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Abstrakt

Tato zavéreCna magisterska teoreticka prace se zaméfuje na filmové dilo Jima
Jarmusche z pohledu zvuku a zvukové dramaturgie. Soustfedi se zejména na
zvukové a dramaturgické prvky, které jsou pro Jarmuschovu filmografii
charakteristické nebo z hlediska filmové tvorby originalni. Popisuje tyto prvky na
konkrétnich pfipadech a zaroven se nad jejich vyznamem zamys$li i v ramci
komplexniho pohledu na Jarmuschovu filmografii a jeji filmovou fe€. Prace vychéazi

pfevazné z rozboru viech Jarmuschovych filmu a déale z jeho rozhovorl a vypovédi.



Abstract

This final master thesis focuses on the film work of Jim Jarmusch from the
perspective of sound and sound dramaturgy. It focuses mainly on sound and
dramaturgical elements that are characteristic for Jarmusch's filmography or original
in terms of filmmaking. It describes these elements on specific cases and at the same
time reflects on their importance in the context of a comprehensive view of
Jarmusch's filmography and its film language. The work is based mainly on the

analysis of all Jarmusch's films and his interviews.
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LFilmy jsou strukturalné podobné hudbé, protoze pred vami plynou svym vilastnim
tempem. To je proti kniham nebo obrazum velky rozdil.“ !

Jim Jarmusch

1. Uvod

Jim Jarmusch si v praci se zvukem za 40 let své rezijni kariéry vytvofil svuj vlastni
styl, ktery je v mnohém originalni a nezaménitelny. Trochu ve stinu jeho rezisérské
prace stoji jeho skladatelska a muzikalni strdnka, ackoliv pro samotného Jarmusche
ma nepochybné zcela stejny vyznam, ne-li jesté vétsi. To se samoziejmé v jeho
autorské rezijni praci jasné projevuje. Je to zejména jeho pfistup k hudbé a jeji
zuroCeni snad ve vSech rovinach, vjakych se ve filmu da pouzit. OvSem pro
Jarmusche je ve filmu dalezity veSkery zvuk a to samoziejmé i v€etné ticha. Zaroven
jeho prace se zvukem nese znaky, které jsou pro jeho filmy typické a pravidelné se
opakuji. Jarmusch své filmy tvofi jako komplexni hudebni skladby, které maiji svij

temporytmus a dynamiku, a dokazi ve vas rezonovat i po svém doznéni.

Ve své zavéreCné magisterské praci se zaméfuji na to, jakym zplsobem Jim
Jarmusch zachazi ve svych filmech se zvukem a to zejména z pohledu zvukové
dramaturgie. Kladu si otazku, zda existuje néco jako Jarmuschlv styl prace se
zvukem, ktery je rozpoznatelny napfi¢ jeho filmografii. Pokud tomu tak je, pokusim se
pak zodpovédét, jaké prostfedky jsou pro tento styl typické a jakym zplsobem to

jeho filmy ovliviuje.

Ve svych poznatcich vychazim jednak z analyzy jeho filmd, zaroven ale také z jeho
rozhovori do médii a publikaci o jeho tvorb&. Pomoci téchto zdroju zde pFedlozim
svou vlastni interpretaci toho, jak Jarmusch ke zvuku pfistupuje a co pomoci ného ve

svych filmech vytvafi.

1 PIAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015



Jelikoz Jim Jarmusch je Clovék se Sirokym zabé&rem umélecké kreativity, v prvni
kapitole nejprve pfiblizim jeho historii a souvislost s prostfedim, které ho ovlivnilo
béhem jeho kariéry. V dalSich kapitolach pak budu analyzovat zvukovou dramaturgii
v jeho filmech, zejména dle jednotlivych zvukovych kategorii. Vyznamné postaveni
ma& v Jarmuschové stylu zvukové dramaturgie zejména hudba, ale i v dalSich
kategoriich uplatfuje svlj charakteristicky pfistup. V zavéru se pak pokusim popsat,
jakou ulohu hraje u Jarmusche zvuk z hlediska kompletnich filmd, tedy ne jen

v dil€ich pohledech jednotlivych zvukovych kategorii.



2. Jim Jarmush

Ackoliv je tato prace o zvuku a zejména zvukové dramaturgii v Jarmuschovych
filmech, nejprve je potfeba vénovat se samotnému Jarmuschovi. Musime se alespon
zlehka podivat na kofeny, ze kterych néjakym zpusobem vychazi. Do prostredi, ze
kterého doputoval az do dneSnich C€asl uznani a vSeobecného respektu jako
vyznamné postavy nezavislé filmové scény. Zaklady, ze kterych Jarmusch vySel, se
samozfejmé v jeho tvorbé stale odrazeji a pro ziskani néjakého komplexnéjsiho
vhledu je podle mé dobré je tu zminit. Nasledujici kapitola je tedy seznamenim se
samotnym Jarmuschem. Ne ani tak s jeho zivotopisem, ale spiSe s prostfedim, které
ho jisté vyrazné formovalo a s nékterymi jeho nazory, které s jeho uméleckou praci

pfimo souvisi Ci se ji néjak dotykaji.

Kofeny Jarmuschovi umélecké tvorby vychazeji velkou mérou z New Yorku prelomu
70. a 80. let minulého stoleti. Toto mésto jako centrum vSech moznych uméleckych
sméru a existenci nepochybné sehralo ve formovani Jarmuschova uméleckého
diskurzu svoji zasadni roli. Jarmusch se, jeSté jako student literatury, objevil v New
Yorku ke konci sedmdesatych let. V ¢ase punku a rozvijejici se nezavislé DIY kultury.
Jesté dfive, nez se stava filmarfem, realizuje svoje umélecké ambice jako hudebnik a

splyva s newyorskou nezavislou scénou No Wave kolem legendarniho klubu
9



SBDB'S, kde se v té dobé potkavaji Ramones, Blondie, Talking head, Lydia Lunch,
Iggy Pop, Tom Waits a dalSi postavy a subjekty nezavislé scény té doby. Tato scéna,
aC primarné hudebni, v sobé pfedevSim michala vSechny mozné lidi s potfebou
uméleckého vyjadieni a bylo jedno, zda poezii, hudbou, vytvarnym uménim nebo
filmem. Jim Jarmusch kté dobé zminuje: “Nezviadali jsme uplné své nastroje,
protoZze nas§ zamér nebyl stat se za kaZzdou cenu profesionalnimi hudebniky, chtéli
jsme hlavné néco sdélit.”?

Soubézné s No Wave hudebni scénou funguje v personalnim a ideologickém
propojeni i No Wave Cinema. Tedy nezavisla undergroundova filmova produkce
fungujici na stejnych poloamatérskych principech a stejném nadSeni jako nezavisla
scéna hudebni. John Lurie, ktery v té dobé& ob&asné spolupracuje s Jarmuschovou
kapelou Del-Byzanteens a pozdéji sklada Jarmuschovi hudbu a hraje v nékolika jeho
filmech, popisuje umélecké propojeni hudebnich a filmovych nadSencu té doby
v celku nelitostné. ,Nikdo nedélal to, v ¢éem byl dobry. Malifi hréli v kapelach a
muzikanti toéili filmy.“> Nicméné pravé tato pluralita a svoboda tehdejsi nezavislé
umeélecké scény dodala Jarmuschovi odvahu vydat se od hudebni drahy smérem

k filmové rezii.

Jeden z mych nejoblibenéjSich filmd, ktery mé skutecné povzbudil k vlastnimu
nataceni, byl The Foreigner Aimose Poea. Kdyz jsem ho vidél, nékdy v roce 1978
nebo tak néjak, bylo to pro mé skutec¢né inspirujici, protoze udélal celovecerni film za
pét tisic dolart. Bylo to tak svobodné a syrové, tak blizko mySlence hudby pozdnich
sedmdeséatych let, kde nebylo ddlezité muzikantstvi, virtuozita nebyla hlavnim

kritériem. Bylo to: Mam néco v sobé a chci to vyjadrit.“

Maloktery svétové znamy rezisér — autor se muze pochlubit, ze vlastni prava ke
véem svym filmim a mél vzdy hlavni rozhodovaci slovo po celou dobu jejich
vyrobniho procesu. Od vyvoje az po samotnou distribuci si Jarmusch vzdy udrzel
svuj film zcela pod kontrolou. To je Ukaz ne uplné bézny. Dle mého nazoru vlastné

dost vyjimec¢ny. Jako autorovi mu takovy pfistup dava naprostou tviréi svobodu a

2 SCOTT, A.O., That 80s Moment When Nothing and (Almost) Everiting Mattered, New York
Times, 5.5.2011
3 PIAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
4 JARMUSCH, Jim, Jarmusch’s Guilty Pleasures, Film Comment, XXVI11/3, 5.-6. 1992, st.
35.
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zaroven také hlavni zodpovédnost za vSechny slozky jeho snimkd. Jarmusche tak
muzeme brat bez pochybnosti jako skute¢ného autora a tvarce svych filmu, ktery se
peclivé vénuje kazdému jeho segmentu. Jako rezisér s vyraznymi hudebnimi kofeny
a stale aktivni hudebnik se samoziejmé zvukové slozce ve svych filmech vénuje se
zvlastni péci a Ze je pro Jarmusche zvuk ve filmu opravdu dulezity, fika konec koncl

i on sam.

,Lidé travi spoustu ¢asu sledovanim obrazu, coz je samoziejmé dulezité, ale obraz je
jen polovina filmu, pokud tedy neni némy. Druha polovina je zvuk; to je extrémné
dalezité, myslim, Ze mnoho filmart se soustfedi na obraz vic nez na zvuk, ale pro mé

jsou ty véci stejné dilezité.*

Projdeme-li si pozorné a systematicky Jarmuschovu filmografii, mizeme bez obav
konstatovat, Ze toto svoje krédo bezezbytku naplfuje. Jarmuschova snaha tvofit film
skute¢né jako audiovizualni dilo, kde se obraz a zvuk vzajemné podporuji a
spole¢nou synergii vytvari dalSi roviny jeho snimkd, je patrna od jeho nejrangjsi
filmové tvorby. Uz v jeho prvotiné Permanent Vacation (1980), ktera jesté nese
pomérné markantni znaky nedokonalosti studentského filmu, je zvuk dualezitym a
presto Casto nenapadnym prostfedkem Jarmuschova vyjadfovani. Hned v Gvodu
filmu Jarmusch obménuje zpomalené zabéry rusnych ulic se zapadlymi zakoutimi
New Yorku, ve kterych se €¢as sam zastavil, stfida hlasité atmosféry zastupul lidi a
pouli¢ni hudby s tichem opusténych periferii, kde si jen vitr pohrava s odpadky.
Vytvafi tak pomoci obrazu a kontrastu zvukové dynamiky uvodni rytmus, ktery
funguje jako odpocitavani, pfed pfichodem pravodni hudby spolu s hlavnim hrdinou
Oliem. Hudba postavena na zakladé indonéského gamelanu je svym zvonivym
hypnotickym rytmem pomérné vzdalena divakové zapadni zkuSenosti a odpoutava
Olieho pfibéh od specifického mista nebo €asu. ProtoZe Olie odmita zapadat do
Skatulek konvenci své doby, pomaha mu Jarmusch stat mimo né mimo jiné i pouzitou
hudbou, ktera se sama jednoduchému zafazeni vymyka.

Pravé citlivé a smysluplné uzivani s hudby, jak diegetické, tak prlvodni, je pro
Jarmuschovu praci vcelku typické a pfi bliz§im zkoumani jasné rozpoznatelné. Stejné

tak cilenou praci s rytmem a dynamikou pak mizeme pozorovat ve vSech dalSich

5 PIAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
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Jarmuschovych filmech. S postupem doby a s pfibyvajicimi zkuSenostmi si Jarmusch
vytvofil svij vlastni typicky styl zvukové dramaturgie, ktery na sebe mozna na prvni
pohled nestrhava vSechnu pozornost, ale o to zajimavéjSi se vSak jevi pfi blizSim
zkoumani. Vlastné pravé snaha vyhybat se prvoplanovitosti je jednim ze znaku
Jarmuschova pfistupu k vlastni tvorbé a to nejen ve zvuku.

Samoziejmé, pokud si uvédomujeme, Ze J. Jarmusch je cely zivot také hudebnik,
neni pro nas jeho vztah ke zvuku ve filmu Zzadnym prekvapenim. Sam se dokonce na
hudbé k nékterym svym filmim autorsky podilel, at uz ve spolupraci s Johnem
Luriem v pribéhu 80. let, nebo pozdéji spolu s uskupenim Squrl, které je uz mnoho
let jeho domovskou kapelou. Zaroven do souc€asnosti spolupracuje s Jozefem Van
Wisemem, se kterym také mimo jiné vytvofil pravodni hudbu ke svému snimku Only
Lovers Left Alive. Kdyz se pozorné zaméfime na jeho snimky, zjistime, Ze jejich
zvukova slozka si v mnoha ohledech nese svuj charakteristicky rukopis, ktery od jeho
prvotin s kazdym dalSim filmem nabyva jasnéjSi kontury a sebevédomi. Napfi¢ jeho
snimky muzeme rozpoznavat pfistupy a feSeni, ktera se ve svém principu ur€itym
zpusobem opakuji a stavaji se pro néj charakteristickymi. Zaroven to ovSem
neznamena, Ze by snad pracoval se zvukem Sablonovité nebo mechanicky. Stejné
tak se daji v jeho jednotlivych dilech nalézt zvukové prvky, které jsou v kontextu jeho
tvorby originalni i ojedinélé. Jarmuschovy filmy jako celek maji rytmus a dynamiku,

které nejsou nahodilé a zvuk v nich hraje svoji zasadni roli.

12



3. Hudba v jednotlivych filmech a vyvoj

Pokud se chci v této praci pokusit popsat Jarmuschav styl prace se zvukem, najit
jednotlivé jeho znaky a vysvétlit v €em je pro mé zajimavy, neda se na prvnim misto
zaradit nic jiného, nez jeho prace s hudbou. Nasledujici kapitola se tedy bude
vénovat hudbé v jednotlivych Jarmuschovych filmech a pFedstavi zhruba Sifi
hudebniho zabéru, v jakém se Jarmusch pohybuje. Dale se bude vénovat take
skladatelim a kapelam, se kterymi Jarmusch na hudbé spolupracoval. Jarmuschav
hudebni vkus je samoziejmé specificky, ovsem jeho spektrum je pomérné bohaté a
postupné se vyvijelo. Dramaturgickému plasobeni hudby se pak vice bude zabyvat

kapitola nasleduijici.

Ve snimcich z poCatku své kariéry jako jsou Permanent Vacation nebo Stranger
Than Paradise je Jarmusch s uzitim hudby, privodni i diegetické, pomérné stfidmy a
Setfi s ni pro cilené zvolené okamziky. U Stranger Than Paradise Jarmusch sam
tvrdi, ze od zacatku chtél spolu Johnem Luriem film udélat tak, aby se vyhnul jeho
zafazeni do Skatulky No Wave a s nim spojené newyorské alternativni scény. Tomu
odpovida i uziti privodni hudby, kterou obstarava smyc€covy kvartet a ktera je

inspirovana Bélou Bartokem. Zajimavé mozna je, Zze ac€ je v titulcich uveden jako
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skladatel jen John Lurie, vrozhovoru zroku 2015 zmifiuje sam Lurie jako
spoluautorku i Ester Balin, pfedstavitelku jedné z hlavnich roli.

V dalSich snimcich pak Jarmusch svuUj hudebni styl dal rozviji. U Down By Law
zacCina jeho spoluprace s Tomem Waitsem, ktera pak dale pokracCuje v Night on
Earth.

V Mystery Train se Jarmusch opét vraci ke spolupraci s Johnem Luriem. JelikoZ je tu
ovSem jednim z hlavnich témat filmu hudebni historie Memphisu, dava tu Jarmusch,
do této doby, zatim nejvétsi prostor archivni hudbé& spojené s mistem déje a
legendarnim studiem Sun Records, knémuz se ve filmu odkazuje. Je to
Jarmuschova poklona kolébce rock’n‘rollu a méstu Elvise Presleyho, ale tfeba také
Carla Perkinse.

V poloviné devadesatych let pak pfichazi Jarmuschlv kultovni acid western Dead
Man s genialni hudbou Neila Younga. Neni to vSak samotna hudba, ale jeji spojeni
s naturalnim c&ernobilym obrazem, co vytvafi jedineCnou originalitu tohoto filmu.
Syrovy, misty az brutalni, jindy lyricky zakladni motiv, tady uz pfimo aktivné vytvari
formu snimku. Neil Young hudbu podle vSeho vytvofil béhem dvou dnl improvizace
na hruby stfih filmu, ktery mél v té dobé& délku asi dvé a pll hodiny. Jarmusch
v rozhovoru s Jonathanem Rosenbaumem v roce 1995 fika k Youngové praci na

filmu toto:

,Chtél, aby film béZel bez prestavek. Béhem dvou dnu si ho takhle pustil tfikrat.
Pozadal meé, abych mu sepsal seznam, kde presné chci mit hudbu, a ten bral jako
urcité voditko, pfi projekci se ale soustredil vyhradné na film, takze hudba je
vV podstaté takovou jeho emocionalni reakci na film. Potom priletél do New Yorku,
abychom hudbu napevno nasadili k obrazu, a na nékolika mistech se nam zdalo, Ze
by bylo lepSi ji trochu posunout, ale skoro nikde to ne$lo. Byla napevno svazana
s témi misty, kde ji sam hral. Finalni verze ma dvé hodiny a z Neilovy hudby skoro nic
nechybi, takze jsme strihali pfedevsim tam, kde zadna hudba neznéla. Nebylo to ale

védomé rozhodnuti.®

Formotvorné pracoval Jarmusch s hudbou i v nasledujicim snimku Ghost Dog: The

Way of the Samurai. Spoluprace s hiphopovym producentem RZA ovSem probihala

SHERTZBERG, Ludvig. Jim Jarmusch Rozhovory 1980-2000. 1. Pfibram: Camera obscura,
2009.
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v mnohém opacné nez predtim s Youngem. RZA vytvari svoje skladby, aniz by mél
jakykoliv kontakt s obrazem, a Jarmusch teprve poté sam vybira mista, kde je
pouzije. Dulezita pfitom pro n&j neni jen samotna hudba, ale i texty, které obsahuje.
Stejné jako nejsou nahodné citace ze samurajského kanonu v Uvodech jednotlivych
kapitol, stejné tak maji svlij vyznam i slova v hudbé RZA. Jarmusch si dobfe
uvédomuije, Ze pro hiphop jsou slova a hlas dalSi hudebni nastroj a v Ghost dog to
pfirozené respektuje.

V dalsim snimku Broken Flowers pfivadi Jarmush k dokonalosti svoji préaci
s diegetickou hudbou. Skute€¢nou pravodni hudbu ve filmu témér neuslySime, pfitom
ale hudba zni velmi Casto a vzdy ma svoje opodstatnéni. Etiopsky funkjazz, v
podstaté leitmotiv Donnyho hledani, se pravidelné vraci jako refrén a privodni hudbu
zdatné nahrazuje. Jarmusch ho nechava rozehrat zejména pfi cestach meazi
jednotlivymi epizodami. Néco podobného mizeme pozorovat i v pfedchozich
snimcich, kde se podobné vyskytuji urcité pasaze putovani postav a Jarmusch je
doprovazi v podstaté anempatickou hudbou. Objevuje se to v Down by Law i tfeba
v Mystery Train. Opakovanim hudebniho motivu v téchto podobnych situacich,
déjové vlastné bezvyznamnych, Jarmusch usmérfiuje plynuti ¢asu pribéhu. Tyto
pasaze jsou diky hudbé vzajemné propojené a cyklickym opakovanim vytvafi dojem
urCitého dlouhého Casového useku, béhem néhoz postavy prochazi epizody sveho
pfibéhu. Stejné tak v Nigt on Earth se pak vlastné néco podobného déje béhem
pfechodd mezi jednotlivymi pfibéhy. Tady uz ovSem Jarmusch manipuluje s Casem
samotného divaka a vytvari tak pocit, Ze sami pozorovatelé se pohybuji v urCitém
bezCasi jedné obyCejné noci na Zemi. Samoziejmé je to z velké Casti dano
samotnym zabérem stény s hodinami jednotlivych region. To samotné vytvafi pro
divdka dojem urcitého nadhledu a skrytého pozorovani. Nicméné opakujici se
hudebni motiv béhem téchto pfechodd onu ¢asovou neukotvenost idealné podporuje.
Epizodicka struktura Broken Flowers umoziuje Jarmuschovi pomoci diegetické
hudby popisovat jednotlivd prostfedi spjatda zejména s Donnyho byvalymi
partnerkami. Az na vyjimku ma kazda z nich svoji diegetickou hudbu. Tento jejich
hudebni ,doprovod“ pomaha definovat pro divdka povahu jejich postavy a prostiedi,
ve kterém se nachazeji. Stejné tak potom funguje u jedné z zZzen jeho absence
v souvislosti s jeji konzervativni povahou. S timto principem pracuje Jarmusch
v celém filmu a z mnoha mist je zifejmé, Ze je s nimi pocitano uz ve scénafi. | kdyz je
tento jeho pfistup patrny uz v prfedchozich filmech, v Broken Flowers je to uz

koncept, na kterém je hudebni dramaturgie z velké ¢asti postavena.
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V The Limits of Control jako by se v pravodni hudbé Jarmusch vracel zpéatky ke
kofenim No Wave a Del-Byzanteens. Hypnotizujici drony a noisové vrstvy jsou tady
v opozici k meditativnimu klidu Lone Mana. The Limits of Control je kontrastem hluku
a ticha ktery vyvolava neklid a ocekavani. Na hudbé spolupracuje s mistry
dronenoise japonskymi Boris se Sun O))) a sdm Jarmusch se svymi Bad Rabbit.
Oproti svym pfedchozim zvyklostem tady Jarmusch privodni hudbou v nékterych
momentech zjevné akcentuje nebezpecCi nebo indicie odhalované hlavni postavou.
Jsou to vSak akcenty, které vypovidaji hlavné o probihajici scéné a ne o emocich
hlavni postavy, ktera po cely film zlstava ledové klidna a reprezentuje ji ticho a
diegeticky uzité skladby Franze Schuberta.

Jarmuschova prace na hudbé pro The Limits of Control uz pfedznamenava dalSi
smér, kterym se v privodni hudbé svych filma v pfistich letech vyda. Zatimco, ovSem
v The Limits of Control je Jarmuschova skladatelska invence spolu s Bad Rabbit jen
malou ¢asti v mnohem vétSim celku vyuzité hudby. V Only Lovers Left Alive je jeho
osobni skladatelsky pfinos skrze Squrl” uz v Uplné jiném postaveni. Pravodni hudba
je tu spoleénym dilem Squrl a Jozefa van Wissema. Se skladatelem a virtuéznim
hraem na loutny se Jarmusch potkal nahodou na ulici New Yorku a nasledné s nim
zaCal spolupracovat. Jesté pred natacenim filmu spole¢né vydali nékolik
dlouhohrajicich alb. Van Wissem nejprve dodal pro film veSkeré loutnové party a na
jejich zakladé pak Squrl tvofi celkovou kompozici. Jarmusch kombinuje zvuk
historického akustického nastroje van Wissema s elektrickym noisem Squrl. Podobné
jako v hlavnich postavach Jarmusch v hudbé propojuje prozité déjiny s postmoderni
soucasnosti.

Na vlastni hudebni tvorbu pak Jarmusch sazi i v nasledujicim snimku Paterson a
stejné tak i v zatim poslednim jeho filmu The Dead Don't Die. Tady uz je pravodni
hudba vyhradnim dilem Jarmuschovych Squrl. Od Limits Of Control je tedy mozné
plynule pozorovat, jak Jarmusch stéle vice spoléha na svoji viastni skladatelskou
invenci. Uz pfedtim Jarmusch ve vSech svych filmech v hudbé drzi konzistentni,
stylové kompaktni uroven a ta se samozfejmé s mirou jeho autorstvi v poslednich
snimcich jesté prohlubuje. To samozfejmé jenom potvrzuje Jarmuschuv pfistup

k tvorbé, ve které se snazi mit co nejvic ze svého filmu pod kontrolou.

’Pro zajimavost, nazev Sqiirl Jarmusch zmitiuje uz v roce 2003 Usty Cate Blanchett v jedné

z epizod Coffee and Cigarettes.
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4. Hudba a jeji uplatnéni ve zvukové dramaturgii

Ze je hudba pro Jarmusche vjeho filmech vyznamnou komponentou, je uz
z pfedchozich ¢&asti této prace asi jasné. JarmuschUyv cit pro vyuziti hudby je v jeho
filmech zcela zasadni a tyka se vSech poloh, v jakych si snad muzeme jeji uziti
predstavit. Jarmuschovi se Uspésné dafi hudbou pfidavat do svych filma dalSi
rozméry pfesné tak, jak by to u dobré filmové hudby mélo byt. Da se fict, Ze témér
vzdy plni vice nez smysluplny ucel. V nasledujici kapitole se tedy konecné detailngji
zaméfim na to, jakym zpusobem Jarmusch hudbu pouziva a jak s ni ovliviiuje
vnimani jednotlivych scén i celého filmu. U diegetické hudby se pokusim ukéazat, jak
ji vyuziva v dramaturgii postav a jako soucast specifikace atmosféry a prostredi.
Stejné tak si pak predstavime, jakym zpUsobem pracuje s pruvodni hudbou a jaké
postupy jsou pro néj typické. Zaroven se podivam, jakym zpusobem v obou
pfipadech pracuje s leitmotivem nebo jakym zpisobem hudba ovliviiuje temporytmus

jeho filma.
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4.1. Diegeticka hudba

Diegetickou hudbu pak Jarmusch s oblibou pouziva v souvislosti s dramaturgii
postav. V podstaté vzdy se v jeho filmech najde jedna ¢&i vice hlavnich postav, o
kterych néjakym zpusobem néco vypovida i hudba, ktera je s nimi néjak déjové
spjata. Budto se s postavami poji pasivné, nebo ji postavy pfimo néjak aktivné

iniciuji.

Zaroven je diegeticka hudba Casto prostfedkem k pfesné&jSimu dokresleni mista a
Casu Ci celkové atmosféry scén. To sice neni néco zas az tak neobvyklého a
setkavdme se stim zcela bézné v kinematografii obecné, u Jarmushe je ovSem
zfejmé, ze tento postup patfi k jeho oblibenym a pfistupuje k nému s rozmyslem a
velmi citlivé.

Jako idealni pfiklad citliveho zakomponovani diegetické hudby do zvukoveé
dramaturgie nam muze slouzit snimek Broken Flowers. TéméF kazdé prostiedi zde
oplyva, kromé zvukové atmosféry samoziejmé, i svym vlastnim hudebnim motivem,
ktery je soucasti daného prostredi. Kromé toho se ovSem jednotliva prostfedi Casto
poji s urCitymi postavami, ¢imz padem hudba pfitomna na téchto mistech
automaticky pfispiva i k jejich obrazu. Vhodnym vybérem hudby potom Jarmusch v
nékterych pfipadech s predstihem vypovida néco o vlastnostech postavy jesté
predtim, nez se ona sama pfimo objevi na scéné.

Mazeme to pozorovat hned na zacatku filmu, kdy kamera spolu s postakem projizdi
kolem domu Donova souseda. Tim, Ze se z domu ozyva hudba, uz Jarmusch
néjakym zplsobem sméfuje nasi pozornost viastné jesté predtim, nez se dozvime,
Ze néjaky Don existuje a ma né&jakého souseda. Nejlépe ovSem hudba prostredi
pracuje ve spojitosti se Ctyfmi zenami, které Don v prabéhu pfib&éhu postupné
navstévuje. U prvni navstivené, v podani Sharon Stone, slySime neurvaly rock,n,roll
uz kdyz Don zvoni venku u dvefi. To uz samo urcitym zplsobem naznacuje néjakou
nevazanost €i uvolnénost, ta je pak samoziejmé jesté podtrzena prichodem nahé
dcery. Tim uz je vyrazné popsano domaci prostfedi postavy, tedy néjaky odraz ji
samotné, jesté davno predtim, nez skute¢né dorazi na scénu. Ke druhé navstivené,
upjaté realitni makléfce, Jarmusch vyjimecné Zadnou hudbu nepfifadil. Ma to ale
samoziejmé své opodstatnéni. Jeji upjata a konvencni postava bez fantazie je tady

zcela umysIné podtrZzena pravé tichem. Zaroven zde ticho zvyrazniuje a prodluzuje
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trapnost celé navstévy. V tomto pfipadé je asi také nutno zminit, Ze v Broken Flowers
hraje hudba opravdu pomérné Casto. Takze jeji absence v takove chvili je pro divaka
pomeérné vyrazna a ovlivni tak jeho vnimani scény nezvyklou zménou. Je to ovSem
zména nenapadna, fungujici skvéle podprahové. TfeSniCkou na dortu je, kdyz se v
pribéhu veclefe ukaze, Ze je takové ticho, Ze kdesi z hloubi domu je slySet melodii
malych hodin. Trfeti Donova byvala je pak definovana barokni hudbou Williama
Lawese®. Ta zaznivad jako podkresova kulisa v Gekarné zvifeci psycholozky a
pomaha dotvofit kultivované, ale také snobské prostredi této bizarni kliniky. Motiv je
opét pfedsazen pred jeji pfichod na scénu.

Ve Ctvrtém pfipadé navstévy pak Jarmusch prostfedi depresivni a frustrované Tildy
Swinton definuje hlasitym metalem. UZ nas nepfekvapi, Ze opét je to s predstihem,
néjaky Cas pfed tim, nez se sama zjevi ve dvefich.

Tim, jak Jarmusch postupné davkuje nepfimé informace o téchto postavach, buduje
pomalu napéti a divakovo oCekavani, to se samoziejmé& nedéje jen ve zvuku, ale
zaroven i v obraze, coz dohromady vytvafi funkéni dramaturgicky celek vykreslujici
charakter postav.

Dalsi vyznamny hudebni prvek v Broken Flowers je etiopsky funkjazz Mulatu
Astatkeho. Ten se objevuje pravidelné jako leitmotiv v pribéhu celého filmu. O

zpusobu, jakym se do filmu dostal, Jarmusch fika:

,V Broken Flovers, je to vSe jiz existujici hudba, vétsina pochazi od Mulatu Astatke z
Etiopie. To je hudba, kterou jsem objevil mozna pred Sesti nebo sedmi lety. Zacal
Jjsem sbirat vSechny nahravky, které jsem mohl najit od Mulatu Astatke, a to mé
pfivedlo k jiné etiopské popularni hudbé a tradi¢ni hudbé a ja nevim, chtél jsem to
néjak dostat do filmu. Zdalo se mi, Ze neprijdu na to, jak to tam dostat, ale pak jsem
se rozhodl, Ze postava Jeffreyho Wrighta bude etiopského plvodu a pfitom jsem

naSel i zptisob, jak to celé propojit.*®

Onen zpusob, kterym Jarmusch propojil etiopskou hudbu s filmem tak, aby zaznivala
pravidelné v celém snimku diegetickym zpUsobem, je v podstaté prosty. V ramci
expozice se dozvime, Zze soused zasobuje hudbou Dona pravidelné a nasledné

mimo jiné pfeda Donovi vypalené CD s ,vlastnim“ vybérem hudby na jeho cestu. Don

8William Lawes (1602-1645) byl dvornim skladatelem Karla I. Stuarta.
9PIAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
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pak CD pravidelné pousti v auté pfi svych prejezdech zletiSt ke svym byvalym
milenkam. Vznika nam tak hudebni prechod mezi jednotlivymi epizodami, ktery
pusobi pfirozené a zaroven zustava v mezich diegeze. Opakovanim v podobnych
situacich se pak toto CD stava leitmotivem Donova hledani. Tento motiv hledani
graduje na konci filmu. Kdyz Don slySi etiopsky motiv z okolo projizdéjiciho auta,
opét se nam spoji se vSemi pfedchozimi cestami a neuspésSnym hledanim. Cyklické
opakovani tohoto motivu vlastné vytvari pocit, Ze toto hledani nikdy neskoncCi. Vzdy
se nakonec vréti a znovu opakuje.

Tyto pfechody jsou vlastné klasickym Jarmuschovym postupem fungujicim v riznych
variacich i v mnoha jeho dalSich filmech. Jsou to uréité pauzy ve vypravéni pfibéhu,
které davaji divakovi Cas, aby vstrfebal predchozi udalosti a mohl se nadechnout pred
dalSim pokra¢ovanim.

Dobry pfiklad, Ze minimalné v pfipadé Broken Flowers uz mél Jarmusch praci s
hudbou dopfedu rozmysSlenou, mizeme odhalit uz ze zacatku pfibéhu. Kdyz Don
sadm doma posloucha, v celku nahlas, requiem Gabriela Fauré, nahle pfichazi
soused a jesté pred zaCatkem dialogu hudbu v zabéru ztlumi na vhodnou uroven tak,
aby nerusSila naslednou konverzaci. To naznacuje, Zze Jarmusch si uvédomoval pfi
nataceni téhle scény, Ze hlasitost hudby ovliviiuje to, jak ji divak vnima. Respektive
hlasita hudba v této scéné jasné vytvafi vazbu s postavou a ta ji v nasi interpretaci
zaujaté posloucha. Pokud by ovdem byla hudba od za¢atku potichu, bylo by aktualni
konani postavy méné jednoznacné. Samoziejmé dramaturgicky nam ono ztlumeni
hudby Fika také spoustu véci o vztahu téchto dvou postav. O tom jak se soused
dobfe a suverénné orientuje v Donové prostfedi, coz podporuje fabuli, ze se znaji
dlouho a duvérné. Je to zkratka ukazka toho, ze Jarmusch dokaze nalézt tyto drobné
nenapadné véci, ve kterych se protina pfi blizSim zkoumani mnoho vyznami
najednou, a pfitom zustavaji takika nepovSimnuty. Podobné nenapadna je tfeba také
hrajici televize na zaCatku v Donové byté, ze které ne ndhodou hraje film o Donu
Juanovil®. Zlehka ndm tu podsune postavu sukni¢kare, ktery se ¢&irou nahodou
jmenuje stejné jako nase hlavni postava.

Jesté si dovolim jeden pékny pfiklad pUsobeni diegetické hudby v Broken Flowers,
protoze jich tam je opravdu mnoho. Potom, co se Don skute¢né rozhodne vykonat

SvVoji cestu za neznamym synem, uspofada si doma malou ,oslavu®“. Na stole je

10 The Private Life Of Don Juan, 1934, GB.
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sklenice se Sampanskym a slySime sviznou, takika tane¢ni hudbu. OvSem samotna
postava sedi témér nehnuté a v dlouhém zabéru se hybe jen velmi zpomalené. Jeho
chovani je zcela v kontrastu s hudbou a Sampanskym. Ve skuteCnosti pravé rychla
hudba zddraznuje jeho strnulost a nejistotu. Funguje to mnohem lépe, nez kdyby
nam Jarmusch podsouval jeho emoce nécim smutnym ¢i melancholickym.

Broken Flawers je pro mé ukazkovym pfikladem funkéni dramaturgie diegetické

hudby obecné, ne jenom u Jima Jarmusche.!1

V Ghost Dog Jarmusch pracuje vyznamné s hiphopem, coz je hudebni styl zasadné
spojeny s afroamerickou kulturou ve spojenych statech. Zejména ho pouziva v
privodni hudbé, ale ve vétsiné pfipadl i v hudbé diegetické. Udrzuje tak kompaktni
stylovost celého snimku, ve kterém je hiphopova hudba vyraznou soucasti formy
tohoto filmu. Jarmusch tu aplikuje podobny trik jako v Broken Flowers, kdyz si hlavni
hrdina pousti svou hudbu pfi cestovani autem. Tentokrat s tim ovSem Jarmusch
nepracuje jako s predély, ty se ve snimku také vyskytuji, ale v jiné formé. Jarmusch
tim spi$ buduje spojeni hlavni postavy s privodni hudbou, ktera se tak stava i
soucasti vnitiniho svéta Ghost Doga, nejen hudebnim doprovodem pro divaka.
Diegeticka hudba tak dava privodni hudbé své opodstatnéni a podporuje jeji
pfirozené vyznéni. Je zabavné, Ze jednu skladbu od RZA, v rdmci diegetické hudby,
odrapuje skupinka afroameri¢ant i v parku u zmrzlinafe. Opét si na tom muzeme

potvrdit, Ze Jarmusch pfemysli o hudbé jesté davno predtim, nez zaCne s nataCenim.

Jarmuschovo propojeni s hudebni scénou a jeho lasku k ni mizeme vypozorovat
napfi€¢ véemi jeho filmy. Jednim ukazatelem muze byt, Ze Jarmusch obsazuje do
nékterych vedlejSich & hlavnich roli oblibené muzikanty. Uginkovani Toma Waitse a
Iggyho Popa v jeho snimcich je notoricky znamé, ale ve skuteCnosti je vSak téchto
lidi v rdznych vedlejSich rolich mnohem vic. V souvislosti s diegetickou hudbou pak
Jarmusch obsazuje i skute¢né hudebniky, ktefi pak hraji ve filmu svoji vlastni hudbu.

UZ v Permanent Vacation se objevuje John Lurie jako pouli¢ni saxofonista a i

11 Podobné vytfibena, i kdyZz nenapadnéjsi, je také prace s diegetickou hudbou ve snimku
Coffee and Cigarettes. Jednotlivé epizody maji vzdy svou hudbu tvofici soucast jejich
prostfedi, respektive zvukové atmosféry. VZdy néjakym zplsobem koresponduje s postavami
a s prostfedim. Pusobi velmi nenapadné a zcela pfirozené. Zaroven ale vyrazné pfispiva k

naladé a rytmu budovanych scén.
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v nasledujicich snimcich pak najdeme mnohé dalSi. V Limits of Control obsadil ve
Spanélsku znamé hrace flamenca. V Only Lovers Left Alive miZeme narazit na
koncert White Hills v Detroitském klubu nebo pak pfed zavérem na uhrancivé

vystoupeni libanonské zpévacky Yasmine.

Pro Jarmusche je hudba jednim z kliCovych prostfedkd jeho vyjadfovani, a to
samoziejmé plati i o jejim uplatnéni ve svété jeho filmd. Diegeticka hudba
v Jarmuschovych filmech vzdy néco vytvafi nebo o néCem vypovida. Nikdy neni
uzivana bezucelné. Jarmusch ji uziva s citem a se specifickym vkusem tak, zZe v jeho

praci se zvukovou dramaturgii ma jedno z nejvyznamnéjsSich mist.

22



4.2. Pruvodni hudba

Ackoliv v nékterych rozhovorech, které Jarmusch poskytl v 80. letech, se k pouziti
pravodni hudby stavi s lehkym despektem, sam se ji nikdy nijak zvlast nevyhyba.
V kontextu s jeho tehdy poskytnutymi interview se da ale predpokladat, Ze spiSe nez
o kritiku pravodni hudby mu vté dobé Slo vic o vymezeni se vuCi razantné

nastupujici estetice MTV a pronikani televizni klipovitosti do kinematografie.

Naopak podivame-li se na jeho pozdéjsi snimky pocinaje Dead Manem pfes The
Limits of Control, Only Lovers Left Alive az po Patersona, vidime, ze pravodni hudba
tu hraje ve vyvazené formé v podstaté od zaCatku do konce a je jasnou soucasti
rytmu a dynamiky celého filmu. Rika-li Jarmusch, Ze filmy jsou strukturaln& podobné
hudbé, pfizpusobuje této hudebni struktufe filmu i samotné pouziti hudby. To se
projevuje stylové a barevné soudrznym hudebnim vyjadfenim. V podstaté,
nediegeticka hudba, pfinejmensim v pozdéjSich Jarmuschovych filmech pocinaje
Dead Manem, funguje jako jedna dlouha kompaktni skladba, ktera s dynamickymi

pauzami hraje od zacatku filmu do konce.

V privodni hudbé se Jarmuschlv pfistup projevuje jednak v originalité samotnych
skladeb, hlavné viak v samotném postaveni hudby vuci obrazu &i v postaveni hudby
vUci jednotlivym scénam. Jarmuschav hudebni vkus je originalni a neboji se v tomto

sméru vymezit vi¢i mainstreamu.

JAle vratme se k hudbé, tohle mé taky Casto Stve ve filmech. Nesnasim, kdyZz ji
pouzivaji k citovému vydirani publika, ¢im vic hollywoodskych filma vidim, tim vic
pozoruiji, jako by vS8ichni pouZzivali ten samy soundtrack. Neni to to samé, ale jako by
bylo. Svét hudby je tak rozmanity, tak proc¢ je tak omezeny ve filmové hudbé?

Opravdu tomu nerozumim. “?

Typické pro pravodni hudbu v Jarmuschovych filmech je, ze se takfka vzdy snazi
néjakym zplsobem vyhnout jejimu pfimému popisu emoci vztahujicich se k dané

scéné. Nebo jinak fe€eno, nechce divaka skrze hudbu manipulovat v tom, jak ma

12HERTZBERG, Ludvig . Jim Jarmusch Rozhovory 1980-2000. 1. Piibram: Camera obscura,
20009.
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danou scénu vnimat. Nefika nam, Zze se déje néco smutného nebo Zze se mame zadcit
bat. Mimo to Jarmusch pouziva hudbu tak, Ze je vzdy néjakym zplsobem
opodstatnéna. Pravodni hudba, jak ji Jarmusch s oblibou uziva, funguje spiSe jako
dalSi plan. Jako dalSi vrstva audiovizuality, ktera nekopiruje to, co je v pfibéhu, ale
spi$ pfidava celkovému obrazu vétsi plasticitu. Da se fict, ze Casto je uzita ve formé
jakéhosi specifického kontrapunktu nebo chceme-li zpusobem, ktery M. Chion
nazyva anempaticka hudba. Privodni hudba se u Jarmusche vétSinou pfimo
nespojuje s emocemi postav, spiSe pfispiva kjejich zobecnéni. Pro celkovou
atmosféru filmu vSak hraje vzdycky vyraznou roli. To je dano jednak jejim vertikalnim
vztahem k obrazu, ale zaroven i vztahem horizontalnim, kde spoluvytvari dynamiku a
temporytmus celého filmu, coz jsou véci pro Jarmusche zcela zasadné dulezité.
Napfiklad v Mystery Train Jarmusch pravidelné usmérfiuje tempo a rytmus bluesem
Jonna Lurieho, kdy ve vypravéni pfibéhl vytvari nenapadné pauzy béhem putovani
postav po Memphisu. Situace, které jsou spiSe atmosférické, nez aby posouvali déj
nékam kupfedu, jsou doplnény hudbou bez né&jakého vyrazného emocniho
zabarveni. Je to néco podobného jako napfiklad pfejezdy automobilem v Broken
Flowers. Ackoliv hudebni motiv neni vzdy stejny, funguje to jako urcity leitmotiv, ktery
se pravidelné vraci. Mimo jiné to je také dalSi véc, ktera pocitové propojuje pfibéhy a

pfispiva ke kompaktnosti celého snimku.

Jarmusch si plné uvédomuje, ze stejné jako je dulezité, kde jakd hudba zni, ma
stejny vyznam i to, kde hudba nezni. Pfikladem nam muze byt napfiklad Down by
Law, kde se po celou dobu vézeriské etapy Zzadna hudba neobjevi. Pfitom pfedtim i
potom je vyuzita vlastné pomérné casto. Jarmuschovi se tim dafi subjektivné
prodluzovat pobyt ve vézeni, jak jen to je mozné. Omezeni sluchovych vjemu spolu
se stale stejnymi obrazy vézeriské cely, ovliviiuje samoziejmé divakovo vnimani
plynuti ¢asu. Obzvlast absence hudby, ktera svym ¢lenénim a logickym pribéhem
subjektivni vnimani ¢asu urychluje, pozitivné pfispiva k ubijejicimu bez€asi pobytu ve

vézeni.

Samoziejmé& v souvislosti s vySe zminénou citaci je potfeba vyzdvihnout u
Jarmuschovy komponované hudby i znaénou miru originality ve vybéru samotnych
skladatell. Hollywoodsti rutinéfi u néj neprekvapivé nemaiji Sanci. Snad az na Toma
Waitse se vétSinou jedna o hudebniky, jejichz kariéra je s filmovou hudbou spojena

viceméné okrajové nebo vubec. Neda se také pominout, Ze u poslednich snimkl se
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na hudbé podilel i sam Jarmusch, at’ uz pod hlavi¢kou Bad Rabbit v Limits of Control
nebo pozdéji se Squrl v Only Lovers Left Alive a Paterson. S postupem ¢asu ma mira
jeho autorstvi v privodni hudbé stabilné stoupajici tendenci, kdy napfiklad
v soucasnosti v poslednich snimcich Paterson a The Dead Don't Die je uz Squirl
takfka vyhradnim tvarcem privodni hudby. To ma samoziejmé za dlsledek skute¢né
konzistentni hudebni zvukovou slozku, ktera je zcela v symbidéze se zamysSlenou
formou a temporytmem téchto snimkl. Je to samoziejmé logicky dusledek toho, Ze

reZisér i skladatel hudby jsou totoZnou osobou.

V souvislosti s pravodni hudbou u Ghost Dog si je$té neodpustim kratkou uvahu.
Hiphopova hudba alespori ve svych zacatcich vznikala z €asti a utrzka starSich
hudebnich skladeb a jejich recyklaci v novou rytmickou stavbu. K tomu je pfibéh
Ghost Doga vlastné ur€itou paralelou. Jarmusch bere starou samurajskou knihu
pravidel zivota, Hagukare, a aplikuje ji u postavy v afroamerické kultufe Spojenych
statd konce devadesatych let. Pfibéh ma tedy v symbolické roviné se svoji hudbou

spole¢ného vice, nez je na prvni pohled patrné.

Stejné tak jako diegeticka hudba, i ta pravodni je pro Jarmuschovu zvukovou
dramaturgii zcela zéasadni. | tady plati, ze hudba je jednim z kliCovych prostfedku
jeho vyjadfovani. A stejné tak si nese jeho originalni otisk, ktery je nezaménitelny.
Jeho filmy jsou kompaktni a drzi si svlj temporytmus z velké Casti pravé diky

pravodni hudbé.
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5. O tichu

Ticho, respektive ticho filmové a jeho vyuziti je dalSim dilem do skladacky
Jarmuschova stylu prace se zvukem. Z jeho filmu je patrné, Ze ticho je pro néj
béznou a vyznamnou dramaturgickou pomuckou, zZe to je pro néj dalSi prostfedek,
jak rozS§ifit zvukové moznosti ve svych filmech. V rlznych variantach na néj narazime
ve v8ech jeho snimcich. V této kapitole se tedy podivam, jakym zplsobem s tichem
pracuje a jakym zplsobem na nas pusobi jako na divaky. Budu se vénovat nejprve
takzvanému filmovému tichu, tedy praci stichem z pohledu zvukové dramaturgie.

Pozdéji také tichu z hlediska zvukového mixu filmu.

Ticho u Jarmusche ma vyznam nejen z hlediska jednotlivych scén, ale i v rdmci
temporytmu celych filma. Tyto roviny se u néj prolinaji a plsobi sou¢asné, jednak ve
chvilich, kdy jsou pouzity, ale i z hlediska celkové struktury filmu a jeho vysledného
temporytmu.

Ve svych ranych filmech tvofi Jarmusch tichem kratké pauzy, které davaji divakovi
Cas zpracovat predchozi scény a v klidu pokraCovat dal. O pauzach tu mluvim zcela
umysliné praveé proto, Zze Jarmusch si naprosto jisté uvédomuje, Ze i ticho je soucasti
zvuku. A stejné tak je ziejmé, ze vnima vyznam ticha v rdmci rytmu celého filmu

stejné tak, jako ho vnima v hudbé. Komplexni pfistup v préaci s tichem v ramci celého
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filmu mUzZeme sledovat vlastné uz od jeho druhého celove€erniho snimku Stranger
Than Paradise. Jarmusch tu tichem a zatmivackami zddrazriuje plynuti ¢asu mezi
jednotlivymi scénami. Omezeni mnozstvi vizualnich a sluchovych viem béhem nich
zpusobuje, ze divak si zaCne tok ¢asu vice uvédomovat a vnima je v ramci pfib&hu
jako dlouhé Casové useky. Zaroven ale tyto pfechody svym opakovanim tvofi rytmus
celého filmu, coz je princip, ktery Jarmusch nasledné pouziva v riiznych variacich i
v dalSich snimcich a budeme se mu jesté vénovat v nasledujicich kapitolach. Zminky
o tichu a o tom, jak je pro Jarmusche dulezité, mizeme dohledat v mnoha jeho

rozhovorech.

»,Nebo v tichosti. Myslim, Ze v mnoha vasich filmech je vidét, Ze se ve skutecnosti
mnohem vice zajimate o to, co prichazi pfed nebo po dialogu. Je to spi§ o mezerach
mezi nimi.

Jo. Absolutné. Muze to byt mnohem vice odhalujici a také to mize davat mnohem
vetsi silu, kdyz lidé miuvi, protoZe to vytvari dynamiku. Je to jako v hudbé, pokud
hrajete neustale kaZzdou notu, pak v8echny toény jsou stejné nezajimaveé, ale
samozfejmé pokud nechate mezi nimi mezery, vznika tak emocni rezonance. To je

pro mne velmi dilezité.“t3

Pro Jarmusche je tedy mimo jiné dilezitd dynamika. Ticho je pro né&j ucinnym
nastrojem, jak ji vytvaret. Zaroven se Jarmuschovi Casto dafi vytvaret tichem divakovi

prostor pro vlastni interpretaci scény nebo vnitfniho stavu postav.

Zajimavé uziti ticha v Broken Flowers uz je zminéno v kapitole o diegetické hudbé.
Jarmusch tu pracuje s tichem v rdmci dramaturgie postavy. Jedna z Donovych
byvalych je definovana ve zvuku pravé absenci hudby ve svém prostfedi a jeji ticha
domacnost pak nasobi trapnost celé navstévy. Mnohem vyraznéjSi je to ovSem v
zavéru Broken Flowers. Jarmusch tu pracuje s tichem tak, aby nas jasné nasméroval
na hlavni postavu a katarzi celého pfibéhu. Kdyz Don, v pomérné tiché atmosfére,
bézi ulici za domnélym synem. S projizdéjicim automobilem na chvili opét zazni
ustfedni hudebni motiv, ktery uz mame davno spojeny s pfedchozim Donovym
hledanim. Hudebni leitmotiv nas jednak symbolicky vraci zpéatky k jeho pfedchozim

cestam, zaroven ale vytvafi podminky pro nasledujici ticho, protoze v jinak tiché

13 pJAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
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atmosféfe by se jednalo o pomérné plochy dynamicky rozsah. Ackoliv hudba pfichazi
a odchazi spolu s prijezdem automobilu, nemizeme si byt uplné jisti, zda nehraje
pouze v Donové hlavé. S ustupujici hudbou postupné utichaji zvuky okoli a zUstava
jen vitr a Donlv dech. Spolu s tim, jak kamera kolem Dona krouZzi, nas odstup od
vnéjSiho svéta tvofeny pravé tichem zaméfuje vice k Donovu vnitinimu stavu.
Z tichého zamysleni je vytrzen az po chvili vzdalenym zatroubenim vlaku a navratem
atmosféry. Nasleduje konec filmu. Jarmusch nas tu tichem pfivadi tésné k hlavni
postavé, ovSem interpretaci nechava na divakovi. Jen mirné naznacuje, co se asi

Donovi honi hlavou pomoci leitmotivu a odjizdéjiciho vlaku.

Stejné jako Broken Flowers, konci tichem i Only Lovers Left Alive. Atmosféra no¢niho
mésta se pomalu vytraci a ustupuje do pozadi. Zustavaji jen dialog hlavnich postav a
nékteré nezbytné ruchy. Stim jak hlavni postavy ztraci sily, jakoby se i vSechno
vytracelo. Absence, pro tuto chvili, nadbyteCnych zvukovych podnétl tu divaka

pfivadi k zastaveni. Je to jako teCka, ve které uz muzou doznivat emoce z filmu.

Z nékterych scén pracujicich s tichem je celkem patrné, ze Jarmusch je tak zamysiel
uz pfi nataCeni. Diky tomu pak samoziejmé vyznivaji pfirozené. NeCekana a pro
Wiliama Blakea osudova prestielka v pokoji mladé kvétinarky, v ivodu Dead Mana,
se velkou mérou opira pravé o ticho celé scény. Témér pasivni postavy od prvniho
vystfelu v podstaté nevydaji hlasku a ticho je prerusovano jen jednotlivymi vystrely.
Absence néjakych vyraznych reakci spolu s tichem dava scéné naturalni syrové

vyznéni. Postavy tu bez kfiku umiraji az banalné v kontrastu s hlasitymi vystfely.

Podobné do ticha koncipované scény umirani pak Jarmusch tvofi i v Ghost Dog.
N4jemna vrazda probihajici pfed zraky dcery mafianského bosse je doplnéna o
kontrapunkt hrajici televize. OvSem ticho tu ma svoje hlavni slovo az po ni. Ve chvili,
kdy se obét svali na postel, se Ghost Dog kratky ¢as rozhoduje, jak se vyporadat
s neCekanym svédkem. Oba miCi a jen si vyménuji pohledy. Ticho scény zpomaluje
plynuti filmového €asu, coz vhodné zduraznuje napéti mezi postavami. Pozdéjsi smrt
samotného bosse je opét ticha a prekvapivé klidna. Sam pfijima svdj osud a po
smrtelném vystfelu useda tiSe do kfesla. U scény je opét ziejmé, zZe jako tichou ji

Jarmusch planoval uz pfed natacenim.

Limits of Control je z hlediska ticha a dynamiky asi nejvyraznéj$i Jarmusch(v film.

Tiché pasaze se tu stfidaji s dynamickou hudbou. Jarmusch tu ticho dramaturgicky
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pfimo propojuje s hlavni postavou. Uz v prvnich zabérech filmu vidime odrazem
deformovany obraz Lone Mana, ktery cvici tai-chi. Jeho koncentraci béhem cviceni a
vnitfni klid, Jarmusch zobrazuje pravé za pomoci absence okolniho ruchu. Tyto tiché
okamziky cvi€eni, kdy je hlavni postava ponofena sama do sebe, se pak v prabé&hu
filmu pravidelné opakuji. Zaroven se takto podobné tiché pasaze odehravaji pfi jeho
navstévach galerii. Ticho tu tvofi jakysi leitmotiv hlavni postavy a jejiho zenového
klidu. Toto ticho je pak v kontrastu s privodni hudbou a vilastné i se symbolickym

zvukem AmeriCana, kterému Jarmusch pfifadil motiv leticiho vrtulniku.

Ticho samoziejmé ve filmu souvisi vyrazné s dynamikou, respektive s dynamickym
rozsahem. Je pro néj vzdy dulezita néjaka reference, zalezi na tom, co mu predchazi
a co nasleduje. Jarmuschovi se vjeho filmech dafi drzet dynamiku v pomérné
Sirokém rozpéti. Jeho snimky ovSem patfi spiSe k tiSSim a onu dynamiku vytvari
vyznamné pravé jejich tichou polohou. Casto pracuje pfimo s kontrastem hlasitych a
tichych Usekd. MUZeme u néj narazit i na pasaze, jejichz nalada je na stfidani
dynamiky pfimo postavena. Uvod Dead Mana je tvofen montazi obrazd uvnité a vné
vlaku. Hlasity hukot jizdy vlaku spolu s hudbou se stfida s tichem vnitfku vagénu,
kterym cestuje hlavni postava. Relativnhé uprazdnény zvukovy tok uvnitf viaku, vytvari
dojem dlouhé a nudné cesty. Venkovni ruch potom hovofi o rychlé jizdé a zaroven
tvofi referenci, diky niz vnitfek vlaku vnimame jako tichy. Stfidani téchto dvou poloh
svym opakovanim tvofi urcitou smycku bez€asi. Svym zpusobem podobny zacatek
vlastné najdeme i v Permanent Vacation, kde se stfida ruch centra mésta a periferie.
Samoziejmé dynamika v Dead Man je do velké miry tvofena také hudbou Neila

Younga.

V samotnych zvukovych mixech filmd se tiché okamziky u Jarmusche vyskytuji
pravidelné. Funguje to Casto jako diskrétni zduraznéni dané situace nebo nenapadny
posun divakova pohledu smérem k subjektivnimu vnimani postavy. Kratkym
nenapadnym ztiSenim dokaze akcentovat situaci na platné. Kdyz napfiklad v Mystery
Train v povidce Ghost pfijde mlada italska vdova na svuj pokoj, jakoby nahodou pfi
jejim pohledu na Elvisuv obraz vdechno okolo na chvili ztichne a upozorni tak na jeji
kratké zastaveni. Je to jen kratky okamzik, ale vytvofeny s citem pFfesné tak, aby

zduraznil kratké zamysleni postavy nad obrazem.

Jarmuschovy filmy pracuji stichem vzdy a ¢&asto. Po hudbé je to jedna

Vigwviivs
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6. Dialog ve zvukové dramaturgii

Dialog je samoziejmé neoddélitelnou soucasti zvukové slozky filmu. U velké €asti
filmU je to vlastné jeden z nejCastéjSich zdroju zvukd, ktery slySime pravidelné od
zaCatku do konce. | kdyz je dialog prfevazné nositelem sémantickych informaci, neni
to v zadném pfipadé jedina funkce, kterou v audiovizualni tvorb& poskytuje. Lidsky
hlas samoziejmé oplyva vSemi vlastnostmi jako jakykoliv jiny zvuk. Zaroven je na négj
lidské ucho vyrazné citlivé, a tim padem je jeho puUsobeni na divaka pomérné
vyznamné. Jarmuschav pfistup k dialogu si také zaslouzi svoji pozornost. Je potfeba
zminit jeho pfistup k dabingu a k postsynchronu. Zajimava je jeho prace s jazyky, kde
se blizi vice k vyuziti hlasu spiSe jako Cistého zvuku, nez jako pouhého nositele
néjaké konkrétni informace. To potom dava dialogu, respektive hlasu, vice prostoru
ve vyuziti z hlediska zvukové dramaturgie. NiZze se tedy pokusim popsat, jakym

zpusobem Jarmusch k dialogim pfistupuje a jaka to ma v sobé pfipadna specifika.

Jarmuschovo hudebni citéni a zajem o zvuk obecné se zasadné projevuje i v jeho
pFistupu k dabingu a stejné tak k postsynchroniim dialogl. S dabovanim hercl v jeho
filmech se absolutné nesetkame. Hlas je pro né&j neoddélitelné spojeny s hercem.
Kombinovat postavu z herce, ktery je fyzicky na platné, a druhého poskytujiciho

pouze hlas, jak to zname napfiklad z Felliniho filmd, je pro né&j v podstaté
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nepredstavitelné. Pokud mu hlas herce nevyhovuje, zkratka nevidi divod, pro¢ by ho
mél obsadit. Jarmuschiv odpor k dabingu jde dokonce tak daleko, Ze vétSinou trva
na puvodnim znéni s titulky i u distribu€nich kopii svych filmu. Vzhledem k tomu, Ze
k nim vlastni autorska prava, tak se mu opravdu vétSinou dafi tuto svoji zasadu
udrzet. Jisté si kazdy, kdo ma trochu pfehled ted uvédomi, Zze Jarmuschuav film
s Ceskym dabingem Zadny neexistuje. To samozfejmé neni nahoda nebo znameni
osvicenosti Ceskych distributortl, ale dusledek Jarmuschovi zasadovosti ohledné

distribuce vlastnich filma.

,V Ghost Dog dva nejlepSi pratelé vlastné nemluvi stejnym jazykem, ale oba s
Jistotou védi, co jim fika ten druhy. Miluju jazyk a zplsob, jakym lidé pouZivaji slova k
tomu, aby fikali svoje mySlenky. Mam rad hlasy herct a to je i davod, pro¢ nenavidim
dabing. KdyZz chci jiny hlas, tak pro¢ bych mél chtit spolupracovat s timto hercem?
Dabovat treba Toma Waitse se mi zda smésné! Pro¢ bych to délal? Také se mi nelibi
postsynchrony a snazim se pouZivat kontaktni zvuk zaznamenany pfimo na place co
nejvice, jak je to mozné. Pouzivam postsynchrony, pokud mam skutecny technicky
problém, kdyZz musim néco pretocit, ale je to velmi bolestivé, protoZe herci uz pak
nejsou ve stejném rozpoloZeni, v jakém byli, kdyz tocili. Je to pro mé hodné
choulostivé, nemam to takhle rad. Jsem opravdu zdésSen, kdyz slySim film v

ptvodnim znéni, ale na spousté mist rozpoznam doto¢ené postsynchrony“.14

V Jarmuschovych filmech mizeme pomérné Casto slySet i jiné jazyky nez jeho
rodnou angli¢tinu. Samoziejmé, Casto je to v souvislosti s déjem, nicméné je jasne,
Zze Jarmusch v uzivani ,cizich“ jazykd nachazi pravidelné zalibeni. Neni to jenom
japonsky parecek v Mystery Train nebo povidky z Evropy v Night on Earth, kde jde
vlastné v zasadé stale o obsah dialogl vedenych v ur€itém jazyce. Mnohem
zajimavéjsi je to tfeba v Limits Of Control, kde nékteré postavy uzivaji v dialozich
s Lone Manem $panélstinu a francouzstinu, aniz by byly pfekladany. Samotny Isaach
De Bankolé, respektive Lone Man, s nimi ovSem komunikuje v angli¢tiné. Podobné
situace vytvari Jarmusch také v Ghost Dog, kde naopak De Bankolé uziva
v dialozich s Forestem Whitakerem alias Ghost Dogem francouzstinu, a pfesto si oba

skvéle rozuméji. Stejné tak v Dead Manovi se postupné objevuji dokonce Ctyfi rizna

14p1AZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
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indianska nareci zcela bez prekladu. Toto vyuzivani dalSich jazyku je samozfejmé
zajimavé, podivame-li se na to z pohledu tfech zpUlsobl naslouchani podle Michela
Chiona. Zatimco bézné dialogu ve filmu naslouchame zejména sémanticky, tedy
soustfedime se pfedevsim na obsah sdéleni, slySime-li dialog v nezndmém jazyce, je
ovSem sémantické naslouchani v urc€ité mife potlaceno a o to vice vnimame Cistym
poslechem, pfipadné kauzalné. Tedy vnimame vice samotny zvuk hlasu, jeho barvu
a intonaci kromé toho, Ze si ldmeme hlavu s tim, co to celé mélo znamenat.

Jarmusch tim tedy zostfuje nasi pozornost smérem k samotnému zvuku hlasu a
pfidava tim postavam dalSi rozmér vzhledem kK jejich dramaturgii. V pfipadé Dead
Mana se tak tfeba divak ocita ve stejné situaci jako William Blake, ktery uplné stejné
indianskym dialogm zhola nerozumi. Mimo jiné je pravdépodobné& mozné, Ze tento
jeho pfistup ovlivnila Jarmushova obliba japonského filmu, respektive sam Jarmusch
vypravi, Ze pfi své navstévé Japonska v 80. letech zakoupil spoustu videokazet se
snimky Ozu Jasudzira, Mizogu€iho a Kurosawi v originalnim znéni bez anglickych
titulk(, coz ho ovSem nijak zvlast neomezovalo v jejich sledovani. Tento zazitek
zminuje Jarmusch v mnoha rozhovorech béhem celé své kariéry. Muzeme tedy

predpokladat, Ze to pro né&j bylo ur€itym zplisobem pomérné duilezité.

,Mam rad Japonskou kinematografii, uz nékolikrat jsem byl v Japonsku a navozil
jsem si odtud haldu videokazet s filmy takovych rezisér( jako jsou Suzuki, Ozu,
Os8ima, Kurosawa i néktefi méné znami. Ty filmy jsou bez titulku, takZe nemam paru,
0 ¢em se tam mluvi, je ale zajimavé, kolik toho Clovék i presto dokaze pochopit.
Pochopitelné vam uniknou ty casti zapletky, o nichz se jen mluvi, i tak ale vite, co ty
postavy citi a co pravé vyjadruji, prestoze jim nerozumite. To mi pomohlo pfi praci

v jazycich, kterymi nemluvim.“>

Je mozné, Ze tahle zkuSenost ovlivnila jeho praci s hlasem jako se zvukem, stejné
tak to ale mize byt naopak, tedy Zze Jarmusch byl diky dispozicim k vnimani hlasu
jako zvuku ochotny sledovat i filmy, kde dialogm po vyznamové strance v podstaté
nerozumél. Kazdopadné z jeho filmu je jasné, ze si silu hlasu, jako nositele nejen

sémantickych informaci uvédomuje a v jeho praci se to pravidelné odrazi.

1SHERTZBERG, Ludvig . Jim Jarmusch Rozhovory 1980-2000. 1. Pi¥ibram: Camera obscura,
20009.
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That was belore we discovered ohio Blue Tip watches.

7. \Voice over

Vénujeme-li se v pfedchozi kapitole dialogum, je potfeba zminit i Jarmuschovu praci
s voice overem, potazmo s vnitfnim hlasem. Nutné je také zduraznit, Ze to v jeho
filmech je element spide vyjimeény, nicméné pro uplnost ho tu zmiriuji, nebot ve dvou
pfipadech vlastné uzce souvisi s dalSi Jarmuschovou technikou, ktera je naopak
v jeho filmech pomérné bézna. V jednom pfipadé pak funguje voice over pomérné
zajimavé i samostatné a z hlediska onoho konkrétniho filmu vlastné docela

vyznamneé.

Ackoliv tedy Jarmusch zvukovou dramaturgii vyuziva ve vSech moznych rovinach,
uziti voice overu u néj najdeme pouze sporadicky. Je to prvek, ktery se ze vSech jeho

film0 objevuje pouze v Permanent vacation, Ghost Dog a v Peterson.

V prvnim jmenovaném Permanent vacation voice over otevira a uzavira pfibéh.
V podstaté jen pfidava vypovéd hlavniho hrdiny a na konci uzavird kruh Olieho
putovani. Voice over nam tu tedy na zacatku filmu definuje vypravécCe pfibéhu a

v zavéru slouzi jako te€ka na konci celého vypravéni. Je to urcity stabilizacni prvek,

33



ktery ramuje konec a zaCatek epizodickeé, jesté studentské, Jarmuschovi prvotiny, ale

zadny dalSi rozmér uz nepfinasi.

V Ghost Dog se voice over objevuje pfi pfedélech tvofenych z citaci ze samurajské
knihy Hagukare. Je to vlastné pomérné jednoduchy princip, kdy hlas hlavni postavy
predcCita stejny text, ktery je pfedstaven v obraze. Da se to chapat jako vnitfni hlas
Ghost Doga, ktery tuto knihu &te a je pro néj jakymsi filozofickym Zivotnim zakonem.
Tento pfedél se v prabéhu filmu objevuje pravidelné a vytvari tak v prubéhu pfibéhu
opét urcitou rytmizaci, ktera uz je nam u Jarmusche zndma. Voice over spolu
s obrazem textu tady zaroven vytvafi jakysi flashback do ¢asu, kdy Ghost Dog text
skutecné Cetl. Samotny text by takto samoziejmé nepusobil a pouze by vytvarel
predél, ktery se vice vztahuje spi$ k aktualni situaci na platné, nez obecné k hlavni
postavé. Pravé hlas Ghost Doga dava tomuto pfedélu dalSi rozmér, ktery pomaha

priblizit divaka vice k vnitfnimu svétu ustfedniho hrdiny.

V Peterson je pak uziti voice overu jeSté o néco zajimavejsi. Hlas Adama Drivera
recituje basné, které se zaroven jako psany text vizualizuji na platné. V podstaté opét
slySime to, co vidime, stejné jako v Ghost Dog, coZ samo o sobé& nezni moc
rafinované, ovSem musime si uvédomit, ze v té chvili nas Jarmusch vpravuje pfimo
do vnitfniho svéta hlavni postavy v okamziku vzniku basné. SlySime vlastné pfimo
jeho vnitini hlas, ktery se pfed nami zhmotriuje rukou basnika v texty. Zaroven se
vzhledem K linearité vypravéni ocitame v jiném cCase. Je to opét prvek, ktery je
dulezity pro temporytmus celého filmu, jak je u Jarmusche zvykem. Pracuje tu
vlastné s podobnym principem, ktery vytvari zvolnéni dynamiky a pfedély pfibéhu,
jako to déla v Broken flowers s Etiopskym funky. Vytvari tim opét jakysi refrén celého
filmu. Basné jsou samozfejmé pokazdé jiné, ovSem samotny pfednes, jeho rytmus a
intonace se pokazdé opakuji. Odmyslime-li si jejich obsah a vnimame-li tyto pasaze
vice jako Cisty zvuk, slySime potom variace na stejné téma, které se v prubéhu filmu
stale opakuje. Tato repetitivnost je tu v souladu s denni rutinou hlavni postavy, hlavné

vSak pomaha formovat celkovy rytmus snimku.

Voice over, tak jak ho Jarmusch pouZziva, slouzi vyznamnéji spiSe jako element

ovliviiujici temporytmus celého filmu, nez jako né&jaky dalSi vypravécCsky prostfedek.
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Mimo vySe zminéné pfipady se ov8em Jarmusch uziti samotnych voice overu
v zasadé vyhybal® a k jeho stylu rozhodné nijak zasadné nepatfi. Stejné jako nema
Jarmusch v lasce pfiliSnou polopati¢nost v hudbég, ze stejného divodu nema potiebu
uzivat ve svych filmech voice over nebo vnitfni hlas, ktery by néjak pfimo vyjadfoval
myslenky postav nebo dovysvétloval situaci. Je to mozna zkuSenost z Permanent
vacation, kterd mohla Jarmusche od tohoto postupu v dalsi tvorbé odradit. Ackoliv i
voice over lze vyuzit zajimavé a neprvoplanovité, jak je vidét v Ghost Dog a

Peterson, voli Jarmusch evidentné bézné radsi jiné prostfedky.

16 \/yjimku najdeme snad jesté v Only Lovers Left Alive, kde Tilda Swinton vnitfnim
hlasem pfecte basen pfi cesté v letadle.
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8.  Atmosféry, ruchy a zvukovy mix

V ramci celkového pfehledu Jarmuschova pfistupu ke zvuku je vhodné zminit se i o
zbyvajicich zvukovych kategoriich jako jsou ruchy a atmosféry. Z hlediska zvukové

dramaturgie neni jejich vyznam v Jarmuschoveé tvorbé az tak vyrazny.

8.1. Ruchy

Stejné tak je pro néj dulezita urcita realisticka vérnost zvuku. Jak se vyjadfuje
v nékterych rozhovorech, Casto vyzaduje, aby napfiklad ruchy skute¢né presné
odpovidaly realné zkuSenosti ze skute€ného svéta. Od kroku po zvuky automobill

Jarmusch vyZaduje jejich naprostou vérnost.
~Jedna véc, ktera mé opravdu otravuje ve filmech, je, kdyz vidi§ lidi, ktefi nosi

tenisky nebo basketbalové boty, ale pouZivaji stejné foleys, jako by méli na sobé

tvrdé boty. Stava se to tak Casto, Ze si uz pripadam jako blazen! Nechapou, Ze tohle
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neni ten zvuk pochazejici z téch bot? Vsechny tyto detaily jsou pro mé mimoradné

dalezité. "

Jak je z vySe popsaného patrné, Jarmusch ve svych filmech neuplatfiuje, z pohledu
vyuzitych ruchu, Zzadnou vyraznou stylizaci. Nicméné samoziejmé pracuje s ruchy
selektivné v duchu sméfovani divakovy pozornosti a stfidmosti v jejich mnozstvi. Jak
je patrné z nékterych jeho rozhovor, jsou pro néj samozfejmé podobné dulezité jako
ostatni zvukové slozky. Dulezitou dramaturgickou funkci zastavaji ruchy tfeba v
Mystery Train. Jarmusch zde skrze né propojuje jednotlivé pfibéhy. To je dulezité
hlavné z hlediska ¢asového zakotveni jednotlivych udalosti vici sobé navzajem. Tri
pribéhy, které probihaji paralelné béhem jedné noci v Memphisu, jsou spolu
obrazové propojeny mistem, ale je to pravé zvuk, ktery je propojuje i v Case. Nebyt
zvuku, které se identicky ozyvaji ve vSech tfech kapitolach, mohly by se pfibéhy
odvijet vlastné nezavisle na sobé. Takto jsou ovSem mnohem tésnéji pfipoutany k
hotelovém pokoiji, jehoz divod se dozvidame az v poslednim pfibéhu. Nicméné
sly§ime ho mnohem dfive pfedtim. Téchto propojujicich zvukl je ovSem mnohem

vice, at’ uz je to troubeni vlaku nebo porad v raddiovém vysilani.

»,S€ zvukali travim hodné ¢asu. Mam rad vybirani riznych zvukd. Jsem v tom trochu
zvlastni. Napfiklad v Ghost Dog se objevil zabér velmi zviastniho ptaka, nejprve Chic
Ciccolini, zvukovy designér, pouzil zvuk &ervenohlavého datla. Pfi néjaké kontrole
jsem mu rfekl: "Chicu, to je Spatny ptak." "O ¢em to mluvis?" vykrikl: "Je to datel!”
Rekl jsem: "Ne, ne Chicu, je to $patny datel. Budou tam ornitologové, ktefi to uvidi "
TakzZe musel jit do ornitologické knihovny, aby ziskal hlas spravného datla a musel to
zménit. TakZe nechci byt ve zvuku nepravdivy. VSechno ve filmu je lez, je to vSechno

vytvoreno a postaveno, ale chci, aby to bylo spravné. 8

Tedy, pokud mame najit néco, co je typické pro ruchy v Jarmuschovych filmech, je to
pravé snaha o maximalni respektovani reality. To samoziejmé napomaha vnimat
postsynchronni ruchy jako autentické. Opét to potvrzuje, ze Jarmuschilv pfistup ke

zvuku je skuteCné zaujaty a v podstaté perfekcionisticky.

17 PIAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
18 pJAZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
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8.2. Atmosféry

Atmosféry v Jarmuschovych filmech, hraji az na vyjimky vcelku nenapadnou roli.
Nicméné, pfi pozorn&jSim zkoumani midzZeme pfece jenom vypozorovat, Ze i ony
obsahuji pravidelné nékteré znaky, které zapadaji do Jarmuschova rukopisu.
Vynechame-li jeho prvni dva snimky Permanent Vacation a Stranger Than Paradise,
které si nesou své neduhy nedostatku zkuSenosti a nizkého rozpoctu, mizeme v
jeho filmech pozorovat propracované a citlivé budované atmosféry. To, jak Jarmusch
postupné nabyva zkuSenosti a jistotu, miZzeme pochopitelné pozorovat i na této
zvukové slozce. Samoziejmé atmosféry v Jarmuschovych filmech v prvé fadé
vychazeji z diegetického prostfedi, ve kterém jsou uzity. Respektive zcela v duchu
své kategorie dokresluji misto a ¢as sveho prostfedi. Mimo to se ovéem Jarmusch
snazi, aby atmosféry pfinasely i dalSi rozmér. Aby svym charakterem a naladou
odpovidaly i samotnému sdéleni té Ci oné scény. Jsou to Casto jemné detaily, kterymi
se Jarmusch snazi dokreslit situaci na platné tak, aby odpovidala i vnitfnimu

rozpolozeni postav, nebo aby podpofil divakovu interpretaci situace urcitym smérem.

LAle pro mé jsou velmi ddlezité i vSechny malé zvuky v pozadi, a ackoliv se snazim
udrzovat mé filmy velmi tiché, urCitym zpusobem se také velmi snazim vyuZzit
zvukové pozadi jako krajinu, jako barvu, jako malé véci, které prohlubuji texturu
atmosféry kolem postav. At uz uslySite ptaky nebo vzdaleny viak nebo dopravu,
vSechny tyto véci maji hudebni smysl, ktery dodava filmu néco velmi rezonujiciho.
Jsem velmi zaméreny zejména na tyto zvuky, kdyZz micham. Pracoval jsem s opravdu
skvélymi zvukovymi designéry Bobem Heinem a Chicem Ciccolinim a také pracuji s
Dominique Tavelou a oni vZdy pfi mém mixu chapou moji citlivost ohledné vsech
téchto detailt. Ty zvuky kumuluji a ovlivriuji vasi emocionalni reakci na film, aniz by
to byly nejaké vykfiky nebo velka znameni, ktera vam fikaji: to néco znamena! Jen

vas prosté ovlivriuji“.?

Jak to prakticky v Jarmuschovych filmech funguje, si miUzeme ukazat tfeba na

nékolika pfikladech z Dead Mana. VétSina tohoto filmu se odehrava v exteriérech

19 p|AZZA, Sara. Jim Jarmusch Music words and noise. 1. London: Reaktion books. 2015
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americké divoCiny minulého stoleti, kde paralelné sledujeme putovani nékolika
postav. To znamena, Zze atmosféry jsou komponované pouze ze zvuku
nepochazejicich z lidské cinnosti. Neni ale az tak dulezité, z ¢eho Jarmusch
atmosféry sklada, jako spiSe to, jakym zpusobem je v nékterych okamzicich filmu
proménuje. Jarmusch nejedna v pfipadé atmosfér mechanicky, kdy by kazdé
prostfedi mélo své neménné zvukové pozadi, ale pfizpusobuje toto pozadi i déji a
naladé, které pro dany obraz zamysli. V pfipadé Dead Mana jde tento Jarmuschuv
postup celkem snadno popsat, jelikoz postavy pfi utéku a pronasledovani postupné
prochazi stejnymi misty pfibéhu. Nejsou to rozdily pro béZzného divaka az tak jasné
patrné, ovSem jeho vnimani scén jisté néjakym zpasobem ovliviuji. Hned na pocatku
Blakeova utéku z mésteCka Machine po roztmivacce rano v divociné slySime spolu s
preostfenim na indiana Nobadyho v atmosféfe vzdaleného jestfaba. Ten se poté
béhem scény ozve jesSté nékolikrat. Blake se citi v ohroZeni, protoZze s novou
postavou se jeSté nesetkal a nevi, co od ni olekavat. Stejné tak atmosféra se
zvukem dravce tento pocit ohroZeni nenapadné podporuje. Nasleduje stfih zpét do
mésta Machine, do Dickensnovych Zelezaren a poté zase zpét k Nobadymu a
Blakeovi. Tentokrat se ovSem atmosféra zménila, i kdyZ mezi scénami ve skuteCnosti
neubéhl zadny dlouhy Cas, jestfaba tady vystfidalo cvrlikani ptacku a tiché praskani
ohné. Zaroven z chovani Nobadyho uz je ziejmeé, Ze se Blakeovi snazi pomoct a
zadné nebezpecCi od néj nehrozi. Proti minulé scéné tu atmosféra podporuje spise
uklidnéni. V Blakeovych stopach pak po ¢ase na stejné misto dorazi i najati lovci lidi.
V tomto pfipadé se atmosféra opét proméni a slySime hluk vétru a nekonkrétni Sum
okolni krajiny. Tedy zvuk, ktery je subjektivhé spiSe nepfijemny, a tim podporuje
ohrozeni, které postavy na platné ztélesnuji. Podobnym zplsobem se atmosféry
pFizpUsobuji Jarmuschem pozadované naladé i na dalSich mistech filmu a je z toho
zfejmé, Ze jde o zcela védomou snahu ovlivnit divakovo vnimani co nejvice. Je to
opét princip, se kterym Jarmusch pracuje i v dalSich filmech a patfi jednoznacné k

jeho stylu.

Dal$i véc v atmosférach Jarmuschovych filma, kterou asi miuzeme oznadit za
typickou je, Ze se s jejich pomoci snazi maximalné rozsifit prostor daného mista ¢i
prostfedi. V podstaté ve v8ech jeho filmech jsou v atmosférach zahrnuty zvuky, které
jsou svou barvou a dozvukem umistény daleko mimo zorné pole platna. Ptaci, psy,
rizna troubeni a podobné se v atmosférach objevuji ¢asto a pravidelné. Je z toho

patrna snaha prostfedi co nejvice ozivit a obklopit jim postavy ze vSech stran.
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Za pozornost pak také stoji i nékteré atmosféry v Mystery Train. Kromé vySe
popsaného principu tu miZzeme jako soucast atmosfér slySet nékteré zvuky, které
jsou v paralelnich pfibézich uzity tak vyrazné, Ze uz spadaiji to kategorie ruchu. Je to
vyuzito v ramci ¢asového ukotveni a propojeni pfibéhu. Mimo jiné je to napfiklad v
zavéru houkani vlaku, kterym odjizdi japonsky parecek kolem prchajici dodavky.

Stejné houkani pak slysi i vdova pfed rannim hotelem.

Zvlastni kapitolou z hlediska atmosfér je pak Limits Of Control, kde se atmosféry
v nékterych mistech takovym zpusobem prolinaji s privodni hudbou, Ze spole¢né
vytvareji hypnotizujici zvukovou krajinu, respektive soundscape®. Asi nejvyrazné;jsi
je to v posledni tfetiné filmu. Je to ovSem postup, ktery Jarmusch bézné neuziva a

v jinych jeho filmech ho v zasadé nenajdeme.

Jak je patrné i z Jarmuschovy citace v Uvodu této kapitoly, atmosféry jsou pro néj
nenapadnym, ale dulezitym prostfedkem prohlubovani prostfedi svéta na platné.
Jsou to Casto jednotlivé detaily, které ovSem dohromady pracuji jednoznacné ve

prospéch celkové dramaturgie jeho filmu.

20 Soundscape je vyraz, ktery prvni zacal uzivat Raymond Murray Schafer: ,Existuje
slovo krajina, popisujici vSechny véci, které muzeme kolem sebe vidét. Neméli jsme
Zadné slovo, abychom popsali vSechny zvuky, které byly blizko nebo daleko od nés,
lidské zvuky, zvuky zvirat, zvuky stroji. Pokud nemate slovo, které by néco takového
popsalo, tak to neexistuje. Coz je divné, ale pravdivé. Museli jsme tedy vymyslet
slovo, aby lidé mohli poslouchat krajinu.“ SHAFER, Raymond Murray. The Soundscape:

Our Sonic Environment and the Tuning of the World 1. Destiny Books, Rochester.
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8.3. Zvukovy mix

Vysledny mix zvukové stopy filmu se na zvukové dramaturgii samozifejmé také podili.
Pokud vychazime z toho, Ze Jarmusch ve svych filmech pracuje peclivé na kazdé
jejich slozce a ma vzdy kazdou jejich Cast rad pod kontrolou, potom je jasné, ze
vysledny mix zvuku je také z podstatné €asti jeho dilem. Co je tedy typické pro mix

zvukové stopy Vv jeho filmech?

Podivame se ted na dalSi aspekt Jarmuschova pfistupu, ktery je pro néj typicky.
Svoji vahu pro néj ma doslova kazdy zvuk, ktery v jeho filmech slySime. Velmi dobfe
si uvédomuje, Ze veskery zvukovy tok filmu ovliviiuje divaka a jeho vnimani neustale
a s timto védomim ke zvuku pfistupuje. MiZeme si byt jisti, Ze vSe, s ¢im Jarmusch
ve zvukovém mixu pracuje, je soucasti promyslené skladacky, kde ma vse své dané
misto. Samoziejmé, svUj dil prace v tomto sméru nesou i zvukovi mistfi, se kterymi
Jarmusch dlouhodobé spolupracuje. Ov8em je nepochybné, Ze konecné slovo ma

vzdy on.
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9. Zvuk atemporytmus

V této kapitole bych se chtél zamyslet nad tim, jak Jarmusch také zvukem tvofri
celkovou strukturu svych filma, k ¢emu se v této struktufe vraci a jak to ovliviiuje

celkovy dojem z jeho filma.

Ve Stranger Than Paradise oddéluji jednotlivé epizodické vyjevy ,zatmivacky“ spolu
s technickym tichem. Ackoliv se to mozna nemusi na prvni pohled zdat patrné, kazda
z téchto ,zatmivacek ma jinou délku a vytvafi tak rytmus v souvislosti s tim, co ji
pfedchazelo a co bude dale navazovat. Tato rytmizace a zaroven i urcita
nepravidelnost u divaka samoziejmé& mimo jiné ovliviiuje vnimani plynuti filmového
Casu. Néco pomérné dost podobného mizeme pozdéji vidét i v Dead Manovi. | kdyz
tam technické ticho béhem ,zatmivacek® neni Uplnym pravidlem, pfesto muzeme
tvrdit, Ze se jedna o podobny princip, kde Jarmusch pracuje s urCitou rytmizaci
celého snimku i jednotlivych scén pomoci propojeni obrazového ,ticha“ (zatmivacky)
a zvuku. O prechodech ve Stranger Than Paradise mluvi Jarmusch napfiklad v

jednom rozhovoru z roku 1985.

,Ke konci jsou krat$i (zatmivacCky, pozn.), protoZe se tempo vypraveni zrychluje. Tam

Jjsme postupovali velice opatrné. Dost dlouho jsme se k tomu rozhodovali a bez
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stopek v ruce byste ten rozdil ani nezaznamenali, ale myslim si, Ze ten rytmus ma
hodné velky viiv na pribéh. Dlouho nam trvalo, nez jsme k tomuhle feSeni dospéli. O

kazdé zatmivadce jsme rozhodovali zvlast.“ 21

Ovsem cosi jako tyto zatmivacky, respektive jakési predély, aplikuje Jarmusch i ve
vétsiné svych ostatnich filmU a formuje tak jejich celkovou strukturu. Jsou to scény
za doprovodu gamelanu v Permanent Vacation, cestovani postav za zvuka pravodni
hudby v Mystery Train, pauzy mezi kapitolami v Night on Earth, znovu zatmivacky
v Dead Manovi, citace Hagukare v Ghost Dog, pfejezdy autem v Broken Flowers i
recitace bésni v Paterson. V Limits of Control jsou to pak tiché pasaze s Lone
Manem, ale zaroven také pfichody jednotlivych symbolickych postav, u kterych se
opakuje jejich motiv v pravodni hudbé.

VSechny tyto prvky jsou Sité na miru svym konkrétnim filmam, ale jejich funkce je
pomérné podobna. Jarmusch jimi urCuje temporytmus svych snimk(d. Neni to
samozfejmé to jediné, ¢im onen rytmus udava, ale ve vySe zminénych snimcich je to
element pomérné vyrazny a pro Jarmuschuv styl dulezity. Jarmusch s tim ve svych

filmech pracuje zcela zamérné.

,V japon$tiné existuje pojem ,ma‘“, ktery se doslovné neda nijak prelozit. Oznacuje
mezery mezi v§éemi vécmi — vazné se to neda prelozZit, ale v Japonsku je jeho
vyznam v uméni dobre patrny, tfeba u nékterych malifi. Nebo u Ozua a Mizoguciho.
A tenhle pocit né¢eho, co je mezi v§im ostatnim, je hrozné dulezity i pro mé, zdaleka

nejde jen o ty zatmivacky, ale treba i o to, jak pisu dialogy. 2

| vdalSich filmech, kde nenajdeme pfimo takovéto, pravidelné se opakuijici,
prfechody, Jarmusch samoziejmé uruje temporytmus jinym zpUsobem, také za
pomoci zvuku. OvSem tim, Ze se nejedna o takto repetetivni sloZky nejsou na prvni

pohled tak jasné ziejmé.

21 HERTZBERG, Ludvig . Jim Jarmusch Rozhovory 1980-2000. 1. Piibram: Camera obscura,
20009.

22 HERTZBERG, Ludvig . Jim Jarmusch Rozhovory 1980-2000. 1. P¥ibram: Camera
obscura, 2009.
43



V Only Lovers Left Alive Jarmusch v podobném smyslu pracuje s opakujicim se
motivem uvodni hudby. Ten se vétSinou objevuje ve chvilich, kdy se déj nikam
neposunuje, a postavy jen prozivaji své soucasné okamziky, pripadné nékam cestuiji.
Tento motiv je ke konci snimku spolu se zménou prostfedi nahrazen ,arabskym®

motivem Tangeru, nicméné funguje jako soucast temporytmu uplné stejné.

Této ,rytmizacni“ technice se vyhyba v podstaté jen v Down by Low, a Dead Don’t
Die. Pfiemz druhy jmenovany snimek ma pfimo poruSovani vSemoznych pravidel
jako souc€ast dramaturgie, takZe se nejedna asi o zadné prekvapeni. | kdyz se tu
ustfedni pisen Sturgilla Simpsona pravidelné opakuje, nema na celkovy temporytmus
az takovy vliv jako pfiklady ve vySe uvedenych filmech. Je pravdépodobné, ze
v puvodnim Jarmuschové zaméru méla takovymto zplsobem skutecné fungovat.

Ovsem ve vysledku bych si dovolil tvrdit, Ze se tak nepovedlo.

Obecné Ize Fici, ze Jarmusch nikdy nekoncipuje své snimky jako nepfetrzity tok
audiovizualnich informaci. Naopak, citlivé je davkuje tak, aby divak byl schopny
udrzet svoji pozornost a vnimat i detaily, které mu rezisér s oblibou pfedklada. Po
vyraznych momentech se vraci ke zklidnéni. Tim padem ma divak Cas vstfebat své
predchozi prozitky, nechat je v sobé doznit a nasledné dostatecné vnimat dalSi sled
pfichazejicich informaci. Typické je, ze pro toto zklidnéni vyuziva jakeési refrény. Tedy
pasaze, které se ve filmu, v sobé podobném tvaru pravidelné opakuji. Neni to pouze
zvuk, ktery je tvofi, ovSem v drtivé vétSiné pfipadu je pro né pravé zvukova slozka

zasadni.
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10. Zaver

Pokud si na zacatku této prace kladu otazku, zda je napfi¢ Jarmuschovymi filmy
rozpoznatelna jeho typicka zvukova dramaturgie, potom zde musim konstatovat, ze
tomu tak samoziejmé je. V zavéreCné kapitole se tedy pokusim struéné shrnout

jednotlivé znaky Jarmuschova pfistupu ke zvuku a zvukové dramaturgii.

Pro Jarmuschovu praci je charakteristické v prvé fadé specifické vyuZiti hudby. To je
dano jeho Sirokym hudebnim pfehledem a vkusem, a také zpUsobem jejiho pouZiti.
Jarmusch nepouziva hudbu prvoplanovité, ale naopak se snazi, aby pfinasela jeho
filmam dalSi rozmér. Nepouziva ji k potvrzovani emoci, ale spiSe jako nositele dalSich
informaci. To obzvlast souvisi s diegetickou hudbou, ktera vzdy pracuje v souladu
s celkovou dramaturgii. DalSim typickym znakem jeho filmu je prace s tichem. Ticho
je pro Jarmusche dullezitym a pfirozenym nastrojem. Pomoci néj dokaze davkovat
mnozstvi viemd a ovlivhovat plynuti filmového Casu, akcentovat déni v obraze a
roz8ifovat zvukovou dynamiku. Dulezita je pro Jarmusche také prace s lidskym
hlasem nad obvykly rAmec dialogu. At uz je to kategorické odmitani dabingu dialogu
nebo vyuzivani cizich jazykd. Jarmusch se ve zvuku snazi o urcitou realistickou
opravdovost. To se projevuje hlavné na vybéru ruchu, ale i ve skladbé atmosfér nebo
v diegetické hudbé. DalSi véci je, Ze Jarmuschovy snimky maji svij typicky
temporytmus, ktery je utvaren z velké Casti pravé zvukem. Pro formovani tohoto
temporytmu vyuziva opakujici se refrény a pauzy, které ovliviuji plynuti filmového
C¢asu a celkovou strukturu jeho snimkd. PFi tvorbé této prace jsem si skutecné
potvrdil, Ze obrazova a zvukova slozka v Jarmuschovych filmech je ve svém
vyznamu rovnocenna a obé spoleénym pusobenim vytvareji skutené harmonicka

umélecka dila.
Jarmuschovy filmy pro mé skute¢né funguji jako dobré hudebni skladby, jsou to

kompaktni celky, které maji svlj rytmus a melodii a po jejich skon&eni ve mné jesté

dale rezonuiji.
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11.2. Filmy

Permanent Vacation (1980)
Stranger Than Paradise (1984)
Down by Law (1986)

Mystery Train (1989)

Night on Earth (1991)

Dead Man (1995)

Ghost Dog: The Way of the Samurai (1999)
Coffee and Cigarettes (2003)
Broken Flowers (2005)

The Limits of Control (2009)
Only Lovers Left Alive (2013)
Paterson (2016)

The Dead Don't Die (2019)

Evidencni list
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UZivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouzil pouze ke studijnim G&elim

a prohlasuje, ze ji vzdy radné uvede mezi pouzitymi prameny.
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