdrojem informaci pro predchozi odstavec, je
pravé jednim ze soudobych teoretikl, ktefi se pokusili obsdhnout Uzemi filmové
védy a muzikologie pomoci jedné spojujici teorie. Pouzivda k tomu elementy

filozofa Gillse Deleuzese.

,Vétsiné filmovych badatell se nedafi spravné popsat interakci mezi
mizanscénou, pribéhem a filmovou hudbou...cilem (uplatnéni moji teorie) bude
ukazat, jak filmova hudba participuje na vytvafeni novych vyznamd” (Redner
2011, s. 17, preklad vlastni).?

3 Originalni text: ,It is my contetion that a great deal of film music scholarship fails to
fully engage the interaction tha exists between the mise-en.scéne, narrative and the

11



Redner se ve své teorii soustfedi na ,mizanscénu” - ta je vSak pouze jednou
z mnoha slozek filmu. Ignoruje tak vztah hudby se stfihem ¢i hereckou akci. Dale
se opét soustfedi na hledani ,novych vyznamu”, které hudba vytvafi. Jaka je
vSak funkce hudby, kterd nové vyznamy nevytvari? To jiz jeho teorie nedokaze
postihnout.

Podobné smysli hojné citovany muzikolog Nicholas Cook ve své dnes jiz klasické
knize ,Analysing Musical Multimedia”, kde zkouma interakci hudby s ostatnimi
médii, véetné filmu. Fundamentalné Cooka zajima, jaky novy vyznam pfi stfetu
hudby s filmem vznikd (Cook 2017, s. 235-236). V celém Kieszlowského
Dekalogu véak dojde ke stfetu hudby a filmu zplsobem, ktery vytvofi novy

vyznam pouze jednou, a tak se ani tato teorie nejevi jako vhodna.

Dalsi teoretik, ktery se pokusil ,,Uzemi nikoho” prekrocit, je Emilio Audissino a

prave jeho filmové-hudebni teorii jsem se rozhodl| vyuzit pro svou praci.

»~The result of this will be to demonstrate that the score participates in the construction of
meaning in a way, which is much deeper that it is currantly thought to do” (Redner 2011,
s. 17).

12



2 Filmové-hudebni analyza Emilia Audissina

2.1 Neoformalistické vychodisko

Audissino si jakozto vychozi pristup pro analyzu hudby ve filmu zvolil
neoformalismus. Jde o pfistup, ktery je v sou&asnosti ve filmové teorii vibec
jednim z nejpouzivanéjsich. Jeho zdklad polozili teoretici David Bordwell s Kristin
Thompsonovou, pricemz stfedobodem jejich badani se opét stava film jakozto
dilo. V jejich pojeti v ném kazdy element nese svou formalni funkci* (Bordwell
1981, s. 5).

Film je vniman jako funké&ni systém sestdvajici z rGznych slozek, jako jsou
narace, hereckd akce, kompozice obrazu, sviceni a jeho nedilnou soucasti je

pravé i hudba.

Protoze se z hudby stava funkcni nastroj, nabyva paralelni ¢i deskriptivni stejné
dulezitosti jako hudba komentujici.> To je velmi ptihodné pro mou analyzu

Dekalogu, kde tento typ hudby prevazuje.

Neoformalisticky pfistup neni metodou ¢i teorii, nabizi spiSe urcity myslenkovy
ramec toho, jak pohlizet na filmy. Podobné tak Audissiomova filmové-hudebni
analyza neptedpisuje jasnou sérii analytickych krokd, ale spie pouze predklada
navrhy, kde a jak se divat (Audissino 2017, s. 87).

Audissinova filmové-hudebni analyza nezkoumda hudbu ve filmu, ale interakci
mezi hudbou a filmem, kterd vytvari audiovizudlni systém. Hudba je v

Audissinové pojeti uchopena filmem a stava se jeho nastrojem.

Co mizZe hudba v interakci s filmem dok&zat? Abychom to dokdazali rozkryt,
musime nejprve pochopit, jak funguje hudba samotna, jaké vlastni vyrazové
prostiedky a jaké nastroje pouziva (Audissino 2017, s. 88).

4 ,Everything in a film has a formal function’ (Bordwell 1981, s. 5)

5> ,Given that Neoformalism is a ,functional mode of film analysis’ (Thompson - Jones
2011, p. 136.)
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2.2 Hudba jako hudba - vychodisko L. B. Meyera

Zatimco z hlediska filmové védy pouziva Audissino neoformalismus, z hlediska
muzikologie si zvolil dilo Leonarda B. Meyera. S dilem Bordwella v ném nachazi

nékolik podobnosti.

Zaprvé se oba shoduji, Ze zplsob nasi interakce s uméleckym dilem zavisi

primarné na nasich ocekavanich.

Zadruhé vychazeji z principu, ze lidska mysl touzi po celistvosti a stabilité
(koherenci). Konkrétnéji reCeno — divakova ¢i posluchacova snaha o pochopeni

dila vychazi z pfrirozené touhy po celistvosti (Audissino 2017, s. 95-96).

Oborem Leonarda B. Meyera byla psychomuzikologie (¢i psychologie hudby). Jde
o védni disciplinu, kterd zkoumd, jakym zplsobem vnimame tény uréité

intenzity, barvy a frekvence a proc v nas vyvolavaji urcité emoce.

Jednim ze zakladnich hudebnich principl je naptiklad implikace ¢ili nase
ocekavani hudebniho vyvoje. Caste¢né vychazi z hudebnich konvenci, které jsme
se naucili, a castec¢né vychdazi z hudebnich fyzikalnich zakonitosti. Napriklad
tondlni hudba se ndm zdad ,snadno poslouchatelnd”. Vychdzi plvodné z
cirkevnich tradic, ve svém vyvoji ma jasné vychodisko a smér. I hudebné
nevzdélanému posluchaci bude Beethovenova patd symfonie ,davat smysl”,
protoze je postavena na tonalnich postupech a harmoniich, které podvédomé
vnima jiz od détstvi. Oproti tomu avantgardni atonalni hudba mu bude pfipadat
bezvyznamna ¢i ,prazdna”, protoze jeho mozek nema k dispozici zadny vzorec,

kterého by se pri jejim poslechu mohl drzet.

Princip o¢ekavani je tak dle Meyera jeden ze zakladnich principQ, jak skladatel
pracuje pomoci harmonie s napétim a prozitkem divaka (Audissino 2017, s. 96—
97).

Posloupnost akordd, skladebné vztahy mezi jednotlivymi tény aj. Meyer oznaéuje

za primarni parametry hudby (obvykle analyzované muzikology).

Ke studiu filmové hudby z ne-muzikologikého hlediska jsou pro nas vsak klicové
parametry sekundarni (tzv. expresivni), s témi muUZeme pracovat, i kdyz

nemame rozsahlé hudebni vzdélani.
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Jsou jimi vnéjsi charakteristiky hudby, jako jsou napriklad dynamika, tempo,

registr, barva nastroje, konzonance, dizonance.

Je hudba zrychlujici, ¢ zpomalujici? Je charakter rytmu pravidelny, vyvijejici se,

nepravidelny? Jedna se o moll, nebo dur? Je registr té6nd vysoky, nebo nizky?

Abychom kuprikladu rozeznali skladbu v mollovém mdédu (smutnou) a skladby
durové (veselé), nepotifebujeme nezbytné v&dét, ze durova stupnice ma pultén
mezi Ctvrtym az patym a sedmym az osmym stupném, zatimco mollovd ma
snizeny ton mezi druhym az tfetim a patym az Sestym stupném (Suchon 1970,
s. 31 a 42).

Hudba mdze mit i kulturni konotace, naptiklad v zapadni kultufe si s Umrtim &i
pohfbem spojujeme pomalé tempo, zfetelny a vazny rytmus, umirnénou
dynamika, vzlykajici melodie a mollovy méd. Hudba mizZe byt také evokujici -
napriklad heroismus bude evokovat hudba dynamickd, rychla, hrana forte. V jiné

dynamice/vyrazu muze stejnd hudba evokovat néco zcela jiného.

Abychom mohli hudbu ve filmu analyzovat, musime se dle Mayera stat
~kompetentnim posluchacem”: pomoci tréninku dokazat rozliSit alespon tyto

zakladni, vySe zminéné hudebni parametry.

A¢ se mnoho lidi oznacuje jako ,bez hudebniho sluchu”, hudebnim hluchem
(terminem muziko-psychologie jde o tone-deafness) trpi priblizné pouze 4 %
procenta svétové populace. Lidé s touto poruchou nedokazi napriklad rozeznat
mollovy akord od durového. Hudba na né tudiz svymi prostfedky plsobi vyrazné
omezené (Hallam 2016, s. 306-308).
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2.3 Gestalt psychologie jako pojivo

Po stanoveni vychodisek z oborl filmové védy a muzikologie musel Audissino
jesté spojit oba pristupy do jedné ucelené teorie. Pro tento Gcel vy$el z principt
Gestalt psychologie.

Gestalt psychologie (u nas znama i jako Tvarova psychologie) se snazila
zodpovédét otazku, pro¢ zazivame komponenty jako celek, paklize jsou slozeny z
rozliénych elementd. KdyZ napfiklad nakreslime na papir ¢tyfi te¢ky v rozmisténi
¢tverce, nas mozek je bude vnimat jako ctverec, i kdyz nejsou nijak spojené.
Jeden ze zdkladnich principl Gestalt psychologie zni: ,Celek se lidi od souboru

jeho casti.”

Jak probihad skladani jednotlivych elementd do celku uvnitf naseho vnimani?
Lidskd mysl je dle Donnelyho odsouzena k hledani vzorcl, hledani né&jakého
smyslu mezi elementy a jejich pochopeni. Nas mozek v jednotlivych elementech
hleda stabilitu, rovnovahu a dokoncenost. Z toho vychazi i fenomén izomorfismu
(mohu vidét jen jeden z obrazki skrytych pod te¢kami) (Audissino 2017, p. 100-
104).

Gestalt psychologie vznikla jiz na pocatku 20. stoleti a stala se tak jednim z
predchldctd kognitivismu, coZ je i jedno z vychodisek neoformalismu. Na pocatku

byl jako pfiklad existence Gestalt vnimani uvadéna pravé hudba:

Souzvuk ¢ a g nazyvame Cdista kvinta. Kvintu tvofi vSechny tény zahrané
v poméru 2:3, jde tedy o vztah, ne o samotné tény. Paklize bychom znali jen
tony separatné, souzvuk kvinty bychom si nikdy neméli Sanci predstavit (Opét -

~celek se lisi od souboru jeho casti”).

Podobné nese gestaltické principy mollovy a durovy mdéd. Samostatné tony jej
nedokazi vytvofit — zavisi na vztazich mezi jednotlivymi tény. Popévek happy
birthday zahrany odliSnymi tény bude znit stéle stejné, rozhodujici jsou intervaly

a vzdalenosti mezi jednotlivymi tony.

Podobné jako nas mozek slozi ze ctyr spravné umisténych tecek na papire
¢tverec, na Gestalt principech stoji i nase vnimani filmu a hudby.
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2.4 Makro- a mikro-konfigurace

Na zadkladé vy$e popsanych Gestalt principl ptichdzi Audissino s teorii ,mikro-
konfiguraci” (hereckda akce, sviceni, ramovani kamerou, hudba aj.), jejichz

spojenim vznika ,makro-konfigurace” (filmova sekvence nebo scéna).
2.4.1 Shrnuti Audissinovy teorie Gestalt konfiguraci

Audissino na nékolika ptikladech ukazuje, jak mzou byt jednotlivé mikro-

struktury vG¢i sobé odli&nou mérou izomorfni.
1. potvrzeni - konfigurace hudby a dal$ich prvkl se shoduje

Pfiklad: Romanticka dvojice - romanticky dialog a romantickd hudba housli.

Mikro-konfigurace jsou v souladu a vznika sentimentalni makro-konfigurace.
2. komplementace - konfigurace hudby a daldich prvkl se &aste¢né shoduje

Stejna situace - hudba pfi replikidch jednoho z milencl véak neméa romanticky,
ale spide vahavy rdz. Makro-konfigurace té&chto elementd bude odlidna. Mikro-
konfigurace romantického rozhovoru zlstdvd, ale v kombinaci ¢&asteéné
s neromantickou hudbou je ve vyznéni scény jen jeden z aktér( do rozhovoru

romanticky zapojeny.

3. utkani/audiovizualni kontrapunkt - konfigurace hudby a dal$ich prvki se

zcela neshoduje

Pfedstavme si ve stejné scéné dvou milencd tryznivou a napinavou hudbu,
takovou, jakou bychom jinak slySeli v hororovém filmu. Mezi mikro-konfiguraci
hudebni a ostatnimi vznika disproporce. Takovéto uziti hudby zaroven nuti
divaka aktivné premyslet, pro¢ jsou hudba a scéna takto mimobézné. Az ve
chvili, kdy jeden druhého bodne nozem, se systém opét vraci do rovnovahy

a stava se izomorfnim.
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3 Motivace uziti filmové hudby dle Audissina

1. indogenni
realisticky motivovana

Napfiklad pfi rozhovoru dvojice v luxusni restauraci mizeme ocekavat ambientni

hudbu v pozadi.
kompozi¢né motivovana

Hudba pomaha s konstrukci fabule filmu, podporuje jeho narativni vyvoj.

Pomaha nam zorientovat se v jednotlivych narativnich motivech a liniich.
transtextualné motivovana

Napriklad parodie, pripadné hudba vychazi ze Zanrovych konvenci - vytvari
referenci k néemu. Jako priklad uvadi Audissino komedialni scénu u bazénu,

bé&hem niz se ozve motiv ze Spielbergovych Celisti.
umélecky motivovana

Hudba, kterd je motivovana Cisté rozhodnutim autora - reziséra a nema jiny
vysvétlitelny vyznam. Jako pfiklad se uvadi motiv z Vertiga ve filmu The Artist.

Rezisér ji okomentoval: ,Dal jsem ji tam prosté, protoze se mi libi.”
2. exogenni

Paklize téma nahlédneme v duchu neorealismu i prizmatem kontextu vzniku dila,

vyvstane nam dalsi kategorie.
ekonomicky motivovana

Napriklad piseri My Hear Will Go On byla ihned po uvedeni filmu Titanic masivné
distribuovana stanici HBO, coz filmu vytvorilo podstatnou reklamu. Pisen ve filmu

zaroven neni nijak jinak motivovana, naopak je do néj nasilim vlozena.

Ekonomicky motivovana se Casto plete s umélecky motivovanou.
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4 Funkce filmové hudby dle Audissina

4.1 Emotivni funkce filmové hudby

Teorie filmové emoce dle Greg M. Smith - aby na nas film mohl zapdsobit uréitou
emoci, pomaha si nastavenim atmosféry, ve které bychom urcitou emoci mohli
spide prozit. Za tim Ulelem mUize pouzit jakékoliv filmové prostfedky - napf.

ramovani, mizanscénu, sviceni, ale samozrejmé i hudbu.
mikro-emotivni funkce

Napr. romanticka hudba, kde se par chysta k polibku, ale pfi polibku samotném
zahraje tryznivy tén. Hudba je spojena s urcitym konkrétnim momentem. Znamy

je motiv smyé&cl ve vrazdé filmu Psycho.
makro-emotivni funkce

Soucast architektury filmu - napfiklad motiv, ktery zazni na zacatku a pak se
vraci. Tvarova psychologie - ,princip navratu”. Hudba utvafri koherentni,
uzavieny systém. MulZe vyvoldvat emoce z prededlych scén. Z narativniho
hlediska pomaha divakovi zapamatovat si napriklad urcity motiv, nebo lokaci.
Hudba vytvafi atmosféru, ve které mizeme proZit uréitou emoci. PFfi opakujicim
se motivu muze v jeho ramci dochdzet k urcité gradaci, po¢ateéni neuzavienosti,
kterd se vyredi aZ naptiklad s uzavienim narativniho motivu, coz na nas pusobi

nejsilnéji ,Pleasure of Recognition’.
4.2 Percepcni funkce filmové hudby

prostoroveé-percepcni funkce

Hudba usmérnuje nasi pozornost uvnitf scény, ¢i zabéru - napr. ¢lovék pada ze
stfechy - zvuk housli padad shora doli. Tom a Jerry - vdechny Udery, pady aj.

vytvorené orchestrem.

Dale napriklad velky koncertni sal - méni se diegetickd hudba, jak jde postava
z jedné strany na druhou. V dnesni dobé se pouzivda méné ocividné, protoze

priklady vyse tvofi prevazné sound design.

Predstavme si napriklad klidny celek jezera, na kterém pluje lodka s nasimi
protagonisty. Paklize ji doprovazi klidna hudba, ve které najednou dojde k rychlé,
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razantni zméné, narusi se izomorfnost nastaveni (klidnd hudba, klidna plavba)
a my budeme automaticky hledat v obraze zdroj tohoto naruseni. Snadno si tak
vSimneme nového narativniho elementu ve scéné - zpoza hladiny se za zady

postav vynori krokodyl.
casové-percepcni funkce

Hudba mUzZe korespondovat s vnitfnim rytmem zdbéru, scény & rytmem stfihu
a podporovat je. Jako pfiklad uvadi Audissino zavérec¢nou stihaci scénu z filmu Na
sever, severozapadni linkou (1959, rez. Hitchcock), ve které par Splha pres
sochu na Mount Rushmore. Statické a obrazové nepriliS zazivné scéné dodava

dynamicnost az napinava hudba.
4.3 Kognitivni funkce filmové hudby

Jak jsem vyse prezentoval, hudba pomaha divakovi napojit se na film z hlediska
vnimani a emoci. Divdk mize dale diky hudb& vnimat sloZit&jsi narativni
strukturu, |épe chapat vztahy mezi jednotlivymi elementy narace, lépe chapat

implicitni vyznamy ve scénach.

Treti funkce hudby se tomuto shrnuti vymyka, protoze mezi divakem a filmem

naopak vytvari urcity odstup.

V pojmech Audissina bychom frekli, ze mikro-struktura hudby neni v tomto
pripadé s ostatnimi mikro-strukturami scény izomorfni a vytvari nestabilni
konfiguraci. Nuti tak divaka zamyslet se, pro¢ dochazi k tomuto nesouladu. Divak
je v podstaté autorem postaven pred urcity problém, ktery musi vyresit: Proc

dochazi k tomuto audio-vizualnimu nesouladu?

To je i ddvod, pro¢ tento typ hudby Audissino nazyvad kognitivni. Oproti
predchozim dvéma funkcim zde divak uziva kognitivni mysleni, které je slozitéjsi

nez percepce — pouhé vnimani.
Audissino ji nadale déli na dvé kategorie:

1. denotativné-kognitivni funkce

Hudba pomaha vyjasnit vyvoj pribéhu a vztahy mezi jeho jednotlivymi
narativnimi elementy. Jako jeden z ptikladd Audissino uvadi scénu z klasického

amerického filmu Poklad na Sierra Madre (rez. John Houston, 1948). V jeho
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zapletce spolu tfi hledacdi zlata zalozili firmu, zatimco pracuji v dole na tézbu
zlata. Ve chvili, kdy se jeden z nich praveé ocita v dole, zriti se strop Sachty. Dalsi
z partnerd se ihned vyda do &toly, aby svého pfitele zachranil. Jak b&zi chodbou,
ozve se zlovéstny hudebni motiv, ktery byl dfive spojeny se zlatem a jeho cenou.
Uvédomujeme si vnitfni rozpor hrdiny, na kterého pfipadne vétsi podil ve
spolec¢nosti, paklize jeho partner zemre. Tento hudebni motiv vSak vzapéti
nahradi motiv bujary, dfive spojeny s jejich pratelstvim. Divak si tak uvédomuje,
ze se hlavni hrdina ocitd uprostfed mravniho dilematu, nacez sila pratelstvi
zvitézi nad chticem po zlaté a penézich. Postava svého partnera skutecné

zachrani, cely pribéh dobre dopadne.
2. konotativhé-kognitivni funkce

Jde o uziti hudby, které obecné zname pod pojmem audio-vizualni kontrapunkt.
Funkce hudby zde neni natolik zfejma jako u vySe popsané denotativné-
kognitivni a nuti divaka k vlastni interpretaci jejiho vyznamu. Audissino uvadi
opét klasicky priklad z Dezertéra (1933, rez. Pudovkin). Soubor filmovych
obrazl, které zndazorfiuji vale¢nou prohru, je doprovazen hudbou, jez jasné
evokuje vyhru. Tyto dvé mikro-konfigurace tak nejsou ve spolecné makro-
konfiguraci izomorfni a jsme nuceni hledat vysvétleni. Vzhledem
k propagandistické povaze filmu jakakoliv prohra revoluce je pouze docasna
a mUze ji byt dosazeno kdekoliv jinde. Paklize tedy tuto scénu nahlédneme
perspektivou (makro-konfiguraci) celého pribéhu, mezi hudbou a obrazem je zde

jasny soulad - a to sdéleni - ,Jedna prohra nezabrani celkovému vitézstvi.”

Audissino pripomina, ze funkce hudby se mohou volné vrstvit a kombinovat.
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II - PRAKTICKA CAST

5 Hudebni analyza Dekalogu

Kazdy dil seridlu je oznaCeny pouze Cislem, nema dalsi jméno. Analyzy
jednotlivych dilG jsem pojmenoval dle tématu, které povazuji v kazdém z filmd
jako nejpozoruhodnéjsi k analyze. Nez vSak zacnu se zkoumanim jednotlivych
dild, neni moZné ignorovat velmi kratky, ale pfitom velmi dllezity zalatek

kazdého z nich. Proto analyzam predchazi nasledujici kapitola.

5.1 Predzvést dramatu ve trinacti vterinach

Paklize uvodni titulky slouzi k nastaveni divdaka na vnimani zacinajiciho filmu,
muzZeme o sekvenci dle Audissinovy teorie Fict, e se jednd o urc¢itou makro-
strukturu slozenou z mikro-struktur obrazu a zvuku - v tomto pfipadé pouze
hudby.

Obraz je &ernd, pouze se zménou zobrazeného textu oznacujiciho nazev a tvirce.

Hudba je také znacné minimalistickd, presto s jasnym vyvojem. Slysime stridmy
souzvuk piana s vibrafonem, prficemz vibrafon Ize snadno preslechnout, protoze
se nastroje zcela prekryvaji. Jedna se o pouhé tfi udery v pomalém tempu,
vysokém rejstfiku a mollovém modu. Tyto tfi Udery se dvakrat opakuji a asi
v poloving motivu do druhého planu vstoupi tahly, jednolity zvuk smyé&cd. Motiv
jako celek pusobi naléhavé, vazné a jako uréitd predzvést, protoze motiv neni
melodicky ukonceny. Dvakrat se opakuji tony nejprve v nizsi a poté vyssi poloze
- misto toho, aby se melodie rozvinula, nebo se z vyssi polohy vratila do nizsi

a vytvorila jisty celek - pouze se utlumi. Poté zacne film.

Z hlediska makro-struktury kazdého dilu tak tento kratky Gvod pusobi jako uréité
znejistdni - otdzku, na kterou je d&j filmu odpovédi. MliZeme fict, Ze mikro-
struktura neutralniho titulku a hudby, ktera vytvari urcité napéti, neni izomorfni

(Proc u neutralniho titulku neni neutralni hudba?).

Zaroven jeho melancholické a vazné vyznéni divaka emocionalné nastavuje na
dé&j, ktery se odehraje (Jedno z Ustfednich témat vdech dild je ztrata a nutnost

¢init existencialni rozhodnuti.).
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Z hlediska makro-struktury vsech dili je jeji uziti kompozién& motivované. Série
je diky jejimu uziti vice koherentni. Jak se blizi konec série, nabyva i Uvodni
motiv makro-emocinalni kvality. V Dekalogu 9 se totiz dosud neuzaviena melodie

rozviji a nasledné i uzavira, ¢emuz se budu dale vénovat v této podkapitole.

5.2 Dekalog 1 - Vzlykajici flétna

Prvni dil je inspirovan prikdzanim ,V jednoho boha vériti budes”, které je vsak
aktualizovano do tématu ,idealizace védy”. Hlavnimi postavami jsou profesor
matematiky Krysztof, jeho syn Pawel a Krysztofova sestra. Prvni dil je
kontemplaci nad existenci Boha, smyslu véfit v né&j, nad smrti a nad virou
v novodobé technologie. Film konci tragicky — pod Pawlem se pfi brusleni na
rybnice probofi led, i kdyz se jeho otec Krysztof predem nékolikrat ujistil, ze to

dle fyzikalnich zakonl neni mozné.

Zakladnim uzitym hudebnim motivem je minimalistickd skladba na sélovou
zobcovou flétnu. Misty ji dotvafi harmonicky podklad - soumé&rny zvuk smyé&cl
(podobné jako v uvodni znélce), ktery stfidd moll a dur. Flétna zni diky vibratu
i ve vysoké poloze velmi vzdusné, pripomind lidsky hlas a dech. Misty zni
v kombinaci se silnym vibratem smutné, az depresivné. Pripomina chvéjici se

hlas placiciho ¢lovéka.

Film za&ina deléi sekvenci obrazd s vy$e popsanou hudbou, kterd zde nese jasné
mikro-emotivni funkci, zaroven je motivovana kompozi¢né. Zabéry, které nemaji

stfihové logickou navaznost, poji do jednolitého celku.

V této sekvenci se exponuje postava miciciho muze, ktery se jakozto jedina
postava ocitad ve vSech dilech. Setkava se s postavami vzdy v meznich situacich,
kdyz musi pfijmout zdsadni rozhodnuti - nikdy vSak nezasahne. V tomto dile jej
spatfujeme nejvyraznéji - ma podobu bezdomovce, ktery sedi u ohné pobliz
zamrzlého rybnika. Kromé sediciho muze sekvence exponuje také prostredi -

zimni mésto, postavu zeny a chlapce.

Vy&e popsany motiv flétny a smyécd se ve filmu ozve pouze pétkrat (v celkové
délce hudby cca 6 minut). Kromé Uvodni sekvence ji slysime, kdyz jde chlapec

zimnim meéstem kolem velkého katolického kostela s krizem.
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Zde ma flétna svétly a vzneseny tén - narativné si ji tak pojime s motivem viry.
Chlapec se venku setkava s mic¢icim muzem a mrtvym psem. Do filmu se dostava

téma smrti.

V dalsi kratké hudebni pasazi nese hudba opét mikro-emocionalni funkci. Chlapec
s otcem jdou zkontrolovat, zda voda ve sklenici za oknem ddkladné zmrzla, a zda
tedy bude mozné bruslit na rybnice. Chlapec ma radost, ze se brusleni blizi,
melodie, kterou flétna hraje, zde vSak ma silné mollovy akcent - dochazi zde
k naruseni makro-struktury (téSeni se chlapce na brusleni vs. tisnivd hudba).
Hudba zde tudiz slouzi ke zvySeni napéti pred tragédii. Podkres zde opét tvori

smycce.

Jak dé&j filmu graduje, nastupuje hudebni koldz podobna uUvodni scéné filmu,
kterd spojuje vsSechny zakladni motivy filmu a jez je diky hudbé déla
koherentnimi - zabéry na brusle, otce, ktery zkousi tloustku ledu na rybnice,
mlcici pozorujici muz, véfici se svickami u kostela, chlapec pozorujici brusle.
Funkce hudby je zde makro-emotivni — opakovani motivu ve strukture filmu a je

opét kompozi¢né motivovana.

Vyvrcholeni hudebniho motivu nastane bezprostfedné po tragédii. Kdyz hasici
pred zraky davu lidi vylovi téla mrtvych déti, slysime ,placici” flétnu v silném
mollovém vibratu a ambivalentni vrstvu smyé&cl, zatimco sledujeme tvare otce
a tety ditéte. Lidé kolem poklekaji a modli se. Mikro-struktury hudby a obrazu

jsou zde zcela izomorfni (smutna hudba - smutné obrazy).

V kontextu celého seridlu je toto misto pozoruhodné z toho hlediska, ze jde
o jediné pouziti hudby timto zpdsobem. Pfi vyvrcholeni dramatu je tedy pouzita
emocionalné izomorfni hudba, pricemz stejnd emoce je v takové mire obsazena i

v makro-strukture scény.
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5.3 Dekalog 2 - Hudba jako nastroj vypraveéni

Inspiraci druhého Dekalogu je prikazani ,Neber slovo bozi nadarmo”. Dé&j se
odehrdva opét v triptychu postav. Zené umird v nemocnici jeji manzel, ona
zaroven Ceka dité se svym milencem, ale manZel o tom nevi. Pokud jeji manzel

zemre, je rozhodnuta si dité nechat.

V opac¢ném pripadé je rozhodnuta jit na potrat, aby cizolozstvi utajila. Zaroven se
musi rozhodnout co nejdrive, protoze je jiz v pokrocilém stadiu téhotenstvi. Muze
|&Ci starsi |ékar, ktery bydli ve stejném domé jako par. S nim se Zena radi

o svych rozhodnutich. Jeji milenec ve filmu neni pfitomny, slySime pouze jeho

hlas na zaznamniku telefonu.

Kieslowski si zde poprvé zkousi techniku, kterou dale rozviji v Dekalogu 9
a intenzivné s ni pracuje ve svych dalSich filmech: Trilogii T¥i barvy a filmu Dvoji
zivot Veroniky. Hudba se zde stava integralni soucasti pribéhu, kdyz je jedna
z postav hudebnikem, nebo ve svém Zivoté jinym zplsobem aktivné pracuje
s hudbou. Hudba se stavd nastrojem vypravéni a v mnoha ohledech muze
nahradit napfiklad dialog nebo hereckou akci. Preisner zarovei muize i pfi
minimalistickém zplUsobu vypravéni uzit bohaté, aZ monumentdini hudebni

kompozice, aniz by to plsobilo neadekvatné &i rudive.

Dle Reylandovy interpretace se tyto vyrazné hudebni pasaze, které jsou implicitni
filmovému svétu v Kieslowského filmech, objevuji, kdyz dochazi k setkani
s metafyzicnem, nebo kdyz se zivot postavy a jeho osobni vztahy hluboce
promeénuji (Reyland 2012, s. 140). Reyland zmifuje Dekalogy 2 a 9, jak vsak
uvidime, podobné monumentalni hudba je i v Dekalogu 5, i kdyz neni implicitni

svétu postav.

Hudba se ve filmu objevuje opét v celkové nizké stopazi (jen cca 4 minuty)
a dohromady na Ctyrech mistech. Ve trech pfripadech jde o hudbu diegetickou -
hlavni postava, ktera je clenkou filharmonie a houslistka, si ji pousti na
gramofonové desce Ci hraje v orchestru na koncerté. Pouze v jednom pripadé je

hudba nediegetickd - plsobi, jako Ze jde o pfedstavu postavy.

Funkce hudby je opét makro-emocionalni a jeji motivace kompozi¢ni. Hudba se
ozyva ve chvilich, kdy je hlavni hrdinka sama doma, divd se z okna, snazi se
rozhodnout: Chce byt se svym muzem, nebo milencem? Ma jit na interrupci,
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nebo si dité nechat? Resi tedy zdsadni Zivotni dilema, z&rover si sama ,hraje na
Boha”, kdyz se chce rozhodnout o zivoté, Ci smrti svého ditéte, na coz nas

upozornuje i zavaznost hudby v jinak béznych momentech.

Hudba tak déla film koherentnéjsim - jde opét o motiv, ke kterému se vracime.
V prvni scéné, kde se hudba objevuje, ma =zaroven mikro-emocionalni
a denotativné-kognitivni funkci. Zatimco poslouchd hudbu a diva se z okna,
nasilné otrha z kvétiny okvétni listky. Paklize bychom scénu vidéli bez hudby,
mohlo by toto gesto pusobit nepochopitelné a trapné&. Diky mollovému ladéni
hudby jsme véak |épe nalad&ni na atmosféru chvile - gesto pusobi adekvatné
a dramaticky. Zavaznost a hutnéjsi barva hudby skladajici se ze smyccového
orchestru a piana s dozvukem nam zaroven napovida néco o motivaci jejiho
gesta. Ptame se: ,ProC slySime takto zavaznou hudbu, kdyz se pani pouze diva
z okna a zni¢i kvétinu?” A sami si odpovime: ,Protoze asi resi néjaky dalsi
zavazny problém.” Pozdéji se dozviddme, Zze se rozhoduje, zda podstoupit
interrupci, ¢i ne. Hudba tak zde exponuje dalsi vrstvu dramatu, o kterém se
v rozhovoru s lékafem dozviddme aZz pozdéji. Krehkost zni¢ené kvétiny tak

mzeme vnimat jako symbol kFehkosti nenarozeného ditéte.

5.4 Dekalog 3 - Variace na vanocni téma

Treti film série je inspirovan prikdazanim ,Pomni, abys den svatecni svétil”. Na

Stédrovecerni noc vylaka milenka svého byvalého milence od oslav s rodinou.

Tvrdi mu, ze pohresSuje svého soucCasného pritele a prosi ho, zda by ji pomohl
s hledanim. Vydavaji se tak na ,zachrannou” cestu noc¢nim méstem, pri které
vyvstavaji stiny jejich spolec¢né minulosti.

Zakladem hudebni slozky je zejména v expozi¢ni c¢asti hudba kompozi¢né

a realisticky motivovana. Lidé zpivaji koledy doma a v kostele, opilec zpiva

koledy na ulici. Hudba zde nese makro-emocionalni funkci: nastavenim idylické

atmosféry Vanoc se zvysuje dramati¢nost zapletky — otec utikd od rodinného |,

vanoc¢niho” krbu se svou milenkou. Zajimavy je kompozi¢né motivovany zpév

koled opilcem v Gvodu filmu, ktery je pozdéji ziroCen jakozto jeden z narativnich
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motivl: par se pii své cesté setka s opilci na zachytce (motiv ,odvracend” strana

Vanoc).

Kromé realisticky motivované diegetické hudby se ve filmu na tfech mistech
objevuje i nediegeticky motiv smyé&cl, ktery svou stavbou generuje tenzi. Poprvé
se ozve na Stédrovecerni msi v kostele, kde prehlusi zpivané koledy, protoze muz
spatfi na druhé strané salu sedét svou byvalou milenku. Motiv dale nese makro-
emocionalni funkci opakovanim, aniz by se vSak néjak rozvijel. Svym uzitim

symbolizuje ambivalentni a nedofeseny vztah byvalych milencd.

Pribéh konci $tastné — navratem otce k rodiné a setkdnim s manzelkou. Ta sice

prohlédne, Ze odeSel za milenkou, muz ji vSak presvédci, ze uz se to nebude
opakovat. Ryze vanoéni a pozitivni hudba vystavénd ze zvukd zvonkohry
a smy&cl v zavérelnych titulcich je s touto scénou izomorfni, emocionalné tak
potvrzuje Stastny konec pfibéhu, ktery by jen z rozhovoru s manzelkou nebyl
natolik jednoznacny (Lze si snadno predstavit, ze pokud by napriklad z titulkové
hudby bylo citit napéti a tenze, predchozi scéna by byla relativizovana. Rozhovor

s manzelkou bychom vnimali spiSe jako ,lze a udélad to znovu”). Z tohoto hlediska

muzZeme Fict, Ze findIni titulkova piser nese konotativn&-kognitivni funkci.

5.5 Dekalog 4 - Vahani

Ctvrty dil série je inspirovan pfislovim ,Cti otce svého i matku svou”. Pfibéh je
o vztahu otce a dcery, ktefi spolu maji blizky vztah a zZiji v jednom byté. Jednoho
dne mladad zena najde dopis po své zemrelé matce s nadpisem ,Vénovano mé
dcefri. Otevfi v pripadé mé smrti”. Kdyz otec dcery pracovné odjizdi, zac¢ina patrat
po obsahu dopisu - ma strach jej otevrit. Napadne ji, ze jeji otec mozna neni
jejim biologickym otcem, coz by vysvétlovalo jejich blizky vztah, ktery neni
schopna navéazat s jinymi muzi. V prib&hu dé&je se snazi tuto hypotézu rozkryt,
nasledné s ni konfrontuje svého otce, ktery se citi byt jejim biologickym otcem

a o ni¢em nevi. Film skondi spole¢nym spalenim dopisu.

V hudebni slozce filmu je zakladnim motivem zvuk sélovych housli, ktery je post
produkéné upraven. Housle tak nemaji svou béznou emocionalni barvu, ale zni

vice ambivalentné. Motiv se opét pétkrat opakuje, jeho zakladni motivace je
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makro-emociondlni a konstrukéni podobné jako u Dekalogu cCislo 3. Neutrdlni
melodie i neutralni zabarveni zvuku housli vytvari ambivalentni atmosféru, ktera
podporuje téma vahani hlavni protagonistky (zda otevfit, ¢i neotevrit

inkriminovany dopis).

Ze zacatku filmu je pak v jeden okamzik pouzit hudebni motiv v klasické mikro-
emotivni funkci. Kdyz Zena najde dopis od matky, ozvou se v hlubokém rejstriku
zavazné znéjici udery do strun kontrabasu. V makro-struktufe scény tak jde

o urcité upozornéni pro divaka, které sméruje jeho pozornost.

5.6 Dekalog 5 - Nejsilnéjsi hudba je ticho

Paty film série je inspirovan prikazanim ,Nezabijes!”. Jde o jediny dil série, ktery
si Kieslowski vyminil prodlouzit i do verze celovecerniho filmu Kratky film
o zabijeni (O prodlouzeni Dekalogu 6 do celovecerni podoby filmu Kratky film
o lasce Kieszlowského pozadalo ministerstvo kultury) (Kieslowski & Stok 2013,
s. 143).

Dekalog 5 a jeho prodlouZend verze je vibec nejocefiovan&jsim filmem série.
Hlavnimi postavami jsou mladeznik Jacek, mlady advokat a taxikar, kterého
Jacek v prvni Casti filmu brutdlné zavrazdi. V c¢asti druhé je odsouzen k trestu
smrti, nacez ¢eka na vykonani rozsudku. Ten je stejné jako vrazda zobrazen ve
filmu s nevidanou désivou realistiCnosti. Film je mj. protestem reziséra
Kieszlowského proti trestu smrti, ktery se v dobé& vzniku v Polsku vykonaval.
Vnimal jej také jako vrazdu, pouze vrazdu justi¢ni (Kieslowski & Stok 2013,
s. 148).

Déj filmu je razantné rozdélen na dvé casti, mezi nimiz je znacny casovy
a déjovy posun. Prvni cast filmu zacind expozici postav advokata, ktery praveé
slozil advokatni zkousky, mladeznika Jacka a taxikare. Konci, kdyz Jacek taxikare
brutadlné zavrazdi na odlehlé polni cesté, aniz bychom znali jeho motiv. Po
dokonani nastava stfih do scény, kdy soudce oznamuje ulozeni trestu smrti -
aniz bychom vidéli Jackovo dopadeni i jeho obhajobu u soudu. Film tak vétSinu

své stopaze plné soustfedi na pripravu a vykonani obou vrazd.
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V Dekalogu 5 se vyskytuje pouze minimalni mnozstvi hudby - v jeho druhé cCasti
dokonce neni hudba zadna. Je zde pouze skladba navazujici na zavérecné titulky.
Oproti ostatnim dilim, ve kterych je hudba zna&né& minimalistickd a obvykle
slysSime pouze jeden, i dva nastroje, zde Preisner vyuzil cely symfonicky orches.

Dominantni jsou soubory smyé&cl, dechl a zenského sboru.

V prvni c¢asti se vyskytuji celkem tfi delsi hudebni pasaze, vSechny spojené
s postavou mladika Jacka, ktery pozdéji spacha vrazdu. Jacek je exponovan jako
pubertalni kumpan, ktery pfi prochdzce méstem pacha mensi, ¢i vétsi delikty.
Nejprve prehlizi atok na bezmocného clovéka ¢i shodi veselého mladika do
pisoaru, pozdé&ji hodi z mostu kdmen na silnici a zpUsobi tak dopravni nehodu.
V kontrastu k témto scénam jej vidime, jak pozoruje malife kresliciho portrét
mladé divky ci fotografie déti ve vyloze fotografa, a to ve spojeni s romantizujici
skladbou smyécd, piana a sélového hoboje. Hudba zde ma nékolik funkci: mikro-
emocionalni, protoze diky hudbé citime, Ze Jacek v téchto scénach nema zlé
umysly. Denotativné-kognitivni, protoze se nam hudbou exponuje jeho
pravdépodobné dobry vztah k détem (ac¢ se dle ostatnich scén zda, Ze nema
dobry vztah vibec k ni¢emu). Hudba zde tudiz podporuje vicevrstevnatou
expozici postavy. Makro-emocionalni, protoze sem vnasi motiv Jackova vztahu
k ditéti, ktery se opakuje a ma svij kli¢ovy vyznam v druhé &asti filmu, kdy ve
spolecnosti svého advokata c¢ekda na vykonani rozsudku. Dozviddme se pribéh
o ztraté jeho sestry, ktery ndm umoznuje s postavou soucitit. Tato hudba je tedy

zaroven kompozi¢né motivovana.

Treti hudebni pasdz ma opét mikro-emocionalni funkci. Kdyz Jacek vyhlizi taxi se
svou obéti, slySime dizonantné znéjici mollovou skladbu se zvysujicim se
tempem a rytmem, kterd emocionalné zhmotnuje blizici se tragédii. Hudbu uz
dale v taxiku neslysime, nahradi ji vSak nediegeticky pravidelny zvuk rychlého

tikani, jez zvySuje napéti.

Vyvrcholeni dramatu filmu - uskute¢néni obou vrazd, se odehraje bez doprovodu
hudby, avSak za uziti vyrazného sound-designu. SlySime az nerealisticky detailné
nepfijemné zvuky Skrceni, dudeni a Gder(. Ve scéné vrazdy v taxiku na opusténé
louce nese zvuk i narativni funkci, kdy se taxikar snazi upozornit na své napadeni
troubenim. Z dalky mu odpovida troubeni vlaku, ktery vsak nasledné projizdi bez

povsimnuti kolem.
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Nabizi se zde srovnani s Dekalogem 1, kdy je v prfipadé vyvrcholeni dramatu
(vytazeni tél déti ze zmrzlého rybniku) oproti Dekalogu 5 pouzita tkliva hudba.
Pohled na zdrcené hrdiny pribéhu nds nuti zaobirat se vnitini reflexi toho, co se

stalo.

V Dekalogu 5 tragédii zazivdme bezprostiredné a fyzicky, navic s vyraznym uzitim
sound designu ve formé& detailnich realistickych zvukd. Hudba se objevuje aZ
bezprostredné po dokonani obou vrazd a i zde (podobné jako v Dekalogu 1) dava
divakovi prilezitost k reflexi vidéného a prozitého.

Bezprostredné po vrazdé taxikare si Jacek sedne zpét do jeho auta, pusti si
radio, zacne hrat veseld détska pisen s textem o malém zlatém Ivickovi, ktery

roste, a ostatni Ivi mu fikaji, aby mél lvi srdce.

Jde o jediné uziti hudby s konotativné-kognitivni funkci v celé sérii Dekalog,
kterd se zaroven jevi jako Cisté umélecky motivovana. Hudba je zde pouzita jako
ironicky komentar, ktery do scény opét vraci motiv détstvi a dospivani, a jeho
mozny vztah s timto hriznym &inem. ProtoZe je uZita diegeticky, neplsobi jako

formalni chyba.

Po vykonani trestu smrti v druhé ¢asti se podobné jako po vykonani prvni vrazdy
také ozve hudba. Tentokrat nediegetickd a soubézné s mikro-emocionalni
a makro-emocionalni funkci. Vidime Jackova advokata, ktery place a je nastvany.
Hudba vytvari atmosféru, ktera divakovi umozniuje se |épe napojit na jeho
emoce. Zaroven jde o stejny hudebni motiv, ktery se v prvni casti poji
s tématem Jackova détstvi, které se vraci v rozhovoru s advokatem pred
vykonanim rozsudku na téma ,nebyt oné nestastné nahody, véechno mohlo byt
jinak”. Zde se opakovanim hudebniho motivu opét zpfitomnuje tato pribéhova

linie.

Zvlasté v kontextu Dekalogu 5 miZeme pIné& pochopit Preisnerovy myslenky

v rozhovoru pro ¢asopis Village Voice:

~Nejlepsi hudba ve filmu je ticho...Nékdy kdyZz se divdam na americké filmy, mam
pocit, ze americti reziséfi na to zapominaji, ze se ticha boji. Jako by nevéfili své
vlastni praci, protoze hudba duplikuje, co vidime ve filmu..my s Kiesloszwskym
jsme pracovali zcela odligné. V&iime, Zze hudba mdzZe vytvofit uréité emoce, které
nam pozdé&ji davaji zazit to, co Simone Weil nazvala absolutnim tichem. To je ta

nejkrasnéjsi hudba ze vSech” (Ebiri, 2016).
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Dle francouzské filozofky Simone Weil, zazival ,absolutni ticho” JeziS umirajici na
kFizi a ¢ekajici na hlas BoZi. V jejim pojeti mdZe byt ticho tim nejvic zaplnénym
prostifedim, vhodnym pro setkani s Bohem (McCullough, 2014).

5.7 Dekalog 6 - Laska mezi kytarou a smyccem

Sesty dil série Dekalog je inspirovan piikdzanim ,Nesesmilni§”. Hlavnimi
postavami jsou mlada promiskuitni Zzena Magda, spisSe stfedniho véku, ktera si do
svého bytu vodi milence. Pomoci dalekohledu je pozorovana sexualné
nezkusenym mladym muzem Tomkem. Do Zeny je zamilovany, jeho
pronasledovani se stupnuje, az dojde k setkani. Tomek zené vyzna svou lasku
a jeji cynickd reakce jej zrani. Po pokusu o sebevrazdu svlj zdjem ztraci, nyni
naopak ona zacind dalekohledem pozorovat jeho okno a stava se voyerkou
Tomkova rozvijejiciho se milostného zivota. Tento dil Kiszlowksi rozsifil podobné
jako dil 5 do celovecerni podoby, znamé jako Kratky film o lasce, a to na zakladé

domluvy s polskym ministerstvem kultury (Kieslowski & Stok 2013, s. 142)..

V kontextu celé série je v tomto dile nadprimé&rné mnozstvi hudby - ozve se
priblizné desetkrat. Dominuje romanticky motiv hrany na kytaru ¢i cello, ktery se
vyznacuje pomalym, uklidiiujicim tempem, durovym médem a pfijemnou barvou
ve stiedni poloze. VétSinu hudby slySime ve scénach, kdy Tomek Zenu micky
pozoruje dalekohledem, ¢i ona jeho. K Tomkovi a jeho samoté se vaze zvuk
kytary - k samoté Magdy se vaze zvuk cella. Kdyz jejich pribéhy sledujeme
oddélen&, slySime vzdy pouze jeden z ndstroju. Paklize se vdak jejich cesty
zacCnou proplétat, také nastroje k postavam pridruzené uslysime v jedné skladbé.
V Useku ke konci filmu zni dokonce cello podobné jako kytara, protoze na néj
neni hrano smyccem, ale hudebnik melodii vybrnkava prsty. V nékterych ¢astech

se motiv volné rozviji o vrstvu piana a daldich smyécu.

Hudba je prevazné konstrukéné motivovand, nese mikro-emocionalni a makro-
emocionalni funkci. Az na vyjimku scény, pfi které Magda v restauraci Tomka
zada, aby ji podrzel za ruku, se hudba objevuje pouze ve scénach, kde postava
jednd samostatné. Hudba nam zde pomaha s emociondlnim napojenim na
postavy, vytvari atmosféru, ve které dokazeme Iépe vnimat jejich emoci.
Zaroven nam pomaha s vnimanim narativu, protoze je ke kazdé z postav
pridruzeny jiny nastroj.
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VysSe popsanému schématu se zajimavé vymyka pouziti hudby na konci filmu,
kde mi titulkovd skladba mohla nést denotativné-kognitivni funkci. Tomek
pracuje na posté a prichazi za nim Magda, ktera jej predchozi noc sledovala
dalekohledem pfi milovani se s jinou divkou. Z projevl jeji tvafe je zfejmé, Ze
ma v Tomkovi stale zalibeni a doufa, ze ijeho zamilovanost vi&i ni v néjaké
podobé pretrvala. Tomek ji vSak suSe oznami, ze uz jeji okno dalekohledem
nepozoruje a jeji tvar se tak pokrivi smutkem. Film kondci, zacinad cerna s titulky
a ozyva se nam jiz dobfe znamy motiv hrejivé a romantizujici kytary. Vznika tak
¢aste¢né& ne-izomorfni makrostruktura: po scéné rozchodu moznych milencl
slySime veselou hudbu. Zvuk kytary vSak mame spojeny s postavou Tomka,

a proto si jej mtZzeme snadno interpretovat jako hudebni zndzornéni jeho nitra.

Tomek jiz neni ovladan iracionalni a bezbrehou zamilovanosti, dokazal se
osvobodit. Pribéh tak pro néj konci dobre, coz mame moznost prozit, pravé
b&hem zavéreénych titulkd.

5.8 Dekalog 7 - Patrani za zvuku saxofonu

Sedma cast Dekalogu je inspirovana prikazanim ,Nepokrades”. Stredobodem je
divka, ktera méla jako velmi mlada dité, a aby mohla nadale studovat, matkou
ditéte se stala jeji vlastni matka (aniz by o tom nékdo védél) a holcicku
vychovavala jako vlastni. S pribyvajicim vékem zacne divce chybét neprozité
materstvi a svou vlastni dceru unese. Jede s ni za svym byvalym pritelem
(a otcem divky) s nadéji, ze by jejich rodina mohla néjak nadale pokracovat. Jeji

matka, kterd ma jiz s dcerkou vybudovany silny vtah, se je snazi usilovné najit.

Hudebni slozka prekvapuje velmi odliSnym obsazenim ndstrojl oproti ostatnim
dildm. Hlavni slovo ma saxofon se zvukovym efektem a podobné& modifikovana
elektrickd kytara. Efekt siln&j$iho echa dé&ld barvu nastroji méné vaznou i

romantickou.

Hudebni slozka je opét minimalistickd. Kromé klasickych makro- a mikro-
emocionalnich funkci je tato skladba pravdépodobné motivovana kompozi¢né

a zaroven transtextualné.

Zakladnim déjovym motivem je babicka patrajici po vnucce unesené svou

matkou. I kdyz lze takto realisticky pojaté rodinné drama jen tézko nazvat
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detektivkou, uziti saxofonu s efektem v napinavém opakujicim se motivu, tyto
konotace rozhodné vytvari a s detektivnim Zanrem pracuje jako s referenci. Diky
tomu film ziskava urcity tragikomicky podtext. U filmi detektivhiho Zdnru mame
role obvykle jasné rozdélené na ,policisty” a ,zlodéje”. Je matka, ktera ukradne
svou vlastni dceru, zloCinec - jak nam detektivni hudba naznacuje? Ma jeji

babicka pravo si svou vnucku i vzhledem ke slozitym okolnostem pfrivlastriovat?

Domnivam se, ze pravé uziti hudby s témito konotacemi nam pomaha klast si

tyto otazky a vnimat ambivalenci, kterou pribéh obsahuje.
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5.9 Dekalog 8 - Pisen minulosti

Dil je inspirovany prikazanim ,Nepromluvi$s krivého svédectvi proti bliznimu
svému”. Na rozdil od ostatnich dilG se tento pfib&h vztahuje k minulosti,
konkrétné k obdobi druhé svétové valky a existenci varSavského ghetta.
Vyznamnou profesorku etiky Zofii pfijizdi z New Yorku navstivit prekladatelka
eticky sporné pribéhy, zasvéti ostatni do pfibéhu vlastniho: manzelsky par za
druhé svétové valky odmitl prijmout do péce Zzidovské dité, které uprchlo
z ghetta, protoze by tim ohrozil svou vlastni existenci. Pozdéji se ukazuje, ze ona
je tim odmitnutym ditétem a valku prezila. Profesorka Zofie je tou, ktera ji
odmitla. Navstévuji spolecné mista a osoby, které s pribéhem souviseji. Elzbieta
se dozvida, ze Zofie s manzelem byli soucasti odboje, a o muzi, ktery ji privedl,
dostali informaci, ze jde o kolaboranta. Ke konci filmu tak dochazi k pochopeni

a smireni obou zen.

Hudby je zde velmi malo, kromé& Uvodnich a zavé&re&nych titulkl se ozve pouze
trikrat. SlySime motiv hrany na housle. Zvuk je hutny, barevny, ve stredni
poloze, tempo je pomalé, mdd durovy. Hudba vytvari sentimentalni atmosféru,
kterad divakovi pomaha lépe se ponofit do vSudypritomného vzpominani. Funkce
hudby jsou zde makro-emocionalni a mikro-emociondlni podobné jako

v ostatnich dilech, kde jsem tuto praci s hudbou jiz podrobnéji rozkryl.

5.10 Dekalog 9 - Hudebni zacatek konce

Devaty dil je inspirovan prikazanim ,Nepozadds manzelky blizniho svého”. Ve
filmu sledujeme manzelsky par ve strednim véku, ktery se snazi vyresit
manzelskou krizi. Kardiolog Roman zjistuje, ze je neplodny, a navrhuje své zené
Hance, at si najde milence. Ta v$ak jiz néjakou dobu udrzuje pomér s mladikem.
Roman ji zacne podezfivat a po Case mladika odhali. I pres nékolik dalSich

peripetii par nakonec dosahne smireni.

Hudebné patfi tento dil k tém nejpozoruhodnéjSim. Jak jsem uvadél v prvni
kapitole analyzy, kazdy dil série zacind stejnymi tfinacti vtefinami hudby.
Minimalisticky motiv sméfuje intona¢né vzhiru a jeho neukonéenost generuje

napéti. V Dekalogu 9 se uUvodni motiv rozviji do skladby, kterd je zakladni
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hudebni slozkou tohoto dilu. Pokud si za makro-strukturu vymezime cely serial,
pak rozvinuti motivu a jeho ukonceni pravé v tomto dile nese makro-emocionalni
funkci a predznamenava konec celého seridlu. Jde o zvlast v americké
kinematografii hojné uzivany princip, kdy se hlavni hudebni motiv filmu odhaluje
postupné a v plné sile obvykle az ke konci filmu, nebo v jeho treti Ctvrtiné
(Audissino, s. 74).

Paklize tento motiv vytvarel ne-izomorfni, neuzavienou makro-konfiguraci, pravé

v tomto dile dochazi v kontextu celé série k jejimu narovnani.

Podobné jako u dilG 2 a 5 neni v Dekalogu 9 uzito minimalistického hudebniho
projevu, ale celého symfonického orchestru, véetné zpévu. Hudba je ve srovnani
s vétdinou dild svym vyrazem opulentni. Opét se zde objevuje princip uzity
z Dekalogu 2, kdy se hudba stdvd nastrojem narace, coz svym zplsobem

legitimuje miru jeji intenzity.6

Roman se chystd na operaci srdce své pacientky, ktera je profesionalni
zpévackou vazné hudby. Na otazku, které skladatele ma nejradéji, zmini Bacha,
Mahlera a Van den Budenmayera. Roman si nasledné pousti gramofonovou
desku tohoto skladatele, na¢e? zni hudba, kterd se ozyva v pribéhu filmu (pouze
v této scéné s gramofonem je tudiz diegetickd). Skladatel Van den Budenmayer
je fiktivni postava, ktera vznikla v myslich Kieswlowského a Preisnera, protoze na
nahrani hudby Mahlera, kterou si Kieszlowski pral, nebyly v rozpoctu penize?7
(Reyland 2012, s. 73).

V dalsi scéné priprav zpévacky na operaci Roman jiz zna hudebni motiv, ktery
slySel na desce. Zazpiva tak cast, zpévacka motiv svym kvétnatym zpévem
dokonci. Ke zpévacce se opét vracime ke konci filmu, kdy se operace podarila.

V titulkové sekvenci pak slysime jeji opulentni zpév s hudbou.

Motiv ze skladby (neexistujiciho) Van den Budenmayera se ve filmu dale variuje

a vrstvi, stdvd se zdkladem jeho hudebni slozky. Paklize by Slo o Cisté

6 Pozdéji je tento princip pIné rozvinut a vyuzit ve filmech Dvoji Zivot Veroniky a Tri
barvy: Modra (Reyland 2012, s. 74)

7 Budenmayerova hudba se objevuje i v dalSich Kieszlowského filmech. Mnoho let se
ob&ma autordm dafilo odbornou, i neodbornou vefejnost mystifikovat, e se jedna
o skutecnou postavu. Ve skutecnosti je autorem veskeré Budenmayerovy hudby Preisner
(Reyland 2012, s. 73).
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nediegetickou hudbu, zvla&t v kontextu ostatnich dild by jeji intenzita plsobila

nepatricné.

Autori tak pfi uziti hudby jakozto narativniho nastroje, ziskavaji vice svobody
v jejim pojeti. Hudba je opét motivovana kompozi¢né - at uz z hlediska filmu,

nebo celého seridlu. Nese opét prevazné mikro a makro-emocionalni funkce.

5.11 Dekalog 10 - Komedialni Gloha bubnu

Posledni dil je inspirovan prikazanim ,Aniz pozadas statku jeho”. Od ostatnich
dild se razantné& odliuje. Nejde totiz o socidlni drama, ale spide o &ernou

tragikomedii.

Snimek vypravi pfib&h dvou bratrl - Jerzyho a Artura, kterym zemfe otec.
I kdyZz jsou povahové velmi odlidni a dosud se pfili§ nepotkavali, otcQv pohfeb
a nasledné dédické Fizeni je donuti k setkani. Zjistuji, Ze spolecné zdédili sbirku
postovnich znamek nesmirné hodnoty. Jejich otec byl nekorunovanym kralem
filatelie a sbirce zasvétil cely Zzivot. Bratfi se rozhodnou, Ze sbirku nebudou
prodadvat, misto toho se ji pokusi rozsifit o nékolik daldich vzacnych exponaty.
Zaplétaji se do kruhl ostatnich filatelistd, naceZ jejich setkani nabyvaji zna¢né
obskurnich kontur. Filatelisté totiz strukturou své skupiny pfipominaji mafii
stejné jako jejich praktiky. Snimek koné&i absurdné - zatimco si jeden z bratri
rozhodne nechat vzit ledvinu, aby ziskal do sbirky velmi vzacnou znamku, celd
jejich zdédéna sbirka je ukradena. Konec je presto pozitivni a v duchu komedie,

protoze ved| ke smiFeni bratry.

Hudebné jiz na zacatku filmu dochazi k rdznému vymezeni proti stylu zbytku
série. Film zacina titulky a melancholickymi tfinacti vtefinami, jak jsme zvykli.
Nicméné ihned vzapéti nastane ostry stfih do scény punkového koncertu, kde se
jeden z bratrl snazi prodrat divoce tané&icim davem (V ostatnich dilech obvykle

navazoval melancholicky zvuk smyé&cQ, ptipadné ticho.).

Kromé vyse popsané realisticky motivované hudby, kterad se ozve i v zavérecnych
titulcich, je ve snimku hudby velmi malo. Najdeme nékolik par sekvenci smyécl

s mikro-emocionalni funkci kumulace napéti.
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Dale film obsahuje motiv bubnl s mikro- a makro-emociondlni funkci. Pouziva se
obvykle v tragikomickych scéndch, ve kterych podporuje jejich komedidlni
charakter. Kuprikladu ve scéné, kdy do bytu se sbirkou zndmek pfijde odbornik
na filatelii. Bratfi mu sdéluji, ze by chtéli sbirku prodat, ale ze nemaji predstavu,

kolik by za ni méli chtit penéz.

Odbornik listuje jednim ze seditl a zb&zné je informuje, Ze za tuto stranku by si
koupili Fiat, za tu dalsi dva Mercedesy a za tuto tfeti jiz mensi byt. V prostfizich

sledujeme jejich vyjevené tvare a nékolikrat slysSime kratké zavireni na buben.

Tato hudba je zde tedy motivovana také trans-textualné - je referenéni vidi

zanru grotesky Ci komedie a pomaha divakovi Cist scény jako humorné.
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ZAVER

Ve své bakalafské praci jsem provedl| analyzu hudebnich vyrazovych prostfedkl
v sérii Dekalog. V teoretické Casti prace jsem nejdfive poukazal na nékolik
aktudlnich teoretickych pFistupl k filmové hudbé& a kriticky jsem je zhodnotil.
Rozhodl jsem se pouzit metodu filmoveé-hudebni analyzy Emilia Audissina,
protoze na rozdil od jinych metod vychazi z neoformalistického pfistupu a dokaze
detailné analyzovat i funkce hudby, kterd obraz doprovazi a na prvni pohled ,nic

nerikd” - coz je typ hudby, ktery v Dekalogu dominuje.

V teoretické kapitole jsem detailnéji rozebral vychodiska Audissimovy metody.
Vysvétlil jsem napriklad princip naruseného izomorfismu, ktery vychazi z Gestalt
psychologie, nebo analyzu hudby s pomoci Meyerovych sekundarnich parametrd.
S nabytymi poznatky jsem dale pracoval v samotné analyze. Audissimovu
metodu jsem nepodrobil krititice, protoZze ji povazuji za funkéni ve vsech
ohledech. Jedna z jejich hlavnich prednosti spociva ve svobodé, s jakou se da pro
analyzu pouzit. Neni navodem k jejimu mechanickému provedeni analyzy, ale

spiSe poskytuje rady, kterym smérem a jak se ubirat.

V praktické &asti prace jsem ndsledné proved! analyzu vdech deseti dild série s
dlrazem na jejich vzdjemnou komparaci. S pomoci zvolené metody se mi
podarilo rozkryt, jakou funkci hudba v jednotlivych dilech nese a jaké konkrétni

filmové a hudebni prostredky autofi za timto Ucelem pouzivaiji.

Ve vsSech dilech je dominantni funkci hudby vytvofit specifickou atmosféru, kterd
nam umoznuje prozit urcité emoce. Detailné jsem popsal, jaké hudebni
prostiedky a interakce mezi hudbou a filmem jsou za timto Ucelem pouzity a
jakym zplsobem hudba napfiklad vytvafi napéti, uvolnéni, smutek ¢& radost.
Hudba zde dale nese funkce kompozicni, které pomahaji udrzet jednotlivé filmy
uvnitf série formalné koherentni, stejné jako mezi sebou navzajem. V tomto
ohledu ma klicovou funkci také u(vodni kratka znélka, coz jsem detailnéji

rozebral.

V pripadé Dekalogu 2 a 9 nese hudba také narativni funkci, kdy se stava pfimo
nastrojem vypravéni. V praci rozkryvam, jak diky jeji diegetické pritomnosti

mohli autofi zvolit daleko vyrazné&j$i hudebni stopu, aniz by plsobila rusivé.
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Zejména v Dekalogu 2 popisuji, jak tato hudba dodava jednani postavy az

metafyzicky rozmér.

Autori ve filmech aktivné pracuji s tichem. Misto hudby v nékterych scénach
uzivaji pouze vyrazny sound design - tomu se detailné vénuji v kapitole o
Dekalogu 5. Ve filmech je obecné hudba pouzita velmi malo, minimalné se uziva i
pfi vyvrcholeni dramatickych scén. Zde mi pripada zvlasté zajimavé srovnani

Dekalogu 1 s ostatnimi dily.

Pouze v jednom pripadé nese hudba ulohu komentare, tedy konotativné-
kognitivni funkci, a to po scéné vrazdy v Dekalogu 5. V nékolika pripadech nesla
denotativné-kognitvni funkci a rozkryla nam vnitini rozpolozeni filmovych postav
¢i jejich motivace. Detailnéji jsem se tomu vénoval napriklad u dilu 2 a 6.
Obzvlast v Dekalogu 7 a 10 byla motivovana i transtextualné, jeji funkce tudiz

stavéla na asociacich k jinym filmovym zanrim.

Z hlediska badatelského by bylo jisté zajimavé a hodnotné dale do hloubky
prozkoumat Kiszlowského aktivni pouzivani ticha (Dekalog 5) a praci s hudbou
jako narativnim ndstrojem (Dekalogy 2 a 6) a tyto tvir&i pfistupy postihnout v
kontextu celé autorovy tvorby.

Jak jsem uvedl v Uvodu prace, moje motivace ke zkoumani hudby pravé v
Dekalogu byla i &ist& osobni. Jako rezisér filmQ jsem citil potfebu doplnit si v
tomto ohledu vzdélani. Z tohoto hlediska byla pro mé prace jednoznacnym
ptinosem. Objevil jsem paletu funkci, které méze hudba nést, a zjistil jsem, jaké

konkrétni filmové a hudebni prostfedky a jakym zplsobem Ize pouZivat.
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