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‘ Upravena verze textu predneseného na mezinadrodnim sympoziu ,To nejlepsi z doku-

mentu aneb Nové postupy vypravéni v evropském dokumentarnim filmu” (17. — 19. za¥i 2004,
Praha), na kterém filmari z mnoha evropskych zemi predstavili trendy a tradici tzv. doku-
mentarniho filmu v rdmci svych narodnich kinematografii. Setkani zorganizovala némecka
spolecnost Discovery Campus Masterschool ve spolupraci s Institutem dokumentarniho filmu
v Praze.

1. TRADICNIi UvOD

~Dokumentarni film — to neni zvlast vhodny termin, ale zatim ho ponechme. Francouzi, kteri
tento vyraz poprvé razili, mé&li na mysli jen cestopisny film. To jim dalo vznesené zné&jici omluvu
pro tanecni exotiku divadla Vieux Colombier. Zatim se dokumentarni film ubiral svou cestou. Od
tanecni exotiky se dostal tak daleko, ze obsahl dramatické snimky jako Moana, Zemé &i Turksib.
A po Case obsahne i jiné druhy, tak rozdilné ve formé& i zaméru od Moany, jako se lisi Moana od
Cesty do Konga.

Az dosud jsme se divali na vSechny filmy vytvorené z dokumentaristicky nato¢eného
materialu jako na filmy patfici do rdmce této kategorie. UZiti nenahraného materialu bylo pova-
Zovano za zasadni rozliSeni. Tam, kde kamera natacela udalosti na misté (at uz slo o snimek pro
tydenik, snimek pro magazin nebo o dramatizovanou udalost, vychovny film nebo Cisté védecké
filmy, nebo o prirodni snimky druhu Changa a Ranga), tomu vsemu se rikalo dokumentarni
film. Tento rejstiik druhll je pochopitelné kriticky nezvladnutelny, a budeme s tim muset néco
udélat. VSechny tyto druhy totiZ predstavuji rlizné kvality v nazoru na zpracovani, rtizné zaméry
v pFistupu a samozi'ejmé i zcela rozli¢né sily a ambice v dobé& shromazdovani materialu.”

Autorem uvedeného citadtu neni n€jaky postmoderni myslitel a tento citat nebyl napsan
v nasi dob& postmoderniho mysleni. O vyrazu dokumentarni film zde nepochybuje nikdo jiny
nez jeden z jeho ustanovujicich tvircd a teoretik John Grierson, a to ve vice neZ sedmdesat let
staré stati s ndzvem Prvni zdsady dokumentdrniho filmu, jejiz prvni vétu s dovolenim zopakuiji:
~Dokumentarni film — to neni zvlast vhodny termin, ale zatim ho ponechme.”. Jak vidno, tento
nikoliv ,zvlast vhodny termin” jsme nejen ponechali, ale dnes dokonce oznacuje kulturné—spo-
lec¢enské impérium s televiznimi kanaly, sloty, festivaly, univerzitnimi katedrami, encyklopedicky-
mi hesly, historiky, teoretiky, tvirci anebo tfeba s Instituty dokumentarniho filmu.
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Z iniciativy Institutu dokumentarniho filmu v Praze vznikl minuly rok seznam 26 vyznamnych
ceskych dokumentarnich filma posledni dekéady, ktery mél byt vychodiskem pro zatim neusku-
te¢nénou putovni zahrani¢ni prehlidku. Seznam téchto filma je jednak reprezentativnim ramcem
tohoto textu a jeho prilohou, ale predevsim je svédectvim o rliznorodosti film(, které — receno
opét s Griersonem — ,predstavuji rizné kvality v ndzoru na zpracovani, riizné zaméry v pristupu
a samozrejmé i zcela rozlicné sily a ambice v dobé shromazdovani materiélu. (...) AZ dosud jsme
se divali na vSechny filmy vytvorené z dokumentaristicky nato¢eného materialu jako na filmy patfici
do ramce této kategorie. (...) Tento rejstrik druhd je pochopitelné kriticky nezvladnutelny, a bude-
me s tim muset néco udélat.”.

J& se pokusim udélat to, Ze budu vyraz dokumentéarni film pouzivat v jeho etymologickém
a encyklopedickém slova smyslu: ,dokumentarni — z latinského dokumentum, coz znamena to, co
slouZi k informaci, k pouceni. (...) dokumentarni film — filmova montaz reélnych, a nikoliv vizual-
nich obraz( a zvukovych fakt."2)

Udélam také to, ze budu parafrazovat ceského filmare a teoretika Vita Janecka, ktery navrhu-
je nahradit vyraz dokumentarni film vyrazem dokumentalni film, protoze dokumentovana situace
je vzdy situaci urcitym zptsobem vnimajiciho védomi, a nikoliv realnych fakt( v informaéné—pouc-
né podobé&. Nicméné kazda lidska Cinnost je dokumentem lidské mentality, takze se pokusim udélat
také to, Ze vyraz dokumentalni v souvislosti s ¢eskymi dokumentalnimi filmy zkonkretizuiji: jestlize
se podle Griersona ,dokumentarni film ubiral svou cestou”, tak v nasem pripadé se ¢eské doku-
mentarni filmy ubiraji svymi odliSnymi cestami, a to v podobé zanrd, forem, konceptl a témat,
podobné jako je tomu u ostatnich druhd uméni, u nichz se pritom s vyrazy dokumentarni divadlo,
dokumentarni hudba, dokumentarni literatura ¢i tfeba dokumentarni vytvarné umeéni nesetkame,
ackoliv se napriklad ¢ast dila Living Theatre, Johna Cage, Ernesta Hemingwaye ¢i Andyho Warhola
v tzv. dokumentarnim kontextu reality nachazi tak, jako se s nim prekryvaji fenomény autobiografie,
cestopisu, civilismu, denik(, happeningu, konkrétni hudby, krajinarského uméni, literarni reporta-
7e, paméti, pop—artu, performance, portrétu, umeéni ve verejném prostoru ¢i tfeba zatisi. Nakonec
ani tzv. uméni fikce neni méné, ale jinak redlné nez tzv. dokument. Jak bychom mu mohli rozumét,
kdyby nerezonovalo v nasi kazdodenni existenci, kdyby s ni nebylo v urcitém vztahu? Nemohli
bychom mit vztah k hranym filmm, jestlize bychom nehrali ve svych Zivotech, o ¢emz mimo jiné
vypovida nejen prabéh, ale jiz samotny nazev reality show, ktera stejné jako tzv. dokumentarni film
zpochybriuje metaprincip uméni, jez je ve své klasické i moderni podobé prevazné€ Samanismem,
v jehoz ramci se orientujeme ve svété prostiednictvim duchovnich specialistt neboli umélct.

Pro¢ tedy pouzivat vyraz dokumentarni film v jeho dosavadni podobé, kdyz i v rdmci tzv.
dokumentarniho filmu nedochéazi vyhradné k zaznamenavani reality, nybrz také k jejimu rdznoro-
dému vytvareni?

2. ZANRY

Varianty principu tvorby vyplyvaji mimo jiné z Zanrové konkretizace tzv. dokumentarnich filma.
Ostatné na Griersonovu vyzvu, Ze s vyrazem dokumentarni film budeme muset néco udélat, by
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bylo moZné zareagovat i tak, Ze se prestane pouZivat, zvlasté kdyZ je k dispozici adekvatni termino-
logie Zanrova, ktera pritom umoznuje tvorbu pripadného Zanrového novotvaru, jakym je napriklad
filmova reality show Cesky sen Vita Kluséka a Filipa Remundy & hrany portrét Sentiment Tomése
Hejtmanka. V ramci zminované kolekce Sestadvaceti tzv. dokumentéarnich filmd je pfitom mozné
vysledovat nasledujici Zanry, které se — tak jako nasledné kategorie forem, konceptl a témat — u rliz-
nych filma v rizné mire prolinaji, ale které se zaroven vzdy projevuji u jednotlivych filmi s dominan-
ci, ktera umoznuje charakterizovat t€émito kategoriemi konkrétni i obecné tendence.

VétSinovym zanrem ceského tzv. dokumentarniho filmu je portrét, ktery je nejcastéji zastou-
pen také ve vybéru IDF, a to devétkrat. V péti pripadech se jedna o portrét ¢lovéka, ve tiech pripa-
dech o portrét skupinovy a v jednom pripadé o portrét mista. Skupinovy portrét pritom tvori vice
aktérh spjatych socialnimi, genera¢nimi, prostorovymi ¢i duchovnimi vztahy a portrétem mista je
zase urcity prostor s jeho historii, krajinou, architekturou a obyvateli s jejich spolec¢enskymi i osob-
nimi udalostmi.

Dalsim vétSinovym Zanrem ceského tzv. dokumentarniho filmu je film faktu, ktery jako jedi-
ny zanr vzhledem ke svému principu informovat a poucovat odpovida vyrazu dokumentarni film
— otazkou ovsem je, jestli by bylo mozné vzity vyznam vyrazu dokumentarni film pouZivat v jeho
adekvatnim, tedy ,faktickém” slova smyslu. Film faktu ma v seznamu IDF, k némuz budu nadale
v souvislosti se zminkami a ukazkami film odkazovat, pouze jednoho zastupce vzhledem k tomu,
ze dramaturgie tohoto vybéru byla vedena snahou predstavit tvdr¢im zplsobem vyhranéna dila,
coz také znamen3, Ze ostatni zde uvadéné Zanry jsou z hlediska ¢eského tzv. dokumentarniho filmu
Zanry mensinovymi.

Takovym Zanrem je také esej, zastoupeny osmi filmy, které reflektuji obecna témata kazdo-
denni i nad¢asové povahy prostiednictvim konkrétnich osobnich a spolecenskych souvislosti.

Férii ztélesnuji tfi imaginativni filmy figurativni i nefigurativni abstrakce.

Podobé¢ fresky odpovidaji dva filmy ztvarfiujici duchovné—spolecenské fenomény zejména
vizualné stylizovanym zptsobem.

Zbyvajici tfi zanry tohoto vyctu — denik, drama, etuda — jsou zastoupeny vzdy jednim fil-
mem:

— u prvniho z nich ze struktury psané predlohy vyplyva struktura audiovizualni adaptace

neboli filmového deniku,

— druhy film je drama s aristotelovskou jednotou ¢asu a prostoru a také s fazemi expozice,

kolize, krize, peripetie a katastrofy,

— a ve tfetim pripadé se jedna o etudy neboli o dialogické situace charakterizujici vztahy

snimanych aktérd.

3. FORMY

Varianty principu tvorby vyplyvaji také z konkretizace tzv. dokumentarnich filmd v souvislosti
s formalnimi postupy. V ramci zminované kolekce Sestadvaceti tzv. dokumentarnich filma je
pritom mozZné vysledovat Ctyri nasledujici zptsoby audiovizualniho zpracovani, a to na zakladé
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toho, do jaké miry a v jaké podobé je ze samotného filmu patrna tvirci proména toho, co bylo
filmové zpracovano.

a) Informace

Jedna se o vétSinovy tvlrci princip v ¢eském tzv. dokumentarnim filmu — v seznamu IDF
zastoupeny jednim filmem, a to Druhym Zivotem Lidic — a jedna se o dokumentarni princip
informovat a poucit o realnych faktech, z ¢ehoz vyplyva, ze informativnim principem jsou zpra-
covany zejména televizni filmy, cykly a série: tvirci pristup zde ma byt neviditelny, aby byla vidi-
telna realita. To je také pripad Druhého Zivota Lidic, ktery je svédectvim o konkrétnim projevu
britské solidarity z druhé svétové valky.

Film obsahuje charakteristické formalni postupy informativniho principu, kterymi jsou
napriklad informativni vypovédi v podobé dialogu a prevazné monologu, situovanost aktér(
v podobé obecné lidské kazdodenni zkuSenosti, esteticky minimalismus co se obrazu i zvuku
tyce, informativné jednoznacné vztahy mezi zabé&ry v ramci stfihu i montaze, komentar v po-
dobé resumé ¢i dobovych citatl anebo archivnich materiald, linedrni — ¢asto chronologicka
— struktura vypravéni...

b) Inscenace

Tento tvlrdi princip je podobné jako dva nasledujici vétSinové zastoupen v rdmci sezna-
mu IDF, ale jedna se zaroven o postupy mensinové v ramci ¢eského tzv. dokumentarniho filmu
jako takového.

Jak jiz samotny vyraz napovidd, princip inscenace zpochybriuje hranici mezi realitou
tzv. dokumentarniho a tzv. hraného filmu. Dochézi zde ke zviditeliovani tvorby, kterd vnima
zivot jako film a film jako zZivot: kazdodennost se stava scénarem, podle néhoz aktéri hraji svoje
zivotni role. Napfriklad inscenovany portrét Ocet reziséra Vita Klusaka je dramatickou grotes-
kou o vztahu autora filmu a jeho otce, kterého ve filmu zosobruje dvojnik, protoZze skute¢ny
otec odmitl nataceni, podobné jako svého ¢asu odmitl vychovavat svého syna. Ocet obsahuje
charakteristické postupy inscenace, kterymi jsou tfeba koncipované zabéry, situovanost aktérd
v inscenované podobé kazdodennosti, predméty v roli rekvizit ¢i linearni sekvencni struktura
etud, coz se zrovna netyka nelinearni struktury filmu Ocet, abych uvedl priklad prolinani v tom-
to textu uvadénych kategorii.

¢) Situace

Dalsi variantou tvdréiho pfistupu je situacni vztah k promé&nam aktudlni reality: role
reziséra zde musi byt ve vice ¢i méné vymezeném ramci inicia¢ni, mezi jednotlivymi ¢leny
Stabu a také mezi Stabem a postavami filmu panuje spoluautorsky vztah s moznosti, aby aktéri
situacné ovliviovali podobu filmu. Prikladem je film rezisérd Vita Janecka, Miry Janka a Roma-
na Vavry Bitva o Zivot, ktery je vysledkem vice nez ro¢niho tvlirc¢iho souziti filmard s obyvateli
jedné ceské vesnice, kteri Ziji osobitym osobnim i spole¢enskym zivotem. Ve filmu se projevuji
napriklad tyto charakteristické situacni principy: autonomni jednani aktérd, reagujici pohybliva
kamera, dlouhé zabéry sledujici vyvoj situace, hudba pochazejici z daného prostredi, esteticky
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minimalismus souvisejici s Zivosti nataceni, nelinearni sekvencni struktura konkrétné souviseji-
cich etud. Mirek Janek je mimochodem autorem filmu s mezindrodnim ohlasem Nespatiené,
ktery je situa¢nim portrétem nevidomych déti s vnitfnim zrakem.

d) Stylizace

Posledni variantou tvlrciho pfistupu je ve zdejsim vyctu stylizace: autorskd proména
toho, co bylo filmové zpracovéano, se v tomto pfipadé projevuje zejména esteticky neboli zpu-
sobem, kterym film dané téma zobrazuje. Podoba existence snimaného se v podstaté nelisi
od podoby kazdodenni existence nefilmové, ale k principialni zméné dochéazi prostrednictvim
stylizace filmu v pohledu na to, co se nataci: stylizace zde predstavuje manifestaci osobité-
ho vnimani, které proménuje svlj kontext bez toho, Ze by do néj ve smyslu mezilidského ci
socialniho jednani zasahovalo. Napfiiklad Jana Sevéikova pojala film Starovérci o Zivoté Rust
ortodoxniho vyznani pobyvajicich v delté Dunaje v Rumunsku v Zanru filmové fresky jako svoji
esteticko—spiritualni verzi mistniho ndboZensky ritualizovaného svéta. Pouzila pritom né&kte-
ré z charakteristickych principl stylizace, kterymi jsou vytvarné exponovany a komponovany
obraz, nefigurativni a dlouhé zabéry, hudebni a ruchova koldz, metaforickd montaz, nelinearni
struktura ¢asto asociativnich zabéru...

4. KONCEPT

Ramcem zanrl a forem, stejné tak jako néasledné probiranych témat, je kategorie konceptu
neboli myslenkové strukturovaného celkového vztahu ke svétu:

a) Analyza

Analytické vychodisko se vztahuje ke zvolenému tématu jako k celku, v jehoz rdmci pro-
mysli jednotlivé souvislosti a mozZnosti zplsobl promysleni, pri¢emz tyto souvislosti stejné tak
jako zpusoby mysleni nepresahuji predem dany obsahovy i formalni kontext toho, co se snima.
Ramec analyzy tedy automaticky nepresahuji urcité zanry anebo filmy zpracované formou insce-
nace, situace Ci stylizace: situacni princip Bitvy o Zivot totiz vyplyva ze situani kazdodennosti
svych aktérd a tfeba kontemplativni Starovérci zase z religiozity svého prostiedi. Svlj rdmec,
kterym je osobnost avantgardniho filmare Alexandra Hammida, nepresahuje napriklad ani
vyrazné stylizovany film Martiny Kudlacek Bezticelnd prochdzka, jejiz estetika je, jakkoliv tvardi,
parafrazi Hammidova filmového mysleni i jeho existence. Podstata analyzy obecné spociva nic-
méné v tom, kolik vrstev svého tématu dokaZe obsahnout a uvést do vzajemnych souvislosti, coz
se Martin€ Kudlacek podarilo prostfednictvim organického prolinani variaci na Hammidovu az
fenomenologicky odosobnénou existenci intimné vnimajici okamziky svéta.

b) Syntéza

Vychodisko syntézy se vztahuje ke zvolenému tématu jako k ¢asti celku, jehoZz moznou
podobu zpritomni teprve samotny film, a to se souvislostmi a zplsobem mysleni, které presahuji
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predem dany obsahovy i formalni kontext toho, co se snima. K tomuto presahu op&t nedochazi
automaticky s urc¢itym zanrem ¢&i urcitou formou zpracovani. Rozméru syntézy dosahuje napfi-
klad Ocet, v némz dochazi k zobecnéni konkrétni mezilidské situace uplatnénim inscenacniho
principu. Obsazenim otce dvojnikem se z filmu stava obecna Gvaha o lidské identité a jeji pripad-
né zaménitelnosti v momenté, kdy se ¢lovék neujme svoji role tak, jako se ji neujal otec autora
filmu, a to odmitnutim této role jak pri zrozeni svého syna, tak pri zrozeni jeho filmu.

K vychodisku syntézy odkazuje jiz nazev filmu Karla Vachka Bohemia Docta aneb Labyrint
svéta a lusthauz srdce (BoZskd komedie). Ramec filmu tvori zabéry s hrady a houbami neboli
analogie mezi spolecenskou hierarchii doby minulé a soucasnosti, kdy mocenskou strukturu ver-
tikalni nahradila houbovité prorostla struktura horizontalni reprezentovana Vachkovym vybérem
reprezentativnich zastupcl ceské elity na prelomu tisicileti, a to v inscenovanych a situacnich
setkanich. Tak jako ve svych ostatnich filmech i zde Vachek vytvari svébytné zobecriujici syntézu,
j€jiz univerzalisticky model spole¢enského usporadani vznika teprve se samotnym filmem.

5. TEMATA

VétSinovymi tématy soucasného a nedavného ceského tzv. dokumentarniho filmu, ktery je pre-
vazné televizné informacniho charakteru se stylizacnimi a situac¢nimi prvky, jsou portréty elit
a outsider( a dale historie, architektura, cestovani a socialni problémy.

Témata filmG ze seznamu IDF jsou mensinovymi, protoze se ¢asto tykaji obecnych souvis-
losti, a to vétSinou v nelinearni strukture anti—piibéhu, a neodpovidaji tak prevladajici poptavce
po filmech, jejichz tématem je pribéh konkrétniho clovéka, anebo poptéavce po filmech faktu
s jejich linearné informativnim charakterem.

Mezi tématy obecného, tedy spolecensko—filosofického charakteru se objevuji kromé téch
jiz zminovanych napfiklad tato: lidé, kteri zt€lesruji obecné vnimani svéta — surrealista, vytvarnik,
filmar, vesnican, architekt, filozof, fyzicky basnik; duch mist — festivalu, sidlisté, vesnice, krajiny;
nekonecnost dalnice mezi Brnem a Prahou; globalizace v podobé zasedani nadnarodnich insti-
tuci v Praze; predpovéd pocasi jako denik Zivota; rodinné etudy; rozhovor se zemrelou matkou
jako autoportrét; rozhovor s rodici a elitou jako portrét ceské novodobé historie; drama student(
gymnazia z revoluéniho roku 1989; mytus komunistického hrdiny druhé svétové valky...

Casto se vyskytujici tendenci poslednich let je tematizovana situace autora ve filmu...

6. TRADICNi ZAVER

Uvedené rdznorodosti soucasného ceského tzv. dokumentarniho filmu odpovida riznorodost
jeho tradice. V podstaté vSechny zde naznacené kategorie zanrQ, forem a konceptl pretrvavaji
v ¢eském kontextu od Sedesatych let, kdy do kinematografie vstupuje vyznamnéa osobnost vice
7anra, Jan Spata, na jehoZ emocionalni mysleni kazdodennosti navazaly celé generace filmai,
jako napriklad Olga Sommerova, ze které se stala v kontextu lidské empatie verejna autorita.
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Analytické, styliza¢ni a inscenacni postupy v tzv. dokumentu rozvinul v Sedesatych letech rezisér
hranych filmd Evald Schorm, kterého posléze nasledovaly dal$i osobnosti tzv. ceské nové viny,
jako treba Véra Chytilova, Drahomira Vihanova ¢i Jaromil Jires, tedy tvlirci opét obohacujici tzv.
dokumentarni film analytickymi, inscenacnimi a styliza¢nimi principy hraného filmu. Zakladajici
postavou antiiluzivnosti v ramci filmové syntézy je od Sedesatych let Karel Vachek, na jehoz
tvorbu navazala v devadesatych letech rfada mladych filmard. Aktualnim projevem kontinuity
Vachkova situaéniho mysleni v ramci otevi‘ené filmové struktury je jiz zmifiovany Cesky sen, ktery
je analyzou obecnych souvislosti reklamy v podobé filmové—socialni akce: samotny film se zde
stava situacnim zivotopisem konkrétni reklamni kampané.

Myslenkové i formalné nadcasové eseje natocil v sedmdesatych letech Vaclav Hapl, jehoz
film Clovék neumird Zizni je nejen zamyslenim nad souvislostmi drog, ale také analyzou odcizené
civilizace, jejiz situaci promysli ve svych Gvahach od konce osmdesatych let v kontextu zdanlivé
periferie lvan Vojnar a v souvislostech mytickych zase Josef Cisarovsky. Z pocatku osmdesatych
let pochazi prvni ojedinélé ¢asosbérné socialni az sociologické analyzy Heleny Trestikové a ve
stejnou dobu toci své prvni filmy Pavel Koutecky, ktery mimo jiné kombinuje filmové a vytvarné
vyrazové prostredky.

Ziejmé nejvyznamnéjsi osobnosti filmu faktu od pocatku filmu do $edesatych let v Ce-
chach byl Jifi Lehovec, autorem mezivale¢né filmové basné v podobé folklorniho muzikalu Zem
spieva je zase Karel Plicka a jednou z ustavujicich filmarskych osobnosti metarealistického vni-
méani konkrétniho v Cechach je Alexandr Hammid, mimo jiné autor Beziicelné prochdzky z roku
1930, jejiz variaci natocila po témér sedmdesati letech zmiriovana Martina Kudlacek.

Témér ve stejnou dobu jako Hammidova filmova férie vznikl k desatému vyroci
Ceskoslovenské republiky popisny film zachycuijici slavné osobnosti, symbolicka mista a narodni
budovy a témér ve stejnou dobu Grierson napsal: ,Dokumentarni film — to neni zvlast vhodny
termin, ale zatim ho ponechme.”. Ze srovnani Hammidovy filmové stylizace s informativnim Zur-
nalem vyplyva jiz pocatecni riznorodost ceského tzv. dokumentarniho filmu a z tohoto srovnani
také vyplyva, ze dokumentarni film skute¢n€ nebyl a neni vhodnym terminem, a dovoluiji si tvrdit,
ze nejen v ¢eském kontextu.

Seznam film{ citovanych v ramci prednasky formou projekce ukazek:

Druhy Zivot Lidic (2002) — Pavel Stingl

Ocet (2001) — Vit Klusak

Bitva o Zivot (2000) — Vit Janecek, Mirek Janek, Roman Vavra

Staroveérci (2001) — Jana Sev¢ikova

Bezticelna prochdzka (1996) — Martina Kudlacek

Bohemia Docta aneb Labyrint svéta a lusthauz srdce (BoZskd komedie) (2000) — Karel Vachek
Clovék neumird Zizni (1970) — Vaclav Hapl

Bezucelnd prochdzka (1930) — Alexandr Hammid

28. rijen 1918 (1928) — kolektiv autor(
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Seznam filmd Institutu dokumentarniho filmu v Praze uréeny a tematicky strukturovany pro
mezinarodni prehlidku:

Portrét ¢lovéka:

Martina Kudlac¢ek — Bezucelnd prochdzka

Véra Chytilova — Vzlety a pddy

Theodora Remundova — Niceho nelituji

Petr Vaclav — Pani Le Murie

Olga Sommerovéa — Mdria po deseti letech

Drahomira Vihanova — Denné predstupuji pred tvou tvar
Vit Klusak — Ocet

Portrét mista:

Jana Sev¢ikova — Staroveérci

Pavel Koutecky — Drahy mistre

Jan Gogola — Paneldk je kamardd

Jan Spata — Mezi svétlem a tmou

Filip Remunda — Obec B.

Vit Janecek, Mirek Janek, Roman Vavra — Bitva o Zivot

Eseje — fenomén ceského dokumentu:

Vit Janecek, Petr Marek — V centru filmu (v teple domova)
Karel Vachek — Bohemia Docta

Miroslav Janek — Nespatrené

Tomas Hejtmanek — fedna setina

Martin Marec¢ek — Hry prachu

Jan Gogola — Nonstop

Jiri Fedurco — Cirkus, chaos, minaret

Jan Némec — Nocni hovory s matkou

Malé a velké d€jiny:

Jifi Krej¢ik — Maturita v listopadu

Jan Gogola — Denik babicky Némcové

Helena Trestikova — Lidé, mél jsem vds rad
Pavel Stingl — Druhy Zivot Lidic

Robert Sedlacek — Tenkrdt 3 — Husdkovo ticho
Pavel Koutecky — Hledaci pevného bodu

D) John Grierson: Prvni zdsady dokumentdrniho filmu. Do sborniku stati Film je uméni usporéadali Jaroslav Broz a Ljubomir

Oliva. Praha, Orbis 1963.
2) Etienne Souriau: Encyklopedie estetiky. Praha, Victoria Publishing 1994.
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