
családi film készítõje az emberi megfi-
gyelés, rögzítés, szemlélés õsi kulturá-
lis tevékenységeinek sorát folytatja: „a
családi mozi, más néven amatõr film

vagy privát film, amely folytatása a polgári családi
arcképcsarnok régebben festett s a múlt század óta
fotóban õrzött hagyományának. […] A film õsképe
a fénykép, a fényképé a festmény, a festményé a
barlangrajz. A különbözõ civilizációk jól megkü-
lönböztethetõ törzsi, vallási vagy politikai kódok
szabályozta esztétikával ábrázolták a megengedett
és a meg nem engedett határokon belül a szemé-
lyiséget. A kötött ábrázolás világában a szubjekti-
vitás a kód megtörésének egyik módja.”1

Ez az idézet több szempontból is alkalmas a ta-
nulmány témájának felvezetéséhez. Forgács Péter
esszéisztikus írásában megfogalmazódik egy gon-
dolat, amely a kortárs médiakultúra elméleteinek
sarokkövévé vált: az új médiumok ráépülnek a ré-
giekre, azaz a médiumok egyfajta médiumtörténe-
ti archívumként mûködnek. A kérdés aktuálisabb-
nak tûnik, mint valaha, és ilyenformán az új-
média/posztmédia korának értelmezésében elke-
rülhetetlen, mégis a szerzõ-rendezõ egy korábbi
gyakorlatra, az 1920-as, 1930-as évek magyaror-
szági privát filmjeire érti ezt, amelyeknek újra-
hasznosítását végezte el filmjeiben. A 20. század
eleji és a 21. század eleji képhasználat valóban
összekapcsolódik ebben a fogalmi keretben: mivel
a médiumok egymásba épülése nem számít új je-
lenségnek, egy olyan kutatási irányt kínál, amely-
ben idõben távol esõ képkészítési módok történe-
tiségükben értelmezhetõk. A lassan idõszerûtlen-
né váló privát film megnevezés ugyanakkor arra46
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hívja fel a figyelmet, hogy az új-média korában élõ, mozgóképet készítõ ember ké-
pekkel szembeni igényei, médiumhasználatának társadalmi szabályai, keretei
mennyire megváltoztak.

A mozgókép kezdeteitõl számon tartott amatõr filmkészítés2 egyfajta participatív
kultúrának3 tekinthetõ, amelynek domináns formájává a közelmúltig a családi film-
készítés vált. Másként fogalmazva: a család intézménye, közössége adoptálta, bizto-
sított ezeknek a filmeknek hosszú távú társadalmi életet, azaz kitermelte a családi
filmezés habitusát. Ehhez képest az új médiakultúrában az amatõr filmezés szinoni-
májaként egyre ritkábban használjuk a családi film fogalmát, annál inkább a felhasz-
náló generálta tartalom kifejezést. Mintha a családi film fogalma már nem lenne elég
ahhoz, hogy az amatõr produkciók metaforájaként használjuk: megváltozott a család
intézménye, a filmek kikerültek az otthon társadalmi terébõl, változtak a technológi-
ák, és megsokszorozódtak a használati módok is. 

A jelenkori „médiatájban”4 a családi film egyike az amatõr filmkészítési habitu-
soknak, s nem tipikusabb, nem reprezentatívabb a többi gyakorlatnál. Nem arról van
szó, hogy az egyik gyakorlat felváltja a másikat, de nem is az egymásmellettiség ese-
te áll fenn. Nem is a privát filmkészítés végtermékei válnak publikussá, hiszen a
videomegosztók (pl.) nyilvánossága számára készülnek. Tehát a családi filmkészítés-
nek nincsen önazonossága, minden egyes gyakorlat a másik metaforájának tekinthe-
tõ, amit a történetiség elvét követve érthetünk meg. Újra kell gondolni a korábbi ri-
tualizált gyakorlat technológiai, társadalmi és kulturális dimenzióit. Hogyan, mivé
változott az emlékezés helyeként számon tartott családi filmek tartalma, státusza,
funkciói a prezentista csináld magad médiaproduktumok korában?

Az új médiakutatások által preferált fiatal generációk videózási gyakorlataihoz ké-
pest a családi filmezés olyan kutatási terepet jelenthet, amelyen médiatörténeti kérdé-
seket is lehet vizsgálni, hiszen a családi film habitusának dokumentált, teoretizált tör-
ténete van. Másrészt a jelenkori filmezõ családok gyakorlatában is tetten érhetõ a vál-
tozás: a „régi médián” nõttek fel az új médián szocializálódott fiatalok generációjához
képest. James Morant parafrazálva: a családi film habitusa egy olyan diskurzus, amely
a folyamatosan változó médiumok társadalmi reprezentációját is mediálja.5 Innen néz-
ve a családi filmek a közösségi média, a participatív kultúra történeti forrásaivá vál-
nak. Ez a forrástípus tehát lehetõvé teszi a közösségi keretekben megélt mindennapi
élet vizsgálatát, amint az egyre hangsúlyosabban a mediáció tárgyává válik, de egyben
a mozgókép médiumának a disszeminációját is kutathatóvá teszi.

Elméleti szempontok a családi képek/filmek 
médiumainak elemzéséhez

„A képek a történelmi kultúrákban kinézetüket változtató nomádokhoz hasonlíta-
nak, akik az aktuális médiumokat átmeneti táborhelyekként használták. A képek
színjátéka az egymást követõ médiumokban újrarendezõdött” – írja Hans Belting,6

felvillantva a képek és a médium történetének eltérõ narratíváit. Beltinget inkább a
képek érdeklik, amelyek ellenállnak a lineáris történetfelfogásnak: „A képek akkor is
lehetnek régiek, ha új médiumokban látjuk õket viszont. […] A médiumoktól általá-
ban azt várjuk el, hogy újak legyenek, míg a képek akkor is élnek, amikor régiek, és
új médiumok által térnek vissza.”7 A képek vándorlásakor a „kollektív képzelet foly-
tonossága” és a vizuális technológia változása találkozik, ez a kettõsség jellemzi az
„új” médiatörténeti perspektívákat is. 

Hogyha a családi mozgóképeket a történetiségükben szeretnénk megérteni, akkor
a kérdéskör tovább osztódik. Története van a hordozóknak, a képrögzítõ technológi-
áknak, amelyek létrejöttét társadalmi igények is alakítják. Korspecifikus az is, aho-
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gyan a technológiákat a mindennapi életben használni kezdik, habitusuk lesz, mé-
diumokká válnak. A családi filmek készítõinek médiumhasználatai eltérhetnek a kö-
vetkezõ generációk habitusaitól: a gyerekkorban elsajátított szokások együtt változ-
hatnak a média- és családtörténettel. Amikor a „régi médiumokon” rögzített és tárolt
képeket aktualizáljuk, tulajdonképpen történetileg rétegzett tárgyakat hozunk létre,
nemcsak „tartályt” cserélünk. Sõt, Belting szerint „a képek iránti vágyat az aktuális
médiumok, amelyek létezésüket épp ennek a permanens vágynak köszönhetik, úgy
teljesítik be újra és újra, mintha új képek születésérõl lenne szó”.8

Médiatörténeti folyamatok megragadására a médiagenealógia dolgozott ki értel-
mezési modellt, szoros kapcsolatban a médianarratológiával (annak diakrón magya-
rázóelveként). Az André Gaudreault és Philippe Marion nevéhez kötõdõ szakterület
a médiumok genealógiáját dinamikájukban vizsgálja. Eszerint nem beszélhetünk a
médiumok „születésérõl”, azaz egy pontszerû origóról, hanem egy folyamatról,
amelynek során a médiumok elnyerik identitásukat, hiszen a felbukkanó új médiu-
mok egy már létezõ médiakultúrába épülnek be. A technológiai apparátus megjele-
nése datálható, a médiummá válás azonban egy lassú folyamat eredménye lehet,
amint azt a prototipikusnak tekintett mozgókép története is mutatja.9 Egy médium
kétszer születik: elsõ születése az, amikor az új technológiát a meglévõ médiagyakor-
latokhoz igazítják, a második születés a médium önazonosságának intézményesülé-
séhez kapcsolódik. Ennek a folyamatnak három mozzanatát különítik el: a techno-
lógia megjelenése (appearance), egy kezdeti médiakultúra felbukkanása (emergence)
és az intézményesült médiumnak a létrejötte (constitution).10 A két fázis között tehát
a mozgókép gyakorlata alárendelõdött más gyakorlatoknak, amelyektõl fokozatosan
eltávolodott, mígnem autonóm, egyedi gyakorlatként különítette el magát.

Miközben arra keresik a választ, hogy a médiumok hogyan nyerik el fokozatosan
önazonosságukat, hogyan alakul az adott médiumra jellemzõ használat, Paul
Ricoeur identitásfogalmából indulnak ki. Eszerint a médium identitását történetisé-
gében, dinamikájában kell szemlélni: a médiumnak vannak állandó vonásai, de eze-
ket folyamatosan átértelmezik, átrendezik. A létrejövetelt reflexív mozzanattal azo-
nosítják: a médium gyakorlói tudatosítják a médium sajátosságait. Ugyanakkor arra
is figyelmeztetnek, hogy „a specificitás nem jelent elkülönülést vagy izolálást. A mé-
dium megfelelõ felfogása maga után vonja más médiumokkal való kapcsolatának
megértését is: a médiumot az intermediálison keresztül érthetjük meg.”11 Az inter-
medialitás fogalma felõl elgondolt médiumidentitás a médiumok létrejöttének fázi-
sai szerint változik. Amikor egy technológia megjelenik, akkor legitimnek tartott mé-
diagyakorlatok és mûfajok kontextusába épül be. Ez egyfajta spontán intermedia-
litás, ekkor a médium egyediségének kérdése még nem releváns, hiszen a korábbi
médiumok társadalmi gyakorlatát egészíti ki, folytatja. Az intermediális kapcsolatok
hatására következik be a felbukkanás mozzanata: az alakuló médium gyakorlata
kezd elkülönbözõdni más médiumoktól, már nem viszonyul ezekhez mimetikusan.
A második születés után a spontán intermediális viszonyok megszûnnek, helyette
kialakul egy negociált intermedialitás, azaz a médiumok kapcsolata alárendelõdik
(vagy legalábbis egyeztetve van) a kétszeresen megszületett médium identitásának.

Ez a kialkudott intermedialitás különösen aktuális a kortárs kultúrában, amely-
ben a médiumokat a „mediális potyázások”, a határátlépések, a kevertség-köztesség
hálójában kell elképzelnünk.12 Az intermedialitásról szóló gondolkodás mellett a
szerzõk arra is figyelmeztetnek, hogy az új kommunikációs technológiák megjelené-
se még nem jelent új médiumot, 2002-ben például túl elhamarkodottnak látták az új
média fogalmának felbukkanását.13 A mediális ökoszisztéma változását korszakha-
tárként észlelte a szakirodalom, amit az új- vagy a posztmédia címkék is jeleznek. A
hibriditásnak, az intermediálisnak az állapotában a médium fogalmáról több értel-48
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mezés is íródott már, amely ebben a hibriditásban hol a médiumok feloldódását,
„zsugorodását”14 látta, hol pedig azok kiterjedését. Az egyre hétköznapibbá váló (csa-
ládi) mozgóképek genealógiája tehát releváns lehet a médiumok disszeminációjáról,
kaméleonszerûségérõl való gondolkodásban is. Kérdéses lehet az is, hogy a családi
film kapcsán beszélhetünk-e új korszakról. Törésként, korszakhatárként értelmez-
zük-e a változást, vagy a kontinuitást észleljük inkább? Hasonló kérdésekben a mé-
diagenealógia jelenthet középutat.

A családi filmezési/videózási gyakorlatok intermediális korszakai

A spontán intermedialitástól a negociált intermedialitás állapotáig koronként kü-
lönbözõ médiumokkal, társadalmi gyakorlatokkal alkotott szimbiózist a háztartások
részévé váló filmezés. Hogyha a családi filmet a családi fénykép leszármazottjának
szokás tekinteni, akkor a családi filmgyûjtemény elõdjeként a családi fényképalbu-
mot jelölhetjük meg.15 A maga módján a fényképalbum egy multimediális szöveg,
amelyben nemcsak képek, szövegek, rajzok, tárgyak (pl. elsõ vagy utolsó hajtincs)
egyvelege jöhet létre, hanem affiliáció mutatható ki a kötött könyv formátumával, a
családi krónikával és a családi portrégyûjteménnyel is. A családi filmgyûjtemény
nemcsak az albummal alkothat genealógiai viszonyt, hanem a családi irattárral, a
naplóval, napjainkban akár a családi DVD-gyûjteménnyel vagy a számítógépen tárolt
más családi könyvtárakkal, gyûjteményekkel is. Az intermediális kötõdésekre hívja
fel a figyelmet például a személyes videoblogok genealógiai értelmezése, miszerint
azok a korai mozi attrakciós jellegére, a családi filmek és a televíziós mûsorsugárzás
jellemzõire emlékeztetnek.16

A családi film esetében nemcsak a szerteágazó genealógiai kapcsolatokkal kell
számolnunk, hanem az újabb és újabb technológiák hatásával is, amelyeknek a fel-
bukkanása gyakran a médium identitásának újratárgyalását vonta maga után. Ez tör-
tént a videotechnológia elterjedésekor is: megjelenését törésként észlelték, a családi
film habitusának változásait jósolták meg.17 Chalfen arra számított, hogy a családi
film bizonyos vonásai áthagyományozódnak majd a videó domesztikált módozatára.
Camper úgy vélte, hogy a videózás beteljesíti, felfokozza azt a folyamatot, ami a csa-
ládi filmezéssel és egyáltalán a hétköznapi élet vizualizálásával elkezdõdött, éspedig
a film és valóság összecsúszását jósolta meg. Szerinte a celluloidon õrzött családi fil-
mek esetében a film mint tárgy még világosan elkülönül a valóságtól (amit ábrázol,
akiknek ábrázol), hiszen a tekercseket elõ kell hívatni, ezért a lejátszás sokkal az ese-
mény után történik meg, a vetítéshez be kell üzemeltetni egy vetítõt, kihúzni a vász-
nat, azaz a szoba sötétjében levetített film rítusai elkülönítik a filmbeli valóságát az
élet valóságától. Ezzel szemben a videó azonnal visszanézhetõ, sõt a mozgókép már
rögzítés közben is követhetõ a keresõképernyõn. Mivel a felvételt világos szobában,
a tévé képernyõjén is vetíthetik, a házivideó hozzáidomul az otthon eleve adott te-
réhez, berendezéséhez. (Ez az összecsúszás napjainkban még intenzívebb: a podcas-
tok, a videotelefonok, a skype-olás már az élõ mozgóképes közvetítést is lehetõvé te-
szik, miközben a médium feloldódik, nem képként, hanem valóságként észleljük.)

Hasonló szempontokat vesz figyelembe Roger Odin is, amikor a különbözõ technoló-
giák megjelenését beépíti a családi mozgóképek diskurzusába.18 Kommunikációs tereket
különböztet meg, amelyeket a médiumok hoznak létre a családi térben. A kommunikáci-
ós tereket meghatározzák a technikai és mediális adottságok, a térben jelen levõ cselekvõk
viszonyrendszere, a kommunikációs felületek, a jelentésképzés módozatai és a kommu-
nikációs élmény. A családi mozgóképeknek három nagy korszakát különbözteti meg.

Az elsõ korszak celluloid filmjei a hagyományos családi élet kellékei voltak, jól kö-
rülhatárolható szerepekkel és hierarchiával. A filmeket erre a célra tervezett és be-
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szerzett gépezetekkel vetítették, amelyeket csak alkalmanként szereltek össze. A csa-
ládi filmmel való kommunikáció a fényképalbum modelljét követte. A filmek jelen-
téstermelõdése egyszerre volt kollektív jellegû (néma felvétel nézése közben történõ
narráció) és individuális (privát értelmezés). A filmezõ és vetítõ személy általában a
családapa volt, akinek a nézõpontjával a családtagok is azonosultak. A nézés alkalmai
olyan rituális tapasztalatot biztosítottak a résztvevõknek, mint a temetõlátogatás. 

A második korszak a családi videózás korszakát jelenti, a család már kevésbé
hierarchizált, a szerepek már nem különülnek el annyira élesen, ezért a videokame-
rát is bárki kezelheti. A tévé képernyõje, a tévés képszerkesztés modellje van hatás-
sal erre a kommunikációra. Odin szerint a családi videók sokkal reflexívebbek a csa-
ládi filmekhez képest, a privát filmet mûfajként kezelik, a filmkészítés is a filmek té-
májává válhat. Ezért ezek már nem családi filmek, hanem filmek a családról.

A harmadik korszak valójában az új médiakorszakot jelenti, a számítógép, az
internet, a mobilkommunikáció világában már eltûnnek a megszorítások, a mediális
elrendezõdések individualizáltak, a képrögzítés és vetítés banálissá, mindennapivá
válik. A filmezés speciális eszközei beépülnek más tárgyakba, egy funkcióvá válnak
a sok közül, ennek analógiájára a családi film élménye is feloldódik a kommuniká-
ciós térben. Odin ezt dokumentarista módnak nevezi, ezek már nem filmek, hanem
dokumentumok a családról.

Egy kolozsvári példa: Orbán Lajos családi/amatõr filmjei

A családi film intermediális kapcsolódásainak illusztrálása végett egy olyan csa-
ládi filmgyûjteményt választottam, amely mondhatni a „régi média”-korszakban ke-
letkezett, a két világháború közötti Kolozsváron, azonban a filmek és kontextusuk
vizsgálata releváns lehet a lokális médiakultúra és participatív kultúra genealógiájá-
nak megrajzolásában. Az 1923-ban világszerte kereskedelembe került Cine Kodak
filmezõgépek egyike egy kolozsvári fotóboltból (Kováts P. Fiai) került egy polgári csa-
ládi ház udvarára, és néha a város utcáira az 1920-as évek végén, az 1930-as évek
elején. A helyi szinten relatíve ritka amatõr filmezést egy lelkes fotóamatõr, Orbán
Lajos (1897–1972) adoptálta a család három generációjának és a város nevezetes ese-
ményeinek megörökítése végett.

Orbán Lajos filmgyûjteménye egy olyan egyedi eset, amely révén megragadható
az, ahogyan az Orbán család genealógiája, a két világháború közti kolozsvári min-
dennapi élet és a családi filmezés, a médiatörténet együtt alakult. A családi gyûjte-
mény története ugyanakkor az Orbán család öt generációjának történetét köti össze,
hiszen a 16 mm-es filmszalagok digitalizálását19 követõen a képek a rokonság 26 tag-
jához jutottak el, a világ minden tájára. A generációkon keresztül közvetített filmek
sorsa pedig a család genealógiájának és az egyes nemzedékek médiamûveltségének
összefüggéseit tárhatná fel. Azonban itt helyszûke miatt hasonló kérdésekrõl nem
eshet szó. Inkább egyetlen filmfelvétel elemzésével szemléltetem azt, hogy a családi
filmek intermediális korszakai hogyan érhetõk tetten, hogyan hordozhatják a filmek
azoknak a médiagyakorlatoknak a hatását, amelyen készítõik szocializálódtak.

Orbán Lajos filmkészítését elsõsorban amatõr fényképezési szokásai határozták
meg (emellett festett, írt, és hobbiból kémiával foglalkozott), amint azt a képek for-
máján és tartalmán is észlelhetjük. Mozgóképei gyakran mutatják meg a fényképe-
zõgépével járkáló, a fényképezõ embert. A kamera elõtti viselkedést is a fotografikus
pózokba merevedés jellemzi. Az általam Fotográfus tanoncok sétájának20 elnevezett
felvétel különösen sûrített módon örökíti meg az egykori filmes és társaságának fo-
tográfia iránti rajongását, a fényképezõgéppel járó-kelõ, szemlélõdõ embert, annak
idõtapasztalatát.50
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A felvétel elsõ kockáin egy óra és egy nyomtatott lap képét, majd annak a férfi-
nak a közelképét láthatjuk, aki ezeket tartja. Totálkép következik egy gyülekezõ tö-
megrõl a sétatéri Magyar Színház elõtt, a korábban látott férfi vezetésével a tömeg el-
indul. A következõ beállításokon a jellegzetes sétatéri épületeket láthatjuk: a Kioszk,
majd a kaszinó épülete a mellette elvonuló társasággal. Egy város széli réten közös
fotózkodással, a fényképezõgépek és tulajdonosaik bemutatásával folytatódik. Egy
EKE fotótanfolyam leírása21 és a résztvevõkrõl készült fotó alapján a filmet egy 1931.
április 5-én 10 órától meghirdetett sétáról készült filmfelvételként azonosítottam be.

Az EKE fotótanfolyamáról szóló hirdetéssel összekapcsolva a felvételt fény derült
arra, hogy a felvételt demonstráció gyanánt, egy kurzus elõzményeként készíthette
Orbán Lajos. A felvétel készítésének szándéka, a téma és a tervezett bemutatási mód
is kísértetiesen hasonlít a Lumière fivérek Fényképészek világtalálkozója22 címû ko-
rai egyperces filmjére: 1895-ben egy fényképészkongresszus résztvevõinek érkezésé-
rõl készítettek felvételt, amit még aznap le is vetítettek nekik. A felvétel a mozgókép-
ben rejlõ reprezentációs lehetõségek demonstrációja végett készült, akárcsak Orbán
Lajos 1932-es filmje. Hajlok afelé, hogy a kolozsvári amatõr felvételt a médium szü-
letésével kapcsoljam össze. A film több szempontból is azt példázza, hogy a mozgó-
kép mit jelenthet, hogyan szituálható a már meglévõ fotográfus-gyakorlatokhoz ké-
pest: a film ismertetését egy amatõr fotósként ismert egyén végezte el, a felvételt egy
fotókurzus részeként hirdették meg, a résztvevõk fényképezõgépükkel felszerelve
vettek részt a sétán, a film megrendezett jeleneteinek a témája is a fényképezés, il-
letve a fényképezõgép lett.

A rövid felvétel több részre tagolható. Az elsõ rész tulajdonképpen néhány kép-
kockából áll: egy órát és egy nyomtatványt láthatunk, a lassan felfelé svenkelõ kame-
ra annak a férfinak az arcát mutatja meg, aki mindezt kézben tartja. A képen látha-
tó férfi nem más, mint Orosz Endre,23 az EKE fõtitkára, egyben az Erdély szerkesztõ-
je, aki az önálló fotótestület szervezését, a fotózás tervszerû popularizálását a termé-
szetjárók körében kezdeményezte. Az õ arca ki van emelve a tömegbõl, amit majd kí-
gyózó sorként a következõ képsorok mutatnak meg. Az óra és a papír képe valószí-
nûsíthetõen avégett került a film elejére, hogy az esemény önazonosságát igazolják.
A helyszín (a színház) képe ugyan nem jelenik meg, csak a mögötti tömeg háttér-
ként, azonban az idõpontot (az indulást 10 órára hirdették meg) és az eseményt (fel-
tehetõleg a verseny programját) fontosnak tartották megjeleníteni. Az elsõ kockák te-
hát szimbolikus gesztusként értendõk, csakhogy a rajzon, fotón megjeleníthetõ ki-
merevített idõképhez képest itt az esetlegesség idejével találkozunk. A képen látha-
tó zsebóra ugyanis nem 10 órát mutat, hanem 10 óra 15 percet. Ez ellentétbe helyez-
hetõ azzal az idõábrázolási konvencióval, miszerint az események idõpontjára való
várakozást, a fordulópontot jelölõ idõpont elõzményét kell megmutatni (például a
szilveszteri várakozást egy 11 óra 53 percet mutató órával ábrázolta Orbán Lajos tár-
sasága egy korabeli rajzon). A késés idejét, a múló idõt megjelenítõ óra képében nem-
csak egy humoros részletet látok (hogy 1931-ben is késtek), hanem a mozgóképes
idõábrázolás sajátosságát, az idõ megélésének, az idõvel való szembesülésnek az új-
fajta mediális keretét. Az esetleges, a véletlen idejének a rögzíthetõségére24 talán
Orosz Endre és Orbán Lajos sem voltak felkészülve, ezért örökítették meg a késést.

A felvétel második részében a séta útvonalát láthatjuk: a sétatéri tó és a Kioszk
képe után a résztvevõk vonulása következik, háttérben a kaszinó épületével. Ezt kö-
vetõen a célba ért csapatot láthatjuk, háttérben a Szamossal. A csapat nõi tagjairól
készül csoportfelvétel (nincs náluk fotógép csak nõi táska), majd a kamera egyenként
is lefilmezi õket, késõbb árkot ugranak a réten. A sétatéri felvételek képeslapszerû-
en láttatják ezt a városrészt. A hölgyeket kiemelõ képsorokkal együtt ez a rész a ko-
rai mozi attrakciós esztétikájára emlékeztet, amely a megmutatás, a prezentáció
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gesztusát olyan témákkal kapcsolta össze, mint az egzotikus látképek, panorámák,
táncoló nõk, gegek, grimaszoló arcok, bûvészmutatványok; ebben az esztétikában
maga a technikai apparátus is egy attrakciónak számított.

A felvétel harmadik része valóban apparátusokról szól, csakhogy itt az igazi hõs
a fényképezõgép, a filmezõgép csak szemlélõje a fotósok performanszainak. Fényké-
pezõgépeiket próbálgató, állítgató urakat látunk, majd egy csoportkép elkészültének
folyamatát, amelyen a korábban bemutatott hölgyek is szerepelnek, most már az õ
kezükben is fényképezõgép látható. Körben állva próbálgatják fényképezõgépeiket,
de sosem szegezik azokat a filmezõgépre, oldalról látjuk az objektíveket. Ezt követõ-
en egy újabb beállításban az állványra szerelt fotógépek hadának tekintetével talál-
juk szembe magunkat, tulajdonosaik a kép két szélén sorakoznak. Ki-ki elveszi a sa-
ját felszerelését, miközben jelentõségteljesen a filmezõgépbe néz. Ezt a jelenetet ér-
telmezhetjük a fényképezõgép és a filmezõgép csatájaként is, amelyben a fényképe-
zõgép fölénye vitathatatlan. Lehet, hogy túlzás rivalizálásról beszélni, de ezt a játé-
kos jelenetet mégiscsak egyfajta reflexív mozzanatként értelmezhetjük, amelyben a
filmezõgép a fényképezõgépek tükrévé válik, és egyben a fényképezést kedvelõ, az-
zal együtt élõ embernek a tükrévé. Mondhatni, a film metaforikusan jeleníti meg a
szakirodalom megállapításait a fotó és a film intermedialitásáról, affiliációjáról. Ezek
a filmek tehát egy olyan médiagyakorlat produktumaiként tekintendõk, amely alá-
rendelõdött a korabeli helyi fényképezési kultúrának. Az ember és fényképezõgép
korabeli szimbiózisának a kultuszát jelenítik meg ezek a képek, akárcsak dr. Éjszaky
Ödön (kolozsvári fotóamatõr, aki a felvételen is szerepel) szállóigeként hangzó intel-
me: „annak, aki fényképez, többet nyújt az élet.”25

Összegzés

Hogyha a filmezés domesztikált módozatának történetét az átrendezõdõ inter-
mediális kapcsolódások folyamatosan változó médiatájában kell elképzelnünk, egy
olyan médiatörténet tervét is jelentheti mindez, amelynek tagolódását nemcsak a
technológiai változások üteme szabja meg, hanem a habitusai, társadalmi és kultu-
rális beágyazottsága is. Hiszen a magánélet színterein felbukkanó technológiai appa-
rátusokat felhasználhatjuk ugyan a médiagyakorlatok korszakolására (pl. családi
film, családi videó, családi digitális médiumok), azonban a habitusok történetének
hullámzása más ritmusokat is felvesz: a családi események, a mindennapi élet, a lo-
kális történések, a társadalmi elvárások, más médiumok is formáló erõvel bírnak. Et-
nográfiai kutatások által, interjúk, filmek alapján képet alkothatunk arról, hogy a
„nagy” folyamatok hogyan „öltenek testet”. A családi film családfája esetenként elté-
rõ ágazatot rajzolhat ki, azonban az egyedi esetekbõl, a filmekbõl kiderülhet, hogy
az adott korban, helyszínen milyen hatások, milyen tényezõk alakították a családi
filmet. Ez a fajta korszakolás nem a kontúrok megrajzolására törekedne, inkább a sa-
tírozáshoz hasonlítható, és a mikrotörténelem szemléletéhez állna közel. Tehát a
családi film genealógiáját nemcsak a történelem ideje felõl szemlélhetjük, hanem a
történelem alatti szintrõl is: az egyének, a generációk, a családi közösségek élete, lo-
kális médiakultúrák felõl is.
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