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Résumé de la dissertation 

 

Le réalisateur du film privé continue la série des activités culturelles ancestrales de 

l’observation, de l’enregistrement, de la contemplation humaine : „le cinéma familial, 

autrement dit le film amateur ou privé, qui continue la tradition de la galerie des portraits 

des familles bourgeoises, anciennement peints ou, depuis le siècle dernier, conservés par 

les photographies” (Forgács 1995. 109–111). Cette citation est une introduction adéquate 

du thème de la dissertation par de multiples raisons. L’essai de Péter Forgács formule une 

idée qui est devenue la pierre angulaire des théories de l’utilisation et de la culture des 

médias dans notre époque : les nouveaux médias se construisent sur les anciens, en ce sens 

que les médias fonctionnent comme une sorte d’archive de l’histoire des médias, ils 

comportent leur propre généalogie. L’utilisation des images du début du 20-ème siècle 

s’enchaîne à celle du début du 21-ème dans ce cadre conceptionnel : puisque 

l’interpénétration des médias n’est pas un phénomène nouveau, elle offre à la recherche 

une direction dans laquelle les modalités de réalisation des images très éloignées dans le 

temps peuvent être interprétées dans leur historicité. Le terme film privé, de plus en plus 

désuet, attire cependant l’attention sur la manière dont ont changé les exigences face aux 

images de l’homme vivant dans l’ère des médias nouveaux et produisant des films, ainsi 

que les règles sociales et le cadre de l’utilisation des médias par l’homme. 

Dans la phase initiale de la recherche il me semblait que la littérature de spécialité a 

déjà formulé le processus de popularisation de l’image cinématographique, que les règles 

sociales et les fonctions culturelles de l’utilisation quotidienne du film ont été déjà décrites. 

Toutefois, l’époque médiatique transformée repose des questions, on dirait que le 

chercheur se retrouve dans la situation heureuse de pouvoir repérer les caractéristiques de 

l’utilisation des médias, en cours de transformation, et de pouvoir observer le dynamisme  

de la vie quotidienne et des technologies. Les questions visant l’aspect anthropologique de 

l’utilisation du film redeviennent d’actualité dans cette époque des nouveaux médias. 

Comment décrire la communication qui se réalise par la réalisation des films privés ? De 



qui est constitué la communauté des réalisateurs de films et quel est la distribution des 

rôles qui agit lors du tournage ? Qu’est-ce qu’on est « obligé » de filmer? Quelles sont les 

attentes face au contenu et à la composition des images ? Quel est le sort des 

enregistrements après leur réalisation ? Quel est le degré de technicisation de la 

communauté qui fait des films ? En plus, la question se pose : comment passent aux 

pratiques nouvelles les générations socialisées sur les « anciens médias », et en quelle 

mesure cela diffère par rapport aux habitudes des générations qui ont grandi dans d’autres 

époques médiatiques. La tendance d’archivage à l’époque des nouveaux médias comment 

se lie-t-elle au désir d’archivage qui se retrouve en général sur les images 

cinématographiques (et sur les films privés)1 et aux ambitions d’éterniser, d’embaumer le 

temps ? Des questions de ce genre permettent d’esquisser la logique de l’utilisation du film 

dans la réflexion quotidienne d’une certaine époque. 

L’approche des changements de l’utilisation privée du film constitue un défi d’un 

autre point de vue aussi : à l’opposé du déterminisme technologique, les discours 

contemporains sur l’histoire et la théorie des médias mettent en évidence que l’histoire de 

la technologie et des médias a été créée et façonnée justement par les exigences sociaux. 

Dans cette prémisse, l’histoire de la technologie et des médias ne peut pas être dissociée de 

l’histoire sociale. Le chercheur qui s’occupe des problèmes historiques et théoriques, est en 

effet un historien de la société et, en même temps, l’anthropologue de la consommation 

médiatique, de l’utilisation des médias, qui découvre un certain savoir lié à l’histoire et aux 

théories des médias. Dans ma dissertation je me suis proposée de suivre cette dernière 

direction de recherche et d’analyser les histoires médiatiques quotidiennes esquissées et les 

théories médiatiques révélées par les pratiques habituelles, par rapport aux grandes 

histoires et théories des médias. L’historicité acquiert ici un accent particulier puisque les 

films privés s’enchâssent non seulement dans l’histoire privée de l’individu, mais aussi 

dans le temps de la vie quotidienne, dans l’histoire des formes de représentation et dans les 

macro-contextes. Ainsi même une recherche analysant les habitus de filmage 

contemporains ne produit qu’une photographie instantanée et devenant document 

historique. 

En fait, l’étude de l’image cinématographique symbiotique avec son espace de vie 

et son temps a une double orientation dans cette dissertation. Pour moi, le défi est de 

                                                 
1 Selon l’argumentation de Mary Ann Doane, l’image cinématographique est apparue dans une époque 
caractérisée par un « fort désir d’archivage ». Le film a satisfait le désir d’enregistrement, de conservation  du 
contingent, du temps historique (Doane 2002. 206–232). 



trouver ce qu’on peut déceler – à partir des films privés, de cette pratique de médiatisation 

du quotidien – des mondes de vie qu’on peut observer sur les films et par leur 

intermédiaire. Plusieurs générations de gens ont grandi dès leur naissance sous les yeux des 

caméras photographiques ou vidéo, et elles ont collectionné pendant leur vie des quantités 

de matériel photographique et filmique différentes selon l’époque. Ces photos et films 

privés ont reflété/agi sur leur conduite de vie, sur leurs relations (l’écoute de l’autre), sur la 

culture de la mémoire, sur l’identité, sur la culture objective et visuelle. Sur ces 

représentations visuelles se sont reformulées des identités nationales, individuelles ou de 

groupe. En étroite relation avec ceci je me suis intéressée à la nature des représentations du 

film dans la réflexion quotidienne, et aux significations qui se forment sur le film en tant 

qu’objet. 

Les images cinématographiques peuvent s’implanter sous différentes formes dans 

la texture de la vie quotidienne, c’est-à-dire la vie sociale des films peut évoluer 

différemment selon leur milieu. Un groupe d’excursionnistes, la communauté d’un village, 

la communauté d’une classe ou une collectivité de travail, une société informelle peut 

constituer selon le cas une collectivité de mémoire, dans laquelle les souvenirs visuels 

peuvent être oubliés, réduits à une seule projection ultérieure, ou bien ils peuvent être 

transférés dans une autre archive officielle ou privée. La famille est une communauté 

productrice et consommatrice de films qui conserve ou archive pour une période assez 

longue les documents, objets et produits visuels relatifs à la communauté. Sous l’influence 

conjointe de l’ensemble de ces facteurs j’ai décidé que l’utilisation des films par les 

familles constituera le domaine qui permettra l’étude des questions soulevées. 

La famille constitue une unité ou collectivité sociale dans laquelle on peut observer 

la manière dont le tournage privé s’inscrit dans les mondes de vie, tout en les influençant. 

Dans ce cadre-là on peut étudier les attitudes liées au tournage des films, les différences 

entre les générations, et on peut comparer l’adaptation des membres de la famille socialisés 

sur différents médias à l’âge des nouveaux médias. La vie de la famille, l’univers du 

« foyer » est également le cadre de l’événement que je considère une tournure d’image : 

l’arrivée de l’enfant, le fait de devenir parent. Les films familiaux provenant de différentes 

périodes m’ont convaincu eux aussi que ce tournant de la vie est lié à la disposition de faire 

des photographies.  

Après l’inventaire des perspectives de recherche, le deuxième chapitre fait un 

aperçu de l’histoire sociale et de l’évolution de la recherche du film privé, en essayant 



ensuite de placer le tournage des films privés dans un cadre théorique qui rend explorable 

l’implantation de ces phénomènes dans la société et leurs représentations par la société. 

J’ai dédié un sous-chapitre entier au champ associatif des dénominations « film 

amateur », « film familial », « film privé ». J’utilise l’attribut amateur comme terme 

collectif et par cette notion je distingue des cas caractérisés par une quasi-

institutionnalisation, c’est-à-dire le tournage des films lié aux mouvements d’amateurs et 

aux cinéclubs. Les appellations film familial et film privé constituent dans ce sens des sous-

catégories, elles se réfèrent moins aux particularités textuelles qu’aux contextes de la 

production et de l’utilisation et à l’attitude social par rapport à ces contextes. 

Dans le sous-chapitre intitulé Le film privé, objet de l’histoire de la société je 

récapitule l’histoire des changements de statut de cette modalité de faire des films. Le 

tournage en privé a été considéré au début du 20-ème siècle un phénomène marginalisé : 

privé, c’est-à-dire sans importance sociale, et privé, c’est-à-dire opposé au professionnel et 

par conséquent sans pertinence esthétique. L’importance sociale et historique, la valeur 

documentaire du film amateur a été mis en évidence par des événements comme 

l’assassinat de Kennedy en 1963, filmé par Zapruder, ou le vidéo de George Holliday 

immortalisant l’attaque brutal contre Rodney King. Ce dernier cas s’est avéré 

paradigmatique, devenant l’exemple emblématique de la crise épistémologique de la 

représentation visuelle et de l’expression documentariste. Le changement de paradigme 

dans la science de l’histoire a impliqué un changement aussi dans le statut des films 

privés : après l’effondrement des grandes histoires objectives, l’importance des petites 

histoires alternatives, l’étude de la vie quotidienne a été réévaluée, des archives de films 

privés ont été fondés. La théorisation et la popularisation des collections privées de films 

en tant que documents historiques a commencé réellement dans les années 2000. Ce n’est 

peut-être pas par hasard que la multiplication des approches théoriques a coïncidé avec la 

propagation des médias digitaux, décrite par la littérature de spécialité comme l’âge des 

nouveaux médias. Tandis qu’au début du 20-ème siècle le film privé a été considéré 

marginal, à l’ère post-média on peut parler d’une médiatisation toujours croissante de la 

vie quotidienne. 

Dans le sous-chapitre intitulé Le film privé, objet des sciences sociales je résume 

les affirmations de l’anthropologie de la communication visuelle. J’analyse les approches 

constructivistes, sémiotiques de la photographie privée et du film privé, apparues dans les 

années 1980, qui se sont concentrées sur les images en tant que systèmes de signes et en 

tant que dérivés. Richard Chalfen a fait la distinction entre la représentation et son 



utilisation par la société, tout en étudiant ses aspects sémiotiques : quels sont les systèmes 

de signes et les significations qui conditionnent la création et l’interprétation des 

représentations ? Il a abordé l’analyse de la communication réalisée par les images dans 

l’espace social du foyer (home mode pictorial communication) par les méthodes de 

l’ethnographie de la parole. La théorie de la communication de Dell Hymes a été appliquée 

également par le théoricien français des films familiaux, Roger Odin, mais il n’a pas été 

préoccupé autant par les formes de communication au sein de la famille, que par les types 

de communication à travers le film, en partant de la sémiose de l’image 

cinématographique. Les approches de Chalfen et d’Odin identifient le film familial avec 

ses fonctions, en suggérant que les significations culturelles sont des composantes 

essentielles de cette forme de communication. L’étude du médium de la communication est 

ainsi éclipsée, les différences médiales sont estompées et les évolutions des technologies 

des médias restent elles aussi en dehors de la réflexion.  

Je mets en évidence dans ma mémoire le fait que le modèle de Hymes, qui semble 

en général applicable à la communication sociale, implique malgré tout la métaphore du 

monde en tant que texte. En revanche les théoriciens de la culture visuelle soulignent que 

« cette culture séparative et fragmentée qu’on appelle aujourd’hui post-moderne, est 

visuellement le plus imaginable et compréhensible, de même que le 19-ème siècle est 

représentée de manière classique par le journal et le roman » (Mirzoeff 2000. 28). 

La pratique du film familial est structurée aussi par des motivations individuelles, 

toujours est-il que la communauté familiale filtre ou intègre selon ses propres préférences 

de valeur l’histoire des conventions de la méthode du filmage privé. Leur pratique est ainsi 

soumise aussi à des fonctions appartenant également à autres familles, indépendamment du 

milieu ou de la classe (Moran 2002. 56). Le tournage n’est pas seulement un moyen 

technologique, utilisé dans le milieu privé par les membres d’une communauté de parole 

(Hymes 1997) dans des situations de communication – cette pratique doit être reconsidérée 

comme un effet d’ensemble des déterminations technologiques, sociales et culturelles, 

« comme un espace liminal où les pratiquants [de cette méthode de filmage] peuvent 

découvrir et mettre d’accord les attentes concurrentielles relatives à leur identité publique, 

communautaire et privée/intime » (Moran 2002. 60). 

Par ailleurs, la littérature de l’âge des nouveaux médias, formulée dans les années 

suivantes, a constaté un renversement des habitus du film amateur. La vie quotidienne est 

saturée par les médias à tel point que la démarche stratégique caractéristique aux 

institutions, aux structures du pouvoir, a été remplacée par le jeu tactique qui est le propre 



de la vie de tous les jours des individus. Dans ma mémoire j’apporte des arguments pour 

soutenir le fait que le filmage familial peut constituer dans le contexte des nouveaux 

médias un domaine de recherche dans lequel les problèmes de l’histoire des médias 

peuvent être également étudiés. En paraphrasant James Moran : l’habitus du film familial 

est un discours qui médiatise aussi la représentation sociale des médias en évolution 

permanente. Les films de famille deviennent de ce point de vue des sources historiques des 

médias collectifs, de la culture participative. Par conséquent ce type de source permet 

l’étude de la vie quotidienne vécue dans le cadre de la communauté, qui devient de plus en 

plus l’objet de la médiation, mais en même temps il rend explorable aussi la dissémination 

du médium de l’image cinématographique. 

Dans le troisième chapitre, en partant des thèses antérieures, je mobilise des 

considérations sensibles aux expériences visuelles de la vie quotidienne, aux modèles de la 

culture visuelle. Je fais référence à l’anthropologie de l’image de Hans Belting, basée sur la 

distinction entre l’image et le médium. Si la visualisation des images se fait par des médias, 

le médium est celui qui transmet l’image vers l’espace social, nous devons étudier la 

manière dont l’image en mouvement, dans le cas des films de famille, assume le rôle du 

médium. Je réexamine la notion du médium pour rendre plus facile l’interprétation du 

comportement de l’homme actif du point de vue médial, de la perception médiale et de la 

transmission à travers les différentes époques. 

En faisant le résumé des théories liées à la narrativité, je me rapproche des aspects 

plus concrets de la recherche et de l’analyse. Je résume d’abord les rôles que la littérature 

des médias visuels privés attribue au contexte du point de vue de la définition des types 

d’images et en quelle mesure elle le considère comme partie inhérente de la conception. 

Les recherches contextuelles et culturelles constatent donc que la possibilité de la 

représentation est moins influencée par la matière des deux média que par l’utilisation et la 

fonction. Je souligne que l’attribut home peut s’appliquer non seulement à la description 

des contextes primaires, mais il peut impliquer également le style naïf des images. Chalfen 

distingue des contextes fondamentaux des images privées : le privé et le public. Ces deux 

contextes désignent en même temps les deux paradigmes du  statut d’évidence et de la 

production de signification (Chalfen 2002. 142). 

Dans le sous-chapitre Narrative et représentation dans les films privés mon point 

de départ est la question : « quand est-ce qu’une photo ou un film peut être considéré 

privé ? » Elle attire l’attention sur le fait que les films privés doivent être pris non pas pour 

des « choses », mais plutôt considérés des expériences. Cette interprétation a été cependant 



conçue de manière variable, sur la base des méthodologies et des terminologies de 

recherche différentes. Tandis que l’approche phénoménologique constate une structuration 

de la perception des images en mouvement par les formes du savoir existentiel et de 

l’attention (Sobchack 1999), les chercheurs de la communication visuelle privée attirent 

l’attention sur l’expression narrative, discursive des expériences des spectateurs. Pour 

résumer les approches des images privées : les formes du savoir des spectateurs sont les 

narratives ou les domaines du sous-entendu qui réunissent les expériences liées au thème 

de l’image dans un cadre plein de significations, mais elles ne prennent pas nécessairement 

un forme discursive, ainsi que les textes, les discours formulés, textualisés d’une certaine 

façon lors de la vue ou de la projection des images. Dans les situations où les images sont 

utilisées dans leur contexte primordial, dans le but de la démonstration ou de l’évocation, 

l’information transmise par l’image ne s’articule pas seulement du point de vue médial, il 

est caractérisé plutôt par l’externalité de la signification. Dans ce cas la représentation n’est 

rien d’autre qu’une vraie illocution visuelle, dans laquelle l’image elle-même compte pour 

une action : qu’elle soit remémoration ou démonstration. 

Dans le sous-chapitre Les films privés comme les nomades de l’histoire des média 

j’inventorie les aspects d’analyse contemporains de l’historicité des médias. Un modèle 

d’interprétation capable de saisir les processus d’évolution des médias a été élaboré par la 

généalogie des médias. La généalogie des films (de famille) qui deviennent de plus en plus 

banals peut être significatif aussi dans la réflexion sur la dissémination et sur le caractère 

caméléonique des médias. Le modèle de la théorie de la communication concernant la 

surélévation des médias est proposé aussi par la théorie de la remédialisation. Leur 

conception peut être également significative du point de vue des films de famille, 

lorsqu’elle se réfère à la relation entre les médias et la réalité : toute médiation est réelle en 

elle-même (donc elle n’est pas simulation) et les produits finaux sont réels en tant 

qu’artéfacts. La remédialisation peut être étudié aussi comme un fait social, dont les 

aspects évoluent au cours de l’histoire (cf. généalogie des médias). Le médium ne transmet 

pas que des images et d’autres médias, mais il est capable, en tant que partie de la réalité, 

de transmettre aussi certaines normes et décisions enregistrées, inscrites dans leur matière 

par d’autres personnes.  

Si l’on veut connaître, quelles significations du film se sont formées dans l’espace, 

la réalité du foyer, la domestication des objets et des technologies peut être aussi 

significative. Tandis que la représentation sociale étudie la nature des variantes 

quotidiennes de telle ou telle notion et elle est plutôt une « théorie », en revanche les 



spécialistes de la domestication des médias étudient la manière dont les diverses 

technologies de l’information et de la communication s’implantent dans les foyers : quels 

sont les raisons des membres de la familles pour choisir une technologie quelconque, 

comment adaptent-ils ses fonctions à leur milieu, à leurs habitudes quotidiennes, et quelles 

sont les structures de pouvoir, les répartitions des tâches et les rites qui prennent naissance 

à la suite de cette adaptation. 

Parmi les directions de recherche présentées ci-dessus je considère la généalogie 

des médias comme un cadre théorique capable de réunir les données et les images 

cinématographiques recueillies. Les théories naïves des médias, la domestication, la 

remédialisation, l’intermédialité, la convergence constituent des notions et en même temps 

des perspectives de l’histoire des médias et sociales qui peuvent affiner, à mon avis, la 

texture de cette image du filmage familial. 

Dans le quatrième chapitre, intitulé Des technologies d’amateurs aux pratiques 

médiatiques familiaux j’ai récapitulé les technologies destinées à l’usage privé ou amateur. 

L’historiographie factuelle, la reconstruction de la « grande histoire » du film privé n’est 

pas l’objectif de cette mémoire, toutefois la mise en situation, le contexte plus large des cas 

individuels inclut aussi des remarques concernant la nature et l’apparition des technologies, 

leur mise à disposition pour le public plus large.  

Le cinquième chapitre présente les sources et les méthodes d’exploration. Il traite 

du processus de préparation et de déroulement de la recherche, les techniques de recueil 

(interviews, questionnaires) et les médias (audiovisuels, digitaux) employés. 

Au cours du sixième chapitre, intitulé Les représentations de l’image 

cinématographique et de la photographie dans la réflexion quotidienne, j’analyse la 

théorie des médias implicite, catégorisée aussi du point de vue linguistique, l’« image 

naïve » des médias visuels qui s’est formée dans la pensée et la pratique quotidiennes. En 

partant de la théorie des représentations sociales j’ai réalisé un sondage par questionnaire à 

Cluj et à Tîrgu Mures, dont l’évaluation qualitative est effectuée dans ce chapitre. Mon 

hypothèse était qu’en parallèle avec la démocratisation des démarches un mode de 

réflexion particulière s’est formé sur la photogénéité des objets et des événements du 

monde, sur les marques distinctives du film. Les réponses recueillies ont indiqué que la 

photo est devenu le modèle de la mémoire, du document, tandis que l’image 

cinématographique apparaît comme le modèle du divertissement et de la fiction. Il y a 

cependant une conclusion méthodologique qui s’est avérée le plus utile : la comparaison 



avec la photographie privée, l’étude des films privés dans le contexte des photos privées 

peut être significative pour la compréhension des attitudes liées aux films privés.  

Dans le septième chapitre je contextualise et analyse des collections de films 

familiales, en fait c’est leur recensement, la recherche concernant leur création et 

utilisation qui m’ont amenée à la structure actuelle et au cadre théorique de ma mémoire. 

J’ai abordé les trois collections des perspectives suivantes : du point de vue de la vie et de 

la généalogie de la famille, à partir des pratiques médiatiques de la famille, à partir des 

particularités de la structure, du contenu et de la forme des collections, ainsi que du point 

de vue des habitus de conservation. Par la mise en parallèle des collections je dévoile 

également des relations diachroniques et des variantes locales, puisque les films ont été 

produits à Cluj et à Tîrgu Mures dans diverses périodes. De cette section résulte une série 

de données chronologiques dans laquelle on peut délimiter les périodes distinctes par 

l’analyse collective de la technologie, de la famille, de la vie quotidienne et du film 

familial. L’accent repose ici sur les pratiques de chacune des familles, sur l’implantation de 

cette pratique dans la vie quotidienne. J’ai étudié la manière dont les technologies de 

tournage se sont intégrées, dans une certaine époque, dans l’espace vital de la communauté 

(au sens physique et métaphorique également) et comment l’ont structurée. Quelle est 

l’identité dont elles ont revêtu leurs médiums, quelles sont les pratiques médiatiques qui 

ont caractérisé le quotidien des familles dans une certaine époque de l’histoire de la 

société ? Comment ces films familiaux ont-ils réuni les individus au moment du tournage, 

de la projection et de la conservation ?  

Le huitième chapitre comprend les conclusions. Les affirmations les plus 

importantes de la dissertation sont les suivantes : 

1. La notion du médium. J’ai retrouvé la clef de la contre-plongée de l’histoire 

quotidienne (des médias), de la compréhension des pratiques de filmage dans une 

conception du médium qui ne fait pas de distinction  hiérarchique entre l’histoire du 

support et l’étude du contexte socio-culturel. A travers la notion du médium on peut 

dévoiler un système complexe des relations dans lequel on peut analyser aussi des 

problèmes de narratologie. Le médium n’est pas un milieu neutre, les récits sont modelés 

aussi par les particularités du médium dans lequel ils prennent naissance. Ainsi on peut 

rendre visible non seulement les histoires ; souvenirs et expériences qu’on peut rassembler 

à propos des images, mais aussi leurs moyens et milieux qui évoluent en fonction de 

l’époque. 



2. Le film familial n’est pas le recyclage d’un médium institutionnalisé, il constitue 

la « contre-partie » de l’image cinématographique, qui dispose d’un habitus relativement 

indépendant. L’apparition des technologies appartient à l’histoire de la création des 

médias : comment l’image filmique est-elle devenu le médium de la communication en 

famille et partie de la culture participative ? 

3. Les médias sont en même temps des objets et des relations humaines consolidées. 

Le film familial n’est donc pas seulement un film, il peut être aussi un objet, il peut refléter 

la cohabitation avec les technologies média, il peut relier les espaces intimes, les cadres 

formels de notre vie de tous les jours, il peut parler des amitiés, de la maternité et de la 

paternité, de la vie en communauté, des généalogies...  

4. L’histoire du film familial est indissociable de l’histoire des familles : j’analyse 

dans ma mémoire trois collections familiales, dans lesquelles l’histoire de la famille 

miroite l’histoire médiatique de l’image filmée et inversement, j’essaie de dévoiler par les 

films les changements de structure, la généalogie et le monde de vie des familles. 

5. La recherche des films familiaux peut dévoiler des micro-mondes, l’histoire des 

relations humaines. Les films de famille représentent non seulement les épisodes 

facilement reconnaissables de la vie, d’une perspective appropriée ils peuvent paraître 

aussi faisant partie d’un système de relations complexe, subtil, nous aidant à dévoiler des 

mondes de vie.  

6. On peut déceler de ces films les périodes, les histoires de l’attention réciproque, 

les scènes de la vie de famille. Plus concrètement, on peut lire dans ces collections 

l’histoire du père regardant ses enfants (une suite possible de la recherche serait l’analyse 

de la transformation de cette attention dans l’histoire de la mère qui surveille). Le regard de 

la caméra se dirige plus rarement vers la génération des parents de l’opérateur. Il semble 

que les enfants représentent non seulement un ordre social différent, ils ont été considérés 

dans les différentes époques un thème photographique et cinématographique d’une 

importance inaltérable. En même temps on peut témoigner du fait que le filmage fait 

désormais partie des devoirs parentaux et que l’immortalisation de l’enfance est devenue 

une attente sociale.  

7. Domestication. Le suivi de l’évolution des familles et des individus rend visibles 

les voies par lesquelles la caméra pénètre dans la sphère intime, devient une partie du 

foyer, se met dans le ton des coutumes de la famille. L’histoire des trois collections 

familiales porte les différentes variantes de la domestication. Une caméra Ciné Kodak, 

introduite sur le marché partout dans le monde en 1923, a été acheté dans un magasin de 



photo de Cluj pour arriver dans la cour d’une maison bourgeoise et quelque fois sur les 

rues de la ville au tournant des années 1920/1930. Le geste du maître de danse, qui a 

enregistré sur la pellicule ses enfants en 1962, a été unique, mais il représente l’histoire 

d’un utilisateur des médias qui agit sous le contrôle des institutions publiques. La suite de 

l’histoire précédente peut être observée dans celle des caméras que le fils a achetées à 

partir des années 1970. On peut surprendre derrière les aventures des caméras usées, des 

achats de seconde main, et de la matière brute des films, difficile à se procurer, le contrôle 

plus intensif exercé sur les moyens de représentation, qui a dû obliger l’individu à des 

tactiques toujours plus subtiles. En revanche, l’histoire de la famille Keresztes qui a 

commencé à filmer à la fin de 1989 et à partir de témoigne de la perspective de l’individu 

qui échappe aux contraintes du cinéclub du syndicat et emprunte la voie de la 

professionalisation. 

8. Les étapes de l’intermédialité. Le film familial évolue en tandem avec la pratique 

d’autres médias domestiqués, il se trouve constamment dans l’état d’intermédialité. Les 

pellicules conservées des années 1930 avaient été soumises aux habitus de la photographie 

et du dessin. Cette tendance a continué dans les années 1960/1970, lorsque l’utilisation de 

la caméra photo semble plus intensive par rapport à celle de la caméra de filmage. Les 

habitudes de filmage des années 1990 ont été en revanche transformées en grande mesure 

par la télévision, la location de vidéos, tandis que de nos jours l’utilisation de l’ordinateur 

joue un rôle déterminant.  

9. Les collections de films représentent le processus de l’informalisation. Dans le 

cas des films produits dans les années 1930 on sent la mise en scène, le comportement 

spécial devant la caméra, le caractère préconçu. La pose destiné aux yeux de la caméra, la 

performance ont été remplacées à partir des années 1980 par l’idéal de la spontanéité, 

comme si l’appareil n’était qu’un participant voyeur d’un spectacle qui se dévoile dans sa 

virginité. Les enregistrement vidéo des enfants, pris à la fin 1990 et en 2000, suivent eux 

aussi cette tendance, y compris le fait que le regard dirigé vers la caméra est devenu un 

tabou, tandis que sur les films des années 1930 il était très fréquent. 

10. L’archivage, le recueil caractérise les différentes périodes du filmage privé. Ces 

situations peuvent dévoiler les significations variables des archives, les différentes époques 

de l’archivage témoignent du changement de l’expérience du temps et, en même temps, du 

fait que les films construisent leur communauté de manière différente selon l’époque.  

11. A l’âge des nouveaux médias, l’utilisation de l’image cinématographique 

s’inscrit de plus en plus dans l’espace de vie de ceux qui produisent des images, l’espace 



de vie s’est réorganisée à la suite de leur pratique médiatique, il s’est enrichi de nouveaux 

endroits, le filmage s’est implanté dans la stratégie journalière de la conduite de vie, cette 

attitude communicative a réorganisé les formes du rapport au passé. 
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