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Abstrakt:

David Lynch patfi k vyznamnym autorim americké postmoderni kinematografie.
Jeho filmy jsou charakteristické specifickymi tématy, vizualnim stylem, intelektualni
naroCnosti, surrealistickymi sekvencemi a velkou emocionalni pusobivosti. Hudebni
slozka ve filmech Davida Lynche neoddiskutovatelné patfi k nejdulezitéjSim
vyrazovym prostfedkim a prace s ni je pro tohoto rezZiséra jednou z nejpodstatnéjsich
soucasti procesu vyroby filmu. Tato bakalafska prace se bude zabyvat studiem
hudebni slozky napfic€ filmy Davida Lynche od momentu, kdy zacal spolupracovat se
skladatelem Angelem Badalamentim. Na rozboru hudebni slozky konkrétniho filmu
Mulholland Drive budou analyzovany zpuUsoby, jak David Lynch ve svych filmech
hudebni slozky vyuziva pro dosazeni viastnich tvar€ich zaméra. Nasledné budou tyto
zpusoby diskutovany vzhledem k jeho ostatnim filmim Blue Velvet, Twin Peaks: Fire

Walk with Me, Wild at Heart, Lost Highway a budou hledany jejich spole€né konstanty.

Klicova slova: David Lynch, Angelo Badalamenti, filmova hudba, hudebni dramaturgie

Abstract:

David Lynch is one of the most important American postmodern filmmakers. His
films are typical for their visual style, intellectual difficulty, surreal sequences, and
intense emotional impact. Music used in his film is one of the most important tools how
to achieve his artistic goals. This thesis is focused on the means how David Lynch
uses film music in his films since his collaboration with composer Angelo Badalamenti.
The film music of the particular film Mulholland Drive will be analysed and the results
will be extrapolated on other of his films, namely Blue Velvet, Twin Peaks: Fire Walk
with Me, Wild at Heart, Lost Highway, and Mulholland Drive.

Keywords: David Lynch, Angelo Badalamenti, film music, musical dramaturgy
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Uvod

U dél nékterych velikych umélcu vétSinou bez problému rozezname jejich tvurce, a
to i pfesto, Zze ho zrovna v danou chvili pfi vnimani daného dila nezname. Casto je to
napfiklad styl, volba nosného tématu nebo jednoduse atmosféra dila, co autora
prozradi. Velici umélci také vyrazné posunuji hranice ve svém oboru, at’ uz je to
napfiklad Johann Sebastian Bach, ktery doved| k dokonalosti polyfonii, nebo tfeba
August Rodin, ktery vzkfisil a posunul klasické socharstvi. Néktefi velici umélci jsou
natolik originalni, Ze vytvari vlastni smér a ovlivni fadu jinych tvarcl, ktefi z nich
Cerpaji. Co by bylo moderni malifstvi bez Jacksona Pollocka nebo Juana Mirda, nebo
hudba 20. stoleti bez skladatelu, jako jsou John Cage, Arnold Schoenberg, Steve
Reich nebo Karlheinz Stockhausen? A svét filmu bez Davida Lynche? David Lynch
nesporné patfi k vyznamnym rezisérskym osobnostem 20. stoleti. Témata jeho filmu
jsou pro néj charakteristicka stejné jako jeho audiovizualni styl. Jeho dila jsou originalni

a velmi specificka.

Co déla filmy Davida Lynche ,lynchovskymi“? Je to jisté velka sugestivnost jeho
filmd a jejich schopnost divaka znepokojit a zalézt mu pod kazi. Typicka hutna
atmosféra, znepokojivé snové vize nebo dés a hrGza pod slupkou idealniho svéta.
Poetické jiskfeni mezi krasou a oSklivosti, fadem a chaosem nebo dobrym a zlym.
Amerika se vSemi jejimi fastfoody, bary nebo karavany. Rudé zavésy. A zvuk. David
Lynch dociluje snad v&emi filmovymi prostfedky ucinka, které nas ohromi. Od namétu
a scénare, pres expresivni vedeni hercu az po vizualni a sonické prostfedky. David
Lynch ma jako typicky auteur nad vSemi témito prvky naprostou kontrolu a skrze svou

osobnost je dovadi ke stoprocentnimu souladu s jeho zamyslenou vizi.

Tato prace si klade za ukol prozkoumat a popsat, jakym zpisobem David Lynch
pracuje s hudbou ve svych filmech od doby, kdy zacal spolupracovat s Angelem
Badalamentim. Byl zvolen vzorek 5-ti filmu, kterych se budou tykat Gvahy v této praci
- Blue Velvet (1986), Wild at Heart (1990), Twin Peaks: Fire Walk with Me (1992), Lost
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Highway (1997) a Mulholland Drive (2001). Nékteré uvahy budou platit i pro serial Twin
Peaks, ktery zde ale zamérné nebude podrobnéji analyzovan, jelikoz se na jeho vyrobé
podilelo vice rezisérl a nebyl by tedy zcela jasny pfinos Davida Lynche. Kapitola 2
stru¢né zmini nékteré zakladni pojmy v oblasti flmové hudby. V kapitole 3 bude
proveden rozbor hudebni sloZzky filmu Mulholland Drive. Hudebni slozka bude
studovana ve smyslu terminG zminénych v kapitole 2. Zjisténé poznatky pak budou
v kapitole 4 extrapolovany i na dalSi Lynchovy filmy a budou hledany jejich spole¢né

rysy, popripadé rozdily mezi nimi.



Kapitola 1

David Lynch a jeho vztah k hudbé

David Lynch se narodil 20. ledna 1946 v menSim americkém mésté Missoula ve
staté Montana, kde prozil Stastné détstvi. Toto bezstarostné obdobi pak bylo
vystfidano studiem vytvarného uméni na univerzité v Bostonu a ve Philadelphii.
Mezitim jesté stihl odcestovat do Evropy, kde chtél studovat u Oskara Kokoschky, ale

zjistil, Ze mu chybi americké prostredi fast-foodu a motorestl a vratil se nazpét.

David Lynch se k filmovani se dostal poprvé, a spiSe nahodou, za svého studia
vytvarnych uméni ve Philadelphii. Tam se zucastnil Skolni soutéze experimentalnich
obraz a soch, kde jeho instalace vyhrala prvni cenu a predznamenala jeho
surrealisticky styl. NekoneC¢na minutova smycka filmového pasu zobrazovala ffi
postavy, které zacCaly hofet, naduly se a nakonec se pozvracely. Tato smycka byla
promitana na tfi skulptury a jako zvukova kulisa k ni byl z magnetofonového pasu
pustén zaznam policejnich a sanitnich sirén [1]. Industrialni prostfedi Philadelphie pak

bylo inspiraci pro rané Lynchovy a zejména pak prvni vétsi film Mazaci hlava.

Diky ekonomickému a divackému upadku hollywoodskych studii v sedmdesatych
letech se mély moznost uplatnit nové nezavislé rezisérské osobnosti jako napfiklad
Martin Scorsese, Jim Jarmusch, David Lynch nebo pozdé&ji Qunetin Tarantino [2]. P¥i
hledani novych témat, ktera by mohla uspokojit divackou obec, vznikla i nebyvala
podpora nezavislé kinematografie, ktera se ukazala, Ze muze obohatit sou€asny
filmovy mainstream. David Lynch, ktery nadchl artové divaky a kritiky svym snimkem
Mazaci hlava (Eraserhead, 1977), pak vtéto dobé dostal komercni zakazky na
historicky film Sloni muz (Elephant man, 1980) a sci-fi sagu Duna (Dune, 1984), aby
se pres tyto filmy dostal k namétum, které ho zajimaji nejvice - americkému maloméstu
a jeho skryté zkaZenosti (Blue Velvet, Twin Peaks) a pak kritice pokrytectvi a

zvracenosti prostiedi hollywoodské smetanky (Lost Highway, Mulholland Drive).



David Lynch se fadi k postmodernim autorlim. Postmoderni zplsob mysSleni
nalézame v otevienosti jeho filmd a ponechani jejich interpretace z velké €asti na
divakovi. Zaroven v nich Lynch zpochybriuje veSkery americky sen a idylu
z amerického zpusobu Zivota. Za krasnym prostfedim tohoto zpUsobu Zivota, ktery
David Lynch poznal za svého détstvi, se schovava jeho temna stranka plna drog, nasili
a zvracenosti (Blue Velvet, Twin Peaks), prostfedi hollywoodské smetanky je ovladano
mafii (Mulholland Drive), je odcizené, zkazené a nikdo v ném neni a nemuze byt
normailni (Lost Highway). Z takovéhoto prostfedi pak plynou vSechny désy a vize, které
maji hlavni postavy Lynchovych filmi ve svych hlavach. Zajem o psychologické
deviace jsou pak jednim z dalSich charakteristickych rysu Lynchovych filma. Hrdinové
kazdého zjeho filml jsou né&jakym zpusobem zvlastni nebo trpi rozdvojenim
osobnosti. David Lynch vsak s jejich utrpenim hluboce souciti a hrdinové nalézaji na

konci filmu vykoupeni.

Fascinace Lynche industrialnim prostfedim zase plyne z jeho studentskych let ve
Philadelphii. Napfi¢ jeho filmy pak nalézame spoustu podobnych vizualnich obrazu,
jako jsou napfiklad Skrtnuti zapalky a ohen, elektfina, tovarny, kour a dalSi. Tyto obrazy
pak tvofi Casti jeho surrealistickych sekvenci, nebo slouzi jako interpunkce mezi

jednotlivymi scénami (napf. Skrtnuti zapalky ve Wild at Heart).

Dal$i z inspiraci, ktera pfispéla k charakteristické Lynchové praci, je i jeho zaliba
v televiznich filmech, které sledoval ve svém raném détstvi. Zejména pak film
Peytonav hradek (Peyton’s Castle, 1957), jehoZz popularita pak dala za vznik
stejnojmennému seridlu, ktery pak se svymi 514 dily vymezil pojem soap-opera.
Postupy soap-opery jsou pak parodovany v serialu Twin Peaks. DalSimi oblibenymi
filmy jsou napfiklad Sunset Boulevard (1950), ktery je pak tematicky podobny
s Lynchovym Mulholland Drive nebo Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz, 1939),

ktery Lynch oteviené cituje ve svém Wild at Heart.

Inspirace ze soap-oper Ci z mainstreamové produkce je patrna napfiklad na tom,
jak Lynch manipuluje s divakem pomoci klisé. Napfiklad, kdyZ se v Mulholland Drive
kamera za znéni milostné popové pisné pfiblizuje na Adama a pak na Betty, nemuze
to znamenat nic jiného, nez lasku na prvni pohled. Tim, Ze my tato kli§é jako divaci
zname, vytvofime si tim néjaké oCekavani, jak asi dana sekvence dopadne. David
Lynch stimto oCekavanim pracuje, ale pak ho zamérné vyvraci, ¢imz dosahuje

autenticity a uvéfitelnosti (realny Zivot také vétSinou dopadne jinak nez ve filmu) a
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zaroven poukazuje na iluzornost filmu. Destrukci a pretvarenim oCekavani z klasickych
kliSé, jako by nas chtél David Lynch varovat, ze je nebezpecné vSemu bezprostiedné
vefit [3].

David Lynch a hudba

David Lynch: ,Hudebni skladba pro mé bézné byva zakladnim kamenem

architektury celého filmu.* [4]

Pro Davida Lynche je velmi dullezité, jaké pocity dana scéna divakovi predava.
Hudba je pak velice u¢innym spojencem a prostfedkem, jak dané pocity vyvolat, Eehoz
David Lynch Casto vyuziva. Fakt, Ze hudba ma pro Davida Lynche velmi dualezity
vyznam Vv jeho filmové tvorbé, souvisi i sjeho zpusobem prace. David Lynch si
Castokrat nechal na nataceni pfehravat skladby, které si do filmu vybral, aby navodily
spravnou atmosféru scény. Castokrat je prehraval i hercim, aby je inspiroval
k hereckym vykonum [1, 5]. Kdyz pak vidél, Ze jejich herectvi spolu s kamerovymi

zabéry jsou s danou hudbou v souladu, védél, Ze je na spravné cesté.

David Lynch: "l listened to tons of music and some of it talks to me for this scene
or that. I don't really know why, but each piece that ends up in the film supports

the scene and makes the whole greater than the sum of the parts.” [6]

Od filmu Blue Velvet za¢al David Lynch spolupracovat na vSech svych filmech se
skladatelem Angelem Badalamentim. Sam pak fikal, ze spoluprace s Badalamentim
ho ovlivnila v jeho hudebnim vnimani natolik, Ze se o hudbu zacal jesté vice zajimat
[4]. Jejich cesty se poprvé protnuly pfi nataceni filmu Blue Velvet, kam byl Badalamenti
pfizvan jako vokalni poradce Isabelly Rosellini, pro jeji diegeticka vystoupeni s kapelou
v nékterych scénach. Zahy se stal Lynchovou pravou rukou pfi tvorbé zvukové stopy.
V podstaté tak zastal misto Alana Spleta, ktery plnil roli zvukového mistra
v Lynchovych ranych filmech. Zatimco v8ak Splet s Lynchem experimentovali spiSe na
poli hluku, pocinaje filmem Blue Velvet se zvukové tézisté Lynchovych filmu diky

Badalamentimu pfesunulo ve prospéch hudby [1].
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Fantasticka spoluprace Davida Lynche a Angela Badalamentiho byla zaloZena na
jejich spoleéném dialogu. Lynch sedaval vedle Badalamentiho a vypravél mu, co vidi
ve filmu [7, 8]. Angelo mu zkouSel pfehravat, jak by mohla filmova hudba znit. Pokud
David Lynch nebyl s hudbou spokojen, daval Angelovi Badalamentimu voditka v
podobé napf. nasledujici véty: “Néco, jako kdyz zavane vitr a tajemstvi lasky se

osvetli.” [1].

David Lynch: “Angelo mé zaved| do svéta hudby. On piSe melodie a ja texty.
Bavime se spolu o atmosfére, slova ovlivriuji melodii a naopak. Tahle prace patri
k tomu nejkrasnéjSimu, co mé v Zivoté potkalo. VSechny moje cCinnosti - psani
scénare, rezZie a hudba - spolu souviseji a kaZzda z nich mi dodava inspiraci pro

ty ostatni. Prace s hudbou inspiruje moji reZijni praci.” [1]

Mezi vysledky plodné spoluprace Lynch - Badalamenti bychom pak mohli pocitat
napfiklad cenu Grammy za nejlepSi instrumentalni popovou skladu ,Twin Peaks
Theme®, dvé alba dream-popové zpévacky Julee Cruise (Floating into the Night (1989)
a The Voice of Love (1993)), kde byl Lynch textafem a Badalamenti skladatelem, nebo
jejich hudebni performance Industrialni symfonie ¢.1 (Industrial Symphony No.1,
1998). Hlavni roli v ni méla Julee Cruise a zahrali si v ni i Nicholas Cage, Laura Dern
nebo Michael J. Anderson (trpaslik z Twin Peaks). Jednalo se o pisfiovou kolaz

s tématem rozchodu mileneckého paru (Cage — Dern) na pozadi industrialni scenérie.

David Lynch se pozdé&ji vénoval hudebni &innosti i aktivné. Kromé psani textd
k pisnim do svych filmd nahral i nékolik studiovych alb. V letech 1999 a 2000 nahrali
s Johnem Neffem album BlueBob jejich stejnojmenného projektu. Styl, ktery
pojmenovali ,industrialni blues®, byl ovlivnén stroji, ohném, koufem a elektfinou, tedy
vécmi, které Lynche od mladi fascinovaly. John Neff byl pak vokalistou kapely a David
Lynch byl autorem textl. BlueBob vychazeli z kytarového zvuku Johna Leeho
Hookera, ktery kombinovali s heavy metalem, psychedelickou hudbou a rock’n‘rollem
padesatych let [9]. Tvorba dua byla zalozena na experimentovani se zvukem, ke
kterému vyuzivaly Ffadu efektovych pedald znacky Boss [10]. Album nahrali
v Asymmetrical Studio v Lynchové vlastnim domé. David Lynch pak vydal je5té nékolik
sélovych alb (The Air is on Fire (2007), Crazy Clown Time (2011), The Big Dream
(2013)).
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Nutno dodat, Ze kromé spoluprace s Davidem Lynchem vytvofil klasicky vzdélany
hudebni skladatel Angelo Badalamenti soundtracky i k jinym filmdm, jako napfiklad
Jeana-Pierre Jeuneta Mésto ztracenych déti (1995) nebo F¥ili§ dlouhé zasnuby
(2004), nebo k hororovym snimkum Cabin Fever (Eli Roth, 2002) ¢i Temné vody
(Walter Salles, 2005). Napsal hudbu na ceremonial k olympijskym hram v Barceloné

v 1992 [8, 11].
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Kapitola 2

Filmova hudba a jeji obecné aspekty

Filmova hudba a jeji interakce s filmovym obrazem jsou pfedmétem studia mnoha
filmovych badatell. Film jako audiovizualni dilo s divakem komunikuje obrazovou a
zvukovou Casti, pfiemz tyto casti se navzajem obohacuji a dopliuji. Jejich spojenim
mohou vznikat dalSi nové souvislosti a konotace. Na filmovou hudbu Ize potom
nahlizet jako na jednu ze slozek (kategorii) zvukové Easti filmu, ktera je dale tvofena
dialogovou slozkou, ruchovou slozkou a filmovym tichem [12]. Funkce téchto
zvukovych slozek se mohou prekryvat a jejich akcentovani maze byt v pribéhu filmu
proménlivé, nicméné vzajemna symbidza zvukovych kategorii a jejich promysSlené

postaveni k obrazu jsou pfedpokladem kvalitniho audiovizualniho dila.

Kazda se zvukovych kategorii ma sva specifika, kterymi se lze zabyvat mnohem
podrobnéji. Co do funkce téchto kategorii, mohli bychom velmi zjednodusené (a bez
ohledu na uplnost) fici, Ze dialogova sloZka by mohla byt hlavnim nositelem déje,
ruchova by pak popisovala prostfedi a objekty ve filmu a filmova hudba by pak
obohacovala film o emoce, méla sjednocujici funkci, popfipadé komentovala dé;.
Nutno fici, Zze toto rozdéleni je velmi vagni a vSechny zvukové kategorie mohou
zastavat funkce téch ostatnich. Diegeticka (realna) hudba, majici pavod ve svété
zobrazovaném filmem, napfiklad muze také popisovat filmové prostiedi (nékde je
umistény hudebni prehravac), popf. dobu, ve které se film odehrava (jakou hudbu
z pfehravaCe slySime). Naopak nediegeticka (privodni) hudba stojici mimo
zobrazovany svét se s obrazem poji skrze vyznamovou rovinu a obohacuje obraz o

informace ,vné“ filmu.

Hudba muze byt zamérné s obrazem v rozporu (kontrapunktu). Mira tohoto rozporu
muUze byt libovolna, ale v zasadé plati, pokud hudbou disledné kopirujeme déni na
obraze (at uz rytmicky nebo melodicky, tzv. pfima vazba [12]), dochazi ke zdvojovani
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informace, coz nékdy vede az ke komickym situacim. Nékdy je toto zdvojeni
dramaturgicky zahodné, vétSinou se vSak tvurci kloni k nepfimé vazbé mezi hudbou a
obrazem, kdy vyznam spojeni hudby s obrazem vznika az v hlavé divaka. Nékdy uziva
i terminu anempaticka hudba, coz je hudba, ktera nesdili emoce s dénim ve filmu, coz
filmové situace uvadi do uplné jiného kontextu. Anempaticka hudba by pak byla

specialnim pfipadem kontrapunktického vyuziti.

Hudba je obecné abstraktni formou, ktera nenese zadny konkrétni vyznam (pokud
je bez textu) a ktera pfimo apeluje na nasi predstavivost a pfedava emoce. Casto se
pak hudba ve filmu pouziva k posileni nebo obohaceni filmové narace. Ve filmu je
hudba idealnim komunikaénim prostfedkem, pokud chceme sdélit néco na
emocionalni urovni. Prostym pfidanim hudby k filmovému obrazu mudzeme jeho
emocionalni vyznéni libovolné ovlivnit a posunout. Zde se pokusime velmi stru¢né

nastinit, k Eemu a jak Ize hudbu ve filmu vyuzit.

Hudba ve filmu muze mit mnoho funkci a zalezi pouze na rezZisérovi, jak (jestli
vubec) chce hudby pouzit pro dosazeni dramatickych a emocionalnich cill filmového
dila. Obecné Ize hudbu vnimat ve vztahu k celkové naladé filmu, popisu mista a doby,
kde se pfibéh odehrava, ve vztahu k charakterizaci postav v€etné jejich pocitl, ve
vztahu k narativni struktufe filmu [13, 14] a ve vztahu k uchovani formalni jednoty filmu
a vjemu kontinuity pfibéhu (napf. kdyz hudba spojuje rozdilné déjové linie nebo

stfihové sekvence) [15].

Pokud se budeme divat na vztah hudby k filmu jako celku, pak pomoci hudby
snadno divakovi sdélime, jestli ma byt pfibéh vniman napfiklad jako komedialni,
straSidelny, epicky nebo romanticky. Hudebné |ze také definovat dobu, ve které se
pfibéh odehrava, a jestli ho mame vnimat autenticky (napf. Amadeus, 1984) nebo
napr. nostalgicky (Pelisky, 1999). Hudba muze navic dodat filmu pocit energie - filmy
Guye Ritchieho nebo Roberta Rodrigueze v sobé maji hodné energie, ktera je
podepfena hudbou (a napfiklad stfihem podle hudebniho rytmu), zatimco v klidné&jSich
snimcich jako napfiklad Strom Zivota (2005) Terrence Malicka, nebo ve filmu Big
Lebowski (1998) od bratfi Coenl, je hudbou energie spiSe z filmu odCerpavana. Hudba
nam muaze urCovat, jak mame vnimat nékteré dulezité objekty ve filmovém svété.
Napfiklad na vesmirné lodé se mizeme divat jako na elegantni majestatné vytvory
lidského mysleni (2001: Vesmirna Odysea, 1968), na hrozivé valecné stroje (série Star

Wars) nebo na désiva klaustrofobni mista (Vetrelec, 1979).
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Charakter postav lze také podpofit hudbou. Stejné jako miva postava
charakteristicky hlas, nebo mize byt doprovazena specifickymi zvuky, jako je
napfiklad vrzani bot, muze i hudba prostfednictvim leitmotivu postavu definovat.
Hudba vS8ak umoziuje i praci s psychologii postav a dovoluje divakovi nahlédnout do
jejich mysli. Pouzitim hudby pak muzeme napfiklad ukazat, jestli zaméry postavy jsou

dobré Ci Spatné, nebo jak se dana postava ve filmu citi.

Kromé definovani celkové nalady filmu a charakteru filmovych postav reflektuje
kvalitné slozena filmova hudba i formalni strukturu filmového dila. Sleduje budovani a
uvolfovani napéti, a pomoci opakovani riznych témat, umoznuje divakovi se Iépe
orientovat v déji i ve struktufe filmu jako takové. Zaroveri hudba posiluje vnimani
zacCatku a konce filmu i jeho jednotlivych Casti. Dokaze ovliviiovat i tempo plynuti
filmového €asu (podle vlastniho tempa filmoveé hudby, popf. zrychlovani a zpomalovani
[16]) a urCovat vnitini rytmus jednotlivych scén. Vztah rytmu hudby vzhledem k akci,
ktera se déje na filmovém platné maze pak byt od uplné tésného (mickey-mousing),
kde hudba svym vyrazem pfimo a doslovné kopiruje to, co se déje na platné, az po
uplné volné a nezavislé plynuti hudby a obrazu (tzv. mood-scoring) [12]. V neposledni
fadé hudba zahlazuje stfihy mezi jednotlivymi zabéry, popfipadé propojuje do
jednotlivych celk(l zabéry, které jsou z riznych mist, €ast nebo dé&jovych linii, imz

navozuje pocit kontinuity.

V klasickém hollywoodském filmu se obecné uznaval princip neslysitelnosti filmové
hudby, kdy hudba méla byt komponovana tak, aby podpofila dramatické zaméry, ale
aby nebyla pfili§ vyrazna a upozorniovala na sebe. Od tohoto principu ale s postupem
Casu zacali filmafi ustupovat a hudba ve filmu zacala mit privilegovanéjsi postaveni ve
vztahu k vnimani divaka. Do filmu se zacala dostavat i hudba s textem, ktera jiz sama
0 sobé klade vy$Si naroky na vnimani, jelikoz je text samotny konfrontovan s pfibéhem
a lze s nim pracovat dramaticky. V mainstreamové hollywoodské produkci jesté u
nékterych filma dochazi k tzv. pop-scoringu, kdy je jako hudebniho doprovodu pouzito
popularnich pisni, které by mély nalakat divaky a zvySit prodej soundtrackl (tzv.

synergicky marketing [171]).
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Kapitola 3

Mulholland Drive

»a love story in the city of dreams*

Neni pochyb o tom, Ze Mulholland Drive (2001) je jednim ze zvukové
nejpropracovanéjSich dél Davida Lynche. Celkova hutna halucinogenni atmosféra
snimku je silné podepfena zvukovou dramaturgii, v niz ma hudba velice dilezitou
ulohu. Podobné jako v pfedchozich filmech, i ve filmu Mulholland Drive nalezneme
tésny vztah mezi zvukovymi efekty a hudbou. Prace na hudebni slozce byla Lynchem
opét svéfena Angelovi Badalamentimu, ktery vytvofil soubor skladeb s obrovskym
emocionalnim rozpétim - od kyCovité sladké hudby, doprovazejici pfijezd naivni Betty
do Los Angeles po désivé hlukové plochy zobrazujici ty nejtemnéjsi stavy mysli. Sam
Badalamenti byl za svoje dilo k tomuto filmu nominovan na udéleni mnoha prestiznich
cen, mezi kterymi Ize jmenovat napf. ceny od American Film Institute (AFI) nebo British
Academy of Film and Television Arts (BAFTA) [18].

Ani film Mulholland Drive nevybocCuje z typicky Lynchovského universa. Jednim
z hlavnich témat je kontrast mezi idealnim svétem na povrchu, svétem ve kterém
bychom chtéli zZit, a tim ,opravdovym® svétem pod povrchem, svétem temnym, ve
kterém musime bojovat o vlastni existenci. Svoji slozitou narativni strukturou se bliZi
pozdnim Lynchovym filmim Lost Highway nebo Inland Empire. Dé&j (resp. sled
udalosti, které film popisuje) Ize zjednodusSené popsat nasledujicim zpusobem. Film
zacCina autonehodou, kterou jako jedina pfeZije bruneta. Ta vSak utrpi ztratu paméti a
nepamatuje si, jak se jmenuje. Pfi bloumani ulicemi se seznami s Betty, naivni
blondynkou, ktera se chce stat hereCkou. Betty se s brunetou sprateli a spolecné
zacnou patrat po identité brunety, ktera si mezitim zaCala fikat Rita. Paralelné s timto
pfibéhem sledujeme mladého drzého reziséra Adama Keshera, jak je mu mafidnskymi

zpusoby vnucena do hlavni role jeho filmu here¢ka Camilla, kterou si nevybral. To by

17



mohlo souviset se ztracenou Ritou; mohla by byt jednou z herecek, které se o roli ve
filmu uchazeji. Betty se uspésSné ucCastni castingu do filmu a letmo se setkava
s Adamem na jiném castingu, kde si Adam vybira divku, ktera mu byla vnucovana.
Jednou si Rita vzpomene, Ze by skute€né jeji jméno mohlo byt Diane. Kdyz se Betty a
Rita jedou podivat do bytu Diane, objevi v posteli zastfelenou divku se svétlymi viasy.
RozrusSené timto okamzikem, pociti nasledné k sobé naklonnost a v byté Betty se
spolu pomiluji. Uprostfed noci Rita vzbudi Betty a nuti ji jet s ni do poloprazdného
divadelniho Klubu Silencio. Pfi podivném kabaretnim vystupu u sebe Betty objevi
modrou skfifiku, od které ma klicek Rita. Po navratu zpét domu Rita odemkne modrou
skfinku a identita Rity a Betty se proméni. Betty se stava Diane, Rita se stava
uspésnou hereCkou Camille, ktera ma s Diane lesbicky vztah. Camille se vSak s Diane
rozchazi, jelikoz se bude vdavat za reziséra Adama. Diane je patologicky niCena
vztahem ke Camille, po které touzi, ale zaroven ji nenavidi a zavidi ji uspéch a Stastny
Zivot, o kterém ona sama snila. Nakonec si Diane objedna vrazdu Camille, ale nakonec

pod tihou vycitek spacha sebevrazdu a zastfeli se v posteli.

Z hlediska narace ma film otevieny konec. David Lynch definuje na zacatku filmu
detektivni zapletku, ale pfi jejim postupném osvétlovani se zaCiname ztracet
Vv nepfeberném mnozstvi postrannich informaci a motivl. Film bychom mohli rozdélit
do dvou zakladnich €asti. Prvni ¢ast by byla ta, kde je blondynka Betty naivni zaCinajici
hereCkou a brunetka Rita obéti autonehody. Druhou &asti I1ze pak myslet ¢ast, kdy
dochazi k zaménam identit a z Betty, ktera Rité v prvni ¢asti pomaha, se stava Diane,
ktera chorobné touZi po bruneté Camille. Na predélu téchto dvou Casti se objevuje
pfizraéna scéna v divadelnim Klubu Silencio. Linie pfibéhu sledujici Adama Keshera
zdanlivé nesouvisi se situaci odehravajici se kolem Betty a Rity v prvni Casti, ale
v druhé &asti pak do pfibéhu zapada. Rezisér Adam, je pak postavou, jejiz identita ve
filmu zménéna nebyla. Prvni ¢ast ma témér linearni narativni strukturu a kromé par
odbocek, které ze zaCatku nemaji uplné tésnou vazbu na pribéh, sledujeme osud dvou
Zen. Druha Cast je potom z hlediska narace komplikovangjSi a vyskytuje se v ni fada
flashbacku a snovych vizi, které se odkazuji na postavy nebo scény z €asti prvni.
PFibéh jako celek pak plasobi jako rébus, ktery vS§ak na konci neni ani zdaleka rozfeSen

a vybizi k mnohym interpretacim.

Jednou z nejCastéjSich interpretaci je ta, v niz prvni ¢ast je snovou projekci Diane,
ktera touzi po Camille [1, 19, 20]. Snova projekce by pak byla idealni situaci, kterou by
si Diane prala - méla by pomér s Camille a byla uspésnou zacinajici here¢kou. Diane
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(jako Betty) je totiz ve snu ochrankyni Camille (Rity), ktera je na Betty naprosto zavisla.
Nakonec dojde i k jejich intimnimu styku, tedy napInéni sexualni touhy Diane. Camille,
v druhé puli Zena vamp, je v prvni puli slaba a zranitelna a Adam, Dianin sok v lasce,
je ve snoveé projekci ponizen tim, Ze je donucen mafianskymi prostfedky k tomu, aby
vybral proti své vuli do filmu herecku Camille, ktera se mu nelibi. Idealni svét snu se
zacina hroutit po scéné castingu, ve které je Adam okouzlen Betty. Poté co si vSak do
filmu vybira Camille, si Betty vzpomene, Ze ma schiizku s Ritou a rychle casting
opousti. Pfi milostné scéné Betty s Ritou pak prestane byt Rita pasivni, je to navic ona,
ktera Betty donuti jit do Klubu Silencio a pak odemyka modrou skfifiku a tim zpusobi
zaménu identit. Jina interpretace by mohla byt ta, Zze si Rita/Camille pohledem do
modré skfinky na vSe vzpomene. Vrazdu Camille, kterou Diane objednala, Camille
nakonec prezila a nyni Diane tryzni. Prvni ¢ast by tak mohla byt vize Rity, ktera hleda
svoji pamét [1]. Existuje jeSté dalSi spousta interpretaci, které zahrnuji napfiklad tu,
ktera tvrdi, ze obé Casti filmu spolu vzajemné nesouvisi, nebo Ze Diane a Camille Ziji
v paralelnim vesmiru s Betty a Ritou (modra skfifika by pak byla zfejmé singularita —
cerna dira) a jejich pfibéhy se vzajemné ovliviuji [1]. Sam David Lynch interpretaci

neposkytuje se slovy, Ze bude nejlepsi, kdyz si ji divak vytvofi sam.

Mulholland Drive mél byt pavodné pilotnim snimkem pro stejnojmenny televizni
serial, ktery by financovala televizni spolecnost ABC. Nicméné kdyz management a
dramaturgové spole¢nosti snimek vidéli, zacali se obavat, Zze bude film pro
konzumniho televizniho divaka neuchopitelny a bylo rozhodnuto, Zze snimek v televizi
nebude uveden. Chvili to vypadalo, Zze Mulholland Drive se k divakim vubec
nedostane, ale nakonec film i s pravy odkoupila televizni stanice Canal+ a finanéné
podpofila Davida Lynche, aby udélal néjaké dotacky a prestfihal film na celovecerni
format uréeny do kin [21]. Je otazkou nakolik utrpél film Mulholland Drive tim, Ze byl
puvodné mysleny jako nékolikadilny serial. Ve filmu se totiz objevuje nékolik postav,
které nejsou pak dale rozvinuté — je to napfiklad dvojice detektivd, vySetfujici
autohavarii na zacatku filmu, tajemny kovboj nebo trpaslik v mistnosti s rudymi zavésy
Mr. Roque (odkaz na Twin Peaks?). Ve filmu neni vibec objasnéno, jak jsou tyto
postavy navzajem provazany a jaké jsou jejich motivace pro vyménéni hlavni herecky.
Na druhou stranu, mohou to byt i faleSna voditka, ktera do filmu David Lynch schvalné

umistil pro nase zmateni.
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Hudba a filmovy svét Mulholland Drive

David Lynch ve svych filmech vyuziva jak hudbu plavodni, od filmu Blue Velvet
komponovanou vyhradné Angelem Badalamentim, tak hudbu pfejatou. Stejné je tomu
i ve filmu Mulholland Drive. Hudba pfejata v prvni ¢asti filmu navozuje atmosféru
padesatych let a odkazuje tak pfimo na zlaty vék Hollywoodu. Ackoliv doba, ve které
se prvni Cast filmu odehrava, jednoznacné nespada do padesatych let, film diky hudbé
takto pusobi. David Lynch tak vytvafi urCité bezC€asi, které posiluje dojem, Ze jde o sen,
kde neni vSe podle zakonitosti realného svéta. Hudba prejata se ve filmu vyskytuje
jako hudba diegeticka i nediegeticka, popt. pfechazi mezi t&émito dvéma stavy. Casto
je anempaticka vuci postavam (hudba v party scéné, kdy se Diane citi nepfijemné ve
spole¢nosti Adama a Camille) a nékdy zpusobuje i komické situace (scéna, kdy
obtloustly gangster hleda Adama Keshera v jeho domé). Plvodni komponovana
hudba Badalamentiho je naopak vzdy nediegeticka (kromé skladby Dinner Party Pool
Music) a vzdy je v pozici, kdy emocionalné umocnuje a rozSifuje to, co vidime v obraze
(pfeslazené smycce pfi pfijezdu Betty). Co do pfenaseni emoci je intenzivnéjsi nez
hudba prejata. Intenzita emocniho pusobeni plvodni hudby je uréena pfedevsim jejim
pouzitim. Hudba puvodni, na rozdil od hudby pfFejaté, je totiz z velké Casti pouzita ve
spojeni s takovym filmovym obrazem, ktery ma abstraktni nebo informaéné

nezatizenou povahu a ktery tak ponechava hudbé dost prostoru [14].

Co do instrumentace, Badalamenti slozil tfi typy hudby, prvni je hudba znéjici jako
kapela (bigbandova skladba Jittergurg a jazzova Dinner Party Pool Music (jedina
pouzita diegeticky), tu si dovolim vyjmout z ivah o puvodni hudbé, plni totiz funkci
podobnou hudbé pfejaté. Druhym typem je klasicka orchestralni hudba, kde jsou
pouZzité pouze smycCcoveé nastroje, které jsou misty doplnéné o syntezatorové zvuky
podobné smycclim. Takové je tfeba hlavni téma filmu. Tfretim typem je pak hudba
zvukové experimentalni a hlukova. Tato hudba ma hlukovy charakter a na jeji vysledné

podobé spolupracovali Badalamenti s Davidem Lynchem spolecné.

Jelikoz je maximalni uc€inek na divakovy smysly jednim z hlavnich cild Davida
Lynche, odpovida tomu i charakter a pouziti komponované hudby. Experimentalni
désivé skladby jsou na ploSe filmu pouzivané velice ¢asto a symbolizuji zlo a strach
(mohou mit spojitost i s noCnimi murami zplsobenymi vyc€itkami Diane), které
prosakuji do prvni snoveé cCasti filmu. Vztah k obrazu maji vétSinou volny, az do

néjakého straSidelného momentu, kdy se s obrazem synchronné spoji. Takové
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postupy jsou bézné napfiklad v hororech. Vezméme si napfiklad scénu v restauraci
Winkies, kdy se nejhorsi obavy jednoho ze zakazniku spini, kdyz za restauraci objevi
straSidelného muze. Hudebné je sekvence pfipravovana uz od okamziku, kdy o tomto
muzi zacCina jeden ze zakaznikl vypravét. Sekvence nenapadné graduje az do
okamziku objeveni tohoto muze za zdi. Toto nahlé objeveni je zvyraznéno i nahlym
hlasitym zvukem, ktery z hlukové plochy vystoupi a divaka doslova zmrazi. Aby byl
ucinek tohoto zvuku co nejvétsi, plocha par vtefin pfed objevenim strasidelného muze
systematicky slabne a vytraceji se z ni basové frekvence, aby pak nahly zvuk, ktery
ma velmi Siroké frekvenéni spektrum, mohl vyniknout. Pravé pouziti téchto
experimentalnich skladeb déla film temnym znepokojujicim mistem. Naproti tomu stoji
v komponované hudbé skladby, které maji harmonickou povahu. VSechny tyto skladby
jsou pomalejSiho tempa a instrumentalni obsazeni je vyhradné smyccové nebo
syntezatorové. Tyto skladby ve filmu symbolizuji bud’ krasné pozitivni véci, jako je
laska, Stésti, nebo tvofi most mezi pozitivni polohou a experimentalni hudbou (hlavni
téma). Casto vsak tyto skladby sklouznou i do temnéj$i nalady, jako by znazorfiovaly
typické lynchovské téma, neboli ukazat, ze kazda krasna véc, ma i svou temnou
stranku. Nejmarkantnéji je to vidét na pfijezdu Betty do Los Angeles. Hraje
syntezatorova hudba a vidime pfitom rozjafenou tvar Betty (hudba svym charakterem
pfipomina uvodni téma z Twin Peaks). Extrémni pfival $tésti pfimo vyzaruje z filmu.
Melodie skladby stoupa k vrcholu, na obraze vidime letistni ceduli ,Welcome to Los
Angeles®. Po tomto momentu zacCina melodie klesat. Kdyz se pak Betty rozlouci se
spolucestujicimi, hudba potemni, Betty na chvili nema pod kontrolou sva zavazadia,
aby pak zjistila, Ze ji je taxikaF naklada do auta. Hudba se snazi vratit do své predchozi
nalady, ale uz se ji to zcela nepodafi - rozplyva se jesté prfed stfihem. Takovyto
zlomysliny Zertik, jako by fikal, Ze vSe neni v pofadku. Je potfeba dodat, ze hudba na
zaCatku této sekvence pusobi v kombinaci s obrazem az pfilis kyCovité, jako by byla
tato scéna parodii na néjakou soap-operu, coz by bylo konzistentni s Uvahami o filmu
Mulholland Drive jako alegorii na Hollywood a jeho upadek. Timto vykladem

Mulholland Drive se zabyvaji Cetné studie [1].

Hlavni téma Mulholland Drive zkomponované Angelem Badalamentim bylo
v puvodni verzi zamysSlené pro televizi pouze elektronické. Ve verzi pro film vSak bylo
nahrano orchestralné. Nakonec ve filmu skoncila verze, ve které jsou tyto dvé verze
smichany dohromady [22]. Hlavni téma se mélo objevovat ve filmu na riiznych mistech

a v ruznych situacich a jeho vyjeveni mélo pusobit ,jako divérné setkani se starym
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pritelem® [23]. Hlavni téma poprvé zazni na zacatku filmu v uvodni titulkové sekvenci,
kdy sledujeme auto jedouci noci. Pomalé tahlé plochy s jednoduchou klesajici melodii
a harmonii po sobé jdoucich &tyf mollovych akordli ma doslova hypnoticky ucinek.
Tato melodie se dvakrat zopakuje, pak nastupuje vedlejSi motiv na mollové
subdominanté, aby se pak mohla melodie vratit zpét. A takto jesté jednou. Zvukova
jednolitost a minimalni vykyvy v dynamice pfispivaji k zasnéné monotonnosti skladby.
Uplné stejnou sekvenci s autem véetné hudby (ale v jiném kontextu) nalezneme i
v druhé ¢asti filmu. Hlavni téma zazniva jesté ve scéné milovani Betty a Rity, toto téma
je pak dale rozvinuto do dalSiho tématu — tématu lasky. Téma lasky jesté zni na konci
filmu a uzavira ho. Ozvéna hlavniho tématu je jesté postfehnutelna v Klubu Silencio,
kdyz Betty nachazi modrou skfifiku. Hlavni téma je spjato s podstatou filmu, je tajemné
a svoji monotonnosti a klesajici melodii jako by nas chtélo uspat. Naproti tomu druhé
téma lasky je vznosné a melodicky stoupa. Je to antiteze hlavniho tématu, jeho
protiklad. To, Ze David Lynch uzavira svij film druhym tématem a zabérem na
prusvitny obli¢ej Diane nad méstem Los Angeles dokazuje, jak moc s Diane souciti.
Film vyzniva smutné a zaroven ocistné. Podobné jako v Twin Peaks, Diane po svém

utrpeni naléza sveho andéla.

Protiklady, dvojice, analogie, podobnosti

Mulholland Drive je filmem plnym analogii a protikladu. Tyto fenomény Davida
Lynche vzdy fascinovaly [4, 5] a ve filmu jich uziva i dramaticky (napf. zkouska na
casting a nasledujici casting). Ve filmu vidime, ze hlavni dvojici tvofi blondynka a
bruneta, pohybujeme se v krasném snu ale pak i v no¢ni mufe, Cista povaha Stastné
Betty kontrastuje se zdeptanou povahou Diane, nevinna Rita je Zena vamp Camille.
Servirka ve Winkies se v prvni ¢asti jmenuje Diane a ve druhé Betty, tedy presné
naopak jako jedna z hlavnich hrdinek. V soundtracku se protiklady taktéz odrazi ve
velkém emocionalnim rozpéti jednotlivych skladeb, opozici dvou hlavnich témat nebo
prejatou hudbou v prvni a druhé ¢asti. Skladby vyjadfujici rizné emoce se pak ve filmu
srazi mezi sebou a vytvari velké vykyvy ve filmové naladé. Uvedme zde napfriklad
sekvenci, ve které si rizné postavy pres telefon predavaji informaci, ze Rita, ktera méla
byt na za¢atku filmu zavrazdéna, je stale nezvéstna. Sekvenci detailnich zabérd na

telefony, pfi které nevidime mluvéim do obliceje, je stmelovana tajemné podivnou
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elektronickou hudebni plochou. Kdyz vidime vyzvanét telefon v Cerveném pokoji
(pozdéji ve filmu se dozvidame, ze je to telefon Diane), je tfeti zazvonéni prodlouzeno
dozvukem do dalSi sekvence a hudba se ostfe méni uderem tympanu na radostny
hudebni motiv Betty a jejiho pfijezdu do Los Angeles. Pfikladem hudebni analogie by
pak mohla byt transformace pfejaté hudby z prvni do druhé &asti filmu. Bezstarostna
hudba prvni ¢€asti, v podstaté popového charakteru, je nahrazena dravou kytarovou
hudbou kapely BlueBob (jeji obsazeni tvofi samotny Lynch a John Neff, ktery na filmu
spolupracoval jako zvukovy mistr). Industrialni blues, jak tvlrci sami nazyvaji svuj
hudebni styl [9], je svymi psychedelickymi zkreslenymi kytarami a inspiraci
v rock’n‘rollu padesatych let, transformaci bezstarostné prejaté popové hudby v prvni
Casti filmu. Na této transformaci je zajimavé to, Ze hudba z druhé ¢asti neni uplnym
opakem hudby v €asti prvni (sam Lynch také nevnimal protiklady uplné ¢ernobile [1,
5)]), ale spiSe jejim nasledovnikem a rozvinutim. Stale jakoby hudba totiz zistavala ve
stejné dobé, pouze emoce, které hudba vyjadfuje, jsou odliSné. Hudba ve druhé Casti
je temna a podporuje sexualni vize a vzpominky ztrapené Diane. Popovy hudebni

protipdl z prvni asti pak oproti této hudbé zni upIné povrchné a naivné.

Jednou z vrcholnych scén ve filmu je scéna v dekadentnim kabaretu Klub Silencio.
Je to scéna, ve které Betty nachazi modrou skfinku, ktera pak zpusobi pfevraceni
identit. Je to také scéna, ve které se prvni, snova, ¢ast filmu rozpada. Scéna, ve které
se derou na povrch druhé identity Zen. A zaroven tuto scénu mizeme chapat i jako
scénu louCeni se se snem. Pfedchozi milostna scéna, kdy k sobé Rita s Betty
naleznou naklonost, je pro Betty coby Diane zavrSeni jejiho snu, ve kterém uz nelze
dal nic nového ziskat. Rita si zase mohla vzpomenout na Cast udalosti pred
autohavarii. V noci se pak Rita probouzi a donuti Betty, aby spolu $li do poloprazdného
podivného Klubu Silencio. ,No hay banda“, fika uvadé¢, ,neni tu zadna kapela“, a
presto ji ve zvuku slySime. Uvadéc sice fika, Ze vSe je iluze, ale neustale pokracuje
v tom, Ze nas mate. Rafinovanost zvukové slozky tkvi v tom, Ze autenticky slySime, co
se déje na pddiu, ale vizualné je nam to neustale vyvraceno (trumpetista hraje, kdyz
vSak prestane, zvuk dal pokraCuje). Zaroven jsou zvuky nastroju, které slySime
diegeticky a které uvadéc ,ovlada“, zanofeny do nediegetické hudebni plochy, ktera
jakoby prosakovala zdmi klubu a celou scénu prostoupila. Tyto rozpory vytvafi velmi
znepokojivou situaci, jakysi stav dezintegrace, kterému nerozumime a nedokazeme
ho pojmout. NiCemu se jiz neda véfit. ,VSe je jen iluze®, fika uvadéc, jako by divaka i

Ritu s Betty chtél ujistit, Ze jsou ve snu, Ze to, co proZzili, se nestalo. Kdyz uvadéc spusti
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zvuky hrom, které opét plsobi realné, Betty se zacne klepat, jako by méla zachvat.
Jako by se branila uvéfit, Zze je to vSe jen sen a za vSech okolnosti by chtéla v tomto
snu zustat, i kdyZ sen sam se ji snazi vypudit. Jako by se nechtéla probudit. Uvadéc
mizi a snim i zvuk kapely. Na podium pfichazi Rebekah Del Rio zazpivat ve
Spanélstiné pisen Crying od George Orbisona. Zpév pisné s textem o neopétované
lasce je tak pfesvédcCivy, Ze divky rozplace. Ale kdyz po padu zpévacky zpév pokracuje
dale ve zvuku sam, divkam dochazi, Ze jde opét jen o iluzi. Betty pfestava plakat a
zacCina se proménovat v Diane. Objevuje ve své kabelce modrou skfifiku. Do pisné
Crying je postupné pfidavano znamé hlavni téma ve smycCcich od Angela
Badalamentiho, zahrané pomaleji a ve spodnich polohach, zni jako ozvéna prvni ¢asti
a rychle odezni, abychom slySeli jen hluboké tiché dunéni. Po navratu domd, jiz hraje
pouze spodni ton smy&covych nastroju. Rita musi odemknout skfifiku sama, protoze
Betty nahle zmizela — Betty neni ta, ktera by skfifiku chtéla otevfit. Po otevieni se

v nasledujicich zabérech jiz Betty probouzi jako Diane.

lluzorni scéna v Klubu Silencio je navozena opakovanymi rozpory mezi slySenym a
vidénym. Ackoliv nas samotny uvadé¢ (kouzelnik nebo snad samotny dabel)
presvédcCuje, Ze je vSe iluze, nechceme uvéfit. Kdyz pak vidime zpivat Rebeku Del Rio
nebo hrat trumpetistu naprosto synchronné a zvykneme si na tento vjem,
nejznepokojivéjsi okamzik pocitujeme bezprostfedné poté, co je tato synchronnost
porusena a bezprostfedné predtim, nez pfistoupime na hru, zZe je to jen iluze. V tomto
kratkém okamziku totiz nevime, co se déje. V pfipadé trumpetisty se to déje i
v opacném poradi, kdyZ pak nahle zatroubi, opét zvuk slySime synchronné — je to
tentokrat realné, nebo ne? Ze je vde iluze mozna chapeme racionalng, ale uz ne
smyslové. Je dobré si uvédomit, Ze jde o iluzi, ktera by Sla v klubu asi vytvofit. Kdyz
pak ale dale uvadéc vyvola boufku, ktera zni jako opravdicka (v klubu asi takto
nemozna zrealizovat) a pak nahle zmizi, uz se jedna o povySeni této iluze za hranice
klubu, o zpochybnéni samotné (filmové) reality. Zde vSe kolabuje. Nic neni, pouze
ticho a tma. Silencio. Klub se hali do modré barvy. Stava se snad vnittkem modré
skfinky, kterou Betty zahy nachazi v kabelce a od niz ma od zacatku Rita kli€? A co je

vlastné ona modra skrifnka?

Interpretaci této scény, na kterou Ize nahlizet z riznych Ghl{, bylo vénovano mnoho
usili [1, 24], a vénovat se jim by pfesahovalo ramec této prace. Za vSechny lze tuto
scénu vnimat jako alegorii filmu jako takového, filmu, jako iluze. Uvadé¢ nam fika, jak
film funguje a pak mizi, stejné jako film konci. Paradoxem je, Ze v podstaté film sam
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mluvi o sobé& samém jako o iluzi. Je to paradoxni stejné jako napfiklad definice v kruhu.
Film sam sebe shazuje. Ve zvukovém feSeni se pak nelze ubranit srovnani s kabaretni
scénou z Godardova filmu Zena je Zena (1961). V kabaretni scéné (taktéz s ervenymi
zavésy) si hlavni hrdinka Angela pousti hudebni podklad pro své vystoupeni
z magnetofonové pasky. SlySime diegetickou hudbu. Pak si vd§imame, Ze je na podiu
pianista a zfejmé hraje na playback, pro divaky v klubu je to iluze. Kdyz hlavni hrdinka
zacne zpivat, hudba je uméle ostfe ustfizena a kdyz hrdinka dozpiva, hudba je opét
ostrym stfihem nasazena. Diegeticka hudba se nyni stala iluzi i pro filmového divaka,
ktery je vytrzen z filmu. Na rozdil vSak od filmu Mulholland Drive, hlavnim hybatelem

filmu Zena je Zena je samotny reZisér a ne filmova postava z fiimového svéta.

Prejata hudba a jeji funkce

Jestlize hudba plvodni zobrazuje podstatu filmu Mulholland Drive a atakuje naSe
emoce, hudba prFejata slouzi spiSe k popisu povrchni vrstvy filmu. Prejatda hudba
zpUsobuje, Zze nékteré situace vnimame komicky (Adam pfistihuje svoji Zenu pfi
nevére, tlusty gangster hleda Adama v jeho byté). SlySime ji hrat v diegetické pozici
(scéna castingu, party v Adamové domeé) nebo kdyz nediegeticky ramuje flashbacky
(hudba dua BlueBob v druhé &asti filmu). Jelikoz jsou nékteré pisné z prevzaté hudby
zpivané, je nasnadé si vSimat, jak dramaturgicky souvisi jejich text s dénim na
filmovém platné. V tomto ohledu je jisté zajimava sekvence castingu, kde zni dvé
prejaté skladby — od zpévacek Connie Stevens (Sixteen Reasons, 1962) a Linda Scott
(I've told every little star, 1961). Obé skladby jsou popové hity s jednoduchou chytlavou
melodii a textem o lasce. Rezisér Adam Kesher na castingu vybira hlavni here¢ku do
svého filmu podle toho, jak dané pisné zazpivaji na playback. Ze zacCatku vidime
pouze, jak hereCka zpiva na mikrofon pisen Sixteen Reasons, mame dojem, Ze jde o
Klip. Z této iluze jsme posléze vyvedeni oddalenim kamery a zjisténim, ze jsme ve
filmovém studiu. Opét jako ve scéné v Klubu Silencio, David Lynch zde boura iluzi, Ze
jde o Klip. Zamilovany text pisné zni, kdyz se setkavaji oCi Betty a Adama, ktefi jsou
sami sebou navzajem na prvni pohled okouzleni (pfi versi ,your kiss when we're alone,
the way you thrill my heart®. KyCovita scéna lasky na prvni pohled je jesté umocnéna
najizdéjici kamerou na obliceje Betty a Adama. Pisen konci a dalSi na fadé je Camille

Rhodes, herecka, kterou mé&l Adam z nafizeni produkénich vybrat. SlySime tajemnou
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hudbu, ktera propojovala ,telefonni“ sekvenci, kdy spolu mluvili lidé, ktefi stoji v pozadi
hollywoodského filmového primyslu. Naladu méni dalSi diegeticka pisen ,l've told
every little star” (s textem o neopétované lasce) a Adam si ,vybira“ Camille do svého
filmu. Tuto scénu Ize také vnimat jako komentar k umélosti a zkaZzenosti Hollywoodu.
Umélost je zde pfitomna ve formé zpévu na playback a zkazZenost tkvi v tom, Ze
casting neni spravedlivy, nakonec ho vyhrava herecka, ktera byla rezisérovi vnucena.
Popové pisné nakonec vzdy ,shazuje” tajemna komponovana hudba. V pfipadé druhé
pisné je do ni dokonce Badalamentiho hudba zamérné pfimichavana, coz umocnuje

dojem, ze je to vSe jen klam.

Hudba, narace a energie

David Lynch hudbu pouziva velmi napadité k akumulaci energie a jejimu
uvolnovani. To Ize ukazat napfiklad na flashbackové sekvenci, kdy Diane vzpomina
na milostnou scénu s Camille a poté pfechazime do dalSi vzpominky, kdy Diane vidi,
jak se Camille liba s Adamem. Pfed milostnou scénou slySime hrat tajemnou hudbu
Badalamentiho, ale jakmile Diane objevi na pohovce Camille, dostavame se do
Dianiny predstavy a hudba se okamzit€ méni na pisen Sweet 50’ od BlueBob, jsme
v Dianiné hlavé. Hudba s jednoduchym bicim rytmem a vyraznymi zkreslenymi
kytarovymi plochami ma eroticky naboj a obohacuje milostnou scénu o prvek dravosti.
,You drive me wild*, fika Camille. Kdyz je pak vzapéti nahle Diane Camillou odmitnuta,
kytara nenapadné prechazi do hlubokych tona, pfi¢emz rytmus bicich a tempo skladby
se neméni. Pouze se hudba nenapadné posouva a reaguje na situaci, kdy Diane
navzdory odmitnuti Camille pokracCuje v sexualnim aktu, ktery se z erotického méni
v nasilny a zoufaly. Replikou ,It’s him, isn’t it?” anticipuje Diane dalSi scénu, kdy reZisér
Adam predvadi herci, jak ma hrat milostnou scénu s Camille. Diane to vSe pozoruje.
V hudbé Ize slySet ozvény kytarového zvuku, ktery odkazuje na predchozi scénu. Ze
zaCatku je hudba témér nesly$na, ani nejsme schopni rozliSit melodii. Pusobi
diegeticky, jako kdyby hrala na misté nataceni pro navozeni atmosféry (tak Lynch
Casto pracoval). Hudba se zesiluje (postupné vystupuje z diegeze), kdyz kamera
najizdi na par Adama s Camille. VSe ostatni uticha ve prospéch hudby. Zachycujeme
melodii, je jina nezZ ve scéné predtim, je klidnéjSi a zamilovanéjsi. Je to melodie Adama

a Camille a tvrdé narazi na tvar Diane, ktera to celé pozoruje. Camille po polibku
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s Adamem vénuje Diane jeden pohled, ktery naznacuje, jak si Camille s Diane
pohrava. Tento rozpor zesilujici se klidné hudby (anempatické vaci Diane) s napétim,
které je uvnitf Diane, je drasajici a akumuluje energii, ktera je v nasledujici scéné
hadky Camille s Diane uvolnéna. Méni se zde i charakter hudby na hlukovou
kompozici, ktera je projevem hnévu a zoufalstvi Diane. Nicméné hudebni skladba
z pfedchozi scény se vraci a my sledujeme sebe ukajejici se Diane a dochazi nam, ze
to, co jsme vidéli predtim je zfejmé série Dianinych flashbacku, které se nyni Diane
vybavuji. Hudba opét pomalu zesiluje, ale uz nezesili tak jako v milostné scéné meazi
Adamem a Camille, Diane v této chvili nemuize Camille mit a v milostné scéné Adam
mohl. Sekvence koncCi nahlym pfimichanim disonantniho zvuku do hudby a ostrym
godardovskym obrazovym a zvukovym stfihem na telefon. Na této sekvenci je velice
dobfe vidét, jak David Lynch pracuje s energii ve filmu ve vinach, jak ji davkuje a
uvolfuje. Zaroven ve zkratce elegantné vysvétli cely milostny trojuhelnik Camille-
Diane-Adam a umoZzni nam ho bolestné proZzit spolu s Diane ve ¢tyfech jednoduchych

scénach, pouze pomoci pfiblizovani kamery a vybérem a praci s dynamikou hudby.

David Lynch pomoci hudby vytvafi napéti a dusnou atmosféru v hlavni hrdince i v
nasledujici sekvenci zobrazujici ve€erni party vdomé Adama a Camille, ktera je pro
Diane velmi ponizujici. Je nucena mluvit o svém hereckém neuspéchu, pak se dozvi,
Ze se Adam a Camille budou brat a Ze ma zfejmé Camille novou milenku. Navic to
vypada, jako by ji na party vSichni pozorovali a vnimali ji jako nezadouci osobu.
Hudebné tato sekvence graduje kaskadovité pomoci nenapadnych stfihi mezi celkem
Ctyfmi skladbami - od jazzové skladby u bazénu po skladbu kytarovou od dua BlueBob.
Jazzova skladba na zacdatku sekvence opét pusobi diegeticky. Anempatie této
pohodové jazzové skladby k Diane je opét v rozporu s jejim duSevnim stavem. DalSi
skladby nabyvaiji na hlasitosti a postupné vystupuji z diegeze. Navic je veCefe uvedena
vificim zvukem bubinku, ktery jakoby ohlaSoval pfedstaveni, ve kterém budeme
sledovat v pfimém pFenosu, jak Diane pfichazi o posledni zbytky cti a jak dospiva ke
svému finalnimu rozhodnuti - objednat si vrazdu Camille. Vrcholnou skladbou
sekvence je opét skladba od BlueBob, podobna té, kterou jsme slySeli pfi milostné
scéné Camille s Diane, skladba nyni vyjadfuje jeji vztek, zfejmé& i vzpominku na
odmitnuti pfi milovani s Camille. Sekvence je ve svém vrcholu opét pferusena ostrym
stfihem, nyni ji ukonCuje zvuk rozbijejiciho se skla, ktery nas prenasi do dalSi sekvence
v restauraci Winkies, kde si Diane objednava vrazdu Camille.
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Hudba a manipulace s pocity

Pro Davida Lynche jsou typické pfechody mezi extrémnimi naladami. Chvili mame
pocit absolutniho Stésti, aby mohl byt v dalSi chvili rozbit na kousky nécim Sokujicim.
Nemalou zasluhu na proménovani nalady ma i hudba, a to nejen zménou skladeb, ale
i jeji rafinovana instrumentace. Scéna ke konci filmu, kdy podruhé vidime auto zezadu,
je opét doprovazena tahlymi syntezatorovymi smycci. Nyni vSak v auté nejede Rita ale
Diane. Film vytvafi tajemnou smutnou a uklidiujici naladu. Auto zastavuje, stejné jako
na zacatku, ale misto toho, Ze je Diane vyhrozovano (Rité na zacatku filmu bylo), objevi
se Camille a vyzve Diane, at’ jdou spolu tajnou cestou k domu Camille a Adama. Motiv
chladnych syntezatorovych smyccu je nyni zopakovan smyc¢ci normalnimi a obavy se
rozplyvaji. David Lynch nas zamérné necha odpocinout od utrpeni Diane, sladkou
melodii navozuje zamilovanou, téméF magickou atmosféru. Jakoby vSe mélo
dopadnout dobfe. Postavy stoupaji ke hvézdam, s nimi i hudba. David Lynch s nami
opét manipuluje pomoci kyCe a kli§é romantickych filmi. Po pfedchozi zkuSenosti z
filmu, ale citime, Ze v8e neni v pofadku. Badalamentiho hudba je stfidana pomalym
prolnutim s diegetickou jazzovou hudbou na party, kde se dostavame zpét do reality,

kdy se Diane setkava s Adamem.

Nékteré zajimavosti z tvorby soundtracku

Filmova hudba k filmu Mulholland Drive se natacela v Praze, podobné jako hudba
k nékterym z pfedchozich Lynchovych filma. PlGvodné pod prvni scénu David Lynch
zamyslel jinou skladbu, nicméné kvuli pravim nemohla byt tato skladba pouzita, a tak
byl pfipraven rytmicky podklad stejného tempa, na ktery byli nuceni hudebnici
improvizovat. Nékdo ze zacatku do nahravani promluvil, coz se Lynchovi zalibilo
natolik, Ze to na albu se soundtrackem ponechal. U tohoto tracku se mu nelibily zvuky
zestovych nastroju, tak je John Neff, zvukovy mistr tohoto filmu, musel podladit o
oktavu [22].

Badalamentiho hlavni hudebni téma bylo pro uvedeni do TV nahrano na syntezator,

pro film byl vS8ak tento part v Praze pFfehran orchestrem. Lynchovi se v3ak
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syntezatorovy part vCetné Badalamentiho rytmického podani tak libil, Ze se

s Badalamentim rozhodli syntezatorovy part ponechat a orchestr k nému pfimichat.

Pro tvorbu experimentalnich pasazi Badalamenti Lynchovi dodaval hudebni
material ve formé nahranych orchestralnich skladeb pomalého tempa (kterym fikali
.palivo* (,firewood)), se kterymi pak David Lynch dale experimentoval. Na takovy
jeho ranych filmu Alanem Splatem [23]. Nékteré c&asti Lynch zpomaloval na

magnetofonovém pasku a pfidaval k nim hodné reverbu.

Shrnuti

Film Mulholland Drive je svoji otevienosti velmi zabavnym vtom, jak vybizi
k mnohym interpretacnim hram. Je tak dobfe vymysSlen v tom, co nam nefekne a jak
nam to nefekne, spiSe nez vtom, co o hrdinech prozrazuje. Obraz je v mnohych
situacich nekonkrétni a rozostfeny a nechava o to vice vyniknout zvukovou slozku. Ta
se stava dominantni zejména v pasazich, které nam davaji pocitit, Ze jsme blizko
podstaty filmu. Zaroven se film odkazuje na kinematografii jako takovou a upadek
Hollywoodu (nezapfe svou inspiraci jednim z Lynchovych nejoblibenéjSich filmu
Sunset Boulevard (1950) od Billyho Wildera, ktery zpracovava podobné téma).
Prozkoumava, jak vlastné funguje filmové médium (scéna v Klubu Silencio).
Napaditosti pouzivani hudby odkazuje i na dalSiho z Lynchovych vzor(l, Jeana-Luca
Godarda.

29



Kapitola 4

Paralely v pouzivani hudby napfi¢ filmy Davida Lynche

Podobné jako v Mulholland Drive, David Lynch pracuje s hudbou napadité i ve
svych ostatnich filmech. Ackoliv jsou soundtracky jednotlivych filmi od sebe navzajem
stylové ruzné, samostatné jsou vzdy organicky sladéné a vzdy se v nich vyskytuje
hudba Angela Badalamentiho dopInéna vybérem pfejatych skladeb, které maji v ramci
daného filmu pfiblizné jednotny Zanr. Jedinou vyjimkou je série a film Twin Peaks, kdy
jsou autory vSech skladeb vyhradné David Lynch a Angelo Badalamenti, pfiemz
David Lynch zde vystupuje zejména jako textaf. Film Blue Velvet vyuziva, kromé
orchestralni hudby Angela Badalamentiho, pohodovou jazzovou hudbu Raye Orbisona
nebo Bobbyho Vintona k vykresleni idylického prostfedi amerického malomésta. Twin
Peaks je hudebné zase kombinace Badalamentiho jazzu, synth-popu a kytarového
rock’'nrollu. Wild at Heart kombinuje hudbu Elvise Presleyho a metal kapely
Powermad. Lost Highway je vybusSny mix tvrdé kytarové muziky a experimentalni
elektroniky, jehoz kuratorem byl Trent Reznor. Mulholland Drive je zase hudebné
v popu padesatych let. Kazdy z téchto soundtrackd vytvari jedine€ny a uzavieny svét

filmd Davida Lynche, ukotvuje ho v ase a umoznuje nam do néj proniknout.

Emocionalni extrémy, téma Laury Palmerové

Filmy Davida Lynche pracuji s naSimi emocemi jako na horské draze. Lynch rad
Sokuje. Kdyz uz se rozhodne ukazat havarii auta, ukaze ji s veSkerou krvi a zmatkem
jako tfeba ve filmu Wild at Heart. Ale neni to naturalistické zobrazeni, nybrz silné
zestetizované a stylizované. Hudba v tomto zobrazeni hraje dulezitou roli a posouva
emocionalni vyznéni scén tam, kam rezisér potfebuje. Scény samotné pak uvnitf sebe

mohou v ramci hudby emoce rizné ménit, ¢ehoz Lynch zamérné s oblibou vyuziva.
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Bud emocionalni rozpéti vyjadfuje vramci jediné skladby, nebo posloupnosti a
interakci jednotlivych skladeb za sebou. Idealnim pfikladem skladby, v niz se vyskytuje
cely filmovy svét Davida Lynche je téma Laury Palmerové z Twin Peaks. Skladbu
otevira pomala zadumciva posloupnost dvou akordu toniné ¢ moll (v aiolském maédu),
kterou spojuje jeden basovy ton. Najednou je tato posloupnost pferusena, moduluje
do téniny C dur a vzestupem, ktery v sobé skryva nékolik modulaci, se vySplha az
k projasnéné melodii (opét v C dur). Silné melodické téma ve smyc¢cich v durové téniné
konCi sestupem je opét zahy vystfidano mollovou posloupnosti z uvodu skladby.
Skladba se uzavira tak, jak zaCala. Toto téma pfesné odpovida rozdvojené osobnosti
Laury, ktera bojuje se svymi vlastnimi démony a stava se posedlou po zvraceném
zivoté. To, ze Laura inklinuje k temnoté, je vyjadieno zaatkem i koncem skladby.
Prostfedek je pak vzedmuti toho dobrého, co v Laufe zbyva, nicméné toto vzedmuti
konCi opét sestupnym padem do temnoty. Kontrast mezi prostfedkem a zacCatkem
skladby je kontrastem protipdlGd Laufiny osobnosti a definuje i emocni kontrast ve
filmech Davida Lynche. Vzestupna €ast s jejimi modulacemi (C dur — E dur — f moll)
pusobi velmi ambivalentné, skoro jako by hledala cestu k melodii v C dur, coz opét
doklada Badalamentiho dovednost zabudovat do své hudby prvky dvojsmysinosti a
znejisténi.

Podobné téma k tématu Laury Palmerové je i hlavni téma k Mulholland Drive. Je
také stejné symetrické a svymi hlubokymi smycci v kombinaci se syntezatorem se
barevné velmi tyto skladby podobaji. Téma Mulholland Drive se v8ak oproti tématu

Laury projasni pouze v naznaku, aby se pak mohlo vratit zpét do hlubSich poloh.

S témito emocionalnimi extrémy vétSinou souvisi téma rozdvojené osobnosti
hlavnich hrdint Lynchovych filma. At je to Laura Palmerova z Twin Peaks, Diane
Selwynova z Mulholland Drive nebo saxofonista Fred z Lost Highway. Prvni osobnost
hlavnich hrdin0 vzdy byva naivni a na prvni pohled bezproblémova, druha osobnost je
naproti tomu fascinovana dobrodruzstvim a inklinuje k tomu délat véci, které jsou
zakazané (Laura Palmer, Jeffrey Beamont), nebo spachala néjaky zlo€in a

psychologicky se z toho zhroutila (Fred, Diane Selwyn).

Fakt, Zze struktura tématu Laury Palmerové je symetricka, mize souviset s tim, ze
David Lynch zdmérné a dramaticky vyuziva symetrie jako takové. Narativni struktura
filmu Lost Highway je velmi Casto ztotozriovana s Mobiovou paskou — s matematickym

objektem, ktery ma pouze jednu hranu a jednu plochu. Vznika tak, ze slepime
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dohromady konce pasky, z nichz jeden preto¢ime vzhliru nohama, rub zde pfechazi
v lic. Na takovéto struktufe mize Fred sam sobé na konci filmu Fict, Ze Dick Laurent je
mrtvy. Zde David Lynch jakoby Fikal, Ze dobré a $patné je vlastné jedno a to samé. Ze
protiklady neexistuji. Podobné Ize vnimat i film Mulholland Drive — v auté na zacatku
sedi Camille a vrazda, ktera byla Diane objednana na konci filmu se nyni chysta
zrealizovat, ale nezdafi se. V Lost Highway pak hudebné svét Freda prosakne
v autodilné do svéta Petea, kdy Pete v radiu slysi skladbu, kterou Fred hral v ivodu

filmu na koncerté. Rozboli ho pfi tom hlava — Fred totiZ trpél silnymi migrénami.

Spoleéné hudebni motivy ve filmech Davida Lynche

Tak jako se napfi€¢ Lynchovymi filmy setkavame se stejnymi vizualnimi motivy
(zabér ubihajici silnice, detaily lidského obliceje, ohen, rudé zavésy, modré svétlo,
neonové napisy, telefony apod.), mizeme zaznamenat i opakujici se motivy pfi vybéru
hudby. Jednim z nejnapadnéjSich je opakované pouzivani Badalamentiho ,noir“ jazzu
— swingu pomalejSiho tempa s kracejici basovou figurou, ¢asto v jedné toniné. Nad
strojovou rytmickou slozkou improvizuji rizné nastroje, Castokrat vibrafon, saxofon,
klarinet nebo piano. Kromé kontrabasu a bicich neni v rytmické sekci pouzito Zzadného
dalSiho nastroje, coz vytvari velky prostor mezi rytmickou sekci a solovymi nastroji.
Pouziti této hudby je nejmarkantnéjsi v serialu Twin Peaks, kde Castokrat doprovazi
postavu Audrey, ale na tuto hudbu tanci napfiklad i trpaslik v mistnosti se zavésy.
Strojovost rytmické sekce této hudby hypnotizuje a sélové nastroje, které se tu a tam
fidce vynofuji, obCas do sveé improvizace zafazuji pfiznacna serialova témata. Pouziti
takovéto jazzové hudby ale nalezneme v diegetické podobé i ve scéné u bazénu
v Mulholland Drive nebo ve filmu Wild at Heart, kdyz matka presvédcuje soukromého
detektiva, aby zabil pfitele jeji dcery. Kdyz po uspéchu serialu Twin Peaks Lynch todil
prequel Twin Peaks: Fire Walk with Me, Angelo Badalamenti tohoto stylu opét vyuZil,
vice ho prokomponoval a misty obohatil o syntetické plochy nebo dalSi rytmické
nastroje. Celkové je skoro ve v8ech Lynchovych filmech patrna jazzova hudebni
inspirace, neni to nahodou, jelikoz samotny Badalamenti se oznacil za milovnika jazzu
[25].

Experimentalni hlukové pasaze jsou dalSim typem hudby, ktera je pro Lynchovu

tvorbu typicka. VétSinou zobrazuji primitivni zlo a strach. Doprovazi vétSinou

32



surrealistické montaze nebo tajemné scény. Jejich autorem je vétSinou Lynch sam,
popfipadé na nich spolupracuje s Badalamentim. Jedinou vyjimkou by mohl byt film
Lost Highway, kde tyto pasaze, které jsou uplathované pfi zabérech Fredova domu,
jsou dilem Trenta Reznora z Nine Inch Nails [26, 27]. Zvukovy material tvofici tyto
pasaze muze byt rizny. Nékdy je to kolaz zpomalenych a zefektovanych
orchestralnich nahravek (viz pfedchozi kapitola), jindy to mize byt televizni Sum.
Nékdy tyto kolaze mohou i rafinovanéji Cerpat ze zvuk, které jsme ve filmu slySeli
predtim. Takovym pfipadem by jisté byla scéna z filmu Twin Peaks, kdy v hlukové
ploSe ve scéné znasilnéni Laury Bobem slySime vétrak z chodby domu, ktery na sebe

upozornil pfedtim nékolika zabéry z nepfirozeného uhlu.

Zajimavé je taktéz sledovat jaka hudba hraje pfi milostnych scénach v Lynchovych
filmech. David Lynch pouziva €asto k divokym milostnym scénam hlavné kytarovou
rockovou hudbu. Mize to byt napf. hudba kapely BlueBob v Mulholland Drive,
Badalamentiho v Lost Highway a Twin Peaks (ve scéné z klubu) nebo Powermad ve

Wild at Heart. Dravost hudby plUsobi nebezpecné a eroticky zaroven.

Nelze ani pfehlédnout podobnost filma Twin Peaks a Mulholland Drive. Mozna je to
dano i tim, Ze film Mulholland Drive mél byt plvodné serialem. V seridlu Twin Peaks
Slo Lynchovi mimo jiné o to, vytvofit protipdl klasickych melodramatickych soap-oper,
které byly v televizi popularni. Pracoval zde ¢asto s kyCem a stavél ho do kontrastu ke
zkazenému svétu malomésta. V hudbé pak cCerpal Badalamenti za timto ucelem
z pfeslazenych ploch synth-popu, které zabudoval do pisni Julee Cruise Questions in
a World of Blue, Falling (hlavni téma k serialu Twin Peaks), nebo Into the Night. (V
Blue Velvet se vyskytuje také pisen Julee Cruise Mysteries of Love v zamilované
scéné.) Film Mulholland Drive, ktery je zase alegorii na filmovy Hollywood, je v této
pfilétajici do Los Angeles, nebo scéna z castingu. Podobnost hlavniho tématu
Mulholland Drive a tématu Laury je také zfejma a na jednom misté komponované
hudby dokonce zazni akordy, které tvofi prvni (temnéjsi) Cast tématu Laury Palmerové

z Twin Peaks (na soundtracku k Mulholland Drive je to skladba Silencio).

Silny vztah Davida Lynche k hudbé se v jeho filmech promita i do pocetného
zobrazeni diegetickych koncertnich vystoupeni. V Blue Velvet je to vystoupeni
zpévacky Dorothy Vallens, ktera zpiva stejnojmennou pisen Blue Velvet a Jeffrey z ni

nemuze spustit o€i. Tu samou pisen zpiva Dorothy i pozdé&ji ve filmu, kdy si ji
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poslechem vychutnava i nasilnicky Frank. Ve filmu Twin Peaks vidime zpivat Julee
Cruise pisefl Questions in a World of Blue, pfi které se Donna zjiStuje, ze Laura je
prostitutkou. Dale je to zivé vystoupeni v klubu, kde probihaji divoké sexualni orgie,
zde dokonce David Lynch nechal diegetickou hudbu hrat tak silné, Ze neni hercim
rozumét a film musi byt doplnén. Ve filmu Wild at Heart je to vystoupeni metalové
kapely Powermad, po kterém zazpiva Lule milostnou pisen Elvise Presleyho Love me
samotny Sailor, nebo dale klubové vystoupeni Koko Taylor, které je stylové velmi
podobné Badalamentiho noir-jazzu. V Lost Highway je samotna hlavni postava
saxofonista a vidime naZivo jeho zbésilé vystoupeni. V Mulholland Drive je to pak

ikonicka scéna v klubu Silencio nebo scéna castingu.

Pouziti prejaté hudby

Jak jiz bylo zminéno vySe, pfejata hudba do Lynchovych filmu je vybirana prevazné
tematicky a pomaha dotvaret zamysleny svét filmu. Zanrové je vybér pestry
s akcentovanim zanrQ jako je jazz, jazz-funk, stary pop nebo surf-rock. Sountrack
z pfejaté hudby ma obrovsky vliv na pocit Lynchova filmového svéta. V zasadé bychom
mohli fici, Zze je to pravé hudba Chrise Isaaka, co déla z Wild at Heart road-movie, Ze
elektronicko-kytarovy mix kapel Rammstein nebo Marylin Manson déla z Lost Highway
zbésile temny film nebo synth-popové étericka Julee Cruise z Twin Peaks film

zasnény.

Kromé této globalné stmelovaci funkce je prejata hudba vyuzivana i na konkrétnich
mistech s konkrétnimi zaméry. Je pouzita napfiklad ke zvyraznéni momentu tzv. lasky
na prvni pohled. Velmi podobné je napfiklad zkonstruovana sekvence v autodilné
v Lost Highway, kdy Pete poprvé vidi Alici, a sekvence z castingu v Mulholland Drive,
kdy Betty zahlédne Adama. V obou pfipadech hraje v tomto momenté zpivana hudba
s textem, kdy text se bezprostfedné dotyka toho, co vidime v obraze. Podobné jako
v Mulholland Drive, v Lost Highway zpomaleny zabér Alice spolu se znéjici skladbou
Lou Reeda This Magic Moment a obCasnymi prostfihy na detail Peteova obliCeje

vytvari skutecné elektrizujici situaci, které se text pisné bezprostfedné dotyka.

Podobnou hru s textem pisné, i kdyZ v jiném kontextu, mizeme nalézt i ve filmu
Blue Velvet. Nasilnicky psychopat Frank miluje pisen Roye Orbisona In Dreams.
Poprvé ji zpiva v drogovém doupéti spolu se svym kamaradem, pak ji slySi z autoradia,
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a odrecitovava jeji text predtim, nez se chysta udefit Jeffreyho. Anempaticky pouzita
klidna melodie této pisné je v totalnim rozporu s Jeffreyho situaci a jeji odfikavany text
vyzniva uplné v opacném kontextu, nez je v pisni zamyslen, neni jiz o krasném snéni

0 své milované, ale je to temna vyhruzka.

Kromé vy$e zminénych pouZiti nalézame prevzatou hudbu i v dalSich rozmanitych
situacich. Je vyuzivana se smyslem pro Cerny humor a grotesku, hlavni postavy ve
filmu s ni zpivaji, tancuji na ni, nékdy hudba komentuje situaci. Pfevzata hudba je ve
filmu rovnocennym partnerem hudby pavodni a David Lynch ji peclivé vybira a uvazlivé
s ni pracuje. Je to vidét i na volbé lidi, kterym svéfuje praci na soundtracku. Od Angela
Badalamentiho a Julee Cruise, pfes Chrise Isaaka, Barryho Adamsona az po Trenta

Reznora nebo Rammstein.

Strihova prace s hudbou

Z hlediska stfihu David Lynch pracuje s hudbou velice rozmanité a napadité.
Pouziva ostrych stfihl i velice pomalych hudebnich nabéhd. Napfiklad, kromé vyse
zminéné flashbackové sekvence v Mulholland Drive, tento postup nalezneme ve Wild
at Heart, kde slySime pomalu najizdét Badalamentiho jazz, kdyz Marietta koketné
pfemlouva Johnnieho Farraguta, aby sledoval Sailora - scéna se tak postupné stava
vice a vice bizarni. DalSim zajimavym prikladem muze byt i sekvence z party v Lost
Highway, kdyz se Fred potka s tajemnym muzem. Diegeticka jazz-funkova hudba pfi
pfichodu muze je uméle ztlumena do ticha a pfi jeho odchodu je opét zesilena, coz
dodava okamziku jejich setkani nadpfirozeny rozmér — tajemny muz nepatfi do
realného svéta Freda, stejné jako zvukar ovladajici hlasitost hudby nepatfi do svéta

filmového.

David Lynch hudbu do sebe také rizné prolina a nebrani se ani velkym zanrovym
rozdilim; dobry pfiklad mizeme nalézt opét ve Wild at Heart: Lula nemuze naladit
zadné radio, kde nejsou zpravy, roz€ilena zastavi. Sailor rychle nalezne stanici
s Powermad, oba najednou zbésile tancuji a slySime jejich skieky. Vzapéti slySime
hudebni prolinacku do orchestraini skladby Richarda Strausse Za vecernich ¢ervanku
(Im Abendtrot), par se obejme, uz neslySime, co si fikaji. Kamera spolu s nimi zabira i
ve€erni zapad slunce. Po stfihu vidime houslistu, dalSi hudebni prolinacka — zvuk
houslové melodie Strausse se prolne s jinou houslovou melodii cimbalové muziky, po
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stfihu se nachazime v restauraci s Mariettou a Johnniem. S oblibou v Lynchovych
filmech nachazime prechody z diegetické hudby do nediegetické a naopak. Kdyz se
Sailor ve Wild at Heart roz€ili a udefi do stény, slySime kratky kytarovy akord. Takovato
hravost s hudbou a se zvukem by se dala pfirovnat k hravosti, s jakou k hudbé

pristupoval ve svych filmech Jean-Luc Godard, jehoz praci David Lynch obdivoval [1].

Neni sporu o tom, Ze Ize v praci s filmovou hudbou u Lynchovych filmu vysledovat
jisté konstanty. Lze vystopovat také néco, ¢im se jeho filmy od sebe hudebné liSi?
Hlavni rozdil mezi témito filmy vidim hlavné v pouziti komponované orchestralni
hudby. Ta ma totiz napfi¢ Lynchovymi filmy rozdilny charakter. V Blue Velvetu zni jako
hudba z klasickych hollywoodskych filma padesatych let, v Mulholland Drive pak zni
minimalisticky a vyuziva spiSe smyccovych ploch nez melodii. Ve filmu Wild at Heart
supluje dokonce komponovanou orchestralni hudbu prejata klasicka kompozice
Richarda Strausse. V Twin Peaks se zase Badalamentiho komponovana hudba tvari
laciné pouzitim syntezatorovych ploch. Zminéné filmy se takeé liSi rozptylem hudebnich
styll, které se ve filmu pouzivaji. NejpestfejSim a nejobsahlejSim by se dal oznadit
soundtrack k filmu Lost Highway, ktery je zbé&silym mixem pohodovych jazz-funkovych
skladeb Barryho Adamsona s tvrdymi Rammstein, Marylin Manson nebo Nine Inch
Nails. Na druhé strané pak muize pomysiné stat napfiklad soundtrack k Mulholland

Drive nebo ke Twin Peaks, které plsobi velmi kompaktné.
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Lynchovy filmy jsou navzajem konzistentni a to jak v jejich hlavnich tématech, tak
ve svém filmovém stylu. V obrazové &asti hraji dilezitou roli napfiklad detaily nebo
barevna symbolika, ve zvukové pak charakteristicka prace se zvukovymi efekty a
s hudbou. Hudba je pro Davida Lyncha dulezita pravé proto, Ze uruje emocionalni
zabarveni filmového obrazu a David Lynch ji cilené vybira, aby mohl pracovat s tim,
jak se ma divak jeho filma citit.

Neni pochyb o tom, Zze David Lynch jakozZto vyznamna reZisérska osobnost
postmoderni viny americké kinematografie, pfinesl mnoho zajimavych inovaci co do
pouziti filmové hudby. Jeho renesancni osobnost mu umoZznovala byt auteur v pravém
slova smyslu. Byl vytvarnikem, navrhafem nabytku, rezZisérem, scénaristou,
hudebnikem a textafem v jedné osobé. U takovychto auteurskych reziséru je obvyklé,
Ze neradi spolupracuji s filmovymi skladateli. Krasné to vyjadfil Quentin Tarantino
slovy: ,Pfedstava, Ze bych spolupracoval s néjakym skladatelem, meé znervozriuje,
protoZe bych nerad prenechal tolik zodpovédnosti nékomu jinému. Co kdyZ se necha
Lynch s Angelem Badalamentim v sobé& nasli tolik porozuméni, ze mu Lynch svéfil
dulezitou ulohu skladat hudbu do svych filma. Stali se tak spolu dalSi divérnou
nerozlu¢nou dvojici rezisér-skladatel, jak to mizeme pozorovat i u jinych vyznamnych
reziséru jako napfiklad Tim Burton — Danny Elfmann, Darren Aronovsky — Clint Mansell

a dalsi.
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