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Melinda Blos-Janiova

Patrani po ztracenych obrazech

Déjiny rumunského amatérského filmu z pohledu ordlni historie
a vzdélavacich prirucek”

Amatérska a rodinna filmova tvorba v dobach socialistického rezimu v Rumunsku (1945-
1989) dosud neni diikladné probddanou oblasti. Historie neprofesiondlniho vyuzivani fil-
mu nam pritom miZe odhalit nuance spletitého vztahu mezi socialistickou realitou a fil-
movym médiem, ale také mezi totalitnim kulturnim projektem a zpisoby, jakymi se
v ném jedinci mohli realizovat. Tato studie si klade dva cile: nastinit déjiny amatérského
filmu v Rumunsku pfed rokem 1989 a prozkoumat metodologické moZznosti a uskali to-
hoto projektu.

Badatel zaméteny na amatérské filmy v postsocialistické zemi muZe narazit na Sirokou
skdlu potizi, jako je absence audiovizudlnich archivi ¢i institucionalizovanych obrazovych
sbirek a nedostatek technologii nutnych k fadnému digitalnimu transferu analogovych
dokument; v nékterych pripadech se vyzkumnik musi smifit s faktem, Ze zna¢né mnoz-
stvi filmového materidlu bylo vyhozeno, nebot lidé a instituce chtéli zapomenout a odvrh-
nout stopy komunistické éry. Z rumunské amatérské filmové tvorby pred rokem 1989 pre-
zilo jen nékolik relikvii, které je tieba ,vykopat®: jde zejména o autobiografické ptibéhy
nebo ve vzacnych pripadech o za$lé medidlni objekty v domovech nékdejsich filmovych
nad$enct. Badatel si musi vystacit s fragmenty snimki, zastaralymi technologiemi, psany-
mi dokumenty a rozhovory. Viechny tyto nedostatky znesnadnuji provedeni metodolo-
gicky dtisledného vyzkumu a analyzy, badatel tudiz musi zvolit adekvatni taktiku.

Jak jsem jiz naznacila vyse, déjiny amatérského filmu lze v takovém pripadé nejsnaze
pojmout skrze Zivotni pfibéhy. Forma rozhovoru a metoda ordlni historie se tak stdvaji
nejvhodnéjsi cestou k prevodu individudlni paméti na historickd data. Prvni ¢dst clanku
uvadi tento koncept do praxe, autobiograficka vypravéni zde plni roli historickych doku-
mentti. Druha ¢ast nicméné ukazuje, Ze tyto pribéhy jsou pravdivé pouze z&asti, a to skrze
porovnani ziskanych dat v kontextu jinych rozhovori a rznych typ dokumenttl.

1) Tato prace vznikla za podpory grantu Ministerstva narodni osvéty Rumunska CNCS — UEFISCD], cislo
projektu PN-1I-ID-PCE-2012-4-0573, a také Institutu vyzkumnych programt (KPI) v ramci Sapientia
University.
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Filmovi amatéfi v socialistickém Rumunsku: od historicky danych omezeni
k metodologickym pfileZitostem

Prestoze domestikace” filmovych kamer uréenych béznym uzivatelim v Rumunsku zi-
stava bilym mistem ve vyzkumu lokalni medialni historie a vizudlni kultury, dostupné
udaje naznacuji, ze déjiny amatérského filmu® v Rumunsku nezacaly s ndstupem socialis-
mu. Jak ukdzalo nékolik pripadovych studii,” pokusy o vyuziti filmu jako rodinného vizu-
dlniho média® lze zaznamenat jiz v mezivéletné dobé, byt se tykaly pouze hrstky lidi. Jeli-
koz historicka a kvantitativni data o rumunském amatérském filmu zatim nejsou dostupna,
presny moment vzniku rznych amatérskych filmovych praktik za socialismu jde stanovit
jen obtizné. Naproti tomu konec socialistické éry, rok 1989, rozebiraji teoretici v souvis-
losti s rumunskou vizualni kulturou velmi ¢asto — znacény vliv mély v tomto ohledu na-
priklad prace Viléma Flussera (1990),” Jeana Baudrillarda (1994)” ¢i Giorgia Agambena
(2000).? Dlezity byl také kompila¢ni film Haruna Farockého a Andreje Ujici VIDEOGRA-
MY REVOLUCE (Videogramme einer Revolution, 1992), ktery predstavil dimyslny medial-

2) Badatelé zabyvajici se domestikaci médii zkoumaji procesy, v nichz se informa¢ni a komunika¢ni technolo-
gie stavaji soucasti intimniho prostoru domova ¢i domdcnosti. Jak tvrdi Roger Silverstone, interakce mezi
lidmi a technologiemi ovliviiuje obé strany: ,Kdysi byla divoka zvifata, dnes jsou divoké technologie, jaky je
v tom rozdil? V obou piipadech plati: kdyz je nekrotime, predstavuji hrozbu a vyzvu, ale kdyzZ je zazeneme
do ohrady, pfinaseji ndm silu a obzivu. Domestikace je praxe — predpoklada lidské jednani, vyzaduje usili
a kulturu a nenechdvd kdmen na kameni® Roger Silverstone, Domesticating Domestication.
Reflections on the Life of a Concept. In: Thomas Berker - Maren Hartmann - Yves Punie - Katie
Ward (eds.), Domestication of Media and Technology. New York: Open University Press 2006, s. 229-248,

3) V tomto ¢lanku odkazuje termin ,amatérsky film* k Siroké skale neprofesionalnich kinematografickych
praktik, od rodinnych filmi nato¢enych v prostoru domova po poloinstitucionalizované amatérské filmové
produkce vytvofené v riznych klubech. Spole¢ny jmenovatel tohoto typu produkci predstavuje jejich mar-
ginalni status vii¢i vice centralizované filmové praxi slouzici ideologickym zaméram stitu. Vzhledem ke
specifi¢nosti technologicko-kulturni krajiny socialistického Rumunska nemiizeme pokladat rodinné filmy
a amatérské hrané snimky za striktné oddélené kategorie (jak navrhovali Richard Chalfen a Roger Odin
v odlisnych socio-historickych kontextech), nybrz jako vysledek toho samého procesu domestikace média,
ktery filmare inspiroval k vyuziti té samé kamery k riiznym ciliim (jak nasledujici pfipadova studie, doufim,
ukaze). Srov. Richard Chalfen, Snapshot Versions of Life. Bowling Green: Bowling Green State University
Popular Press 1987. Roger O din, Reflections on the Family Home Movie as a Document: a Semio-
Pragmatic Approach. In: Karen L. Ishizuka - PatriciaR. Zimmermann (eds.), Mining the Home
Movie. Excavations in Histories and Memories, eds., 255-271. Los Angeles: University of California Press 2008.

4) Melinda Blos-Jani, A csalddi filmezés genealdgidja. Erdélyi amatér médiagyakorlatok a fotézdstél az tij
mozgdképfajtdkig. Cluj Napoca: EME 2015. Orsolya T t h, Egyszer volt... Kolozsvéron talalt amatdr filmek
az 1920-30-as évekbdl. Filmtett 7(4), 2006, ¢. 60, s. 21-25.

5) ,Rodinna vizudlni média tvori zprostiedkované formy audiovizudlni komunikace, které se uskutecnuji
osobni, soukromou cestou a jsou uréené pro osobni a soukromou spotfebu. Domov mizeme v tomto smys-
lu chépat jako metaforu — zbavuje nés absolutni potfeby ozna¢ovat rodinna média za vidy a za viech okol-
nosti vytvofend ¢i vyuzivand v onom pohyblivém misté zndmém jako domov“. Richard Chalfen,
Snapshots “r” Us: the Evidentiary Problematic of Home Media. Visual Studies 17, 2002, ¢. 2, s. 141-149.
Podle Richarda Chalfena patfi mezi rodinna vizudlni média momentky, fotoalba, zépisniky, rodinné filmy
a videa, zaramované fotografie, videodopisy atd.

6) Vilém Flusser, Television Image and Political Space in the Light of the Romanian Revolution. Prednaska
proslovend 7. dubna 1990 v Budapesti. Zaznam dostupny online: <https://www.youtube.com/watch?v=
QFTaY2u4NvI&feature=channel_video_title>, [cit. 16. 4. 2016].

7) Jean Baudrillard, The Illusion of the End. Stanford: Stanford University Press 1994.

8) Giorgio A gamb en, Means without End. Notes on Politics. Minneapolis: University of Minnesota Press 2000.
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né-analyticky pfistup k rumunské revoluci v roce 1989 a ,,obrazovym aktiim®, jez tato his-
torickd uddlost podnitila, skrze kolaz televiznich zabérti a amatérskych videonahravek.

Obdobi let 1945 az 1989 zde oznacuje spise socio-historicky kontext amatérské filmo-
vé kultury, kterd v dané ére vznikla a na jejim uplném konci zazila nejvétsi rozkvét, nez aby
jasné vymezovalo plisobeni neprofesiondlni filmové kultury se svébytnou logikou. Jelikoz
snimky vytvorené v tomto obdobi chybi, nebot je nikdo nesbiral ani nearchivoval, medi-
alné-historicky pfistup musi obratit pozornost k jinym zdrojim informaci a metoddm
uzpusobenym k jejich interpretaci.

Ordlni historii je mozné vnimat jako feSeni daného problému, alternativni pristup
k déjindm, ktery stavi na odiv vytésnéné udalosti ¢i ,,bild mista® Jakkoli nam li¢eni osob-
nich zkudenosti s historii mize pripadat jako idealni ndhrada za chybéjici historické fak-
ta, musime vici oralni metodé zhstat kriticti. Je nutné vzit v ivahu epistemologii rozho-
voru, zohlednit vliv paméti, subjektivity a dialogu na jeho formovéni. Alessandro Portelli
o vyuzivani oralnich pramen v historii a socialnich védach prohlasil: ,Ordlni prameny
jsou individudlni, neformalni, dialogické narativy utvafené skrze setkani historika a vy-
pravéce?

Zanr oraln{ historie tedy otevira nové pohledy na minulost," jez piesahuji rekon-
strukci fakti ¢i hledani dikaza. Jak tvrdi Alessandro Portelli: ,,Oralni prameny ndm nefi-
kaji jen, co lidé délali, nybrz co chtéli délat, co vérili, ze délali, a co si nyni mysli, ze délali.
Ordlni historici musi zvlddnout tfi prace najednou — historickou, aby pochopili, co se
udalo, antropologickou, aby porozuméli, jak lidé vypravéji své pribéhy, a interdisciplinar-
ni, kterd jim nasledné umozni proplouvat mezi obéma pfistupy“'"

V pripadé d¢jin amatérského filmu lze metodou oralné historickych rozhovort odkryt
noveé zdroje dosud neznamych faktd, daji se viak uplatnit také jako mikrohistoricky pfi-
stup charakteristicky subjektivnim pojetim historie. Tento pfistup mizeme aplikovat na
déjiny amatérskych vizualnich médii, nebot amatérské filmy, fotografie, rodinné filmy ¢&i
videa nejsou ustalené texty,'” nybrz produkty subjektivniho pohledu — svym zptsobem
jde o hlediskové (POV) zabéry."” Oralni historie se stava nastrojem k rozvinuti fenomeno-
logického pohledu na riizné zptsoby, jakymi pohyblivé obrazy pronikaly do Zivotii ama-
térskych filmart. Tyto medidlni praktiky neovlivnily jen jejich zité svéty; natdceni tvotilo
jednu ze strategii kazdodenniho Zivota a také komunika¢ni postoj, ktery redefinoval vztah
k minulosti a ¢asu obecné.

Kdyz jsem se zabyvala rodinnymi filmy z riznych medidlnich ér,'" zjistila jsem, Ze kli¢
k emickému pohledu na kazdodenni (mediélni) historii a pochopeni filmarskych praktik
lezi v konceptu, ktery nevytvafi hierarchické déleni mezi historii médii a studii sociokul-

9) Alessandro Portelli, The Death of Luigi Trastulli and Other Stories: Form and Meaning in Oral History.
Albany — NY: SUNY Press 1991.

10) Linda Shopes, Making Sense of Oral History. History Matters: The U.S. Survey Course on the Web (2002)
Online: < http://historymatters.gmu.edu/mse/oral/>, [cit. 18. 7. 2016].

11) Alessandro Portelli,c. d., s. 50.

12) Z pohledu Rogera Odina neslouzi zabéry rodinného filmu jako reprezentace, ale spise jako indikatory, kte-
ré stimuluji pamétovy proces. Rodinny film neni utvafen jako text; jde spiSe o fragment nez o text. Srov.
R. Odin, c.d

13) Srov. Melinda Blos-Jani,c. d.,s. 153-157.

14) Tamtéz.
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turnich kontext(.'” N4§ kazdodenni medidlni Zivot'® (a kazdodenni rodinné natileni)
v sobé nesou stopy socidlni a technologické historie a jako takové odkazuji k objektiim,
znalostem, praktikdm a postojim zdédénym z kultury jiz minulé, preddvané neformalni-
mi prostiedky. Musime tedy zaujmout komplexni interpretacni pozici, abychom porozu-
méli formé medidlni praxe typické pro urcitou dobu, sbirali a organizovali data s ni spja-
ta, ale zaroven také odhalili skryty vyznam, ktery je v dané medialni kultufe nevédomé
zahrnut a nezapfe své hluboké ukotveni v socidlnu. Orélni historie maze byt uzite¢nym
zdrojem dat k rekonstrukci medidlni praxe z minulych dob, nicméné v jinych pfipadech
se muzZe stat interpretacnim pfistupem k medidlni historii, jenz vytvari kritickou, pluralit-
ni verzi minulosti. Nasledujici podkapitoly tuto dvoji logiku dodrzuji: v prvni zvolené va-
rianté déjin amatérskych médii za socialismu slouzi oralni historie k rekonstrukci historie
»zdola®, zatimco druha verze k rozhovortim zaujima kritictéjsi stanovisko — stavi je do
konfrontace s ostatnimi rozhovory a pisemnymi prameny.

Déjiny amatérskych médii ¢. 1: genealogické a subjektivni zkudenosti s filmovym
médiem za socialismu

V této podkapitole se pokusim rozkryt amatérskou filmovou praxi konkrétni rodiny, rodi-
ny Haazl zastoupené dvéma generacemi, v obecné roviné pak zptsob, jakym filmarské
technologie dané doby (1945-1989) doslova i metaforicky pronikaly do zitého prostoru
komunity. Vychazim zde z teze, Ze amatérské filmy nejsou ukotvené pouze v Zivoté jedin-
ce, nybrz také v ¢ase kazdodenniho Zivota, v historii reprezenta¢nich forem a v makro-
kontextech. K odhaleni zptisobu, jakym histori¢no zanechava otisk v soukromém prosto-
ru, bylo zapottebi provést rozsahly oralné historicky vyzkum za ucasti ¢lenti rodiny a jejich
socialniho okruhu'” spjatého se socialistickym filmovym klubem ve mésté Targu Mures,

15) Zatimco praxe rodinného filmu byla pfedmétem teoretického bddani jiz ve véku celuloidového filmu a nuk-
learni rodiny, zdokonaleni téchto postupii probéhlo na zacatku 90. let se vznikem videotechnologie, respek-
tive s pfichodem éry novych médii. S prihlédnutim k riznorodym technologickym, historickym a social-
nim dimenzim amatérskych médii jsem navrhla metodologicky rimec, ktery kombinuje teoretické zaklady
medidlni genealogie, domestikace médii a remediace, abych mohla analyzovat a vymezit rtizna obdobi
amatérské filmové tvorby v Transylvanii. Srov. Melinda Blos-Jani, Home Movies as Everyday Media
Histories. Approaching Home Made Imagery (as Old Media) in the Age of New Media. Panoptikum 19,
2013,¢.12,5.121-131.

16) Lev Manovich piedstavil tento pojem v parafrazi na de Certeaua: praxi kazdodenniho Zivota nahradila pra-
xe kazdodenniho medialniho Zivota. Vlivem explozivniho rozsireni participativni kultury jsme se presunu-
li od médii k socidlnim médiim. Lev M anovich, The Practice of Everyday (Media) Life. Critical Inquiry 35,
2009, c. 2, s. 319-331.

17) Vypravéni o nataceni filmi, ktera zde prezentuji, jsou zprostfedkovana skrze rozhovory s nékolika ¢leny ro-
diny. V kvétnu 2002 a tnoru 2011 jsem nato¢ila interview s Vincem Hadzem (nar. 1984), v srpnu 2011 pak
se Sandorem Hadzem ml. (1955) a Ferencem Hadzem (1951). Rodokmen rodiny jsem vytvofila za pomoci
Judit Haazové (1961). O moznostech amatérskych filmafa za socialismu jsem hovorila s vedoucim klubu
Ervinem Schnedarkem (1920-2008) v unoru 2007, o ¢tyfi roky pozdéji (anor 2011) pak také s jeho dcerou
Erzsébet Evelin Schnedarkovou (1970) a s jeho nékdejsimi studenty a ¢leny klubu, Pilem Keresztesem
(1953) v srpnu 2007 a Gyulou Miholcsou (1956) v cervenci 2011. Tento pokus o rekonstrukci medialnich
praktik z let 1945-1989 jsem dokoncila v tnoru 2011 s Martonem Imecsem (1945), znalcem amatérskych
filmovych technik z Kluze.
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| které se nachdzi v rumunské Transylvanii. Jakkoli tento pripad nemusi byt reprezentativ-
ni pro rumunskou amatérskou filmovou tvorbu obecné, jako mikrohistoricky projekt ma
znacény vyznam: pokryva specificky typ medialni praxe, ktery se tyka pouze mésta a malé-
ho kolektivu, nicméné data ziskana prostfednictvim rozhovorti pomdhaji k hlub$imu po-
chopeni tehdejsich filmovych praktik.

Skrze rodinnou historii a déjiny mistniho filmového klubu (a jeho vedouciho Ervina
Schnedarka) mazeme prozkoumat obdobi prozitd v symbidze pohyblivych obrazi a kaz-
dodenniho Zivota a také proménlivy proces domestikace filmového média. JelikoZ zminé-
ny proces probihal v socialistickém Rumunsku, budeme se paralelné vénovat diasledkiim
statni regulace amatérskych filmovych kolektivii a filmové techniky. Tato pfipadova studie
tak poskytne antropologicky a etnograficky pohled na zmény v rumunské medialni kraji-
né od 50. let do pozdnich 80. let.

Historie rodiny Haazovych
Sbirka rodinnych film propojuje tfi generace této rodiny.' Uz prvni generace prisla do
kratkodobého kontaktu s filmem: Sdandor Haaz st.'"” studoval uméleckou $kolu v Kluzi
a Budapesti, kde ziskal titul ucitele uméni a seznamil se s folklérnim tancem. Po vypuknuti
druhé svétové valky se vratil do Transylvanie a stal se ucitelem. V povale¢nych letech se oze-
nil a mél ctyfi déti: Ference (nar. 1951), Sdndora ml. (1955), Katalin (1957) a Judit (1961).

Clenové druhé generace se narodili za usvitu socialistického rezimu: vydavali se roz-
dilnymi kariérnimi cestami, jak dokladaji zvlasté jejich rizné postoje vii¢i vladnouci moci.
Dva z nich si zvolili zivot v mezich rezimu: zatimco Sandor ml.*” se stal ucitelem hudby
a organizatorem détskych péveckych sbor(, Judit ztistala ve svém rodném mésté a praco-
vala jako inzenyrka. Ferenc, povolanim inzenyr, se v roce 1979 prestéhoval do Madarska;
architektka Katalin utekla na Zapad v roce 1987 a po nékolika letech stravenych v ciziné
se natrvalo usadila v Némecku. Tti ze ¢tyf sourozenct pfisli béhem své kariéry do styku
s filmem: Sandor ml., Ferenc a Katalin. Tato studie se soustfedi hlavné na Séndora ml., kte-
ry se stal amatérskym filmafem v socialistickém Rumunsku.

Dvandct déti ze treti generace vyrustalo v zemi, kterou ¢lenové druhého pokoleni zvo-
lili za své sidlo. V 90. letech se rovnéz dostali do kontaktu s amatérskou tvorbou.

Déjiny medialnich praktik v rodiné Hadzovych

Film ma v rodiné Hadzovych méneé silnou tradici nez tieba kresleni, ale Sindor Hadz st.
svij osobni Zivot radéji zaznamenaval skrze fotografické médium. Do zdkouti fotografie
pronikl v 60. letech, kdyz se zabyval vyzkumem tance: filmovou kameru pouzival jako pra-
covni nastroj. Vyuzival nékolika typti kamer: pro material 2x8 a pro standardni format
8 mm, v obou pripadech sovétské vyroby.

18) Rodina je madarského pivodu — po druhé svétové vilce se madarska komunita v Rumunsku stala ndrodnost-
ni mendinou. Toto etnické zézemi ovlivnilo jejich kulturu a zdjem o etnografii, nicméné v otdzce domestikace
média v 60. a 70. letech nehralo podstatnou roli. Proto se etnickému ptivodu rodiny jiz nebudu dale vénovat.

19) Vice biografickych informaci o Sandoru Haazem st. viz piislusné heslo ve Slovniku madarské literatury
v Rumunsku, dilu 2. (1991).

20) Sandor ml. uvddi hned nékolik vypovédi o svém Zivotnim pribéhu, srov. online: <http://www.fili.ro/index.
php?menu_id=199>, [cit. 18. 7. 2016]. Viz téZ jeho profil na Wikipedii: <http://hu.wikipedia.org/wiki/
Ha%C3%Alz_S%C3%Alndor_%28karnagy%29>, [cit. 18. 7. 2016].
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Ervin Schnedarek pti vedeni filmafskych lekci
v Domé pionyrii. Soukromy archiv.

Filmy pro tanecni soubor natdacel
rychlosti 64 snimk za sekundu, aby bylo
mozné prehrivat tane¢ni pohyby zpoma-
lené. Jako choreograf nemohl byt zbéhly
ve filmové technologii, nebot v rodinnych
snimcich se svymi détmi pouzival stejnou
rychlost jako v zdznamech tance. Natdcel
zpomalené, tudiz vyplytval mnoho surové-
ho materidlu na vSedni zabéry détskych
her.?"” Rodinnou scénu podle vseho nafil-
moval na zbytkovy materidl 8 mm z tanec-
nich zabért béhem letnich prazdnin, kdy
instituce zafizeni nevyuzivala. V tanecni
instituci nataceni nepochybné tajil, protoze
snimek byl hotov az o nékolik let pozdé-
ji — nechtél, aby se ocitl ve statni laborato-
fi vedle tane¢nich zdznama.

Pro druhou generaci hral film vyznam-
néj§i ulohu. Pribéh ctyf sourozenci,
z nichz kazdy se usidlil na jiném misté, je
diky tomu je$té zajimavéjsi, nebot si muizZe-
me udélat obrazek nejen o jejich dobrovol-
né filmové tvorbé, ale také o socidlnich
a ideologickych souvislostech, které ovliv-
nily filmarské navyky a zaroven i medialni
krajinu, jiz se jejich osobni Zité prostory
staly soucasti. Jinymi slovy, jakmile se ki-
nematografické technologie staly béznou
soucasti reality, zménila se také realita in-
dividualni. At chceme, ¢i nechceme, vsich-
ni jsme soucasti medialni krajiny a impli-
citné podléhame urcitym ideologiim, jez

strukturuji nasi realitu — bud ji ¢ini pfistupnou, nebo nds jednoduse vylucuji z repre-
zentativnich instituci. Zatimco Sdndor ml. se s formaty 8 mm a Super 8 mm seznamoval
v 70. letech v Targu Mures, Ferenc zacal natacet na ten samy material v 80. letech v Buda-
pesti a Katalin si pofidila videokameru nejprve ve Svédsku v 90. letech a poté i v Némecku.
V zépadnich zemich byla videotechnologie lehce dostupnad, kdezto v Targu Mures béhem
70. let a v Budapesti béhem 80. let moZznosti nataceni vyrazné ovlivioval také socidlni ka-
pitdl a zvolena taktika (konkrétné schopnosti opatfit si kameru na ¢erném trhu).

21) Tento rodinny film neni ve stavu vhodném k promitani a dosud nebyl digitalizovan. Podle Sindora Hadze
ml. tvofi zminény snimek nasledujici scéna: ,Sedime v zahradé naéi babi¢ky, matka krmi mou Sestimésicni
sestru Jutku chlebem a medem. Ja sedim se svym bratrem pod stromem, drzim klacek a divam se do kame-
ry. Potom béhame a ska¢eme pres zumpu. Nakonec sedime na dlouhém Zebfiku, ktery pfitahl nd$ bratranec,

a mavame do kamery*
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Sandor Haaz ml. zacinal jako amatérsky fotograf: ve 14 letech pronikl do skupiny ani-
métort, kterou vedl Ervin Schnedarek v Domé pionyr. Jiz o dva roky pozdéji (1971) do-
kon¢il za pomoci Schnedarka film, ktery jeho otec vytvoril o deset let dfive. Povzbuzen
znacnym uspéchem pii rodinném promitdni si poridil sviij vlastni filmovy projektor. Svou
prvni kameru si za uspotené penize koupil jesté v tom samém roce. Slo o kameru Sport1
8 mm vyrobenou v Sovétském svazu, jiz pouzival do roku 1975. Na Schnedarkv navrh
pozdéji vymeénil staré filmové kamery za vykonnéjsi: do roku 1987 nakoupil celkem tfi ka-
mery a jednu dostal jako darek.

Potizovani filmového materidlu predstavovalo na zac¢atku 70. let komplikovany proces.
V roce 1971 ziskal néjakou filmovou surovinu jako dar od kanadského piibuzného, néko-
lik dal$ich filmi si pofidil sim béhem navitév v Madarsku a na Slovensku v letech 1973
a 1977. Rodinné snimky a kratké animované filmy, které sehnal béhem svych cest, pak
promital rodiné i svym spoluzakiim.

V roce 1978 byl Sandor Hadz ml. jmenovan ucitelem hudby v zupé Harghita. S tvor-
bou filmii neprestal: natacel mistni zvyky a slavnosti, détsky sbor, ktery dirigoval, a svou
stale pocetnéjsi rodinu. Za timto tcéelem si poridil vlastni vybaveni. Jeho sestra, jez se usa-
dila v zahranici, mu v roce 1987 prenechala videoprehravac, ktery v popularité prekonal
filmovou kameru a projektor — stal se totiz zakladem kultu noénich VHS projekei. V ra-
nych 90. letech filmové tvorby zanechal a od té doby se vénuje sbirdni a archivaci zdznam
spjatych s jeho praci.

Filmarské zvyky Sandora Haaze ml. do zna¢né miry formoval filmovy klub a pratelstvi
s Ervinem Schnedarkem. Klub a jeho aktivity proto musime uvést jako relevantni kontext.
Schnedarkova*” kariéra zosobnuje pfibéh filmafského samouka, ktery usiluje o profesio-
nalni drahu. Zprvu se zajimal o chemii, fotografickou techniku, mechaniku a elektroniku.
Po druhé svétové valce jej pozvali, aby vyucoval®® na skole pro promitace a kameramany
a v Palaci pionyri, kde byl povéfen vedenim filmové studijni skupiny pro skolni déti, jez
zde vytvérely animované?? i hrané® filmy. Spole¢né s nékolika piateli zajimajicimi se o fil-
movou tvorbu zalozil v roce 1958 filmovy klub Cineclubul Mures. Aktivity ¢lent klubu

22) Predstaveni kariéry Ervina Schnedarka povazuji za dilezité, nebot jeho pfibéh je pro amatérské filmafe po
druhé svétové vilce v mnohém symptomaticky. Pi psani o jeho Zivoté jsem vyuzivala razné zdroje: obecné
¢lanky o jeho dilech, texty psané na jeho pamdtku a rozhovory se samotnym Schnedarkem, jeho dcerou
Evelin a také s jeho studenty, konkrétné s Gyulou Miholcsou, Sdndorem Hadzem a Pdlem Keresztesem.

23) Kdyz Schnedarek zemfel, jeho nékdejsi studenti dokonce napsali text na jeho pamatku: Népujsdg 61, 2009,
& 8(13.1.).

24) Neéktefi ¢lenové animatorské studijni skupiny (Sarolta Puskaiovd, Annamadria Toréova) se éasem stali profe-
sionalnimi animatory.

25) Jednou z takovych produkci byla série Bobd, na kterou Schnedarkova dcera vzpomina nasledovné: ,,Snimky
obvykle pojedndvaly o $kolnich zézitcich a vylomeninach, jejichZ natdceni si déti dosyta uZivaly. K nataceni
pouzivaly jen primitivni prostfedky. Bobo byl ve skole vidy skoro na propadnuti, takze nemusel moc pred-
stirat. D¢j se zpravidla tocil kolem Boboa, jak se pfi vyucovani nudi, postupné usina a sni bud o krdsné uci-
telce, kterou chce polibit, nebo jak bézi dzungli a ohryzava kost. Kdyz potiebovaly kost, sehnaly ji na jatkich
a pak pfemlouvaly mou zdrdhajici se matku, aby jim ji uvarila® (Evelin Schnedarkova).

26) Rok zalozeni korespondoval se vznikem amatérskych filmovych klubu v Sovétském svazu kolem roku 1957,
jak popisuje Maria Vinogradova, Amateur Cinema in the Soviet Union and the Leningrad of Film
Amateurs in the 1970s-1980s. Kinokultura 2010, ¢ 27. Online: <http://www.kinokultura.com/2010/27-
vinogradova.shtml>, [cit. 18. 7. 2016].
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byly zpocatku omezené jen na sledovani filmi a organizaci dalsich vzdélavacich kurz,
pozdéji viak ziskaly podobu autentické filmarské komunity.

Nicméné, Kulturni centrum syndikat filmovému klubu nezajistovalo plnou podporu;
oficidlnim divodem k udrzovani klubu byla poptavka po propagandistickych filmech.
Z iniciativy ¢lent klubu vznikaly dokumenty, etnografické filmy a také umelecka a experi-
mentalni dila, jez byla promitdna na festivalech lidového uméni a v nékterych pripadech
vysilana v Rumunské narodni televizi.

Aktivity klubu pozastavily udalosti z prosince 1989 — Schnedarek si nékolik filmii vzal
domi, ovéem materialy ulozené v Kulturnim centru syndikat byly znicené. Schnedarek
a jeho kolegové o klubu hovofili jako o prostoru, ktery v prvni fadé umoznoval pfistup
k profesionalné-technickému zézemi a zaroven podnécoval kreativitu a spolupréci neza-
vislou na véku a etnickém ¢i spolecenském puavodu.

Ve filmovém klubu si lidé mohli odpocinout od komunismu. Co tim myslim?
Piedevsim fakt, Zze jsem lidem nabidl rekreaéni misto, kde mohl kazdy zapomenout
na ideologické studijni skupiny a objevit pravou kinematografii. Chodili tam proto,
aby se uvolnili, osvézili, znovu se narodili.

Rozhovory s nékdejsimi ¢leny odhaluji, ze Schnedarek nebyl jen vedoucim klubu, ny-
brz instituci, ktera vzdy ochotné poskytla dobrou radu ¢i odpovidajici technické vybave-
ni. Vypravéni spjata se shanénim filmové kamery jsou pro danou dobu pfizna¢na: odha-
luji prilezitosti, které se v 50. a 60. letech nabizely. Tyto strategie pomahaji rozkryt $irsi
kontext, tedy fungovani socialistického rezimu. Lidé, ktefi si na kameru mohli sahnout,
tak zfejmé mohli ucinit jen diky povaze jejich profese. Technicky aparat potrebny k nata-
¢eni, vyvolani a promitani filmu byl v rukou nékolika centralistickych instituci, jez ¢asto
ani nevédély, jak jej vyuzit. Centralizace technologii neovlivnila jen instituciondlni ramec,
ustavila také hierarchii mezi lokalitami: filmova a technologicka infrastruktura se soustfe-
dila hlavné v Bukuresti, zatimco lidé Zijici v provinénich oblastech si vybaveni museli opa-
tfit pres sit znamych.

Podle Sindora Hadze ml. bylo v 70. letech mozné koupit jen kamery z druhé ruky,
transakce navic musela byt tajna: Schnedarek svébytné plnil roli obchodnika, ktery proda-
val pouzité kamery do komise. Lidé (napf. doktofi ¢i diplomaté), ktefi se vraceli z pobyta
v zamofri, pouzité kamery prodavali pfimo Schnedarkovi, aby na sebe zbyte¢né nestrhava-
li pozornost rezimu.

Vladnouci mog totiz pokladala soukromé vlastnictvi filmovych kamer, stejné jako
vSech dalsich typt komunikacnich technologii, za potencialné podvratny akt. Sandor
Hadz ml. uvedl dalsi priklady objektt, jez u rezimnich predstavitelt vzbuzovaly podezii-
vavost:

V té dobé byl kazdy, kdo tvotil filmy, automaticky podeztely. Filmova kamera a taky
psaci stroj! Komunisti z psacich stroji $ileli: jakmile ho mél nékdo doma, mohl oce-
kavat domovni prohlidku, vyrazené zuby a kdo vi, co jesté. V ohrozeni byli i majite-
1é videoprehravacd, barevnych televizi atd.: mezi lety 1985 a 1990 probéhlo mnoho
konfiskaci.
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Navitéva rumunskych amatérii v Ceskoslovensku souvisejici s ucasti na festivalu
Brnénska Sestndctka. Soukromy archiv.

Na konci 70. let se filmové kamery staly zbozim dostupnym v obchodech: nejcastéji slo
o sovétské kamery Quartz. Az do zacatku 80. let platilo, Ze filmové surovina byla k dispo-
zici, ale vyvolavani film bylo stale obtizné: neexistovaly Zzddné komer¢ni firmy, které by
tuto sluzbu poskytovaly. Zpracovavani filmt mély misto toho na starosti konkrétni statni
instituce, jez disponovaly laboratofemi a potfebnymi chemikéliemi. Soukromé osoby
mohly do téchto zarizeni proniknout jen skrze znamosti: Schnedarek tuto tlohu plnil do
roku 1989.7”

Snimky prvni generace Hadzovych, stejné jako pfibéh Ervina Schnedarka, slouzi jako
typicky pfipad domestikace média v Targu Mures béhem dvou dekad nasledujicich po
druhé svétové valce. Kamera pronikla do prostfedi domova pres iniciativu hlavy rodiny
a posléze si nasla cestu i do zivotl dalich dvou pokoleni. Pro danou dobu je pfiznacné, ze
ke kamerdm ziskali pfistup skrze své pracovni povinnosti a rozli¢énd povolani (etnograf,
promitac, instruktor, malif) a také s pomoci socialnich kontakt.

Nahrdvky, jez tane¢ni instruktor natocil se svymi détmi v roce 1962, byly pouze jedno-
razovymi pokusy, i tak ovéem potvrzuji vypravéni o akcich potadanych navzdory vefejné
kontrole. Filmarsky postoj Sandora Haaze st. a jeho soucasniki nelze oddélit od ptibéha
centralizace a dohledu, jez vyuzivani komunikac¢nich technologii v 50. a 60. letech dopro-
vazely. Synovy zku$enosti s porizovanim kamer v 70. letech dokladaji, ze rezim kontroly
pokracoval i v dal$i dekddé. Za jeho tézkostmi se shanénim kamer z druhé ruky a témér
nedostupného filmového materidlu lze rozpoznat jesté intenzivnéjsi dohled nad komuni-
k technologiim viibec nepristupoval jako ke zbozi: kamery totiz neshangl v obchodech, ale
pres znamé.

Pfibéhy Sdndora Haaze ml. a Ervina Schnedarka oteviraji dalsi kapitolu v rumunské
socialistické éfe a zdroven odkryvaji jeji vnitini rozpor. Animatorska skupina a filmovy
klub zajistovaly zdzemi pro filmovou tvorbu v Targu Mures az do roku 1990: naplnovaly
pfedstavy rezimu o vzdélani a lidovém uméni stejné jako amatérské festivaly porddané
po celé zemi. Nicméné, zaujeti ¢lent klubu a postupnd profesionalizace byly dasledkem
neformalnich vztahi, nikoli produkce védéni zavedené shora.

27) Marton Imecs, zaméstnanec Filmového muzea, plnil podobnou roli jako laboratorni technik v Kluzi.
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Natdceni rodinného Zivota i kreativni vyuzivani filmového média mizeme povazovat
za dvé rlizné modality medialnich praktik, které nasleduji predeslé vzory. Zachazeni s mé-
dii v podminkéch prisného dohledu a domestikace filmu v$ak lze pokladat za dobové spe-
cifické. Vzpominky pamétnikii na namahavé shanéni kamer a filmového materidlu pro-
zrazuji mnohé o identité a prestizi spjaté s danym médiem. Prestiz média navic posilil
prevlddajici mocensky systém a také poloprofesiondlni aktivity nadSenct, ktefi se snazili
zajistit vhodné podminky pro filmovou tvorbu. V tomto piipadé tedy filmové médium
tvori cast reality jako kazdodenni praxe, pro niz stoji za to riskovat. Prezentuje silu, jez do-
kaze vytvaret a udrzovat komunity, formovat mezilidské vztahy a ovliviiovat individudlni
kariéry a proces profesionalizace.

D¢jiny amatérskych médii ¢. 2: institucionalizovana setkéni s filmem

Predchozi kapitola snad ukézala, jak mtze osobni zkusenost reprezentovat socialni a his-
torické déni. Zatimco z hlediska fenomenologického pfistupu k minulosti nelze hodnotu
autobiografickych vypovédi rozporovat, jako historické prameny stale plné neobstoji.
Orélni metoda s sebou vzdy nese riziko predpojatosti fe¢niki, nicméné z pohledu ,,déjin
amatérského filmu zdola“ je jesté problematictéjsi skutecnost, ze subjektivni vypravéni
Casto zvelicuje ulohu individualniho jednani a zastira psobeni politické a kulturni moci.
Rozhovory tak predstavuji historické védomi jako vysledek zivotnich zkugenosti a z mluyv-
¢iho délaji aktivniho Cinitele v béhu historickych okolnosti.

Ptibéhy o manévrovani a taktizovani zduraznuji triumf jedince tvari v tvar nastraham
represivniho spolecenského systému, jenze tim paradoxné zakryvaji ti¢inky dominantni
politické a kulturni moci. Abychom tuto situaci vyfesili, musime provést takovy historic-
ky vyzkum, ktery by zminény problém zaujatosti pfi oralné historickych rozhovorech vzal
v ivahu. Tento postup nema zpochybnovat pravdivost rozhovort, ale spise pfispét k cha-
pani historie jako rozsahlé sité diskursu, jez koexistovaly v urcitém ¢asovém okamziku.

Neni to tak, Ze by nedostatky prvni varianty legitimizovaly druhy pfistup — jde o lo-
gicky vyvoj vyzkumného procesu. Pripad rodiny Hadzovych a Ervina Schnedarka jsem
shledala velmi uzite¢nym pro poznéni identity média v daném historickém obdobi. Dalsi
vyzkum, doplnujici databazi vénovanou filmovému klubu v Targu Mures a Domu piony-
ri informacemi o amatérskych filmovych aktivitach v jinych méstech, nicméné perspekti-
vu déle upravil. Vznikly nové rozhovory s amatérskymi filmati z Kluze a Baia Mare a na-
Sly se také dosud nezndmé dokumenty spjaté s kinoamatéry z Otelul Rosu a Aradu.

Soupefici varianty? Jak zachazet se vzajemné protichiidnymi rozhovory

Nové pofizené rozhovory uvedly mnohé vyroky byvalych ¢lent filmového klubu v Targu
Mures v pochybnost. Pfibéhy o shanéni kamer byly vétsinou podobné: oba mluvéi si pa-
matovali, Ze sovétska technologie byla k dostani v obchodech s fotografickym vybavenim
za relativné rozumné ceny (kamera Super 8 méla hodnotu mési¢ni vyplaty), jeden z nich
si koupil novou a dalsi si opatfil némeckou kameru Braun na ¢erném trhu. Tito amatéfi
nekladli ve svych vypovédich takovy diiraz na omezeni socialistického systému a skrytou
cenzuru technologii.
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Clenové klubu z mésta Otelul Rosu na kongresu UNICA v Dubrovniku v roce 1965. Soukromy archiv.

Maria Tothova, amatérska filmarka z Kluze, pracovala jako ucitelka a zaklady filmové
tvorby si osvojila na specializovaném kurzu, ¢lenem filmového klubu se v§ak nestala (po-
dle jejich slov nebylo amatérské filmové hnuti ve mésté prili§ populdrni) a radsi tvorila
sama. Ve vétsiné filma zachycovala své turistické zkusenosti, nicméné natocila také né-
kolik fikénich snimki, které byly ocenény na rumunskych amatérskych filmovych festi-
valech. To byl také jeji jediny kontakt s institucionalizovanymi amatéry, jinak své filmy
iidajné vytvérela relativné svobodné a nezavisle. Jeji zdjem o film ochabl s pfichodem vi-

Tibor Schneider, kinoamatér z Baia Mare, byl filmafsky samouk: kromé rad od spolu-
zékova otce si vystacil jen se vzdélavacimi ptiruckami. Podle néj byl ve mésté filmovy klub,
ktery fungoval v institucionalnim zazemi Domu mladeze (rekreacni a tréninkové stredis-
ko zaméfené na uméni a femesla) a univerzitniho klubu, jenz poradal filmovy festival. Po
navratu z povinné vojenské sluzby na pocatku 80. let zjistil, Ze zminény filmovy klub jiZ ni-
kdo nenavstévoval, nebot jeho byvaly vedouci nastoupil drahu televizniho profesionala
v Kluzi. Schneider zvolil genialni tah: spolu s prateli zalozil falesnou filmovou spolecnost
se sedmi ¢leny, ktera méla instituci presvédcit, Ze je kinoamatérstvi znovu na vzestupu,
a mohl tak klub znovu otevfit. Jakmile ziskal pfistup k infrastrukture, zistal jedinym cle-
nem klubu az do roku 1990, kdy byla budova zpustosena a posléze zprivatizovana. Pozdé-
ji se rovnéz stal spolupracovnikem televize. Schneiderovo strategické chovani pfipomina
amatéry z Targu Mures, na rozdil od nich vak nezminuje zadna omezeni ¢i kontroly fil-
mové tvorby. Podle néj bylo zakazané ¢i hodné podezfeni jen filmovani v okoli oblasti, na
kterych mél stat zvlastni zajem, nicméné pouzivani filmové kamery v soukromych prosto-
rech ¢i v pfirodé nikomu nevadilo.
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Abychom porozuméli souvislostem a rozporiim vypovédi amatérskych filmard, je po-
tieba provést kritickou ¢i diskursivni analyzu ordlné historickych rozhovort. Kdyz porov-
name ptibéhy Haazi, Tothové a Schneidera, 7 jejich rozdilnosti vychazi nasledujici pro-
meénna: piislusnost k filmovému klubu spadajicimu pod instituci nebo jakémukoli jinému
kolektivu vs. samostatné jednani a nezavisla filmova tvorba; osvojeni filmafskych postupt
v ramci instituce vs. princip sebevzdélavani. Zda se, ze pfistup k filmu, plny nadseni a od-
danosti, maji obé skupiny podobny, oviem li§i se zplsoby, jakymi své zkuSenosti zasazuji
do souvislosti. Aktivni clenové filmovych klubti zdGraznovali represivni povahu instituci
¢i statni kontroly. V jejich pribézich jsou uspésné dokoncéené a promitnuté filmy dilem
zdarilé snahy o prekondni rezimnich omezeni nebo dodavaji pocit sounalezitosti s dalsi-
mi ¢leny klubu. Solitérni filmafi maji naopak sklon prezentovat sami sebe jako apolitické,
coz jim v kultufe neustalého dohledu tdajné zajistilo tviirci svobodu. Kazda z téchto vy-
povédi v sobé tudiz nese implicitni zaujatost: bud za ucelem zduraznit nespokojenost s re-
zimem a vitézstvi jedince navzdory historickym okolnostem, nebo se zamérem vyjadrit
autonomii tviirce ve spolecnosti kontroly (jen za predpokladu dodrzovani pravidel, samo-
zfejmé).

Od individualnich perspektiv k pfiruckam a institucim
Jelikoz téma spoluprace jedinci v rdmci instituci nabyva na dilezZitosti, lze vyuzit nové
typy pramend, které by vysledny obrazek doplnily.

Jeden z téchto typh mohou predstavovat manualy ,,Jak na to, které byly Siroce dostup-
né v knihkupectvich po celé zemi. Jak jsme vidéli, tyto knihy ¢asto nahrazovaly instituci-
onalni vzdélani, mohli je v8ak vyuzivat i klubovi aktivisté. Pfesné nevime, jak s knihami
zachazeli ¢i do jaké miry se jejich radami fidili, ale i tak je miizeme povazovat za oficialni
navody k pouzivani technologii ¢i k vyrobé filmu. Z hlediska vyzkumu je lze dokonce
oznacit za instituce svého druhu, jelikoZ vymezuji soubor pravidel uzpsobenych tehdej-
$im estetickym normam.

Na zékladé prozkoumani 11 dila*® sepsanych pro amatéry mezi lety 1967 a 1984 vysel
na povrch pozoruhodny spole¢ny rys: knihy obsahujici 120-250 stran byly vétsinou za-
svéceny otazkam techniky, optiky a chemie souvisejicim s riiznymi fazemi filmové vyroby.
Velky prostor zabiraji informace o kamerach a prvcich filmové feci, kdezto témata dopo-
rucena k filmovani tvoii jen par stranek — manualy puasobi, jako by byly uréené inzeny-
ram nebo ¢tenaifam zbéhlym ve formalnich védach. V jedné casti podkapitoly vénované
riznym subzanrim amatérskych filma Baltatu tvrdi:

[...] dokumentarni filmy vyZzaduji ¢as a trpélivost, duvtipnost a kreativitu. Filmaf by
mél téma dobfe znat a védét, jak jej ozivit, aby z néj vzniklo zajimavé dilo. Tématem
filmu maze byt cokoli: déni na stavenisti, chaos velkomésta, popis regionu, tok feky,

28) Jednd se o nasledujici knihy: V. I. Baltatu, Cartea cineastului amator. Bucuresti: Editura Tineretului
1967; P. Boyer - J. M. Galceran - P Hemardinquer - J. Malaise - ]| Mazard -
A. Pagety - H. Pirmez, ABC-ul cineastului amator 1-V. Bucuresti: Cartea Tehnica 1970. (5 dila);
Rodica Pop - Dumitru C o daus, Filmul de amatori. Elemente de tehnica cinematografica I-II. Bucuresti:
Cartea Tehnica 1976. (2 dily); Mihai Musceleanu, Formatul Super 8. I-111. Bucuresti: Cartea Tehnica
1982-1984. (3 dily).
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mistni pramysl, intimni Zivot hudebnika ¢i malife, vzpominky na mésto, kde ama-
tér stravil prazdniny, den ze Zivota v rodné visce od kohoutiho zakokrhani az po za-
pad slunce. Aby vznikl Zivy, pozoruhodny film, natd¢eni musi byt dobfe pripravené

a provedené a mélo by se opirat o detailni scénai.”

Ackoli vétSina knih zminuje reportaze, rodinné snimky, turistické filmy a dokumenty
jako nejvice vyuzivané zanry amatérského filmu, nehledaji v nich autenticitu ¢i nahodi-
lost, jez si s nimi dnes spojujeme. Pojem autenticita se ve vzdélavacich popisech objevuje
¢asto, ve vyznamu filmovani zivych udalosti ¢i spontannosti aktéri, oviem i v pripadé do-
kumentu kazdy autor zduraznuje dalezitost stiithovych a rezijnich zdsahi do reality. Filmy
nemaji jen ukazovat nahodilé scény z kazdodenniho Zivota: ,,Neméli bychom zapominat,
ze i amatérsky film je film, tedy uméni. Zddny dokument by se nemél omezovat jen na po-
vrchni, deklarativni zdznam skute¢nosti: musi stimulovat emoce divdka uméleckymi pro-
stredky, a vyhnout se tak pocitiim nudy ¢i podrazdéni®>”

Za vyroky tohoto typu lze jasné citit plisobeni ideologie, jakkoli maskované za prezen-
taci uméleckého diskursu. Tyto piirucky definuji ,,skutec¢nost” jako vyplod umélecké vize,
ale také jako sérii zakazt. Filmari se podle nich maji vyhybat dlouhym zabérm, prezen-
taci syrové reality ¢i zajmu o kontingentni jevy, coz vede k omezeni konkrétniho potencidlu
filmového média, nebo dokonce k jeho potlaceni, jak naznacuje Simina Badicova — v so-
cialistickém Rumunsku totiz chybély naptiklad dokumentérni fotografie.’” Nenapadné nava-
déni k uméleckému pojeti tak pripravuje dokumentarni filmy (a filmové médium obecné)
o jedine¢né vyrazové moznosti, alespon v pripadech, kdy tviirci ndsleduji pokyny instituce.

Udaje o institucich, jez hostily fotografické a filmové kluby, mohou rovnéz pfinést
novy pohled na historii amatérského filmového hnuti v Rumunsku. V jedné z prirucek
prekvapivé najdeme kratkou kapitolu vénovanou rumunskému amatérskému hnuti, podle
niz prvni filmovy klub vznikl v roce 1957 ve Studentském domu kultury v Bukuresti.’?
Dalsi internetové zdroje*® potvrzuji, ze v daném roce byly zalozeny prvni filmové kluby
v Brasové a Temes$varu spadajici pod tovarnu na traktory, respektive pod kulturni cent-
rum Rumunské Zelezni¢ni spole¢nosti. Podle dostupnych informaci amatérské fotografic-
ké a filmové kluby pusobily zejména v ramci instituci, $kol, univerzit ¢i tovaren. V tovar-
nach obstaravaly technické vybaveni délnické odbory. Chod tovarnich filmovych klub se
dokonce neddvno stal ndmétem pro rumunské filmare: pfibéh hraného snimku s ndzvem
ADALBERTUV SEN (Visul lui Adalbert, 2011, r. Gabriel Achim) se to¢i kolem vytvareni
a promitani amatérského filmu pro tovarni délniky.

Z tovarnich klubti nejdéle vydrzel ten, ktery byl zalozen v roce 1960 v Otelul Rosu
(zupa Timis).’¥ Prestoze zastfeujici tovarna jiz neexistuje, ¢lenové klubu jsou stale aktiv-

29) V.I. Baltatu,c.d.,s. 6l

30) Rodica Pop - Dumitru Codius,c. d,s. 28.

31) Simina Badica, Historicizing the Absence: The Missing Photographic Documents of Romanian Late
Communism. Colloquia. Journal for Central European History 19, 2012, s. 40-62, zde 59.

32) Rodica Pop - Dumitru Codausg,c.d., s 103.

33) Tato informace pochazi z webové strinky kancelafe starosty Bukuresté, online: <http://www.ps2.ro/www/
ps2/stiri/1002/index.php?action=results&poll_ident=9>, [cit. 18. 7. 2016].

34) Jejich webovou stranku vlastni Narodni asociace rumunskych filmovych klubti (Asociatia Nationald
a Cinecluburilor din Romania), ktera redlné funguje jako sdruzeni byvalych kluba z zupy Timis.
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ni: organizuji promitdni a provozuji webovou stranku.”” Na ni najdeme vedle fotografii
zachycujicich okamziky existence klubu také dokument, jenz obsahuje seznam filmovych
klubu, které se zucastnily prvniho narodniho festivalu amatérskych filmatt v roce 1969
v Bukuresti. Dokument uvadi, Ze zde bylo dohromady promitnuto 143 film vytvofenych
47 filmovymi kluby z 38 lokalit. Devétadvacet z téchto klubii spadalo pod tovarnu, 9 na-
vtévovali studenti a 11 bylo soucasti kulturni instituce. V textu se objevuji také zminky
o dalSich filmovych festivalech, které se v dané lokalité konaly v priibéhu predeslych let.
Na ziskanych datech je obzvlast pozoruhodné, ze dokladaji masovou popularitu rumun-
ského amatérského filmového hnuti. Rozporuji tedy vyse analyzované rozhovory, jez na-
znacovaly, Ze amatérska tvorba v té¢ dobé nebyla rozsifenou ani vysoce institucionalizova-
nou praktikou.

Cenny dodatek k seznamu filmovych klubu pfedstavuje sociologicka studie provedena
mezi lety 1973 a 1974, kratce uvedena na konci prirucky.*® Prizkumu se zucastnilo 90 lidi
z 8 raznych filmovych kolektivii v Bukuresti. Vysledky ukazuji, Ze amatérska tvorba byla
genderové podminéna (70% muzi a 30% Zen) a vétSinu filmard tvorili lidé ve véku
19-30 let (70,02 %). Casto $lo o studenty (36,6 %), ktefi ve filmovém klubu trévili zhruba
6 hodin tydné. Vétsina zpovidanych se amatérskymi filmafri stala proto, aby méla umélec-
kou préipravu (35,5 %) ¢i vzdélani v oblasti filmové kultury (35,3 %). Studie rovnéz odha-
lila pozoruhodny fakt: mnozi dotazovani nesledovali filmy ani nechodili do kina (33,3 %).

Z informaci na zminéné webové strance mimo jiné vyplyva, ze amatéfi mohli diky
¢lenstvi v klubu za socialistické éry vyuzivat cetnych mezinarodnich kontakta. Klub z Ote-
lul Rosu byl zfejmé velmi aktivni, a proto se jeho ¢lentim brzy naskytla moznost navitévo-
vat festivaly pofddané organizaci UNICA.>” Amatéfi z Otelul Rosu navstivili na vlastni
ttratu nésledujici festivaly: Dubrovnik (1965, Jugoslévie), Maridnské Lazné (1966, Cesko-
slovensko), Sant Feliu de Guixols (1967, Spanélsko), Lucemburk (1969, Lucembursko),
Baden (1980, Svycarsko), Siéfok (1981, Madarsko), Cachy (1982, SRN), Saint Nazaire
(1983, Francie) a Karl-Marx Stadt (1984, NDR). V pribéhu exkurze v Aachenu se jeden ze
zakladajicich ¢lent klubu, Emil Mateias, rozhodl, Ze zde zlstane natrvalo. Amatérské
filmové hnuti mu tak nepfimo poskytlo pilezitost k emigraci do Spolkové republiky
Némecko i s rodinou. Ostatni z téchto vyjezda do zahranié¢i také méli prospéch: nékteré
fotografie zachycuji filmate, jak si prohlizeji méstskou krajinu, jiné ukazuji zeny pfi naku-
povani.

Zavér

Tato studie z principu nemuze vyfesit veskera tskali spjata s historizaci rumunského ama-
térského filmového hnuti. Provedeny vyzkum mél hlavné pfedstavit pribéh socialistickych
filmovych klub, a to cestou skladani utrzkovitych dat a patrani po pramenech tam, kde
zdénlivé Zddné konkrétni prameny (tj. filmy) nejsou. Fragmenty pribéhu jsem davala do-

35) Online: <http://ancin.ro>, [cit. 18. 7. 2016).

36) Rodica Pop - Dumitru Codius,c d,s. 104-107.

37) Organizace Union Internationale du Cinéma d’Amateur vznikla v roce 1937. Rumunsko nebylo jejim cle-
nem, oviem mnozi amatér$ti filmari touzili po tom, aby se v ni mohli angazovat.
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hromady riznymi metodami, proto vyzkumny proces vyzadoval dikladnou reflexi. Refle-
xivni vyuzivani rozlicnych metod mélo i dal$i divody: chtéla jsem vyfesit rozpory mezi
protichtdnymi vypovédmi a ukazat, ze vychazeji z prislusnosti k odlisnym epistemologic-
kym postojiim.

Kromé epistemologickych otazek jsem zaroven chtéla demonstrovat vyznam medial-
nich praktik lidi, ktefi pouzivali a domestikovali filmové médium v letech 1945-1989.
Vsechna data uvedend v ¢lanku nastinuji podrobny obraz historie, ktery se v urcitych bo-
dech lisi od oficidlniho. Zdrojové materidly naznacuji mnoho véci: amatérskd filmova
tvorba v Rumunsku nebyla konzistentné provadénou praxi a nékteré kluby ¢ mésta byly
ve svych aktivitach Gspésnéjsi nez jiné; urovné institucionalizace byly rozdilné: projekty
realizované v ramci tovdren a kulturnich instituci probihaly kolaborativné, zatimco neza-
visli filmafi mnohdy pracovali sami. K utvoreni jasnéjsiho prehledu o koexistujicich for-
mach filmové tvorby by bylo potieba provést dalsi vyzkum, ovSem zpovidani filmafi maji
navzdory vSem odli$nostem jednu dualezitou véc spole¢nou: obdiv a nad$eni, které ve
vztahu k filmovému médiu citi. Tato ,,ictyhodna® identita jiZ dnes patfi minulosti, ale teh-
dejsi amatérské tvlirce zfejmé spojuje.

Z anglického originalu ,,Excavating Amateur Films from the Socialist Romania: Making Sense of Ci-
ne-amateur History Through Oral Histories and Educational Handbooks", napsaného pro Illumina-
ci, prelozil Jifi Anger.

Melinda Blos-Janiova piisobi jako odbornd asistentka na Sapientia Hungarian University of Tran-
sylvania v rumunské Kluzi. Dlouhodobé se zabyva problematikou vizudlni antropologie a studiem
rodinného a amatérského filmu. V roce 2015 na toto téma publikovala odbornou monografii s na-
zvem A csalddi filmezés genealdgidja. Erdélyi amatdr médiagyakorlatok a fotdzdstdl az iij mozgokép-
fajtikig (Genealogie rodinného filmu. Transylvdnské amatérské medidlni praktiky od fotografie k no-
vym médiim). (Adresa: blosmelinda@gmail.com).

Citované filmy

Adalbertiiv sen (Visul lui Adalbert; Gabriel Achim, 2011), Videogramy revoluce (Videogramme einer
Revolution; Harun Farocki, Andrej Ujica, 1992).




44  Melinda Blos-Janiova: Patrani po ztracenych obrazech

SUMMARY

Excavating Amateur Films from the Socialist Romania.
Making Sense of Cine-amateur History Through Oral Histories
and Educational Handbooks

Melinda Blos-Jani

The amateur and private filmmaking practice during the socialist years in Romania (1945-1989)
didn’t become an extensively researched field, although the history of the non-professional use of
the medium of film can disclose the intricate relationship between the socialist reality and the me-
dium, but also between the totalitarian cultural project and the possibilities of the individuals living
in its confines. The purpose of this paper is twofold: to delineate the history of amateur filmmaking
in pre-1989 Romania, and to put under scrutiny the methodological possibilities and pitfalls of an
endeavour like this. When the films are missing due to different reasons (they were not digitized yet,
or they were thrown to garbage), the history of amateur filmmaking is the easiest to grasp through
life stories. Thus the interview and the concept of oral history becomes the most suitable methodol-
ogy to render the individual memory into data for history. The first part of the article pursues this
concept and the autobiographical narratives seemingly fulfil the role of the historical documents.
Nevertheless, the second part of the article reveals these stories as partial truths by putting the oral
history data in the context of other interviews and scrutinizes the discourse of educational hand-
books.
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