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Rezumatul disertatiei

Producdtorul filmului privat nu face altceva decdt continud sirul stravechii
activitati culturale ale observarii, inregistrarii si contemplarii umane: ,.filmul de familie,
denumit si film amator sau film privat este considerat continuarea traditiei galeriei de
portrete ale familiei burgheze, mai nainte pictata, iar de la secolul trecut pastrata in
fotografii” (Forgdcs 1995. 109-111). Acest citat este adecvat si din mai multe perspective
in vederea introducerii temei prezentei lucriri de doctorat. In scrierea eseistica publicata
de Péter Forgics se formuleaza o idee care devenise ,,piatra unghiulard” ale folosirii
mediilor contemporane si ale teoriilor culturii-media: noile medii se bazeazda pe cele
vechi, adica mediile functioneazd ca un fel de arhiva ale istoriei mediilor, totodatd
reprezinti si propria lor genealogie. In acest cadru conceptual se coordoneaza folosirea
imaginilor la Tnceputul secolelor al XX-lea si al XXI-lea: dat fiind faptul ca imbinarea
mediilor nu este consideratd un fenomen nou, ofera astfel o directie de cercetare prin care
modurile de producere ale imaginilor din perioade diferite pot fi interpretate din
perspectiva diacronica. Pe de alta parte, denumirea de film privat, care devine din ce in ce
mai inoportuna, atrage atentia asupra faptului ca Tn ce masurd s-au schimbat pretentiile
fatd de imagini ale omului care traieste in noua erd media si filmeaza, in ce masurd s-au
transformat regulile sociale ale folosirii mediilor.

In faza initiald a cercetirii asa se parea ca procesul de popularizare a filmului a
fost deja descris de literatura de specialitate, respectiv au fost prezentate regulile sociale
si functiile culturale ale folosirii cotidiene a filmului. Insa, era media schimbati
actualizeaza niste probleme, si putem spune ca cercetatorul se afla in situatia norocoasa in
care pot fi observate particularitdtile folosirii mediilor aflate in schimbare, si surprinde
dinamica dintre viata cotidiana si tehnologii. In noua erd media iardsi vor fi actuale acele
probleme care refera in principal la aspectul antropologic al folosirii filmului. Cum poate

fi descrisd aceea comunicare care se realizeaza prin productia filmului privat? Cine



formeazd comunitatea in cadrul carora se desfdsoara productia filmului, si Tn cursul
filmarii cum se manifesta distributia rolurilor? Ce se socoteste ,,demn” sa fie filmat? Care
sunt asteptarile fatd de continutul si formatul imaginilor? Ce se intdmpld cu aceste
imagini dupa realizare? Ce fel de tehnicizare este caracteristicd comunitdtii care
filmeaza? Pe de alta parte, se ridicd urmatoarea problema: generatiile socializate in
»vechea medie” cum trec la o altd practicd noua, iar aceasta In ce diferd fatd de
obiceiurile generatiilor crescute Intr-o altd erd media. Cum se Tmbina tendinta de arhivare
caracteristica noii ere media cu dorinta de conservare care In general apare in filme (si in
filme private), cu nazuintele spre eternizarea si imbalsdmarea timpului? Pe baza
intrebarilor similare poate fi conturatd logica referitoare la folosirea filmelor, existenta la
nivelul gandirii cotidiene intr-o anumita epoca.

Abordarea temei care se refera la schimbarea folosirii filmelor private constituie o
provocare stiintificd si intr-o altd dimensiune: fatd de determinismul tehnologic,
discursurile istorice si teoretice ale mediei contemporane accentueaza faptul cd istoria
tehnologiei si a mediilor a fost creatd si formata tocmai de cerintele sociale. In aceastd
premisa, istoria tehnologiei si cea a mediilor este inseparabila de istoria sociala. Din acest
punct de vedere, cercetatorul care se preocupa de aspectele istorice si teoretice este de
fapt si un istoric social, totodatd este antropolog al consumului de media si folosirii
mediilor, care descoperd cunostintele referitoare la istoriile si teoriile mediilor/istoria si
teoria mediilor. Prezenta lucrare se Incadreaza in aceastd directie de cercetare stiintifica,
si are ca scop principal examinarea fenomenului urmator: fatd de marile istorii $i teorii
ale mediilor ce fel de istorii cotidiene de medii se contureaza prin practicile cotidiene, ce
fel de teorii ale mediilor se aratd prin aceste practici. Aici se pune mare accent pe
principiul istoricitatii dat fiind faptul ca filmele private ,,se implanteaza” nu numai in
viata individului ci si in timpul vietii de zi cu zi, in istoria formelor de reprezentare si in
macrocontexte. Din acest motiv, si o astfel de cercetare asupra habitusurilor
contemporane de filmare creeaza numai un instantaneu, devenind document istoric.

Cercetarea si analiza filmului, aflat in simbioza cu propriul spatiu si timp de viata,
reprezintda de fapt in aceastd lucrare o dubla indreptare. Pentru mine Inseamnda o
provocare ca din filmele private, adica din aceea practica de mediatizare ale cotidienelor

ce se poate dezvalui din lumile vietii (life-worlds, Lebenswelt) care apare Tn imagini $i



devine observabild prin filme. Mai multe generatii de oameni au crescut 1n asa fel incat
au fost fotografiate si filmate, adica inconjurate de lentilele aparatelor de fotografiat si ale
camerelor video chiar de la momentul cand s-au ndscut, ori de-a lungul vietii, periodic au
acumulat fotografii si filme in cantitate variabila. Aceste fotografii si filme private
reflectd principiile si conduita de viatd, totodatd au un efect asupra relatiilor (atentie
reciprocd), asupra culturii de memorie, identitdtii, culturii obiectelor si culturii vizuale. Pe
aceste reprezentari imagistice a fost exprimatd din nou ori identitatea grupului, ori cea
individuald sau nationald. Strans legat de aceasta, m-au mai preocupat urmatoarele
probleme: la nivelul géandirii cotidiene ce fel de reprezentdri se formeaza despre film;
care sunt semnificatiile constituite ale filmului ca obiect.

Filmele 1si pot gdsi caminul in forme diferite, pot sd se ,,implanteze” in tesutul
vietii de zi cu zi, adicd viata sociald a filmelor poate sd se formeze in mod diferit, in
raport cu mediul lor. Grupul de excursionisti, comunitatea sateasca, comunitatea clasei,
comunitatea de muncad sau o companie informald poate sa formeze in unele cazuri o
comunitate de memorie, in cadrul carora amintirile vizuale pot fi uitate; folosirea acestora
poate sa se reduca la o singurd vizionare, ori pot fi transferate in alte arhive private sau
oficiale. Familia este considerata o astfel de comunitate producatoare si consumatoare de
filme care 1n acelasi timp efectueaza conservarea, arhivarea si pastrarea documentelor,
obiectelor si produselor vizuale pentru perioadd mai indelungatd. Sub influenta comuna
ale acestor factori detaliati am decis ca folosirea filmelor de catre familii sd constituie
acel teren unde voi avea posibilitatea sa analizez problemele ridicate.

Familia este o astfel de unitate sociala, o comunitate in cadrul careia poate fi
observatd modul prin care productia filmelor private se integreaza in lumile vietii si
produce un efect asupra acestora. In acest mediu pot fi cercetate atitudinile legate de
productia filmelor, diferentele dintre generatii, si pot fi comparate adaptdrile fata de noua
erd media ale membrilor familiei socializati pe diferite medii. Totodatd se leaga de viata
familiald, de lumea ,,cdminului” si evenimentul intitulat de mine cotitura de imagini
(pictorial turn): sosirea unui nou-nascut in familie, procesul de a deveni parinte. Filmele
de familie provenite din perioade diferite m-au convins tot despre impletirea acestor

schimbari de destin cu voia de fotografiere.



Dupa evaluarea perspectivelor de cercetare, capitolul al doilea rezuma istoria
sociald si istoria cercetarii a filmului privat, iar dupa aceasta tinde spre a ageza productia
filmelor private intr-un astfel de cadru teoretic care sa asigure relevarea reprezentarilor si
inglobarii sociale ale acestor fenomene.

La campul de asociere ale denumirilor de film amator, film de familie, film privat
voi reflecta intr-un subcapitol separat. Adjectivul amator este folosit ca termen colectiv,
iar cu ajutorul acestuia voi distinge cazuri care sunt caracterizate printr-un fel de cvasi-
institutionalizare, adica productia filmelor legatd de migcarea amatorilor si de cluburile de
filme. Din acest punct de vedere, denumirile film de familie, film privat constituie o sub-
categorie si nu se referd neaparat la caracteristicile textuale, ci mai ales la contextele
productiei si ale folosirii filmelor, precum si la atitudinile sociale legate de acestea.

In subcapitolul intitulat Istoria sociald a filmului privat conspectez istoria
schimbarii statutului acestei metode de filmare. La inceputul secolului al XX-lea
productia de filme private este consideratd un fenomen marginalizat: privat, deci nu are
importantd din punct de vedere social, si privat ca opozitia profesionalului, astfel este
irelevant la nivel estetic.

Atentia asupra importantei istorice si sociale a filmului amator si valoarea lui ca
document istoric a fost atrasd de urmatoarele evenimente: filmul Zapruder despre
asasinarea lui Kennedy din anul 1963, sau inregistrarea video facutd de George Holliday
despre atacul brutal asupra Rodney King din anul 1991. Aceasta din urma s-a dovedit a fi
paradigmatic intrucat a devenit un exemplu emblematic al crizei epistemologice
referitoare la exprimarea prin filme documentare si prin reprezentari vizuale. Odata cu
schimbarea paradigmei stiintei istoriei s-a transformat statutul filmelor private: paralel cu
disparitia marilor naratiuni obiective se apreciaza rolul si importanta micilor naratiuni
alternative, studierea vietii cotidiene. Au fost infiintate arhive de filme private.
Popularizarea si teoretizarea colectiilor de filme private ca document istoric a avut loc de
fapt in cursul anilor 2000. Inmultirea abordarilor teoretice poate nu din intimplare a
coincis cu raspandirea mediilor digitale, care 1n literatura de specialitate este denumitd
noua erd media. In vreme ce la inceputul secolului al XX-lea filmul privat a fost
considerat marginalizat, Tn aceastd era post-media putem vorbi despre mediatizarea cat

mai accentuatd a vietii de zi cu zi.



In subcapitolul Filmul privat din perspectiva stiintelor sociale rezum afirmatiile
antropologiei comunicirii vizuale. In continuare, voi da o analizi a abordarilor semiotice
si constructiviste ale fotografiei si filmului privat, aparute la inceputul anilor 1980, care s-
au concentrat asupra imaginilor ca fiind sisteme de semne sau formatiuni. Richard
Chalfen a fost cel care a facut o distinctie clard intre reprezentare si folosirea sociald a
acesteia, analizand aspectele semiotice ale urmatoarelor probleme: care sunt sistemele de
semne sau semnificatiile care influenteaza, reglementeazd producerea si interpretarea
reprezentdrilor? Analiza comunicdrii realizate prin imagini in spatiul social al caminului
[home mode pictorial communication] este facutad prin metodele etnografiei vorbirii.
Teoreticianul francez al filmelor de familie, Roger Odin, aplica de asemenea teoria
comunicarii ale lui Dell Hymes, numai cd el nu este preocupat atat de formele
comunicarii Tn familie, cat si de tipul comunicarii realizate cu ajutorul filmelor, pornind
de la semioza acestora. Abordarile lui Chalfen si Odin identifica filmul de familie cu
functiile acesteia, sugerdnd astfel faptul ca semnificatiile culturale reprezinta
componentele esentiale ale acestei forme de comunicare. Analiza mediului comunicarii
ajunge pe planul al doilea, se estompeazd diferentele mediale, iar schimbadrile
tehnologiilor mediilor raman nereflectate.

In prezenta lucrare subliniez cd modelul elaborat de Dell Hymes — care se pare ca
in general este aplicabil in cazul comunicarii sociale —, implica totusi metafora ,,Jumea ca
text”. Fatd de aceasta, teoreticienii culturii vizuale ne avertizeazd cd ,,aceea culturd
separatoare si fragmentatd care o denumim astazi postmoderna, poate fi inteleasa si
imaginatd mai ales sub forma vizuald, la fel cum secolul al XIX-lea este reprezentata in
mod clasic prin ziare i romane” (Mirzoeff 2000. 28).

Practica filmarii in familie este structuratd si de motivatii individuale, totodata
comunitatea de familie filtreaza conform propriilor sisteme de valori, respectiv integreaza
istoria conventiilor referitoare la modul de productie al filmelor private. Prin aceasta,
practicile lor vor fi subordonate functiilor care — indiferent de mediu sau clase sociale —,
sunt particularitatile altor comunitati de familie (Moran 2002. 56). Filmarea reprezinta
nu numai un mijloc tehnologic care este folosit Intr-un mediu privat de catre membrii
unei comunitdti de vorbire (Hymes 1997) 1n situatii de comunicare, ci §i este important sa

redefinim aceasta practicd ca un efect comun al determinismului tehnologic, social si



cultural, ,,ca un fel de spatiu liminal in care practicantii [productiei filmelor] au
posibilitatea de a descoperi si coordona asteptarile legate de identitatea lor publica, de
comunitate §i privata-personald” (traducere proprie, Moran 2002. 60).

Literatura de specialitate ale noii ere media a relatat despre schimbarea brusca ale
habitusurilor filmului amator. Viata cotidiand in asa fel se umple cu media, Tncat
strategiile caracteristice institutiilor si structurilor de putere au fost inlocuite de tacticile
specifice stilului de viatd ai indivizilor. In prezenta lucrare voi aduce argumente care
demonstreaza faptul cd in contextul noii ere media productia filmelor de familie ar putea
insemna un teren de cercetare, unde pot fi analizate probleme referitoare la istoria
mediilor. Parafrazandu-1 pe James Moran: habitusul filmului de familie reprezintd un
discurs care mediaza reprezentdrile sociale ale mediilor permanent schimbdtoare. Din
acest punct de vedere, filmele de familie devin sursele istorice ale culturii participative si
ale mediei de comunitate. Acest tip de sursd face posibila analiza vietii cotidiene, trditd in
comunitate, asa cum devine din ce In ce mai accentuat subiectul mediatiei, dar Tn acelasi
timp face posibila cercetarea disemindrii mediului filmului.

in capitolul al treilea, pornind de la tezele anterioare, pun in miscare acele
consideratii care sunt sensibile la experientele vizuale ale vietii cotidiene si la modelele
culturii vizuale. Fac referire la antropologia imaginii a lui Hans Belting care se bazeaza
pe distinctia intre imagine si mediu. Daca vizualizarea imaginilor se face cu ajutorul
mediilor, mediul este cel care transmite imaginea spre spatiul social, atunci trebuie sa
studiem maniera in care filmul ca imagine in miscare cum 1si asuma rolul de mediu in
cazul filmelor de familie. Reexaminez notiunea de mediu pentru a putea interpreta
comportamentul omului activ din punct de vedere medial, perceperea mediala si
transmiterea care traverseaza epoci diferite.

Prin rezumarea teoriilor fundamentale referitoare la narativitate ma apropiez de
aspectele mai concrete ale cercetarii si analizei. La inceput redau pe scurt ca textele de
specialitate din domeniul mediilor vizuale private ce rol atribuie contextului din punct de
vedere al definitiei tipurilor de imagini, in ce masurd considera ca aceasta constituie
partea inerentd a conceptului. Cercetarile contextuale si culturale sesizeazd asadar, ca
posibilitatea reprezentarii este mai putin influentata de materialul celor doua medii decat

de folosire si functie. Subliniez cd atributul home poate fi aplicat nu numai in cazul



descrierilor contextelor primordiale, ci §i poate sa implice stilul imaginilor naive. Chalfen
distinge doua aspecte fundamentale ale imaginilor private: contextul public si contextul
privat. Aceste contexte designeazd in acelasi timp cele doua paradigme ale productiei
semnificatiei si statutului de evidenta (Chalfen 2002. 142).

In subcapitolul intitulat Narativd si reprezentare in filmul privat punctul de
pornire este intrebarea: ,,cand este privata o fotografie / cand este privat un film?”, care
atrage atentia asupra faptului cd ar trebui sa le privim filmele private nu doar ,,Jucruri” ci
si experiente. Aceastd interpretare a fost Insa conceputd in mod variabil, pe baza unei
diferite terminologii si metodologii de cercetare. In vreme ce conform abordarii
fenomenologice perceperea imaginilor in miscare este structuratd de cunoasterea
existentiala si de formele atentiei (Sobchack 1999), cercetatorii comunicarii vizuale
private atrag atentia asupra expresiei narative si discursive ale experientelor spectatorilor.
Rezuméand abordarile 1n analiza imaginilor private, putem afirma ca formele de
cunostinta ale spectatorilor sunt acele narative sau sfere de includere care reunesc
experientele legate de tema imaginii Intr-un cadru plin de semnificatie, dar nu neaparat
infatiseaza forme discursive; precum si acele texte, discursuri care se formuleazd, se
textualizeazd sub o anumitid formd in momentul vizionarii, proiectirii imaginilor. In
situatiile Tn care imaginile sunt folosite In contextul lor primordial cu intentia
demonstrdrii sau a evocdrii, informatia transmisa prin imagini nu se articuleaza exclusiv
din punct de vedere medial, ci este caracterizat mai ales de externalitatea productiei
semnificatiei. In cazul aceasta, reprezentarea prin imagine nu este altceva decit o
adevaratd ilocutie vizuala 1n care folosirea imaginii in sine se considerd actiune: fie
rememorare sau demonstrare.

Subcapitolul intitulat Filmele private ca nomazii istoriei media inventariaza
aspectele de analizd contemporand ale istoricitatii mediilor. Un model de interpretare
capabil sa prinda sensul proceselor legate de evolutia istoriei media a fost elaborat de
genealogia mediilor. Genealogia filmelor (de familie), care devin din ce in ce mai banale,
poate fi relevanta si in reflexiile despre diseminarea si caracterul cameleonic al mediilor.
Modelul teoriei comunicarii referitoare la ,,supraindltarea” mediilor este oferitd si de
teoria remedializarii. La acest punct, conceptiile remedializarii pot fi relevante din punct

de vedere al filmelor de familie, atunci cand se refera la relatia dintre medii si realitate:



fiecare mediatie este adevarata 1n sine (deci nu reprezinta o simulare), si produsele finale
sunt reale ca artefacte. Remedializarea poate fi studiatd si ca un fapt social ale caror
particularitati se schimbd de-a lungul istoriei (vezi: genealogia mediilor). Mediul
transmite nu numai imagini si alte medii, ci i este capabil sa transmitd — ca fiind parte a
realitatii —, anumite norme si decizii care au fost inregistrate si Tnscrise in materia lor de
alte persoane.

Daca dorim sa aflam ce fel de semnificatii ale filmului s-au format in spatiul si in
realitatea caminului, poate fi relevantd chiar si domesticirea obiectelor sau tehnologiilor.
In vreme ce teoria reprezentdrilor sociale studiazd natura variantelor cotidiene ale
diferitelor notiuni (deci este mai bine o ,teorie”), specialistii domesticirii mediilor
analizeazd maniera prin care diferitele tehnologii de informare s§i comunicare se
integreaza 1n gospodarii: care sunt cugetdrile, reflexiile membrilor familiei pentru a putea
alege o tehnologie, cum realizeaza adaptarea functiilor acesteia la ambianta si obiceiurile
cotidiene, si care sunt structurile de putere, repartitiile de sarcini, riturile care se iau
nastere in urma acestei adaptari.

Dintre directiile de cercetare prezentate mai inainte asa consider cd genealogia
mediilor constituie cadrul teoretic care este capabil sa integreze datele si filmele reunite.
Teoriile naive ale mediilor, domesticirea, remedializarea, intermedialitatea, convergenta
reprezinta acele notiuni §i perspective ale istoriei mediilor §i sociale in acelasi timp, care,
dupa observatiile mele, poate sa rafineze textura imaginii formate despre filmarea
familiala.

In capitolul al patrulea, intitulat De la aparitia tehnologiilor pentru amatori
pana la manifestarea practicilor media rezum tehnologiile destinate folosirii private sau
amatoare. Istoriografia factuala, reconstruirea ,istoriei mari” a filmului privat nu
constituie obiectivul prezentei lucrari, dar cu toate acestea, situarea cazurilor individuale
si contextele mai largi ale acestora include natura si perioada de aparitie ale tehnologiilor
care au devenit accesibile unui public mai larg.

Capitolul al cincilea prezinta sursele si metodele de explorare. Trateaza procesul
de pregatire si derulare a cercetdrii, tehnicile de culegere (interviuri, chestionare) si

mediile (audiovizuale, digitale) folosite.
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In cursul capitolului al saselea, intitulat Reprezentdrile sociale ale filmului si
fotografiei la nivelul gandirii cotidiene, analizez teoria implicita a mediilor, categorizata
st din punct de vedere lingvistic, precum ,,imaginea naiva” a mediilor vizuale care se
formeaza in practica si gandirea cotidiana. Pornind de la teoria reprezentdrilor sociale am
realizat un sondaj prin chestionare in Cluj si Targu Mures, in acest capitol efectuez
evaluarea calitativa ale acestor baze de date. Ipoteza mea a fost urmatoarea: paralel cu
democratizarea procedeelor, s-a format un mod particular de reflexiune despre
fotogenitatea obiectelor si evenimentelor, si care sunt marcile distinctive ale filmului.
Raspunsurile primite au indicat ca fotografia a devenit modelul memoriei si
documentului, iar imaginea cinematografica reprezintd modelul divertismentului si cel al
fictiunii. Cea mai utild s-a dovedit insd o concluzie metodologica: in comprehensiunea
atitudinilor legate de filmele private poate sa fie relevantd comparatia cu fotografia
privata: studierea filmelor private in contextul fotografiilor private.

in capitolul al saptelea contextualizez si analizez colectia filmelor de familie, de
fapt recensdmantul, cercetarea productiei si folosirii acestora au reprezentat factorii care
m-au condus la structura actuala si cadrul teoretic al lucrarii. Abordez cele trei colectii
din urmadtoarele perspective: pornind de la punctul de vedere al vietii familiale,
genealogiei si practicilor media ale familiei pana la particularitatile structurale, formale si
de continut ale colectiilor, precum si habitusurile de conservare. Totodata, prin agsezarea
in paralel a colectiilor fac vizibile relatii diacronice si variante locale, intrucét filmele au
fost produse in Cluj si Targu Mures, in diverse perioade. Din aceasta sectiune rezulta o
serie de date cronologice din care pot fi delimitate perioadele distincte prin analiza
colectiva a tehnologiei, familiei, vietii cotidiene si filmului de familie. Accentul se pune
aici pe practicile fiecarei familii, pe implantarea acestor practici in viata cotidiana.
Studiez modalitatea prin care tehnologiile filmarii s-au integrat in spatiul de viata (in sens
fizic si metaforic in mod egal) al comunitatii intr-o anumita epoca, si le au structurat pe
aceasta. Care sunt identitatile cu care i-au invaluit mediile lor, care sunt practicile media
caracteristice evenimentelor cotidiene ale familiei intr-o anumitd perioada a istoriei
sociale? Filmele de familie cum reunesc indivizii in momentul productiei, viziondrii si

conservarii?
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Capitolul al optulea contine concluziile finale. Afirmatiile principale ale lucrarii
sunt urmatoarele:
1. Notiunea mediului. Am regdsit cheia istoriei ,,vazute de jos” cotidiene (ale
mediilor), precum si cheia comprehensiunii practicilor de filmare intr-o astfel de
conceptie despre mediu, care nu face distinctie ierarhica intre istoria suportului si analiza
contextului socio-cultural. Prin folosirea notiunii mediului poate fi scoasa la iveald un
sistem complex de relatii in cadrul carora pot fi studiate si probleme naratologice. Mediul
nu este 0 ambiantd neutra, naratiunile sunt modelate si de particularitatile acelui mediu n
care naratiunea ia nastere. Asadar, devin vizibile nu numai istoriile, amintirile,
experientele care pot fi culese la apropoul imaginilor, ci si mijloacele si ambiantele care
evolueaza in functie de epoca.
2. Filmul de familie nu inseamna reciclarea unui mediu institutionalizat, ci
dimpotriva, constituie ,,cealaltd parte” a imaginii cinematografice, si dispune de un
habitus relativ independent. Aparitia tehnologiilor apartine istoriei infiintarii mediilor:
filmul ca imagine cinematograficd cum a devenit mediul comunicarii in familie sau
partea integrantd a culturii participative.
3. Mediile sunt in acelagsi timp obiecte si relatii umane consolidate. Asadar, filmul
de familie nu este numai film, ci poate sa fie si un obiect capabil sa reflecte convietuirea
cu tehnologiile mediilor. In continuare, filmul de familie poate si leaga spatiile intime si
cadrele formale ale vietii noastre cotidiene; poate sa povesteasca despre prietenii,
maternitate, paternitate, viata in comunitate si genealogii.
4, Istoria filmului de familie este inseparabila de istoria familiilor: in lucrare
analizez trei colectii de familie Tn care istoria familiilor oglindeste istoria de mediu a
imaginii cinematografice, §i invers, prin aceste filme am incercat sd dezvalui schimbarea
structurii, genealogia si lumile vietii ale familiilor.
5. Cercetarea filmelor de familie poate sa dezvaluie micro-lumi, istoria relatiilor
umane. Filmele de familie reprezinta nu numai episoadele usor identificabile ale vietii, ci
si — dintr-o perspectivad potrivita —, poate sa se para partile integrante ale unei retele de
relatii Tntretesute si complexe, prin urma carora putem descoperi lumile vietii.
6. Din aceste filme pot fi dezvaluite perioadele, povestirile atentiei reciproce,

scenele vietii familiale. In mod mai precis, din aceste colectii putem citi povestirea tatalui

12



care observa copiii sdi (o posibild continuare a acestei cercetdari ar fi analiza
transformatiei atentiei 1n istoria mamei observatoare). Privirea camerei de filmat se
indreaptd destul de rar catre generatia pdrintilor operatorului. Asa se pare ca copiii
reprezintd nu numai o astfel de ordine sociald, ci si in diferite epoci au fost considerate
teme fotografice si cinematografice de o importanta inalterabila. In acelasi timp, putem fi
martorii faptului prin care filmarea a devenit partea integrantd a rolului parintilor, si prin
care eternizarea copilariei a devenit o asteptare sociala.

7. Domesticirea. Prin urmarirea carierei familiilor si indivizilor, vor fi vizibile acele
cai de acces prin care camera de filmat patrunde in sfera intimd, devine o parte a
caminului, va fi pe aceeasi lungime de unda cu obiceiurile familiei. Istoria celor trei
colectii de familie poartd amprentele, variantele diferite ale domesticirii. Unul dintre
camerele de filmat Cine Kodak, introdusd pe piata mondiald Tn anul 1923, a fost
cumparatd dintr-un magazin de fotografii din Cluj pentru a ajunge 1n curtea unei case
burgheze, si din cand in cand pe strazile orasului, la sfarsitul anilor 1920 si la Tnceputul
anilor 1930. Cu toate cad gestul maestrului de dans, care a inregistrat pe pelicula copiii sai
in 1962, a fost unic, reprezinta istoria utilizatorului mediului care actioneazd sub
controlul institutiilor publice, intr-o mreaji a reglementirilor. In povestirea aparatelor de
filmat, cumparate incepand cu anii 1970 de catre fiul sdu, putem urmadri continuarea
istoriei precedente. In spatele aventurilor despre camerele de filmat folosite, cumparate la
mana a doua, si despre materialul brut, dificil de procurat al filmelor, putem recunoaste
controlul cat mai intensiv exercitat asupra mijloacelor de reprezentare, care a avut efectul
sa-1 sileasca pe individ la trecerea tacticilor mai subtile. Fata de aceasta, istoria familiei
Keresztes care a inceput sa filmeze la sfarsitul anului 1989, dupa care a continuat
filmarea si de la 1990, demonstreaza perspectiva individului care se trage din cercul
magic al clubului de film al sindicatului, si porneste pe drumul profesionalizarii.

8. Etapele intermedialitatii. Filmul de familie evolueaza 1n tandem cu practicile altor
medii domesticite, se afld continuu in starea intermedialitatii. Peliculele conservate ale
anilor 1930 au fost subordonate habitusurilor fotografiei si desenului. Aceasta tendinta se
continud in anii 1960 si 1970, atunci cand utilizarea aparatului de fotografiat pare tot mai

intensiva in raport cu aparatul de filmat. Insd habitusurile de filmare ale anilor 1990 au
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fost transformate in mare masura de televiziune, de serviciile de imprumut videocasete,
iar 1n zilele noastre utilizarea calculatorului joaca un rol determinant.

9. Colectiile de filme arati prezenta accentuatd a caracterul informal. In cazul
filmelor produse in anii 1930 se simte Inscenarea, comportamentul special in fata
aparatului de filmat, caracterul planificat. Poza destinata aparatului de filmat,
performance-ul 1n anii 1980 au fost succedate de idealul spontaneitatii, ca si cum aparatul
de filmat nu ar reprezenta altceva decat un voyeur participant intr-un spectacol care se
dezveleste neatins. Pe la sfarsitul anilor 1990, si in anul 2000, chiar si inregistrarile video
despre copii urmdresc aceastd tendintd. Aici apartine de exemplu si faptul ca privirea
dirijatd Tn camera a devenit tabu, cu toate ca in filmele anilor 1930 aceasta a fost foarte
frecvent.

10. Arhivarea, culegerea reprezintd particularitatea diferitelor perioade ale filmarii
private. Aceste situatii sunt capabile sa dezvaluie semnificarea variabila ale arhivelor,
perioadele diferite ale arhivirii relateazd despre schimbarea experientei timpului. In
acelasi timp, demonstreaza faptul ca filmele construiesc comunitatea lor ntr-o maniera
diferita raportata la epoci.

11. In noua era media folosirea imaginii cinematografice se adapteazi din ce in ce
mai accentuat spatiului de viatd ale acelora care produc imaginile; datoritd practicilor lor
de media spatiul de viatd s-a reorganizat, au aparut noile locuri ale acestuia, productia
filmelor s-a implantat in strategia zilnica a conduitei de viata, iar aceastd atitudine

comunicativa a reorganizat formele raportarii fata de timp §i trecut.
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