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ABSTRAKT 

Bakalářská práce se zabývá filmem dánského režiséra Larse von Triera    

"Prolomit vlny" dokončeného roku 1996. Koncentruje se na jeho velice nevšední 

a pokrokovou práci s filmovými výrazovými prostředky, především pak se 

střihovou skladbou. Práce definuje a podrobně vysvětluje tři hlavní principy    

tzv. "EMOCIONÁLNÍ MONTÁŽE": 

 1. PREFERUJ EMOCI, NE INFORMACI 

 2. NARUŠUJ KONTINUITU 

 3. DBEJ NA SVOJI INTUICI 

Tvůrci této teorie, která se vyznačuje především schopností kondenzovat emoci, 

jsou Lars von Trier a střihač filmu Anders Refn. Jejich přínos je dodnes aktuální a 

přispěl ke vzniku hnutí Dogme95. Pojem Emocionální montáž zavádí autor práce 

(tedy já), který celý film podrobuje osobní analýze. 

 

KLÍČOVÁ SLOVA 

Prolomit vlny, Lars von Trier, Anders Refn, Emocionální montáž, střihová 

skladba, filmová řeč, emoce, Dogme95 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

Bachelor thesis is focused on a film by Lars von Trier "Breaking the Waves" 

finished in 1996. It concentrates on its very unique and progressive approach to 

working with film expressive means, wespecially montage. The thesis defines and 

explains in detail the three main principles of so-called "EMOTIONAL MONTAGE": 

 1. GO FOR EMOTION, NOT INFORMATION 

 2. VIOLATE CONTINUITY 

 3. USE YOUR STOMACH FEELING 

The authors of this theory, which is characterized by its ability to condense 

emotions, are Lars von Trier and the film's editor Anders Refn. Their contribution 

is still actuall and contributed to the emergence of the Dogme95 movement.   

The notion Emotional montage is introduced by the author of this thesis, who 

submits the whole film to a personal analysis. 

 

KEYWORDS 

Breaking the Waves, Lars von Trier, Anders Refn, Emotional montage, editing, 

film language, emotion, Dogme95 
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1 ÚVOD 

 Svoji bakalářskou práci jsem pojmenoval "Emocionální montáž a její 

principy". Tvůrci tohoto formálního přístupu jsou režisér Lars von Trier (*1956 v 

Kodani) a střihač Anders Refn (*1944 v Kodani), kteří tento druh skladby 

uplatnili ve filmu Prolomit vlny (1996). Teorie Emocionální montáže tak, jak se o 

ní zmiňuji v této práci, je ovšem spíše jakýmsi souborem neoficiálních pravidel, 

než veřejně formulovanou teorií. Rovněž samotný termín "Emocionální montáž" 

je můj vlastní a definuji ho touto prací. Jedná se o teorii, která upřednostňuje 

zkondenzovanou emoci před informací (podobně jako Poděkování v této práci či 

názvy jejích kapitol) a nestará se o vizuální kontinuitu filmu, což bylo v době 

jejího vzniku nevídané. Práce nese podnázev "Prolomit vlny v analýze Alana 

Sýse," neboť snímek podrobuji subjektivní analýze a prezentuji zde své názory 

na něj. 

 

 Ačkoli již od úvodů do prvního ročníku FAMU slýchávám, že "film je vše, 

jen ne skutečnost,"1 největším tématem mých filmů a směr, kterým se celé mé 

filmové zkoumání ubírá, je: jak moc se lze pravdivosti dobrat a jak ji zachytit z 

co největší části. Lars von Trier mě filmem Prolomit vlny velmi inspiroval a 

posunul v mém zkoumání. Ukázal mi, jak lze i v hraném filmu zachovat 

spontaneitu a nespoutanost, a že film pro něj není iluzí. Zároveň mě fascinují 

filmy, které dokáží i přes svou ne-mainstreamovou, experimentálnější podobu 

zarezonovat a zasáhnout širší publikum. Považuji je za mistrovská díla a film 

Prolomit vlny je jedním z nich. 

 

 Ve své práci budu filmové dílo Prolomit vlny zkoumat a popisovat jeho 

přínosy: formální novátorství a kombinování protikladných filmových přístupů. 

Začnu stručným představením filmu a okolností a inspirací vedoucích k jeho 

vzniku. Pokračovat budu zamyšlením nad prací s emocemi ve filmu, jak fungují v 

dramaturgii vyprávění a jak jsou vyjadřovány formálně. Následně představím 

principy Emocionální montáže, které budu demonstrovat na konkrétních 

příkladech z filmu. Závěrem se dostanu k manifestu zvanému Dogme95 a 

polemice nad tím, nakolik jej film Prolomit vlny předznamenal či ovlivnil.  

                                                           
1 TRAJKOV, Ivo. Úvod do střihové skladby [přednáška], Praha: Úvody do oborů FAMU, 2.11.2015. 
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 Čerpám především z přednášky Anderse Refna, kterou jsem navštívil v 

roce 2018 a která mě inspirovala ke vzniku této práce. Dalšími zdroji jsou: tvůrci 

komentovaná verze filmu Prolomit vlny z Blu-ray/DVD vydaného v roce 2014, 

kniha Petera Schepelerna "Lars von Trier a jeho filmy", rozhovor Stiga 

Björkmana s Larsem von Trierem a mnoho dalších. Všechny obrázky jsou z filmu 

Prolomit vlny. V práci uvádím vlastní překlady z angličtiny, v poznámkách pod 

čarou pak originální znění. Práce vzniká pro odbornou veřejnost, která má určitý 

vhled do vývoje kinematografie a jistý myšlenkový základ v uvažování o filmové 

řeči. Jsem si vědom problematického převodu teoretických závěrů na praktické 

dílo a faktu, že ne vše je vždy možné zdůvodnit. Mým cílem však není dospět k 

jednoznačnému závěru.  

 

 

Obr. 4: Oficiální plakát filmu Prolomit vlny. 
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2 JEN LÁSKA ČINÍ ČLOVĚKA KOMPLETNÍM 

 Snímek Prolomit vlny byl dokončen roku 1996 dánským režisérem Larsem 

von Trierem. Jedná se o jeho čtvrtý celovečerní film, do té doby nejúspěšnější.   

V jeho tvorbě je filmem průlomovým; milníkem, který mu zároveň pomohl 

(re)definovat jeho vlastní styl. Film pojednává v sedmi kapitolách a epilogu o 

tragickém příběhu manželství velmi pobožné Bess (Emily Watson) s cizincem 

Janem (Stellan Skarsgård). Ten při úrazu ochrne a Bess se o něj musí starat. Jan 

se po úrazu není schopen s Bess milovat a nutí ji, aby souložila s jinými muži a 

vyprávěla mu o tom. Bess se nejdříve ostýchá, ale když vidí, že se Janův 

zdravotní stav po jejích pokusech zlepšuje, vrhne se do nevázaného 

promiskuitního života. Rodina a náboženská komunita její chování sleduje s 

hrůzou a Bess je na nátlak lékaře a své rodiny hospitalizována. Janův stav se 

náhle zhorší, a Bess, aby ho zachránila, navštíví nebezpečného námořníka na 

lodi, kde si v podstatě řekne o sexuální vraždu. Načež se Jan zázračně uzdraví. 

"Jediná věc, která činí člověka kompletním, je láska ke druhému člověku. To je 

mravní poučení filmu," 2 říká režisér Lars von Trier. 

 

 Natáčelo se v létě roku 1995 ve filmových ateliérech v Kodani3 a na                                

podzim téhož roku ve Skotsku na Isle of Skye. Hrubý střih byl hotový už v      

listopadu 1995. Svoji premiéru si film odbyl 13.5.1996 na festivalu v Cannes, kde 

získal Velkou cenu poroty4. Celý proces tvorby tedy zabral přibližně 5 let. 

Nejedná se zdaleka o film nízkorozpočtový, financování bylo velice náročné, 

peníze pochází celkem z 26 zdrojů. Rozpočet snímku byl 42 milionů dánských 

korun (přes 145 milionů Kč), za které bylo natočeno okolo 75 000 metrů 35 mm 

materiálu (přes 45 hodin záznamu).5 Výsledná stopáž je bezmála dvě a tři čtvrtě 

hodiny: konverzní poměr tedy přesahuje 16:1. "Materiál jsme zpracovávali 

                                                           
2 "The only thing that can make a person complete is loving another person. This is really the 
formulation of the film’s moral." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
3 Tranceformer - A Portrait of Lars von Trier [film]. Režie Stig BJÖRKMAN. Dánsko: 1997. 
4 FESTIVAL DE CANNES 1996: BREAKING THE WAVES [online]. Dostupné z: https://www.festival-
cannes.com/en/films/breaking-the-waves 
5 Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
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digitálně. Převedli jsme ho z filmu na video, pracovali na barvě a pak ho převedli 

zpátky na 35 mm filmový pás,"6 vypráví režisér.  

  

 První synopse byla napsána již v roce 1991, poslední verze scénáře pak v 

březnu roku 1995. A přestože se formálně film velmi nápadně vymyká zajetým 

standardům, scénář je dramaturgicky vystavěn naprosto standardně. "Na scénáři 

k filmu Prolomit vlny jsem během přípravy pracoval velmi poctivě. Byl jsem jako 

Dreyer, vyhazoval jsem, kondenzoval a vylepšoval,"7 popisuje režisér. Děj je 

zasazen na začátek 70. let 20. století do zapadlé vesničky v severním Skotsku s 

hluboce věřící protestantskou komunitou lidí.8 "Dreyer také napadá náboženství 

ve všech svých filmech. Náboženství, ne Boha. Což je i to co se děje v Prolomit 

vlny,"9 přibližuje filmař nekonečnou inspiraci, kterou čerpá od svého filmového 

guru Carla Theodora Dreyera, se kterým je údajně v "telepatickém kontaktu:"10 

Dreyer zemřel, když Trierovi bylo 11 let. Ostatně, když von Trier uváděl Prolomit 

vlny na festivalu v Cannes, měl na sobě právě Dreyerův smoking, který si Dreyer 

koupil v roce 1926 během příprav Utrpení panny Orleánské (1928).11 

 

 

 

 

 

                                                           
6 "We manipulated the images electronically. We transferred the film to video and worked on the 

color, before transferring it back to film again." (překlad vlastní) 

BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
7 "I worked a lot on the script of Breaking the Waves over the years. I’ve been a bit like Dreyer, 
cutting bits out, condensing and refining it." (překlad vlastní) 
Tamtéž. 
8 D'ANGELO, Mike. Breaking The Waves was a major turning point in Lars Von Trier’s 
career [online]. APR 16, 2014. Dostupné z: https://film.avclub.com/breaking-the-waves-was-a-
major-turning-point-in-lars-vo-1798180151 
9 "I think I’ve developed a more Dreyer-esque view of it all now. Dreyer’s view of religion was 
primarily humanist. He also tackles religion in all his films. Religion is attacked, but not God. That’s 
what happens in Breaking the Waves." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 

https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
10 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 111. 
11 Tranceformer - A Portrait of Lars von Trier [film]. Režie Stig BJÖRKMAN. Dánsko: 1997. 



13 
 

3 TAKŘKA NELIDSKÁ EXTRÉMNÍ DOBROTA ZAKOTVENÁ V 

ŽENSKÉM SRDCI 

         Prolomit Vlny jsou prvním filmem Trierovy tzv. "trilogie o Zlatosrdečce,"12 

společně s filmem Idioti (1998) a Tanec v temnotách (2000). Kostrou příběhů 

těchto filmů je konání příkladného dobra ve srovnání se smířlivým snášením 

nadměrného utrpení a mučednické úlohy. Literární inspirace údajně pochází ze 

dvou hlavních zdrojů: prvním je dětská kniha Guld Hjerte [dán. Zlatosrdečka] 

(viz obr. 5): obrázková kniha o holčičce, která jde do lesa s chlebem v ruce a 

dalšími věcmi v kapsách, cestou ale vše rozdá těm, kteří to potřebují víc než ona, 

za neustálého opakování věty: "Já už si nějak poradím." Na konec lesa dojde 

nahá a bez věcí. Jednoho dne ale Zlatosrdečka potká prince, kterému cestou 

půjčila svetr a který ji na základě toho požádá o ruku. Kniha končí její odpovědí: 

"Vezmi si tedy mé srdce, já si nějak poradím."13 (viz příloha 12.2). "Přijde mi, že 

poslední věta: ’Já si nějak poradím’, maximálně vyjadřuje roli mučedníka,"14 

upřesňuje Lars von Trier a dodává, že všechny Dreyerovy filmy měly jako hlavní 

postavy ženy - ženy, které trpěly - podobně jako Trierovy hrdinky. 

 

 

Obr. 5: Titulní strana knihy Guld Hjerte. 

                                                           
12 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 151. 
13 Tamtéž, str. 126. 
14 "And the last line in the book was: ‘But at least I’m okay,’ said Goldheart. It seemed to express 

the ultimate extremity of the martyr’s role." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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             Jako druhý literární zdroj inspirace cituje Lars von Trier novelu Justina 

aneb prokletí ctnosti (1791) spisovatele Markýze de Sade: pornografickou 

pohádku o nepokazitelné dobrotě hlavní hrdinky navzdory mučení a naprosté 

mravní zkáze. Podle Triera je běžným pozadím těchto příběhů "neuhasitelná a 

takřka nelidská extrémní čistota a dobrota zakotvená v ženském srdci."15 Oba 

příběhy, ač zasazené do zcela jiných prostředí, se potkávají v podobném 

vyrovnávání se se situací, kde přílišná dobrota hlavních ženských postav působí 

na úkor jejich vlastního prospěchu. Dr. Richardson, Bessin psychiatr, na konci 

Prolomit vlny poznamená, že Bess "trpěla ’dobrotou ’."16 

 

              "Chtěl jsem udělat film o ’lidské dobrotě’. Také jsem chtěl udělat film s 

náboženskou tématikou a film o zázracích. A zároveň jsem chtěl udělat zcela 

naturalistický film,"17 říká Lars von Trier, který si pro každé své dílo vymýšlí 

vlastní kodex18. Ve filmu Prolomit vlny kombinuje prvky dvou filmových přístupů: 

melodramatu a naturalismu. Jejich odlišnost je přímo ukázková: kde je 

melodrama dojemné a patetické, tam je naturalismus přirozený a nezkreslený, 

kde je melodrama známkou nerealismu, tam naturalismus vylučuje vše 

nadpřirozené a kde je melodrama subjektivní, tam naturalismus zůstává 

objektivní. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
15 "The inextinguishable and almost inhuman extremes of purity and goodness harboured in a 

women's heart." (překlad vlastní) 
STEVENSON, Jack. Lars von Trier. London: BFI Pub., 2002, str. 90. 
16 "She was suffering from being good." (překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. 
17 "I wanted to make a film about ‘goodness.‘ I also wanted to make a film with a religious theme, 
a film about miracles. And at the same time, I wanted to make a completely naturalistic film. 
(překlad vlastní) 

BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
18 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 162. 
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4 ZVÝŠENÉ EMOCE 

 Melodrama (z řeckého μέλος [melos], hudba) je charakteristické 

dojemným, sentimentálním obsahem, má patetický styl (často na úkor 

psychologické pravděpodobnosti), hlavními hrdiny jsou tzv. "černobílé" postavy a 

ustáleným tématem je vítězství dobra nad zlem.19 Jedná se z podstaty o 

populární, masový žánr, který díky nejzákladnějším tématům cílí na emoce mas. 

Největší rozmach filmových melodramat nastal v 50. letech filmy jako: All That 

Heaven Allows (1955, Douglas Sirk), Kočka na rozpálené plechové střeše (1958, 

Richard Brooks), Na východ od ráje (1955, Elia Kazan) či Rebel bez příčiny 

(1955, Nicholas Ray). Filmoví kritici však termín většinou používají hanlivě, jako 

výraz pro nerealismus plný patosu či pro kýčovitý romantický příběh.20 

 

 "Melodrama je charakteristické příběhem, který apeluje na zvýšené emoce 

diváka."21 Jeho přesná definice je obtížná, jelikož se jedná o žánr s dlouhou 

tradicí a mnoha variacemi napříč uměleckým spektrem. Americký filmový 

teoretik Ben Singer vytvořil tzv. "skupinovou koncepci", zahrnující klíčové 

konstitutivní faktory melodramatu: 

1. patos 

2. přehnané emoce 

3. morální polarizace (dobro vs. zlo) 

4. neklasická struktura vyprávění (použití extrémní náhody a Deus ex machina) 

5. citovost (důraz na akci, násilí a vzrušení)22  

 

 

                                                           
19

 CANNING, Laura. Genre: Melodrama [přednáška], Penryn: Falmouth University, 1.10.2018. 
20 ANGER, Jiří. Afekt, výraz, performance: proměny melodramatického excesu v kinematografii 
těla. Praha: Filozofická fakulta, Univerzita Karlova, 2018. 
21 "Melodrama films are a subgenre of drama films characterised by a plot that appeals to the 
heightened emotions of the audience." (překlad vlastní) 

CANNING, Laura. Genre: Melodrama [přednáška], Penryn: Falmouth University, 1.10.2018. 
22 SINGER, Ben. Melodrama and Modernity: Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York: 
Columbia University Press, 2001. 
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 Lars von Trier ve filmu Prolomit vlny většinu těchto stereotypů naplňuje. 

Poprvé pracuje s ženskou hlavní hrdinkou23 (Bess), která je plna emocí a bojuje 

svojí dobrotivostí proti zlu, které začne po úrazu přicházet od jejího manžela. 

Sledujeme její rozhovory s Bohem, částečně plnícím roli Deus ex machina a její 

vysoce citový souboj s vlastní důstojností, který je pln násilí a sexuálního 

podbízení se, kontrastujícím s její fanatickou pobožností. "Když chcete vytvořit 

melodrama, musíte zahrnout jisté překážky. A náboženství se mi zdálo jako 

vhodná překážka,"24 popisuje von Trier. Po její smrti se zázračně vyléčí manžel 

Jan, aby se mu Bess následně naposledy zjevila prostřednictvím obrovských 

zvonů zvonících na nebi (viz obr. 31). Kostel v jejich církvi totiž zvony nemá, což 

se ve filmu několikrát tematizuje, o to zázračněji a symboličtěji konec působí. 

Absence zvonů mimochodem tvůrci dosáhli tak, že před něj do zvonice dali 

zrcadlo, které míří na nebe, což působí dojmem, že vidíme skrz (viz obr. 6). 

 

 

Obr. 6: Zrcadlo ve zvonici zakrývá zvon. 

 

 

 

                                                           
23 D'ANGELO, Mike. Breaking The Waves was a major turning point in Lars Von Trier’s 
career [online]. APR 16, 2014. Dostupné z: https://film.avclub.com/breaking-the-waves-was-a-
major-turning-point-in-lars-vo-1798180151 
24 "It’s just that, if you’re going to create a melodrama, you have to include certain obstacles. And 

religion struck me as being a suitable obstacle." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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5 POHNUTÉ DUŠE 

 Než se dostanu k naturalismu a jeho filmovému uchopení, zmíním se o 

formálním principu, který je svojí excitovaností a popisností blízký melodramatu, 

čímž se vizuálně zbytku filmu podstatně vymyká. Jsou jím interpunkční 

"pohlednicové předěly", uvozující každou ze sedmi kapitol a epilog. Jedná se o 

půl až minutu a půl dlouhé statické záběry poměrně kýčovité, výrazně 

saturované krajiny. Tato kompletně digitálně vytvořená panoramata, inspirovaná 

romantickými kresbami25, má na svědomí současný dánský umělec Per Kirkeby. 

 

 

 

Obr. 7 a 8: Kapitola 2: "Život s Janem". Začátek a konec záběru. 

                                                           
25 BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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 Panoramata jsou charakteristická měnícím se počasím a pohybem Slunce 

po obloze. Na obr. 7 a 8 můžeme vidět, jak se během záběru "stáhla mračna". 

Každý kus krajiny rovněž emocionálně symbolizuje svou kapitolu v příběhu 

(slunečno, stahující se mračna, duha, most přes řeku). "Jsem vděčný za tento 

obrázek (viz obr. 9 a 10). Každý v něm může vnímat tolik symbolismus, kolik 

chce. Můžete jej vidět jako most mezi životem a smrtí. A voda může 

představovat věčnost. A tak dále," 26 vysvětluje Lars von Trier. Všimněme si, že 

během záběru potemněla naše strana mostu a rozsvítila se jeho vzdálenější 

strana, což symbolizuje odchod Bess z tohoto světa. Podle umělce jsou obrazy 

navrženy tak, aby divákovi "hnuly duší." 27  

 

 

 

Obr. 9 a 10: Epilog: "Pohřeb". Začátek a konec záběru. 

                                                           
26 "I’m very fond of that picture. You can read as much symbolism into it as you like. You can see 

the bridge as a link between life and death. And the water representing eternity. And so on." 
(překlad vlastní) BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014.  
27 KIRKEBY, Per. The Pictures Between The Chapters. London: Faber and Faber, 1996, str. 13. 
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 Záběry neobsahují žádné reálné ruchy či atmosféry a jsou podkresleny 

známými rockovými baladami (Elton John, David Bowie, Deep Purple, Leonard 

Cohen, Jethro Tull atd.) vzniklými kolem roku 1970: tedy v období, v němž se 

odehrává děj filmu. Jejich formální protikladnost je příkladná a čistá, takřka 

maximální možná. I proto je vnímáme jako předěly, jelikož jsou v naprostém 

kontrastu s diegezí. 

 

 Kapitoly nejsou pro příběh nezbytné, Trier je volí proto, aby upozornil na 

strukturu filmu jako tragédie28: 1. Bess se vdává, 2. Život s Janem, 3. Život o 

samotě, 4. Janova nemoc, 5. Pochybnosti, 6. Víra, 7. Bessina oběť a epilog 

Pohřeb. S názvy kapitol se dramaturgicky pracuje tak, aby divákovi dopředu 

příliš neprozrazovaly, co se stane. Například o sňatku se dozvíme již v prologu 

(tedy před uvedením první kapitoly), podobně jako o Janově nemoci se dozvíme 

ještě v kapitole předchozí. Ve Trierově pozdějším filmu Dogville (2003) se 

naopak s názvy kapitol pracuje tak, že předem odhalí vše, co se v kapitole bude 

dít. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
28 FOLPRECHT, Andrea. Lars von Trier a jeho filmy. Praha, 2000. AMU KSS: Diplomová práce,     
str. 15. 
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6 FILTR (LÁSKA JE VŠUDE) 

 Oproti melodramatu je naturalismus (z latinského natura, příroda) 

umělecký směr, který se snaží zachytit nezkreslenou realitu. Naturalisté se snaží 

o exaktní zobrazování předmětu pozorování a odmítají stylizaci.29 Naturalismus 

souvisí s determinismem. Ten vylučuje úlohu vůle nebo výchovy člověka na svůj 

osud. Člověk je předurčen prostředím a vrozenými vlastnostmi. 

 

 Do historie kinematografie se naturalismus výrazněji zapisuje v 50. a 60. 

letech, artikulujíc sociální a ekonomickou nespokojenost v poválečné Británii.30 Je 

kombinací dokumentu, dokudramatu a Britské Nové vlny, spojen se jmény jako 

je Lindsay Anderson, Tony Richardson nebo "Wintonův" Karel Reisz.31 Podle 

amerického filmového kritika Andrewa Sarrise je pojem "naturalistická 

kinematografie" takřka tautologický, jelikož film byl zrozen z reportáže a není 

možné natočit něco, co by se před kamerou doopravdy nedělo.32 

 

 Ovšem úroveň naturalismu, se kterou vstoupil do dějin kinematografie 

Lars von Trier, zde dosud neměla obdoby. "Udělali jsme v podstatě to, že jsme 

vzali styl a položili ho jako filtr přes příběh. Syrový, dokumentární styl, který jsem 

filmu vnutil, ho vlastně zpochybňuje a odporuje mu, což ale ve výsledku znamená, 

že přijímáme příběh takový, jaký je. To je každopádně moje teorie,"33 přibližuje Lars 

von Trier svůj naturalistický přístup.  

 

 

                                                           
29 NÜNNING, Ansgar, Jiří TRÁVNÍČEK a Jiří HOLÝ, ed. Lexikon teorie literatury a kultury: koncepce - 
osobnosti - základní pojmy. Brno: Host, 2006, str. 541. 
30 KNIGHT, Deborah. Naturalism, narration and critical perspective: Ken Loach and the 

experimental method. Trowbridge: Flicks Books, 1997, str. 65. 
31 HAYWARD Susan. Cinema Studies: The Key Concepts. London: Routledge, 2000, str. 50-51.  
32 "The cinema was born of reportage. Consequently, the term "naturalistic cinema" is almost 
tautologous."  
SARRIS, Andrew. Film: The Illusion of Naturalism. Cambridge: The MIT Press, 1968, str. 110. 
33 "What we did was take a style and lay it like a filter over the story. The raw, documentary style 
that I imposed on the film, which actually dissolves and contradicts it, means that we can accept 

the story as it is. That’s my theory, at any rate." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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 Nejvýraznějším zdrojem formální inspirace je Trierův vlastní televizní seriál 

Království (1. série, 1994). Jedná se audiovizuální dílo, které těsně předcházelo 

natáčení filmu Prolomit Vlny. Trier však veřejně prohlásil, že se rozhodnul 

pracovat na seriálu jen proto, že čekal na financování svého následujícího 

projektu Prolomit vlny.34 Na otázku, zda vymyslel formální styl filmu Prolomit 

vlny už během psaní scénáře, odpovídá, že ne, že styl vymyslel až po zkušenosti 

s natáčením Království.35 "V Království se ukázalo, že publikum si na nový řád 

věcí zvykne bez problému - ovšem jen když je vyprávění zajímavé a napínavé,"36 

komentuje své poznatky Lars von Trier. Formálně je Království velice vyhraněné: 

plné divokých zoomů, švenků, nenavazujících střihů apod. "Lars udělal Království 

a osvojil si velmi násilný způsob střihu. A Království bylo samozřejmě na 16mm a 

pro televizi a my chtěli vyzkoušet, zda je možné aplikovat tento způsob střihu i 

na velké plátno a cinemascope,"37 osvětluje Anders Refn, který se na tvorbě 

Království nepodílel. Mezi další vlivy je možné počítat film Johna Cassavetese 

Zavraždění čínského bookmakera (1976) a jeho práci s herci a improvizací.38 A 

samozřejmě nelze opomenout Trierovo ovlivnění zbožšťovaným Carlem 

Theodorem Dreyerem, konkrétně jeho filmy Utrpení Panny Orleánské (1928), 

jehož scéna procesu s Johankou z Arku byla inspirací pro první scénu Prolomit 

vlny (viz obr. 13, 14 a 15), a Gertruda (1964): "Film se měl původně jmenovat 

’Amor omnia’ [lat. Láska je všude]: epitaf, který chtěla mít Gertruda na svém 

hrobě ve Dreyerově filmu. Ale když to slyšel můj producent, vypěnil. Měl problém 

představit si, že by někdo chtěl jít do kina na film s takovýmhle názvem,"39 uvádí 

Lars von Trier. 

 

                                                           
34 BOUQUET, Stéphane a Vincent OSTRIA. Les thérapies de Lars von Trier. Cahiers du cinéma. 

1995, (493), str. 52. 
35 BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
36 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 105. 
37 "Lars made Kingdom and got into a very violent way of editing, and it was of course 16mm and 

made for TV and we were discussing if we could take that way of editing to the big screen to the 
cinemascope." (překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
38 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 117. 
39 "The film’s original title was actually going to be Amor omnia [Love Is in Everything], the epitaph 
that Gertrud wanted on her grave in Dreyer’s film. But when my producer heard the title, he 
exploded. He had trouble imagining that anyone would want to go and see a film called Amor 

omnie." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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 Lars von Trier dokázal jako první skloubit naturalismus v celé šíři 

výrazových prostředků filmové řeči. Tedy naturalismus herecký, mizanscénický a 

naturalistickou synergii práce s kamerou, střihem a zvukem. 

 

 Celý film je natáčen z ruky, kamera je velmi pohyblivá a často jsme svědky 

švenků, někdy až o 180°. Práce na filmu probíhala bez storyboardu40, natáčelo se 

v dlouhých, někdy až v padesátiminutových sekvencích, po kterých následovaly 

tzv. "pickupy", tedy krátké záběry sloužící pro doplnění natočeného materiálu, 

např. detail obrázku na zdi. Kameraman měl za úkol komponovat na střed41, 

dopředu nejenže neznal scénu, aby mohl "pocítit její panenskost,"42 ale Lars von 

Trier se ho naopak snažil zmást, aby "dělal divné věci"43. "Můj velký problém 

během natáčení Prolomit vlny byl, že operátor kamery se chtěl pohyby během 

scény naučit. Ale ony pak ztratí život. A přestože je kamera z ruky očividná 

napodobenina dokumentu, stejně obsahuje pravdu, protože nemůže být zcela 

naplánována,"44 upřesňuje Lars, který také přemlouval ostřiče, aby záběr někdy 

rozostřil a trval na tom, že "všechny chyby musí ve filmu zůstat."45 Zároveň 

kameraman nesměl nic přemisťovat, aby se dostal do lepšího úhlu a ateliéry byly 

úmyslně navrženy tak malé, aby činily pohyb podobně složitý, jako je tomu v 

reálných prostorech. Kombinací těchto přístupů natočil režisér takřka 

dokumentární materiál: "Prolomit vlny jsou filmem, kde se hodně věcí stalo 

náhodou. Například to, co konkrétně vidíme ze které lokace, je naprostá náhoda 

- což se samozřejmě děje, když pracujete s ruční kamerou."46 

 

                                                           
40 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 106. 
41 LAZNIK, Toni. Využití obrazových výrazových prostředků ve vybraných filmech. Praha, 2002. 

AMU KK. Diplomová práce, str. 49-50. 
42 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 116. 
43 Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
44 "That was my big problem on Breaking the Waves: the camera operator wanted to learn those 

movements. But then they lose their vitality. So even though the mobile camera is obviously fake 
documentary, it still contains more truth to me because it can’t be planned." (překlad vlastní) 
GRISSEMANN, Stefan. Torture is Fine: Lars Von Trier Interview [online]. 2006. Dostupné z: 
https://www.filmcomment.com/article/lars-von-trier-interview-manderlay/ 
45 Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
46 "Breaking the Waves is a film where a lot of things happened by accident. What we ended up 
seeing in the shot was a complete coincidence—which happens, of course, when you work with a 

handheld camera." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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 Úlohou herců pochopitelně bylo hrát "co nejméně," při zachování 

maximální přirozenosti a spontaneity. Pro Emily Watson, která hrála hlavní roli 

Bess, šlo o vůbec první hereckou zkušenost. Přiznává, že se pustila do něčeho, o 

čem předem moc netušila: "Měla jsem trochu strach. Bylo to jako skočit z útesu. 

Pozadu."47 Když se ptala svého mnohem zkušenějšího hereckého kolegy Stellana 

Skarsgårda o čem je filmové herectví, řekl jí: "O nic neusiluj, prostě nech, ať se 

to stane,"48 což dodnes považuje za nejlepší radu, kterou jí kdo dal. "Práce s 

herci byla extrémně zábavná a uvolněná,"49 vzpomíná Lars von Trier a dodává, 

že až v tomto filmu se s nimi naučil pracovat, poté co je postavil na samotný 

vrchol toho "technického aparátu" jménem film. Bylo provedeno jen velmi málo 

hereckých zkoušek, jelikož je podle režiséra nebezpečné je dělat, protože se tím 

dané scény ovlivňují a předem se omezují jejich možnosti: "Dotýkáte se něčeho, 

co by mělo předem zůstat netknuto."50 Herci měli během natáčení tzv. "právo 

prvního jetí," což znamená, že nesměli dostávat před prvním záběrem žádné 

pokyny, aby nebyli nijak omezeni pohybem, světlem, zvukem apod. a mohli jít 

naproti jakýmkoli situacím. Tato otevřenost pak umožňuje například zachycení 

autentické reakce, když se záhy po svatebním obřadu spustí náhodou déšť, ale 

herci hrají, jako by to bylo ve scénáři (viz obr. 11).  

 

 

Obr. 11 

                                                           
47 "I didnt come into this project with my eyes open in any way whatsoever, it was like falling off a 
cliff backwards" (překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: rozhovor s Emily Watson. 
48 "Don't aim for anything, just let go. The best advice I have ever had in my entire career." 
(překlad vlastní). Tamtéž. 
49 BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
50 Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
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 Herci dopředu také neznali rekvizity, aby Lars mohl zachytit jejich 

autentické reakce, což výborně funguje např. s hračkou, kterou Bess dává Janovi 

k narozeninám (viz obr. 12).  

 

 

Obr. 12 

 

 Co se týče zvukového pojetí, jedná se o první Trierův film, který nebyl 

postsynchronován.51 Zároveň je kromě hudby celý mono52, což je jakýmsi dalším 

krokem ke zjednodušení a "dekosmetizování" filmu. Až na jedinou výjimku 

pracuje film kromě jednotlivých kapitol výhradně s diegetickou hudbu: v polovině 

filmu jsme svědky jakési radostné klipovité sekvence stěhování Jana z nemocnice 

domů k Bess. Je to zcela nový prvek, který působí jako taková mezihra. Má 

znázorňovat veselí, abychom na chvíli vybředli z temnoty (a mohli se tam opět 

navrátit), avšak činí to natolik nestylově, že na mě nepůsobí příliš věrohodně. 

 

 V každé jedné složce vidíme snahu tvůrců co nejvíce se přiblížit 

nezkreslené, nestylizované realitě. "Jde o kódy převzaté z autentických 

reportážních filmů, ve kterých jsou tradičně známkou faktické přítomnosti v 

autentické situaci,"53 přibližuje Lars. Proto mluvím o naturalistickém pojetí filmu. 

Snaha o autenticitu čiší z každé jedné filmové složky a skládá se ve vysoce 

funkční celek. 

                                                           
51 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 47. 
52 Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
53 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 104. 
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 "Bylo načase rozejít se s pravidly," komentuje Lars von Trier svůj radikální 

formální přístup, "ono se to moc přeceňuje."54 O filmu Prolomit vlny hovoří jako o 

své "mladické rebélii"55, kterou si ovšem mohl dovolit teprve po absolutním 

ovládnutí klasické filmové řeči. "V podstatě je důležité vědět jak se tvoří 

konvenční film, než člověk začne filmovou řeč rozbíjet."56 

 

 Lars von Trier se díky výše popsanému naturalistickému pojetí filmu v 

podstatě vylhává z toho, že Prolomit vlny jsou melodramatem, tedy jakýmsi 

nízkým, podlézavým žánrem. „Není to jen o tom, že forma podrývá obsah: ona 

vytváří střízlivý odstup k obsahu, čímž ho brání před tím, aby působil směšně."57 

Filmař si bere prvky melodramatu a jaksi ospravedlňuje, "odpatetizovává" je 

naturalistickým pojetím filmu: "Normálně si vybíráte styl, který příběh podpoří. My 

jsme však udělali opak. Vybrali jsme si styl, který je s příběhem v rozporu a klade na 

něj nejmenší možný důraz."58 Tímto způsobem je nám předkládán "zázrak jako 

realita, kterou nelze odmítnout."59 

 

 Rozpor, který nám z jedné strany servíruje velkolepé emoce (melodrama) 

a z druhé se je snaží zobjektivizovat a uzemnit (naturalismus), se velice 

zajímavě kombinuje právě ve střihové skladbě filmu. Ta paradoxně právě svým 

naturalistickým pojetím maximálně možně pracuje ve prospěch emocí. Její autoři 

Lars von Trier a Anders Refn přichází s teorií, kterou jsem pojmenoval 

"Emocionální montáž". Ze střihových pravidel, o kterých Anders hovořil na své 

masterclass na Letní Filmové škole v Uherském Hradišti v roce 2018 a v různých 

médiích, jsem sestavil soubor tří hlavních principů. 

 

 

                                                           
54 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 116. 
55

 BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 

https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
56 JENSEN, Bo Green. Thomas Vinterberg – director of FESTEN. Weekendavisen. 1998. Dostupné z: 
http://www.dogme95.dk/celebration/ 
57 "It is not simply that the form undermines content: it is ... the sober distance towards the content ... 
that prevents the content from appearing ridiculous." (překlad vlastní) 
BUTLER, Rex and DENNY, David. Lars von Trier's women. New York: Bloomsburry, 2017, str. 26. 
58 "Normally, you choose a style for a film that’s going to emphasize the story. But we did the 

opposite. We chose a style that contradicts the story, giving it the least possible emphasis." 
(překlad vlastní) BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. 
59 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 118. 



26 
 

7 EMOCIONÁLNÍ MONTÁŽ 

 V praxi to znamená, že tvůrci upřednostňovali emoce nad všechny ostatní 

"potřeby" filmu a maximálně je zdůrazňovali: "Hlavní pravidlo, které jsme ve 

střižně měli, bylo, že musíme stříhat emocionálně. Že nebudeme respektovat 

přesuny ani formální ukotvení situací, že se budeme do situace dostávat co 

nejpozději si dovolíme a budeme ji opouštět okamžitě po tom, co se emočně 

dostaneme na její vrchol,"60 přibližuje Anders Refn. 

 

PRINCIP Č. 1: 

GO FOR EMOTION, NOT INFORMATION [angl. PREFERUJ EMOCI, NE INFORMACI] 

 První princip je obecně platný a užívaný, spočívá v podstatě v maximálním 

zhuštění scény na to minimum, které je třeba odvyprávět. Anders Refn nabádá, 

abychom se dostávali do scény co nejpozději si dovolíme a opustili ji poté, co se 

dostane na svůj emoční vrchol. To vše ovšem při zachování její srozumitelnosti! 

Jde o to, že nepotřebujeme vždy hned vědět, kde jsme, kdo tam je a co řeší, 

pokud se to dozvíme postupně. Hezky je to vidět na úvodní sekvenci filmu (viz 

obr. 13, 14 a 15). V prvním záběru vidíme Bess a domýšlíme si, kde je. Teprve 

poté vidíme, na koho mluví a ve třetím záběru, kdo je tomu ještě přítomen. Z 

kontextu pak pochopíme, že je v kostele. A vystačili jsme si bez celkového 

záběru, podobně jako ve scéně z Utrpení panny Orleánské, která je předobrazem 

této scény. V podstatě se jedná o základní pravidlo kladení otázek a odpovědí. S 

tímto principem souvisí i fakt, že například záběr na přilétající vrtulník může trvat 

pouhou 1 sekundu. Ta nám stačí k přečtení informace, a jelikož záběr nenese 

žádnou emoci, není třeba zůstávat déle. 

 

                                                           
60

 "The main rule we had in the editing was that we should cut emotionally. That we shouldn't 

respect the transportation or the formality of the establishing of the situation, we should go late 

into the situation, as late as we dared, and leave it as soon as the emotion has peaked." 
(překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
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Obr. 13, 14 a 15: Úvodní sekvence filmu. 
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 Dalším bodem tohoto principu je rada nerespektovat přesuny. "Vystřihněte 

’jak’ a jednoduše nám rovnou ukažte, ’co’ se děje."61 Toto je ve filmu Prolomit 

vlny velice hojně používaný princip. Takřka nikde nevidíme postavy přesouvat se 

z bodu A do bodu B. Zkrátka se tam ocitnou, jelikož není podstatné jak dlouho 

ani čím jeli. Z mnoha příkladů uvádím situaci ze začátku filmu, kdy se dostáváme 

z novomanželské postelové scény do kostela, kde Bess rozmlouvá s Bohem (viz 

obr. 16 a 17). Jedná se o zajímavý přechod i z toho důvodu, že se z fyzické 

blízkosti dvou lidí dostáváme do mentální blízkosti Bess a Boha, jejíž atmosféra 

je ovlivněna atmosférou scény předešlé. 

 

 

 

Obr. 16 a 17 

                                                           
61 "Cut out the ’how’ and simply leave is with the ’what’. Leave out why we've got to where we are 

and just show us the product of what went on scene." (překlad vlastní) 

Lars Von Trier - Deconstructing Cinema | CRISWELL | Cinema Cartography. In: Youtube [online]. 

23.07.2016. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=xwhe1zDHrCQ. 
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 "Vyhoďte ze scény maximum vysvětlování a dialogů co můžete. Pokud 

dopředu víte co se bude dít, vystřihněte to,"62 zní další Andersův princip. Pro 

demonstraci se vrátím ke scéně z prologu: Bess ji začíná větou: "Jmenuje se 

Jan," farář odpovídá: "Toho neznám," načež Bess: "Je z vrtné plošiny," a farář: 

"Manželství s cizinci příliš nepřejeme." Z ukázky je zřejmé, že rozhovor nějakou 

dobu probíhal již předtím, než jsme se do situace dostali. Pokud bychom ale 

začínali ještě později, tedy větou: "Toho neznám," nebyl by sice problém si 

domyslet, o kom se bavíme, ale vyprávěli bychom příběh faráře, který někoho 

nezná a ne příběh Bess, která se snaží panu faráři někoho představit. Takto je 

nám od prvního záběru jasné, kdo je hlavní postava, že je silně věřící a o co 

usiluje (získat svolení ke sňatku s cizincem Janem), což nám umožňuje velké 

emocionální napojení. Hlavní postavu charakterizujeme blízkými záběry a také 

výrazně delším časem, který na plátně tráví. Pro srovnání: v úvodní scéně v 

kostele sledujeme Bess po 54 sekund, zatímco faráře, se kterým hovoří, vidíme 

jen 18 sekund, což je 3x méně. Tato ukotvenost (ne tedy prostorová) nás bude 

provázet celým filmem. Domnívám se, že jen díky této ukotvenosti si mohli 

tvůrci dovolit film výrazně formálně odpoutat od zajetých konvencí, viz princip 

Emocionální montáže č.2. 

 

 Příkladem neukazování toho, co dopředu víme, že se stane je, když kluci 

po příletu nasedají do auta a odjíždí na svatbu. My však stříháme několik snímků 

před zavřením dveří (viz obr. 18), tedy ve chvíli, kdy už víme, že dveře zavřou, 

přestože klasicky bývá střiženo hned po zavření dveří. Nebo na samotném konci 

filmu, kdy vidíme, že se Bess blíží k lodi s nebezpečnými námořníky, ale 

nepotřebujeme vidět, jak tam vstupuje, i proto, že jsme to už jednou viděli. 

Podobných příkladů by se dala vyjmenovat celá řada. Tento postup je efektivní v 

tom, že zapojuje divákovu fantazii a udržuje ho v pozornosti, jelikož se nikdy 

nedívá na něco, co by už viděl nebo co by věděl jak dopadne. 

 

                                                           
62 "Cut all the explanation and all the dialog you can out of the scene. When you practically know 
something would happen, cut it out." (překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 



30 
 

 

Obr. 18 

 

PRINCIP Č. 2: 

VIOLATE CONTINUITY [angl. NARUŠUJ KONTINUITU] 

 Druhý princip Emocionální montáže je tím nejvýraznějším. Lars von Trier 

jej komentuje takto: "Když jsme stříhali, naším jediným záměrem bylo posílit 

hereckou intenzitu, bez toho abychom se strachovali, jestli je záběr ostrý, dobře 

zakomponovaný nebo jestli skáčeme přes osu. To vyústilo ve skvělé skoky v čase 

uvnitř scén, které ale nemusí být vnímány jako skoky v čase a dávají nám pocit 

komprese." 63 Josef Valušiak v Základech střihové skladby velmi správně 

rozděluje kontinuitu na "vnitřní" a "vnější"64: vnitřní vytváří "ucelenou emoci" a 

vnější "povrchní přelévání děje z jednoho záběru do druhého." Zde se 

samozřejmě zabýváme kontinuitou vnější, vnitřní zůstává zachována. Na obr. 19 

a 20 vidíme, že je na sebe střižená Bess z jedné strany osy, která se kouká 

nahoru, na Bess z druhé strany osy, která se dívá dolů. A to vše bez toho, aniž 

bychom se posouvali v čase, jelikož zvuk plynule navazuje. 

                                                           
63 "When we edited the scenes, our only intention was to strengthen the intensity of the acting, 
without worrying about whether the picture was sharp or well composed or if we were riding 
roughshod over the invisible sight axis. That resulted in great jumps in time within the scenes, 

which might not be perceived as jumps in time. They almost give a feeling of compression." 
(překlad vlastní) BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. 
64 VALUŠIAK, Josef. Základy střihové skladby. Praha: Nakladatelství AMU, 2012, str. 78. 
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Obr. 19 a 20 

 

 Narušování kontinuity záběru je něco, čemu se střihač běžně snaží 

vyhnout. V praxi pak býváme svědky zkracování a koncentrování děje pomocí 

technických střihů, nenesoucích žádný význam či v horším případě pomocí 

nepopulárních "prostřihů". To vše ve snaze zachovat posvátnou kontinuitu. 

Anders Refn však radí použít tzv. "jump-cut," kdykoliv záběr ztratí energii. Jump-

cutem se rozumí vystřižení určitého času v rámci stejného či podobného záběru; 

"střih poskakující po konvencích kontinuální vazby"65. Což nám umožní v emoci 

nejen zůstat, ale dokonce ji zintenzivnit. V podstatě se jedná o kondenzaci 

emoce; je rozdíl pro diváka, když se například dívá na postavu, která pláče 20 

sekund v jednom záběru a je rozdíl, když jsou v těchto 20 sekundách dva střihy, 

                                                           
65 KOZÁKOVÁ, Tereza. Jump cut, střih poskakující po konvencích kontinuální vazby. Praha, 2018. 
AMU KSS. Bakalářská práce. 
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po kterých je postava pokaždé v trochu jiné pozici, jelikož o emoci nejen že 

nepřijdeme, ale naopak ji zesílíme. Vyprávíme tím příběh postavy, která pláče 

daleko déle než oněch 30 vteřin, což nám umožňuje daleko větší emocionální 

dopad (viz obr. 21 a 22). 

 

 

 

 Obr. 21 a 22 

 

 Podobně když se odstřihneme z pláče postavy do jejího smíchu, musíme si 

jako diváci domyslet celou změnu, která v emoci nastala, což opět znamená větší 

emocionální dopad a větší vtažení diváka do situace. "Dobrá věc na těchto 

násilných jump-cutech je, že ukážeme jinou stranu jejího emocionálního stavu 
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velmi rychle,"66 dodává Lars. Také jsme svědky střihů v půlce slova, které 

přeruší něčí výpověď, protože zkrátka pro film již není důležitá. Neustálé jump-

cuty na Bess nám zachovávají dynamiku scény, zároveň však umožňují zůstat v 

emoci hlavní hrdinky. Jump-cut je stimulantem, emocionální elipsou. Velkou roli 

při jump-cutech hraje také zvuk. Ve chvíli, kdy se během střihu nemění, 

zůstáváme ve stejném čase, zatímco když se změní, posouváme se ve scéně dál. 

Je to v podstatě jediné vodítko, které jako diváci máme. 

 

 Dalším narušením kontinuity je nerespektování pravidla osy. Ta se 

porušuje velice často, ovšem film není nikterak zásadový v tom, že by chtěl 

přeskakovat osu v každém záběru. Z prvního obrazu (viz obr. 13, 14 a 15), ve 

kterém je celkem 9 střihů, jsou 4 přes osu a 5 po ose. Nemyslím si však, že by 

toto její přeskakování neslo významné dramaturgické významy, dalo by se říct, 

že se jedná o jakousi atrakci, tedy prvek, který diváka spíše zneklidní a donutí 

zpozornět. Jedná se o prvek, který Lars zkoumal už u Království: "V Království se 

trochu překvapivě demonstruje, že přeskakování osy a zdánlivě nemotivované 

střihy nepůsobí v toku vyprávění žádné problémy."67 

 

 Dalším prvkem používaným dle Andersových slov pro tzv. "osvěžení 

diváka" je práce s rozostřenými záběry a záběry mimo jetí. Rozostřené záběry se 

používají nejčastěji ve chvíli, kdy hlavní hrdinka přemýšlí, není si něčím jistá, 

dělá něco poprvé a podobně. Je to jakási hra s divákem, kterého frustruje, že se 

na postavu v tu chvíli nedokáže naladit a touží po tom vidět, jak se tváří. Tímto 

prostředkem vtahujeme diváka do hry, který až s následným zaostřením dostane 

kýženou informaci (viz obr. 23). 

 

                                                           
66 "Good thing about doing these violent time-cuts is that you show a different sites of her 

emotional state very quickly." (překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
67 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 105. 
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Obr. 23 

  

 Tzv. "záběr mimo jetí" zmínil Anders Refn pouze jeden: Bessino vyplazení 

jazyka do kamery při svatbě (viz obr. 24). Ale ve filmu bychom jich nejspíš našli 

víc, například její "opičky", které dělá na králíka (viz obr. 25). Tyto záběry 

vytrhují diváka z letargie, ukazují mu něco, co nečeká. Jsou jako nastavená 

noha, o kterou ochotně zakopává. 

 

 

Obr. 24 
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Obr. 25 

 

 Dalším velice výrazným prvkem jsou pohledy do kamery. Jsou výhradní 

výsadou hlavní hrdinky a mají zcizovací efekt: částečně nás vždy vytrhnou z 

diegeze. Přichází většinou ve chvíli, kdy je nečekáme, stáváme se voyeury a Bess 

nás upozorňuje, že ví, že se díváme. Zatahuje nás do hry, chce s námi sdílet svůj 

příběh, emocionálně se nám přibližuje jako při rozhovoru s kamarádkou. "Ty 

pohledy do kamery jsme umístily na strategická místa, která jsme si definovali 

před natáčením,"68 přibližuje střihač filmu. Kromě vyplazení jazyka, které tedy 

evidentně předdefinované nebylo, se Bess během filmu do kamery podívá ještě 

celkem 12x: někdy se do kamery usmívá (viz obr. 28), někdy kouká útrpně, 

jindy soucitně. Jedná se většinou o místa, která předchází důležitým událostem, 

kdy se na nás Bess obrací ve snaze zjistit, co bude dál. Anebo situace, ve kterých 

Bess neví, jak se zachovat a hledá u nás oporu (viz obr. 1 a 2). Někdy mám však 

pocit, že nás Bess pohledem do kamery obviňuje, že jsme dopustili, aby se jí 

tohle stalo (viz obr. 26) či při scéně prvního sexu, kde si pohledem jakoby 

stěžuje, že se vůbec koukáme (viz obr. 27). 

 

                                                           
68 "These looks into the camera, we have put on strategic spots, we discussed it before the shoot, 
where exactly to put it. We have defined the places." (překlad vlastní) 
Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
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Obr. 26: Bess nás obviňuje, že jsme dopustili, aby se jí tohle stalo. 

 

Obr. 27: Bess si pohledem stěžuje, že jsme přítomni jejímu prvnímu sexu. 

 

 "Pokud je ve filmu místo, kde cítím určitou umělost v herectví Emily, pak 

je tady (viz obr. 28). Pamatuju si ten moment velmi dobře, museli jsme 

vyzkoušet celou řadu způsobů, abychom ten záběr získali,"69 říká režisér. Pohledy 

do kamery by se daly také vnímat jako pohledy na Boha. Diváci jsou v Božské 

pozici: koukají se jakoby shora a jsou všudypřítomní, žádná z postav však neví, 

že tam jsou. Jediná Bess, která je Bohu nejblíže, si divácký/Božský pohled může 

                                                           
69 "If there’s a point in the film where I think there’s a certain artifice in Emily’s acting, it’s there. I 
remember the moment we shot that very well, and we had to try a whole load of different ways of 

getting that shot." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
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uvědomovat.70 Ve chvíli, kdy Bess ztratí kontakt s Bohem, ztratí i oční kontakt s 

námi. Těsně před její smrtí, kdy s ní Bůh opět kontakt naváže, naváže jej s námi 

i ona (viz obr. 29). 

 

 

Obr. 28: Bess s námi sdílí radost z nastávající svatby. 

 

Obr. 29: Bess se k nám opět obrací těsně před smrtí. 

 

 Vizuální kontinuitu výrazně narušuje i fakt, že často střiháme do 

probíhajícího švenku, dostáváme se tak do záběrů často jako by dříve, než se 

ustanoví jejich kompozice, což jednak umocňuje dokumentárnost scény a druhak 

velmi přesně demonstruje to, co již Jerzy Płażewski ve své Filmové řeči (1967) 

                                                           
70 FOLPRECHT, Andrea. Lars von Trier a jeho filmy. Praha, 2000. AMU KSS: Diplomová práce, 
str.17. 
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nazývá potřebou "zůstat v souladu s vrozenými dispozicemi."71 Čili velmi umně 

napodobuje naši zkušenost, že když někdo začne mluvit, teprve se na něj 

otočíme (švenkneme), zaostříme ho a málokdy tak synchronně vidíme začátek 

jeho výpovědi. "Emocionální vyprávění je daleko efektivnější než si lidé myslí. 

Dnešní publikum je daleko chápavější než dřív a z emocionálních scén si tak 

odnáší daleko víc informací,"72 říká Lars von Trier. 

 

PRINCIP Č. 3: 

USE YOUR STOMACH FEELING [angl. DBEJ NA SVOJI INTUICI] 

 Třetím a posledním (často však opomíjeným) principem, patřícím pod 

Emocionální montáž, je v podstatě orientace na emoce střihače. Anders Refn 

nabádá k tomu, abychom dbali na své první dojmy a kultivovali je. Abychom se 

nebáli experimentovat a zkoušet věci o kterých sami přesně nevíme, proč je 

děláme. "Někdy nemusíte přesně vědět, co děláte, dokud to nezačnete dělat,"73 

doplňuje Lars. Film obsahuje několik tzv. "First cut scenes," neboli scén, jejichž 

první střih zůstal až do finálního tvaru. Jedná se například o scénu příletu 

vrtulníku, kde poprvé vidíme Jana. Tento přístup je výhodný tím, že umožňuje 

tvůrcům vidět scénu objektivně, s odstupem. Vyžaduje však poměrně velkou 

odvahu a zkušenost, a to nejen střihače, ale i režiséra. 

 

 Celý proces střihu filmu zabral pouhých 13 týdnů. Anders nejprve stříhal 5 

týdnů sám, pouze s instrukcemi, které měl od Larse. Ten si po každém 

natáčecím dni pustil celý natočený materiál a na diktafon nahrával reakce. Poté 

pracovali ještě 8 týdnů spolu. Následně se nechal slyšet, že takhle rychle žádný 

celovečerní film dosud nesestříhal,74 zatímco Lars přitakal, že "střih byl velmi 

jednoduchý."75 Právě v jednoduchosti je však síla a ona pravdivost. 

 

                                                           
71 PŁAŻEWSKI, Jerzy. Filmová řeč. 1. vyd. Překlad Zdeněk Smejkal. Praha: Orbis, 1967. 
72 "Emotional storytelling is much more efficient than you ever think. Audience today is much 
better in getting these points quickly, from emotional scene you get much more information all the 
time." (překlad vlastní) Breaking the Waves [film]. Bonusy: komentovaná verze. 
73 Tranceformer - A Portrait of Lars von Trier [film]. Režie Stig BJÖRKMAN. Dánsko: 1997. 
74 Breaking the Waves [film]. Režie Lars von Trier. Dánsko: 1996. Bonusy: komentovaná verze. 
75

 BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. 
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 To, co se počítá, to, co v nás zůstane po skončení filmu a to, proč mají lidé 

po celém světě rádi film, jsou především emoce, které v nás filmy dokáží skrz 

odvyprávěné příběhy vyvolat. Lars von Trier s Andersem Refnem se vydali vstříc 

emocím, jakožto hlavnímu stavebnímu kameni filmu Prolomit vlny a podřídili jim 

vše. A proti emocím jsou podle režiséra veškeré teorie krátké: "Můžete najít 

mnoho dobrých důvodů jak říct to, co chcete říct, ale emoce vždy vyhrají. 

Porovnejte pocity s teorií. Teorie prohraje."76 

 

 Co se mě týče, jsem emocemi filmu natolik zasažen, že k němu chovám 

velice osobní vztah: cítím se být jeho součástí, jako bych snad ty lidi znal a prožil 

příběh s nimi. Ostatně, plakal jsem i poté, co jsem film viděl potřetí. Všechny tři 

výše uvedené principy pak tvoří skladbu filmu, která má podle mě zásadní podíl 

na tom, jak film na diváky působí. Přínos tohoto druhu střihové skladby považuji 

za enormní. Rovněž Valušiak konstatuje, že "i při dosti vysoké míře diskontinuity 

dosahuje vyprávění značné ’emocionální působivosti’."77 

 

 

 

 

Obr. 30 

                                                           
76 "You can find may good reasons to say what you want, but emotions always win. Compete 
feeling against theory. The theory will lose." (překlad vlastní) 

Lars Von Trier - Deconstructing Cinema | CRISWELL | Cinema Cartography. In: Youtube [online]. 

23.07.2016. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=xwhe1zDHrCQ. 
77 VALUŠIAK, Josef. Základy střihové skladby. Praha: Nakladatelství AMU, 2012, str. 89. 
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8 ZÁVĚR 

 Snímek Prolomit vlny je jakousi první filmovou odpovědí na požadavek 

diváka sledovat příběh ze světa kolem, nesledovat fikci.78 Podobné tendence 

zachovávání nepřikrášlené pravdivosti se objevily například i v hudbě, kdy z 

obdobných důvodů začal Eric Clapton hrát v roce 1992 tzv. "unplugged"79 [angl. 

akusticky], ačkoliv mohl mnoha způsoby dosáhnout daleko lepších výsledků. 

Nebo daleko dříve Jaroslav Hašek napsal během jedné hodiny celou povídku bez 

jediného škrtu.80 Umělci tímto způsobem sami sobě i široké veřejnosti ukazovali, 

jací jsme a jak daleko můžeme dojít s tím, co máme. Ukázali podstatu tvorby, 

která tkví v její jednoduchosti. "Kreativní vynalézavost vždy pokročila ve chvíli, 

kdy byla omezena. Až moc velká tvůrčí volnost (...) překračuje lidskou 

vnímavost, jež je vždy nejlépe zasažena jednoduchostí a originalitou."81  

 

 O Dánském filmovém hnutí Dogme95 toho již bylo napsáno mnoho. Bylo 

"návratem k jednoduchosti" a deklarací toho, že "rozpočet nedefinuje kvalitu."82 

Thomas Vinterberg, jeden ze zakladatelů, říká: "Základní povinností režisérů 

Dogme95 je zaznamenat důvěrné mezilidské momenty a neovlivňovat je."83 

Nezpochybnitelným faktem ovšem je, že bylo pouze logickým pokračováním 

filmu Prolomit vlny (společně se seriálem Království), který položil jeho základní 

stavební kameny. Manifest Dogme95 (viz příloha 12.1) byl sepsán pouhé 2 

měsíce po dokončení scénáře k filmu Prolomit vlny a několik měsíců před prvním 

natáčecím dnem. "Můžete si všimnout, že Prolomit vlny nesplňují pravidla 

manifestu. Nemohl jsem si pomoct. Ale cítil jsem potřebu stanovit si omezení, 

                                                           
78 LAZNIK, Toni. Využití obrazových výrazových prostředků ve vybraných filmech. Praha, 2002. 
AMU KK. Diplomová práce, str. 40. 
79 RUNDLE, Peter. WHY CHEAT YOURSELF? [online]. 5.11.1999. Dostupné z: 
http://www.dogme95.dk/interviews/why-cheat-yourself/ 
80 KREJČÍ, Martin. Dokumentární postupy v současném hraném filmu. Praha, 2004. AMU KDT. 

Diplomová práce, str. 38. 
81 LAZNIK, Toni. Využití obrazových výrazových prostředků ve vybraných filmech. Praha, 2002. 
AMU KK. Diplomová práce, str.40. 
82 RENÉE, V. A Brief Explanation of the Controversial Film Movement Dogme 95 by Co-Creator Lars 
von Trier [online]. 17.2.2014. Dostupné z: https://nofilmschool.com/2014/02/explanation-of-the-
controversial-film-movement-dogme-95-by-co-creator-lars-von-trier 
83 "The ’dogme’ directors finest duty is to register private moments between persons and not to 

influence them." (překlad vlastní) 
JENSEN, Bo Green. Thomas Vinterberg – director of FESTEN. Weekendavisen. 1998. Dostupné z: 
http://www.dogme95.dk/celebration/  
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což bylo impulsem k vytvoření manifestu,"84 vysvětluje režisér, který zformuloval 

pravidla Dogme95 proto, aby se "vzdal kontroly"85.  Film Prolomit vlny totiž i přes 

svou formální podobnost s filmy Dogme95 porušil všech 10 bodů Slibu cudnosti 

(viz příloha 12.1). "Filmování musí být spojeno s určitou mírou rizika. Dogme95 

je pokusem svléknout film, dosáhnout ’nahého filmu’."86 

 

 Filmové dílo Prolomit vlny nemá s nahodilostí či s prací "levou rukou" co do 

činění, ač se tak může jevit. Má naopak co do činění se zvídavostí, touhou po 

objevování a odvahou. "Chtěl bych rozšířit možnosti filmového jazyka, protože je 

extrémně omezený. Je konzervativní, protože je komerční,"87 nechal se slyšet 

Lars von Trier. Podobně ramenatá prohlášení od tvůrců slýcháme poměrně často, 

ovšem Trier je jedním z mála, kterým se to opravdu daří: "Doufám, že lidé uvidí, 

že každý můj záběr obsahuje myšlenku. Asi to zní arogantně a možná to ani není 

pravda, ale já tvrdím, že každý záběr a každý střih je důkladně promyšlený."88 

Lars von Trier se nechal inspirovat vlastními omezeními, vše poctivě průběžně 

vyzkoumal a postupně zdokonalil. Přinesl zásadní obohacení filmové řeči. A 

zatímco tvůrci hnutí Dogme95 po 10 letech od jeho založení hlásí konec (jelikož 

se hnutí samo stává trendem, módní formou; tedy tím, proti čemu bojovalo)89, 

Emocionální montáž, se kterou přišli Lars von Trier a Anders Refn, zapustila 

kořeny a je čím dál aktuálnější. 

 

 

                                                           
84 "As you can see, Breaking the Waves doesn’t follow the rules exactly. I wasn’t able to resist 

tinkering with the film’s color and technical appearance. But I felt a need to restrict myself, and 
that was the spirit in which the manifesto was created." (překlad vlastní) 
BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. Dostupné z: 
https://www.criterion.com/current/posts/3135-lars-von-trier-on-breaking-the-waves 
85 KNUDSEN, Peter Øvig. THE MAN WHO WOULD GIVE UP CONTROL [online]. Dostupné z: 

http://www.dogme95.dk/interviews/the-man-who-would-give-up-control/ 
86 "Filmmaking must be linked to a certain degree of risk. Dogme95 is my attempt to undress film, 
to reach the naked film." (překlad vlastní) 
JENSEN, Bo Green. Thomas Vinterberg – director of FESTEN. Weekendavisen. 1998. 
87 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 162. 
88 "I hope people will be able to see that every image contains a thought. It probably sounds 
arrogant, and it might not be true. But I think that every image and every edit is thought through." 

(překlad vlastní) BJÖRKMAN, Stig. Lars von Trier on Breaking the Waves [online]. APR 18, 2014. 
89 RUNDLE, Peter. AN AESTHETIC CHOICE [online]. 10.11.1999. Dostupné z: 
http://www.dogme95.dk/interviews/an-aesthetic-choice/ 
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 "Po dokončení filmu Prolomit vlny chtěl každý vidět ’Prolomit vlny 2’, ale já 

to nemohl udělat, protože se potřebuji posunout dál,"90 uzavírá režisér, 

"filmování musí být radost, hra. Jedině pokud máte radost z pohrávání si s 

formou, může být film opravdu dobrý. Zkuste si, co se stane, když dáte dvě 

různé věci dohromady. Znovu a znovu vymýšlet jiné kombinace je zábavné. 

Opravdu. Může vás to učinit velmi šťastnými." 91 

 

 

 

 

 

 

 

 

Obr. 31: Poslední záběr filmu. 

 

 

                                                           
90 "After making Breaking the Waves, everybody wants to see Breaking the Waves 2, I can't do 
that because I want to go on." (překlad vlastní) Lars 1-10 [film]. Režie Sofie Fiennes. USA: 1998. 
91 "Filmmaking to me has to be a pleasure, a play. Only when you derive satisfaction out of playing 
with cinematic forms a film can become really good. (...) Just see what happens when you put two 

things together, to re-invent all the time is fun, really. It can make you so happy." (překlad vlastní) 
GRISSEMANN, Stefan. Torture is Fine: Lars Von Trier Interview [online]. 2006. Dostupné z: 
https://www.filmcomment.com/article/lars-von-trier-interview-manderlay/ 
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10 PŘÍLOHY 

10.1 MANIFEST DOGME95 

DOGME95 je kolektiv filmových režisérů, založený v Kodani na jaře roku 1995. 

DOGME95 prohlašuje za svůj cíl vzpírat se „jistým tendencím" v dnešním filmu. 

DOGME95 je záchranná akce! 

 

V roce 1960 už toho bylo dost! Film byl mrtvý a musel se probudit k životu. Ten 

byl správný, ale prostředek pochybený. Z nové vlny se stalo jen čeření, které 

dorazilo ke břehu a rozplynulo se v blátě. Z hesel o individualismu a svobodě 

vycházela nějakou dobu nová díla, ale nevzešly z nich žádné změny. Tato vlna se 

stala úplatnou stejně jako režiséři sami. Nestala se silnější než lidé, kteří za ní 

stáli. Protiměšťanský film se sám stal měšt'anským, protože jeho teorie 

vycházely ze základů měšťanského pojetí umění. Pojem auteur byl od začátku 

měšťanskou romantikou a proto ... falešný. 

 

Podle názoru DOGME95 není film individuální. 

V dnešní době řádí bouřlivý příval techniky, jehož výsledkem je ultimativní 

demokratizace filmového média. Poprvé mají všichni možnost natáčet filmy. Ale 

čím snadněji přístupným se toto médium stává, tím důležitější je avantgarda. 

Není náhoda, že výraz „avantgarda“ má vojenské podtóny: odpovědí je disciplína 

... my musíme obléknout naším filmům uniformu, protože o samotě stojící film 

bude vždy dekadentní! DOGME95 stojí v opozici k individuálnímu filmu, a to s 

pomocí principu ustavení nezvratného souboru pravidel, zvaného "SLIB 

CUDNOSTI". 

 

V roce 1960 už toho bylo dost! Film byl ušminkovaný k smrti, jak se říkalo, ale 

od té doby nárůst šminek explodoval. "Nejvznešenější" úkol dekadentního 

filmového tvůrce spočívá v klamání. Právě na to jsme tak hrdí? Právě to nám 

oněch 100 let přineslo: iluze, jejichž prostřednictvím lze sdělovat city? Jsme tak 

hrdí na to, že jednotliví umělci mají svobodnou volbu prostředků ke klamání?! 

Předvídatelnost (dramaturgie) se stala zlatým teletem, kolem kterého se tančí. 

Ospravedlnit děj vnitřním životem postav, to je příliš komplikované a není to 

„dost dobré". Jak nikdy předtím se uctívá zevnější děj a zevnější film. Výsledek 

je jalový, je to iluze patosu a iluze lásky. 
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Podle názoru DOGME95 film není iluzí! 

V dnešní době řádí bouřlivý příval techniky, jehož výsledkem je povýšení šminek 

na Boha. S pomocí nových technik mohou všichni kdykoli ve smrtícím objetí 

senzace odstranit poslední zbytek pravdy. Iluze, to je vše to, za čím se film může 

schovávat. DOGME95 stoji v opozici k iluzivnímu filmu, a proto vytvořilo 

nezvratný soubor pravidel, zvaný "SLIB CUDNOSTI". 

 

SLIB CUDNOSTI: 

1. Natáčení musí proběhnout na místě děje. Rekvizity ani scénografie nesmí být 

dovezeny. 

2. Zvuk a obraz nesmí být nahrávány odděleně. (Nesmí být používána hudba, 

pokud nehraje v natáčené scéně.) 

3. Film musí být celý natočen z ruky. Je povolen jakýkoli pohyb nebo nehybnost 

dosažitelná v ruce. (Film se nesmí odehrávat tam, kde stojí kamera; kamera 

musí natáčet tam, kde se odehrává film.) 

4. Film musí být barevný. Umělé svícení není přijatelné. (Pokud nedostatek 

světla nedovoluje natáčet, je třeba scénu vypustit nebo na kameru připevnit 

jednu lampu.) 

5. Optické efekty a filtry jsou zakázány. 

6. Film nesmí obsahovat povrchní akci. (Vraždy, zbraně, atd. se nesmí objevit.) 

7. Časové ani místní odcizení není přípustné. (Film se odehrává tady a teď.) 

8. Žánrové filmy nejsou povoleny. 

9. Formát filmu musí být Academy 35 mm, 1.33:1. 

10. Režisér filmu nesmí být uveden v titulcích. 

Kromě toho jako režisér slibuji, že se zřeknu osobního vkusu! Již nejsem 

umělec. Slibuji, že se zřeknu toho, abych tvořil „dílo“, poněvadž dávám přednost 

vteřině před celkem. Mým nejvyšším cílem je vyzískat z mých postav a scenérií 

pravdu. Slibuji, že toto se bude dít s použitím všech prostředků a na účet 

veškerého dobrého vkusu a veškeré estetiky. 

 

 

Kodaň, pondělí 13. března 1995, 

      Lars von Trier, Thomas Vinterberg92 

 
                                                           
92

 PATYK, Adam. Střihová skladba ve filmech Larse von Triera. Praha, 2011. AMU KSS. Bakalářská 

práce.  
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10.2 ZLATOSRDEČKA 

Pohádka o holčičce, která se stala princeznou 

 Daleko, předaleko ve velkém lese stál osamělý domek a v něm bydlela 

malá holčička, která měla tak dobré srdce a byla tak hodná, že jí říkali 

Zlatosrdečka. 

 Ale Zlatosrdečka byla moc chudá a na celém světě nikoho neměla. Neměla 

tatínka ani maminku. Oheň v kamnech už dohoříval a ona měla jen malý koláček. 

 Tak se Zlatosrdečka vydala do širého světa. S koláčkem v jedné ruce a 

poutnickou holí v druhé se trmácela pořád dál velkým lesem. 

 Nejprve potkala starou babku, která měla ukrutánský hlad. Té 

Zlatosrdečka dala svůj koláček. "Vezmi si ho, babičko, já si nějak poradím," řekla 

Zlatosrdečka. 

 Pak potkala starého poutníka, který už byl moc starý a unavený. "Vezmi si 

moji hůl, aby ses měl o co opřít, milý stařečku," řekla Zlatosrdečka, "vždyť ať už 

bude jakkoli, já si nějak poradím." 

 Když nadešel večer a Zlatosrdečka byla unavená a ospalá, ulehla v lese k 

spánku. "Je tu trochu pusto," řekla Zlatosrdečka, "ale pomodlím se svoji večerní 

modlitbu a pak si nějak poradím." 

 Druhého dne potkala nebohou malou holčičku, které byla ukrutánská zima 

na hlavu. Tak jí Zlatosrdečka dala svou čepici: "Vezmi si ji, holčičko, já si nějak 

poradím," řekla Zlatosrdečka. 

 Na jednom mostě potkala otrhaného chlapce. Tomu byla zima, protože 

neměl svetr. Tu si Zlatosrdečka svlékla svůj malý svetr a dala ho chlapci. "Jen si 

ho vezmi, vždyť já si nějak poradím," řekla Zlatosrdečka. 

 Teď už malá Zlatosrdečka neměla nic, co by ještě rozdala, takže nyní byla 

opravdu chudá. Ale jednoho večera se stalo něco zvláštního. Z nebe se na ni 

začaly snášet hvězdy a proměňovaly se v peníze. "Teď už si nějak poradím," 

řekla Zlatosrdečka. 

 A jednoho krásného dne přišel hezký princ a požádal Zlatosrdečka o ruku. 

"Já jsem onen chlapec, kterému jsi dala svůj svetr. Ty máš srdce ze zlata, a 

proto bych tě chtěl za princeznu." "Vezmi si tedy mé srdce, řekla Zlatosrdečka, 

"já si nějak poradím."93 

                                                           
93 SCHEPELERN, Peter. Lars von Trier a jeho filmy. Praha: Orpheus, 2004, str. 126. 


